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Introducao

Aludindo a crescente presenca e influéncia da imagem no século XX,
dizia humoristicamente Walter Benjamin em 1931 (1992: 130-131)
“parece[r| estar a chegar o dia em que havera mais revistas ilustradas
que cacadores em época de caga”. Este episédio é indicativo de que,
historicamente, o visual constituiu (e constitui) parte fundamental da
criacdo e manutencao das relacdes de producao capitalistas, cujas origens
remontam ao periodo colonial. Neste, “nao eram reproduzidas apenas
[relagbes hierarquicas] de classe, mas também de regido, cultura, lingua
e, principalmente, de raca” (Santos e Nunes, 2004: 29). Essas relacoes de
producdo encontraram sustentacdo em varios factores, designadamente
em artefactos culturais que privilegiavam o uso da imagem. O desejo e
estimulo visual, alids, encontravam-se entao como hoje, por toda a parte,
fruto de um processo historico caleidoscépico, decorrente do Iluminismo
(Martins, 2006: 67) que Jay (1998) designou de regimes escopicos da
modernidade. Descartes tinha ja proposto, trés séculos antes, a primeira
abordagem a nogao moderna de visdo e do seu lugar central nas
sociedades modernas, sugerindo a existéncia de uma maneira especifica
de “olhar”, conjugando os processos puramente fisicos da estrutura
ocular com cédigos representacionais (Mirzoeff, 1998: 53).

Efectivamente, é devido a “espantosa proliferacao dos artefactos visuais,
em relagdo com a légica de disseminacgao transnacional capitalista e com
a tecnologia electrénica, que nos permite dizer que hoje vivemos numa
época em que a experiéncia humana é mais visual e visualizada que
nunca” (Martins, 2006: 72), reflectindo aquilo que Jenks designou da
“centralidade do olhar na cultura Ocidental” (Jenks, 1995). Existe uma
enorme quantidade de objectos culturais que utilizam a visdo enquanto
sentido primordial e prioritario, como revistas, jornais, televisao e
cinema, sintomaticos da “esteticizacao da vida social [que se refere| ao
«rapido fluxo de signos e imagens que saturam a textura da vida
quotidiana na sociedade contemporanea” (Nunes, 1996: 44). No fundo, o
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que Appadurai (2004: 54) designou de mediapaisagens, “a capacidade de
variados interesses publicos e privados ao redor do mundo produzirem e
disseminarem informacdo do seu interesse”, convocando assim diferentes
tipos de imagens e excertos caleidoscopicos da realidade que mudam e
geram percepcdes sobre nés proprios e sobre os outros.

Com o aparecimento da imagem fotografica na cultura Ocidental o
mundo foi confrontado com a prova concreta da experiéncia imediata
das pessoas e dos eventos. A fotografia colonial surgiu nesse sentido, para
ver “la em casa” como seria “o Outro”, mas também para mostrar e
reproduzir a superioridade do colonizador sobre o colonizado em varios
referentes. O poder simbélico da fotografia tornou-se, desde a sua
criacdo, sinénimo de reproducdo das relacdes de dominagao e
subordinacao e, portanto, das relagdes coloniais. Todavia, nesse periodo
como hoje, o poder esta do lado de quem possui os meios:

0s ricos representam os pobres e dominam os media, pelo que poucos
movimentos de auto-representac@o conseguem penetrar no véu da
homogeneidade burguesa das culturas do Primeiro-Mundo. E as
tecnologias de conhecimento e representacdo no Primeiro-Mundo
subjugam continuamente as possibilidades das culturas ndo
ocidentais se representarem nos palcos mundiais. (Devereaux, 1995:

)

O desenvolvimento da fotografia deveu-se a sua adaptagdo para usos
comerciais e foi acompanhada pela emergéncia do fotojornalismo e pelo
crescimento de revistas profundamente visuais que encorajaram e
reforcaram a dependéncia psicolégica da sociedade na comunicacao
visual. “O projecto de tornar a vida uma obra de arte” (Nunes, 1996: 44),
criou novos sujeitos e padroes de relacdo e mediagao entre a obra, o seu
produtor e os seus publicos. No inicio do séc. XXI, surge como geradora
de mitos, realidades, mnovos conceitos e discursos. Encontra-se
estreitamente ligada a sociedade de consumo, através da “panéplia” (no
sentido com que Baudrillard tratou a palavra) de meios de caracter
visual através dos quais se divulgam os objectos ao consumidor, como “a
montra, o antdncio publicitario, a firma produtora (...) a marca”
(Baudrillard, 2007: 17) ou a TV, que “veicula a ideia (a ideologia) de um
mundo visualizavel e seleccionavel a vontade, que é possivel ler em
imagens. Veicula a ideologia da omnipoténcia de um sistema de leitura do
mundo transformado em sistema de signos” (ibid.: 130). Alias,
Baudrillard refere-nos ainda que “a publicidade revela-se talvez como o
mais notavel sistema de comunica¢ao de massas da nossa época” (ibid.:
131), precisamente devido as novas interpretacdes e significacdes da
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imagem, através da qual se performatiza a “«operagao-consenso», da
comunicagdo e da permuta de valores através da qual toda uma
sociedade se torna homogénea por meio de incessante aculturacdo a
l6gica, silenciosa e espectacular, da moda.” (tbid.: 176)

A fotografia tem vindo a desempenhar um papel fundamental na
perpetuagao de concepgoes e valores que produzem um discurso
hegemoénico, assumindo-se simultaneamente como um instrumento que,
através da sua “performance de poder” (Frosh, 2001), pode contribuir
para uma emancipacao social, desafiadora dos canones impostos por um
sistema que perpetua e fomenta relagoes de desigualdade. A sua
capacidade quer emancipadora, quer reguladora, é instigante.

