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Isla do Marajo: una etnografia detras de las fotografias de Luiz Braga
Alysson Camargo'

Resumen: El artista Luiz Braga realizd varios experimentos estéticos, desde fotografias en blanco
y negro, pasando por la serie Night Vision, hasta fotografias en color. Sin embargo, el color no
aparece solo en su obra, sino que también esta en estrecha relacion con la cultura cabocla. Para
este articulo analicé dos fotografias de Luiz Braga, Barqueiro azul (1992) y Ponta d'Areia (1988),
superpuestas a la categoria de cultura cabocla. Ademas, revisé el didlogo entre una tercera foto-
grafia de Luiz Braga, Curupira (2018), con mi produccion audiovisual/etnografica realizada en
isla de Marajé en mayo de 2018. La principal contribucién de esta investigacién radica en la
lectura critica de la obra de Luiz Braga desde un punto de vista socioantropoldgico.

PaLaBras cLavE: cabocla, fotografia, Luiz Braga, Isla do Marajo.

Marajo Island: an ethnography behind the photographs of Luiz Braga

AssTrRacT: The artist Luiz Braga made several aesthetic experiments, from his black and white
photos, the Night Vision series, and his color photographs. However, color does not appear only
in his work, but is in close dialogue with Cabocla culture. For this article, two photographs by
Luiz Braga, Barqueiro azul (1992) and Ponta d’Areia (1988), superimposed on the culture category
Cabocla were analyzed. In addition to the dialogue between the third photograph by Luiz Braga,
Curipira, (2018) and my audiovisual/ethnographic production carried out on Marajo Island in
May 2018. The main contribution of this research is an investigation of Luiz Braga's photos from
a socio-anthropological approach.
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Introduccién

Luiz Braga nacié en 1956 en Belém-PA. Funarte lo invitd a uno de sus primeros viajes como
fotégrafo en la regién de Isla de Marajd, instancia que resultd en la exposicion No Olho da Rua
(Centro Cultural Sdo Paulo, 1984). Luiz Braga realizo retratos en blanco y negro de caboclos del
Amazonas, por los que gano el Premio Marc Ferrez (1988).

En 1991 fue galardonado con el Leopold Godowsky Color Photography Awards, de la Univer-
sidad de Boston, precisamente por su uso del color. Sus fotos forman parte de colecciones
publicas y privadas como las del Museo de Arte Moderno de Sao Paulo, del Centro Portugués de
Fotografia, del Museo de Arte de Rio y de la Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. En 2009 fue uno
de los representantes de Brasil en la 532 Bienal de Venecia y su exposicidon Retumbante Natureza
Humanizada (SESC Pinheiros/SP) fue premiada por la Asociacién de Criticos de Arte de Sdo Paulo
(APCA) como la Mejor Exposicién de Fotografia de 2014.

Durante su carrera, el artista Luiz Braga realiz6 varias experiencias estéticas, desde fotografias
en blanco y negro, pasando por su serie Night Vision, hasta fotografias en color. Sin embargo, el
color no aparece solo en su obra, sino que también esta en intimo didlogo con la cultura cabocla®.
El artista relata que los colores de su fotografia se inspiran en las raices populares amazénicas
qgue se encontraban en barcos, casas, bares y ferias. Ha sido reconocido como parte de una
importante generacion de fotografos brasilefios contemporaneos y ha sido especialmente desta-
cado como creador de imagenes asociadas a la cultura cabocla de isla de Marajo-PA.

La fotografia es un importante agente de relaciones entre las personas. Durante sus
cuarenta y siete afios de carrera, el fotégrafo Luiz Braga interpret6 artisticamente la vida de
los caboclos, incluyendo sus costumbres, celebraciones, bailes, fiestas populares y espiritua-
lidad. En consecuencia, en este articulo pretendo establecer un didlogo entre la interpretacién
antropoldgica del caboquice y aquello que significa el caboquice para el fotégrafo y cémo lo
refleja en sus fotografias.

A continuacién, analizo dos fotografias de Luiz Braga, Barqueiro azul (1992) y Ponta d'Areia
(1988), superpuestas a la categoria de cultura cabocla, ademas del didlogo entre una tercera
fotografia de Luiz Braga, Curipira (2018), con mi produccién audiovisual/etnografica realizada
en isla de Marajo en mayo de 2018. El principal aporte de esta investigacion radica en la lectura
critica de la obra de Luiz Braga desde el punto de vista socioantropolégico.

Luiz Braga: el cronista de los colores caboclas

En la segunda mitad del siglo XX pocos fotégrafos tomaban fotografias en color con intencién
artistica. Sin embargo, Luiz Braga ya habia identificado que los elementos y caracteristicas de
la visualidad que le gustaria comunicar estaban vinculados al color, que en la fotografia brasi-
lefla rompi6 con el estandar estético establecido por la fotografia modernista. Una estética
marcada por el blanco y negro, como la de las fotos de Geraldo de Barros, José Yalenti, Marcel
Gird, German