Este artigo propde, assim, uma reflexao sobre quais as funcdes que a
fotografia assumiu ao servico do colonialismo e convoca num periodo
designado por pés-colonialismo. Estara o seu fardo histérico suplantado
pelos seus wusos actuais? Manter-se-do as relacdes coloniais de
desigualdade ou sera a fotografia actualmente artifice de novos
pensamentos que contrariem as ligagoes desniveladas de poder? Apés
uma abordagem a histéria e teoria da fotografia, seguiremos o modo
como esta foi fundamental na manutencdo do projecto colonialista,
incidindo posteriormente sobre a sua aplicacdo numa perspectiva pés-
colonial, com todas as falacias e apropriac¢des variadas.

Tirar o retrato

A imagem fotografica é possuidora de um caracter tnico que instala,
regula e perpetua mas também revoluciona, questiona e provoca. E nesse
sentido que aqui se reflecte sobre os conceitos e impactos que exerce
sobre os varios espectros da sociedade, observando a dialéctica entre a
realidade e seus dominios de representacao. E um fenémeno que tem
vindo a provocar reac¢des e promover novas e estranhas relacdes de
poder que se desenvolveu maioritariamente através de dois eixos. Por um
lado, a panéplia de descobertas cientificas e tecnologicas que se deram ao
longo da histéria tendo como base a descoberta da o6ptica por
matematicos na Grécia antiga. Por outro, o desenvolvimento que as
tecnologias de comunicagao tiveram no ultimo século, tornando o
visionamento e partilha de registos fotograficos uma tarefa acessivel em
pouco tempo, nomeadamente através das mediapaisagens (Appadurai,
2004). Actualmente, o visual entretém e informa, pressiona e
impressiona, em ambos os sentidos, ¢ uma inescapavel constante.
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Desde logo, insinuando a suspensao do tempo, na medida em que ao
visionar uma fotografia, somos transportados para um outro tempo,
imével, e uma outra realidade. Tudo esta em reticéncia, “o futuro e a
morte, ou até a nova vida, residem ainda no porvir” (Zemel, 2000: 196).
Entre outras aplicagoes, a fotografia quando aplicada nas ciéncias sociais,
por exemplo, constitui um meio de documentar contextos sociais,
celebrar formas de cultura e cultivar a memoéria, nomeadamente através
do “distanciamento que pauta a andlise socioldgica e antropolédgica da
fotografia” (Barthes (1981; 20:21). Aclama estilos de vida e retine padroes
culturais e sociais. Constréi, reproduz ou destréi preconceitos. Porque a
memoria é, também, da sua responsabilidade. No seu papel de mediadora
da realidade, os poderes da fotografia reclamam nas pessoas uma
interpretacdo diferente do real. Alids, fazem mais que isso. Para Sontag,
algumas imagens “sao efectivamente capazes de usurpar a realidade, (...)
[nao s6 porque] a fotografia ndo é s6 uma imagem, uma interpretagdo do
real; é também um trago, [um esquisso|, algo directamente decalcado do
real” (Sontag, 1979: 154). A realidade como a conhecemos é redefinida
“como um item para exibicdo”, até ao limite em que “a exploracao e
duplicacao fotograficas do mundo o fragmentam (...), providenciado
possibilidades de controlo que nunca poderiam ser sonhados sob o
anterior sistema de gravacao de informacao: a escrita” (tbid.: 158).

Mais, em alguns casos a fotografia constréi a memoéria dos factos, faz
historia, produzindo activamente acontecimentos que nunca tiveram
lugar, nomeadamente através da sua manipulagdo. A titulo ilustrativo, a
conhecida operagao estalinista de apagamento do Trotsky de uma
fotografia consagrada — condicionando as percepcdes populares sobre os
verdadeiros herdis soviéticos e sobre «quem» fez a revolu¢ido — constitui
um caso trivial, mas paradigmatico. Salientando uma abordagem critica
pos-moderna dos textos e objectos culturais, J. A. Nunes (1996: 61)
aponta uma reversibilidade que permite identificar sob o texto que se
“lé”, o texto sobre o qual este foi escrito. Ora, se a fotografia é, em tltima
instancia, um texto, importa igualmente que esta

ndo se confinfe] das tecnologias de producdo estética e das tecnologias
matertats, mas se estendfa] a dimensdo institucional e as formas de
poder e relagées sociais que a configuram, de modo a permitir a
emergéncia de formas institucionais diferentes e inovadoras, e a
potenciar transformacées nos mundos da cultura que reforcem o

[seu] potencial emancipador. (Nunes, 1996: 62)

Dai que a sua funcao seja facilmente enquadrada e parte fundamental
num mecanismo de producao de poder:
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as relacoes de comunicacdo sdo, de modo insepardvel, sempre, relagoes
de poder que dependem, na forma e no contetido, do poder material ou
simbdlico acumulado pelos agentes (ou pelas instituicoes) envolvidos
nessa relacoes e que [...] podem permitir acumular poder simbolico.
E enquanto instrumentos estruturados e estruturantes de
comunicacdo e de conhecimento que os «sistemas simbolicos»
cumprem a sua fungdo politica de instrumentos de imposi¢io ou de
legitimacdo da dominacgdo de uma classe sobre a outra (violéncia
simbélica) dando o refor¢o da sua prépria forca as relagées de forca
que as fundamentam e contribuindo assim [...] para a
«domesticagdo dos dominados». (Bourdieu, 1989: 11)

O préprio paradigma da eficicia das imagens modificou-se, ja que “a

no¢ao primitiva da [sua] eficiacia presume que (...) possuem a qualidade
das coisas reais, mas a nossa inclinacao é para atribuir as coisas reais as
qualidades de uma imagem” (Sontag, 1979: 158), assim como ja nao é
puramente o caracter documental que determina o quao importante estas
sao, mas também a estética a elas associadas.

Permite, através do seu visionamento, lembrar, mostrar, demonstrar,
reificar o que aconteceu, fortalecendo ou resgatando raizes de um passado
distante no tempo e no espaco. Pode salientar a nostalgia da
impossibilidade do retorno, ja que nela se encontram “mundos de
imagens que residem num minimo, suficientemente visivel e oculto para
ter encontrado refiigio num sonhar acordado” (Benjamin, 1992: 119). As
proprias relagdes sociais também se alteraram, ja que “com o advento
[...] da fotografia [...] entramos numa fase inteiramente nova das
relagdes de vizinhanca, mesmo daqueles que estdo muito distantes de
nés” (Appadurai, 2004: 45). Constitui, quanto utilizada em contexto de
movimentos populacionais, como o turismo ou processos migratérios, um
elemento fulcral na identificacdo ou estabelecimento de relagdo com o
local de destino ou acolhimento, mas também um qualquer momento
vivido no local de origem que, na forma de papel, estabelece uma relacao
com o passado, o presente e o futuro. O modo como se olha para uma
fotografia pode suscitar um balan¢o, uma memédria ou uma expectativa,
como, digamos, uma representagdo da narrativa e da identidade do
colonizador e do colonizado nos varios estagios que as compuseram
(Mirzoeff, 1998: 127). Pode surgir como um veiculo de referéncia: de
historias, de narrativas, de uma meméria que dificulta um estado de
amnésia histérica e cultural dos individuos ou de comunidades de
dimensdes variaveis.
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No seu ensaio sobre a histéria da fotografia, Benjamin (1992) salienta que
¢ o facto de achar que a fotografia é o espaco de multiplas relagoes entre a
imagem, a sua reproducgdo, a perda, o esquecimento e a mimese, que a
define como objecto inevitavelmente apaixonante. A histéria nao é s6 o
movimento das coisas mas também a sua captura por varios meios. A
fotografia, tal como a histéria, torna-se uma clausura, um “fragmento
temporal no qual projecta as constelacdes dialécticas do passado e do
futuro onde o tempo se esvazia e desaparece, sendo que é nos momentos
de maior perigo, inseguranca, nostalgia que se tenta resgatar a memoria
como referente ultimo” (Benjamin, 1969: 255).

As memorias e praticas coloniais tradicionais, por exemplo, estdo a ser
fragmentadas a medida que vao sendo manipuladas e reconfiguradas
pelos signos e praticas culturais dos paises coloniais e criam um paradoxo,
na medida em que essa re-codificacao as vai manter dissimuladas na
esfera publica e continuando a exercer o seu poder. Nao é sempre assim, é
claro. Os usos da fotografia sdo multiplos, nomeadamente fora de uma
incorporacao colonial ou pés-colonial. Sabemos, contudo, que “é o
contexto politico e social da sua utilizacao que ira determinar se (...) [ira]
apontar no sentido do reforco da regulacdo ligada as instituicdes
existentes ou mno sentido da realizagdo do seu potencial para a

emancipacdo” (Nunes, 1996: 62).

A fotografia, ou algum tipo de fotografia, permite ao(s) sujeito(s)
fotogratados, dentro da sua posi¢ao de subalternos e despossessados, uma
espécie de liberdade negocial no modo como querem estar e ser
apreendidos no seu contexto. A divida no entanto permanece: é este tipo
de fotografia descolonializado ou, pelo contrario, perpetua a “matriz de
poder colonial” (Grosfoguel, 2008: 123)? Esta questiao remete-nos para o
poder simbélico sobre o qual Bourdieu reflectiu e no qual a fotografia se
encaixa. Sendo que “os «sistemas simbdlicos», como instrumentos de
conhecimento e de comunicagao, s6 podem exercer um poder estruturante
porque sao estruturados” (Bourdieu, 1989: 9),

os simbolos [entao] produzidos sdo os instrumentos por exceléncia da
«integracdo social»: enquanto instrumentos de conhecimento e de
comunicagdo (... ), eles tornam possivel o consensus acerca do sentido
do mundo social que contribui fundamentalmente para a reprodugdo
da ordem social: a integracdo «ligica» é a condi¢do da integragdo

«moral». (Bourdieu, 1989: 10)

Considerando que “as praticas de representacao implicam continuamente
as posi¢oes a partir das quais escrevemos ou discursamos” (Hall, 2000:
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21), a caracterizacdo e criacao do “Outro” pelo Norte global contribui
frequentemente para a criacdo de estereétipos acerca daquele, sejam
religiosos, raciais ou sexuais. Nesse sentido, alguns grupos visam produzir
a sua propria imagética e documentacdo de modo a nado sofrerem
qualquer tipo de filtragem pelos media hegemoénicos, normalizadores da
diferenca. Porque se “tudo é diferenga e se a diferenca esta em toda a
parte, onde estao as diferencas que fazem a diferenca?” (Nunes, 1996: 42).
Ao colocar os meios de producao fotografica a disposicdo de populagoes
minoritarias, poder-se-do salientar as diferencas, é certo, mas
eventualmente até outras diferencas, que nao aquelas expectaveis do
olhar Ocidental. Estas poderao, por si s6, ndo corresponder as suposic¢des
arreigadas pelos meios mediaticos do Norte global. A descoincidéncia
promove um novo paradigma de visionamento do “Um” e do “Outro”, na
medida em que quando aqueles que sao diferentes de “Nés” justificam o
que nos separa, as nossas diferen¢as despontam no nosso mapa cognitivo e
racional. Aticam um repensar absoluto nao das diferencas, mas das
relagdes entre individuos e grupos. Instigam, portanto, novas articulagoes
entre “o «Ocidente» e os seus Outros em configuragoes culturais hibridas”

(Nunes, 1996: 43).

Sao essas e outras diferencas que, se geram desigualdades, hierarquias,
exclusdes, formas, de opressao, sao também a condi¢ao para a emergéncia
do sentido da comunidade. Parafraseando Santos e Nunes (2004: 19-49),
tém que se fazer reconhecer para se libertar. Ao ndo serem as imagens
transmitidas e manipuladas pelos mass media as que os apresentam ao
exterior, os meios que frequentemente estereotipam o sujeito colonizado,
o seu campo de interpretagdes e politicas de representagio alarga-se. A
representagido da identidade cultural na fotografia esta profundamente
ligada ao produtor desse artefacto cultural. Bourdieu (1989), apesar de a
ela ndo se referir objectivamente, abordou a maneira como esta,
enquanto instrumento de poder simbélico, estrutura hierarquicamente a
sociedade. Busco este mote no sentido de que, apesar do seu caracter
irremediavelmente politico/colonial, é igualmente importante nao cair na
armadilha de identificar a fotografia apenas como um elemento
constitutivo da relagao colonial. Esta tem outros usos por outros poderes
dominantes e frequentemente antagénicos entre si, e o seu poder nao é
atribuivel a apenas uma relagdo estabelecida de dominio. Apesar da
matriz de poder colonial existente e que indubitavelmente se manifesta
na fotografia, este facto nao se verifica tout-court. Uma qualquer cultura
dominante num tempo ou espago diferente do Ocidental, que se manifeste
através da imagem fotografica pode, abstracta ou fisicamente, nao
partilhar caracteristicas com o pensamento colonial. O poder simbélico é,
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também e tdo-sé, tantas vezes, a relagdo que delimita quem fotografa, do
sujeito, do objecto da foto. Estas rela¢des tiram partido dos diferentes
instrumentos utilizados:

A cultura dominante contribui para a integracdo real da classe
dominante (assegurando uma comunicacdo imediata entre todos os
seus membros e distinguindo-os das outras classes); para a integracdo
ficticita da sociedade no sew conjunto, portanto, a desmobiliza¢do
(falsa consciéncia) das classes dominadas; para a legitimagdo da
ordem estabelecida por meio do estabelecimento das distingoes
(hierarquias) e para a legitimacdo dessas distingées. Este efeito
tdeologico, produ-lo a cultura dominante dissimulando a fungdo de
divis@o na fung¢do de comunica¢do: a cultura que une (intermedidrio
de comunica¢do) é também a cultura que separa (instrumento de
distingdo) e que legitima as distingoes compelindo todas as culturas
(designadas de subculturas) a definirem-se pela sua distincia em
relagdo a cultura dominante. (Bourdieu, 1989: 10-11)

O poder desequilibrado é a norma na fotografia. Quando colocado a
frente de uma maquina fotografica, Barthes dizia que a “fotografia
representa esse momento deveras subtil em que, a bem dizer, nio [era]
nem sujeito nem objecto, mas essencialmente um sujeito que sente que se
transforma em objecto [e que, uma vez chegado a esta condigdo] néo
luta” (Barthes, 1981: 13). Efectivamente, apesar de existir a tentacdo de
olhar para a identidade representada na fotografia como algo estatico,
Hall diz-nos que

ao invés de [a] pensar [...] como um facto ja cumprido, que as [...]
prdticas culturais representam, deviamos pensar [...] na identidade
como uma ‘producdo’ que nunca estd completa, em permanente
mutagdo, e sempre constituida ndo de uma representacdo externa, mas
interna. Esta visd@o problematiza [...] a propria autoridade e
autentictdade na qual o termo ‘identidade cultural’ recar (Hall, 2000:

21).

Todavia, a fotografia nao é s6 promotor de identidade, meméria,
pertenca e consolidagdo. A “retérica da imagem” (Barthes, 1998: 70-73),
tem o potencial de interferir na gestao e representacdo de algumas
questdes na opiniao publica, como ao nivel de intervencao politica,
gerando especulagdes ou criando celeumas, mas também provendo
sustentacdo ou debilitacido da credibilidade de algo ou alguém,
des/agregando opinides, criando encontros e desencontros, falacias,
constituindo um instrumento de poder simultaneamente hegemonico e
emancipatorio.
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Representacoes do superior: a fotografia no periodo colonial

Mirzoeff coloca uma pendéncia que se enquadra de sobremaneira tanto
na perspectiva passada como actual sobre a questio da raca e sua
preponderancia no “modo de ser” do Ocidente:

o propdsito, fitil, de visualizar a diferenca racial desempenhou um
papel fundamental na cultura visual Ocidental através do periodo
moderno e os seus efeitos sd@o matores que meras aparéncias na vida
didria contempordnea. Existem maneiras nao rdcicas de olhar para as

pessoas? (1998: 281)

A questdo deixada no ar é plena de sugestdes sobre a histéria da cultura
visual ocidental. Como alvitrado na introducdo, subjazem raizes
historicas diversas e multiplas a(s) maneira(s) de ver que cunham a nossa
maneira de estar no mundo. A noc¢ao culturalmente irreflectida de que a
nascenca todas as pessoas sdo uma tabula rasa visual, contrapdem-se
duas tendéncias generalistas opostas, baseadas na “prépria histéria das
antigas poténcias coloniais e nas préprias nacgdes poés-coloniais”
(Mirzoeff, 1998: 281). A histéria do colonialismo nas suas varias facetas,
como veremos adiante, encontrou fundamento na

producdo do Ocidente como forma de conhecimento hegeménico [que]
exigiu a criagdo de um Outro, constituido como um ser
intrinsecamente desqualificado, um repositorio de caracteristicas
infertores em relagdo ao poder e saber ocidentais e, por isso, disponivel
para ser usado e apropriado. A producdo da alteridade colonial, como
espaco de inferioridade, assumiu vdrias formas que reconfiguraram os
processos de inferiorizacio jd existentes (sexo, raga, tradi¢do).
(Santos et al, 2004: 24)

O colonialismo econémico, religioso e militar foi acompanhado por uma
intensa produgao de colonialismo visual, que incluia a producao de
fotografias e colecta de artefactos “indigenas” para coleccdes e
constitui¢cao de espodlios museolégicos que incluiam pinturas, tecidos,
instrumentos musicais, livros, postais, cinema, guias e outros de varia
ordem. Esta cultura visual do colonialismo, “colectivamente,
desempenhou um papel capital tanto na explicagdo como na definicao da
ordem colonial” (Mirzoeff, 1998: 282). Foram varias as iniciativas que
povoaram as sociedades com os imaginarios colonialistas, como, a titulo
de referéncia, as exposicoes coloniais. Paulo (1996: 327) refere que
aquelas constituiram um farol ideolégico do colonialismo, mensuravel
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através da resposta da populacdo a esse chamamento textual,
iconografico e imagético.

Esses registos visuais foram recolhidos com o sentido de demonstrar a
superioridade do colonizador sobre o colonizado e basearam-se no desejo
de criar uma espécie de escala civilizacional, em cuja base estaria o
“primitivo” e no topo o “civilizado” (Mirzoeff, 1998: 282). Na
constitui¢ao dessa mesma escala esteve, entao e entre outros agentes, a
“imposicao da ideia de progresso cientifico e tecnolégico como
imperativo para atingir o estadio supremo do desenvolvimento — a
civilizagdo ocidental” (Santos et al, 2004: 25). As exposi¢des de produtos
e imagens coloniais adquiriram, entao, uma dimensao significativamente
mais abrangente, que congregava varios tipos de acontecimentos. A I
Exposi¢ao Colonial Portuguesa, datada de 1934 e realizada no Porto,
ficou conhecida nao s6 por “ser a primeira grande realizacao da «politica
de espirito» apostada na massificacdo da «consciéncia imperial»”, mas
igualmente por ter servido para a “apresentacdo ao vivo do «homem,
sociedade e costumes indigenas»” (Paulo, 1996: 328). Pessoas reais,
vivas, trazidas das colénias para os paises coloniais, representando “o
real”, pois maior demonstracao de poder e “verdade” que mover os povos
e todo o seu ambiente para o pais colonizador ndo existiria.

O colonialismo conseguiu com ardis deste género e “organizando
cuidadosamente esses objectos, fazer com que estes evocassem um
significado mais amplo, tal como a Histéria ou o Império, ou o
Progresso” (Mitchell, 1998: 297-298). Reduziram-se outros mundos a
umas exibi¢es e umas prateleiras, relegando-se saberes, conhecimentos e
experiéncias para a categoria de artefactos de museu (Santos et al, 2004:
26). Como McClintock indica, “[a fotografia] estava associada a outros
fenémenos [...] como a exposi¢cdo, o museu, a galeria, o circo, cada um
dos quais envolvendo o principio fetichista da coleccao e da exibigao
como um espectaculo de variedades” (McClintock, 1995: 123).

Implantou-se ainda a ideia do “olhar panéptico” (McClintock, 1995: 122),
o olhar “dos que se encontram em posicdes privilegiadas na estrutura
social, para quem o mundo se afigura como um espectaculo, um palco,
uma performance”. Uma observacdo de um ponto superior ao terreno
(tanto no seu sentido fisico como imaterial), uma espécie de supervisao
sobre a experiéncia, ja que, na modernidade, “a experiéncia tomou o
caracter de espectaculo, e a principal tecnologia utilizada para a

vigilancia panéptica foi a fotografia” (McClintock, 1995: 122).
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As fotografias colonialistas interessam, no entanto, nao s6 pelo seu
conteudo, mas pelo seu estatuto enquanto projecto cultural (Zemel, 2000:
196), pois existe um conjunto de paralelismos entre a fotografia e o
imperialismo  (McClintock, 1995: 123), nomeadamente o seu
desenvolvimento e uso para “a producao de inferioridade, [...] crucial
para sustentar a nocdo de descoberta imperial, [enquanto parte de]
multiplas estratégias de inferiorizagao” (Santos, 2006: 170). Este processo
da producdo de subalternizacio do “Outro”, da fotografia enquanto
metafora do imperialismo devido a prépria orientac¢io e posicionamento
de quem fotografa, i.e., atras da camara, baseou-se numa velha tradicao
ocidental, em que

ao quebrar a ligacdo entre o sujeito da enunciagdo e o lugar epistémico
étnico-racial/sexual/de  género, as [...] ciéncias ocidentais
[conseguiram] gerar um mito sobre um conhecimento universal
verdadeiro que encobre,[...] que oculta ndo sé aquele que fala como
também o lugar epistémico geo-politico e o corpo politico das estruturas
de poder/conhecimento colonial, a partir do qual o sujeito se pronuncia
(Grosfoguel, 2008: 119).

Formou-se, consequentemente, a ideia dialéctica do “Né6s” e dos
“Outros”, construindo um regime de representaciao formado a partir do
poder. Criou-se um “Outro”, “um ser desprovido de saber e cultura que
foi o contraponto da exigéncia colonial de transportar a civilizacdo e a
sabedoria para povos vivendo nas trevas da ignorancia” (Santos et al,
2004: 25). Mas conseguiu-se também implantar essa ideia no Outro, de o
fazer considerar-se efectivamente como “O Outro” (Hall, 2000: 24).

A fotografia sempre se constituiu baseada na construcao e aceitacao de
um poder discursivo e autoritario do fotégrafo sobre o sujeito fotografado
e no controlo posterior “sobre a producao, distribuicao e iconografia das
imagens” (Frosh, 2001: 46). O seu valor residia permanentemente no
exercicio e engendramento de assimetrias de poder entre o colonialista e o
colonizado, como quando se “tornaram visiveis os ‘povos primitivos’ no
momento da sua aniquilagdo”. Assim, “as praticas fotograficas
constituem um local de luta social bem como um mecanismo de controlo
social” (Frosh, 2001: 47). Através de Nuno Porto podemos aceder a essa
performance representacional que constituia o “postal colonial”

(Mirzoeff, 1998: 283):

Tal como Henrique de Carvalho é a representacdo do explorador
heréico, Satxissenga é a visualizacdo do chefe selvagem. Dito de outra
forma, a sua imagem fotogrdfica, informada pelo texto descritivo da
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epopeta civilizadora, materializa ao olhar o que o texto sugere: a
diferenca civilizacional a preto e branco (Porto, 1999: 17).

A pesquisa na fotografia colonial é também um exercicio forense.
“Lendo” as fotografias como documentos extraimos informacao que nos
oferece um ponto de vista para o contexto, a época, e o local original da
producao e distribuicdo das imagens. Tudo o que ndo aparece nas
fotografias é também por si s6 indicativo do que existia. E nao se quis
que existisse. Porque ver é saber, e poder.

Desde o seu inicio que a fotografia foi utilizada de modo a formar e
consolidar discursos racistas no “seio da modernidade Europeia”. No
amago do regime colonial as imagens estereotipadas serviram para
construir a identidade colonialista através da sua relagao antagénica e
oposicional com o “Outro”, ilustrando a diferenca que “nos” separa
“deles”, a “nossa” civilizacao, tecnologia e pureza da selvajaria, do Mal e
da impureza “deles”, mas também, simbolicamente, mostrar o valor do
corpo de um branco e de um negro. Na maioria das vezes, este tipo de
fotografia exotizava e erotizava “os nativos”, frequentemente ligados a
um mundo que simultaneamente os venerava e desdenhava (Lewis,
2004). Segundo Anne McClintock, “a fotografia tornou-se serva do
imperialismo (...) e, no postal colonial, o tempo é reorganizado como um
espectaculo, a histéria é organizada numa narrativa singular e linear de
progresso” (cit. in Burr, 2003). A autoridade imperial é simbolicamente
representada e encenada nas tipicas fotografias coloniais, com o
colonizado na sua posi¢cdo de escravo, criado, ou servo sem roupas ou
quaisquer posses surgindo os colonizadores numa posicio de
proeminéncia e autoridade, com roupas e posturas sumptuosas e
aventureiras. LK através destes exemplos que se manifestam as
assimetrias de poder subjacentes, pois “as condi¢des sociais e
representativas que estruturaram as relacdes coloniais entre brancos e
negros levaram a percepcao das pessoas negras como efectivamente sub-
humanas” (Carrington, 2002: 7).

Como assume McClintock, “com a fotografia, o conhecimento Ocidental e
a autoridade Ocidental tornaram-se sinénimos do real” (1995: 123), algo
que se manteve para o porvir dado que se “perder[am]| de vista os
padrdes de mais longo prazo da dominagao e exploracao colonial”
(Maldonado-Torres, 2008: 84). Estes padrdes perpetuam “a negacao de
uma parte da humanidade [que] é sacrificial, na medida em que constitui
a condicdo para uma outra parte da humanidade se afirmar como
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universal” (Santos, 2007: 10), sendo que este autor cré que esta realidade
¢ “tao verdadeira hoje como era no periodo colonial” (ibid.).

E como ler as imagens de hoje? A fotografia no periodo pos-
colonial

O pés-colonialismo pode ser entendido em duas vertentes principais. Em
primeiro sentido, pela categorizacdo deste periodo numa perspectiva

3

temporal, histérica, ou seja, o periodo que se sucede a “independéncia
das colénias”. A segunda vertente, é que este pode ser atribuido a um
conjunto de “praticas (predominantemente performativas) e de discursos
que desconstroem a narrativa colonial, escrita pelo colonizador, e
procuram substitui-la por narrativas escritas do ponto de vista do
colonizado” (Santos, 2006: 217). Todavia, estas tltimas tentativas

encontram oposi¢ao no préprio sistema mundial actual:

Os poderes hegemdnicos que comandam a globalizacdo neoliberal, a
soctedade de consumo e a sociedade de informagdo tém vindo a
promover teorias e imagens que apelam a uma totalidade [...] que
existe por sobre as divisées entre as partes que a compdem. Sabemos
que se trata de teorias e imagens manipulatérias que ignoram as
diferentes circunstdncias e aspiracoes dos povos, classes, sexos, regides,
etnias, etc., bem como as relagées desiguais, de exploracdo e de
vitimizagdo, que tém unido as partes que compéem essa pseudo-
totalidade. Mas o grdao de credibilidade destas teorias e imagens
consiste em apelarem, ainda que de modo manipulatério, para uma
comuntdade imaginada da humanidade no seu todo (Santos, 2006:
7).

A fotografia, cuja utilizacado e divulgacao ultrapassou estados e povos,
constitui uma das principais influéncias nao-textuais da actualidade e na
qual podemos encontrar essas vozes criticas po6s-coloniais. Apesar da
superagao de alguns complexos histéricos da fotografia ser ainda tabu,
esta pode ter papéis bivalentes. Sendo que segundo Santos (2000: 212),
existem dois tipos de conhecimento que estao na base do paradigma
dominante da modernidade, o conhecimento-regulacio e o
conhecimento-emancipacao, a fotografia pode ser, e é, simultanea e
paradoxalmente, parte integrante e fundamental destes dois tipos de
conhecimento.

Embora dissimulada, a questao colonial continua por resolver, pois “a
mitologia da ‘descolonizacao do mundo’ tolda as continuidades entre o
passado colonial e as actuais hierarquias coloniais/raciais globais, além de
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que contribui para a invisibilidade da ‘colonialidade’ no momento
presente” (Grosfoguel, 2008: 127). O mundo péds-colonial nao se pode,
pois, reduzir ao facto de terem sido eliminadas as administragdes
coloniais, a eliminacdo das fronteiras juridico-politicas. Face a alguns
destes dilemas e fortes mudancas no sistema-mundo actual, o termo
multiculturalismo tomou o seu lugar no discurso dominante. Nao é
todavia homogénea, a abordagem a este conceito, pois persiste uma
controvérsia entre o “multiculturalismo como descricao das diferencas
culturais e dos modos da sua inter-relagao [e como este se| sobrepde ao
multiculturalismo como projecto politico de celebracao ou
reconhecimento dessas diferencas” (Santos e Nunes, 2004: 21). Estes
autores propoem, assim, um multiculturalismo emancipatoério (ibid.: 20)
que é contraposto ao nivel hegemoénico por um corporate multiculturalism,
confluente com os interesses do capital. Como Maldonado-Torres o
coloca, existe um “multiculturalismo [que| esconde um multi-racismo
mais profundo, que apenas reconhece o direito a diferenca quando as
pessoas estdo bem domesticadas pelo capitalismo, pela economia de

mercado e pelos ideais liberais de liberdade e igualdade™ (2008: 105).

Nesta ambivaléncia, é necessario compreender e contemplar, por um
lado, o espaco que medeia entre culturas e no qual se podem efectuar
trocas vantajosas e, por outro, o momento a partir do qual as diferencas
culturais sdo imbuidas no discurso de uma delas, silenciadas e, por
ultimo, descontextualizadas. Da-se neste paradigma “a trivializacio e
implosao da diferenca” (Nunes, 1996: 39). A “raca” é, alids, um dos
temas preferidos do corporate multiculturalism. Esta “escolha” nao é, por
assim dizer, casual, pois “o que a perspectiva da ‘colonialidade do poder’
tem de novo é o modo como a ideia de raca e racismo se torna o principio
organizador que estrutura todas as multiplas hierarquias do sistema-
mundo” (Grosfoguel, 2008: 123). O paradoxo é evidente, dado que “os
excluidos, pessoas de paises ou até mesmo de continentes como Africa,
sao integrados na economia global pelas formas especificas com que sao
excluidos dela” (Santos, 2006: 183). O corpo negro constitui o paradigma
disso mesmo.

Exemplifiquemos: em 1996, a companhia de roupa Armani produziu um
catalogo baseado numa sessao fotografica em Cuba. No seu interior estao
fotografias de varios corpos negros, atléticos, exoéticos e perigosos, que
confrontam directamente os visitantes brancos e palidos vestidos com as
suas roupas da marca. Esta comparacao, ndo muito subjectiva, enfatiza
a diferenca “cultural” da alta-costura italiana, civilizada e avancada,
com os corpos rudes, nus, selvagens e primitivos dos locais. A oposi¢ao

85



ARQUIVOS da MEMORIA

Antropologia, Arte e Imagem | N°s. 5-6 (Nova Série) | 2009
Centro de Estudos de Etnologia Portuguesa

reflecte o papel que a suposta “raca” podera desempenhar no sistema
capitalista neo-liberal actual, retomando a questao da valorizacdo da
subordinacao atras referida.

O corpo estandardizado e regulado do “Outro” detém grande relevancia
a nivel do mercado, o que significa que as culturas, uma vez subalternas,
oprimidas e colonizadas, estdo a ser neutralizadas e a perder o seu
potencial subversivo, simbélico e transgressor, perpetuando as relacdes
de subordinagao devido a utilizacdo e representacdo excessivas da sua
imagem numa cultura de mercado com obsessao pelo corpo. Alguns
autores acreditam que esta época marca o final da apropriagao politica
de um espago publico por parte destes povos, acrescentando que a
politica se pode tornar um elemento exclusivamente estético.

A utilizacao da fotografia enquanto agente de invisibiliza¢ao de signos e
significados do “Outro” da agenda politica, é um efeito directo da
diluicao da identidade e da diferenga nas estratégias capitalistas. E
necessario que, quando se utilizem diferentes imagens e narrativas de
outras culturas, se tome especial atencdo tanto aos elementos de
resisténcia como aos elementos normativos presentes na imagem. O facto
de os povos exéticos (antes colonizados) se verem subitamente numa
situacdo na qual o seu corpo é despido de identidade de género ou de raca
para passar a ser apenas mais um/a individuo, necessita de uma nova
interpretacao a luz dos estudos pés-coloniais ou, em ultima instancia, as
analises e conceitos utilizados por estes estudos necessitam eles préprios
de ser descolonizados, a ser um facto a persisténcia das constri¢des
coloniais.

Os corpos de outras culturas funcionam como simbolos raciais de
diferencas culturais, sem no entanto desafiarem as desiguais relagoes de
poder que sustentam e estruturam este consumo. As diferencas querem-
se na sociedade de consumo industrializaveis e comercializaveis somente
como signo distintivo (Baudrillard, 2007: 94), esvaziadas da sua
qualidade original e do sistema de significados original que as integra no
mundo, para se tornarem no final desse processo de esventramento
apenas “material de troca” (ibid.) entre individuos, e ndo promotoras de
divisao.

A Benetton constitui um exemplo pratico das companhias promotoras do
corporate multiculturalism. Alguns autores defendem que a fragmentagao
e objectivacao constituem os pontos mais significativos de campanhas
frequentemente polémicas. Neste campo, é argumentado que o facto de
nelas haver uma exacerbacao do estereétipo cultural e biolégico leva em
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dltima instidncia ndo sé6 a normalizacio da diferenca, mas também a
reducao das culturas a mera presenca de individuos (Seppéannen, 2000).
Baudrillard, apesar de nao se reportar exclusivamente a este exemplo,
aponta-nos diferengas temporais no uso da diferen¢a e como estas foram
assimiladas e reconvertidas pelo mercado:

As diferencas de nascimento, de sangue, de religido ndo se
permutavam outrora: ndo eram diferencas de modas e diziam respeito
ao essencial. Ndao se «consumiamy. As diferencas actuais (de
vestigios, de tdeologia e até de sexo) permutam-se no seto do vasto
consdrcio do consumo. Surge como troca soctalizada dos signos. E se
tudo pode assim permutar-se sobre a forma de signos, ndo é pela graca
da «liberalizacdo» dos costumes mas porque as diferencas sdo
sistematicamente produzidas de acordo com uma ordem que as integra
a todas como sinais de reconhecimento; em virtude de serem
reciprocamente substituiveis, deixa de haver tensdo entre elas, da
mesma maneira que ndo hd antagonismo entre o alto e o baixo, entre a

esquerda e a direita. (2007: 94)

Quando a producao e reprodugdo de imagens é controlada e delineada
por um grupo de profissionais e empresas embrenhados nos valores dos
consumidores ocidentais, os resultados tendem a reproduzir ou reforcar
as expectativas politicas ou sociais dessa sociedade. Isto é, “sendo
dominantes no plano econémico e politico, fazem assentar essa
dominac¢do na producdo e difusdo global de objectos culturais e das
tecnologias culturais adequadas a esses objectos” (Nunes, 1996: 62). A
fotografia oferece assim uma multiplicidade de experiéncias para
estabelecer a sua autoridade enquanto produtora de uma cultura e visao
mundiais, procurando respostas emocionais ou estéticas que vao (ou néo)
de encontro as expectativas dos que controlam o mercado.

Conclusao

As diferentes e intensas relacdes de poder presentes na imensa cultural
visual em que estamos imbuidos, abracando o espago publico e privado,
do nivel césmico ao nivel microscépico, constituem um debate central
nas ciéncias sociais. Ao nivel das relagoes entre fotografia colonial e pés-
colonial, cré-se que estas estao longe de extintas ou vulneraveis,
persistindo o poder simbélico “de constituir o dado pela enunciacao, de
fazer ver e fazer crer, de confirmar ou de transformar a visao do mundo
e, deste modo, a ac¢ao sobre o mundo, portanto o mundo” (Bourdieu,

1989: 14).
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Os novos discursos gerados pela fotografia possibilitam uma
probabilidade emancipatéria, pluralista, equitativa e com base num
multiculturalismo que ndo despreze as memorias e histérias coloniais. No
entanto, a sobrevivéncia do colonialismo como relacdo social
relativamente ao colonialismo como relacao politica dita a renovacao do
discurso colonialista, mesmo onde este nao parece estar presente (caso do
corporate multiculturalism). E assim hoje importante “identificar em que
medida o colonialismo esta presente como rela¢ao social nas sociedades
colonizadoras do Norte, ainda que ideologicamente ocultado pela
descricao que estas fazem de si préprias” (Santos, 2004: 23).

Esta “colonialidade” (Grosfoguel, 2008) continua a promover
paradigmas de racismo através da “sua” cultura e de um omnipresente
autoritarismo social concretizado em praticas que legitimam “a matriz
de poder colonial do ‘sistema-mundo
patriarcal/capitalista/colonial/moderno europeu’ (Grosfoguel, 2008:
125). Nancy Scheper-Hughes, contudo, propée uma férmula para rebater
essa matriz:

Penso em alguns dos meus sujeitos antropolégicos... para quem a
antropologia ndo é um ‘olhar hostil’ mas stm uma oportunidade para
a expressdo individual. Ver [...] e gravar podem ser, se feitos com
cuidado e sensibilidade, actos de solidariedade. Sobretudo [...] sdo
um trabalho de reconhecimento. Ndo olhar [...] e ndo gravar podem
ser actos hostis, um acto de indiferenca e de virar as costas. (1995:

418)

A reapreciacdo da fotografia permite a construcdo de uma critica as
praticas culturais e fotograficas que construiram relac¢des desiguais de
poder com o Outro. A desconstrucido de velhas dicotomias e fronteiras,
combinados com novas maneiras de agir e expressividade podem dar
lugar a uma reconfiguragdo que contemple as relacdes de poder
estabelecidas entre ele, e o “Outro”, o fotégrafo num mundo “pés-
colonial”.

Confrontar os publicos e os sujeitos da fotografia e saber em que modo se
constituem como objectos é uma tarefa que se impde nos estudos das
ciéncias sociais. E imperativo que se considere neste campo a existéncia
de um pos-colonialismo com a matriz de poder colonial enraizada, assim
como um descolonialismo numa acepg¢ao mais radicalizada.

Entao, como interpretar o mundo visual que nos rodeia tendo sempre em
conta o pressuposto do reconhecimento do outro como sujeito e ndo como
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objecto? Podera a fotografia, apesar das suas origens e associagdes, ser
totalmente descolonizada? Que novas “formas de subjectividade,
identidade, comunidade e exclusao” (Nunes, 1996: 42) podem ser criadas
a partir das diferentes utilizagdes da fotografia?

As consideracdes devem comecar com uma reflexdo ponderada sobre as
nogoes de “ver” da cultura ocidental, da industrializa¢ao da producao da
imagem e da sua comercializacdo. A fotografia promove familiaridade,
reforca expectativas e sugere verdades mediando o real, algo que
constitui um fenémeno cultural inico na vida dos paises ocidentais, com
consequéncias sociais e politicas sérias no modo na percepcao do mundo.
Ao mesmo tempo, acompanha e afecta a producao de significado e os
processos de interpretacao relativos a actos individuais ou colectivos na
sociedade.

“Ver, olhar e observar sdo ac¢des com filtros: olhar é selectivo. [...] O que
¢ olhado é uma abstraccdo do que poderia ser visto” (Jenks, 1995: 8).
Jenks vé a abstrac¢do como uma questdao de perspectiva, em que “o
tamanho e a relevincia de certos fenémenos sao alterados em relacao ao
seu lugar original” (Jenks, 1995: 9), apresentando uma visao parcial que,
na sua parcialidade, oferece a oportunidade de manipulagao e controlo. O
uso da abstraccdo permite-nos encontrar realidades estranhas a uma
distancia segura. A visdo modernista, o olho inocente, que propunha que
apenas o que pode ser visto pode ser acreditado levou a criacao de uma
hierarquia de objectos e sujeitos que valem ou nao a pena ser vistos. Ha

que reconsiderar essa sentenca.
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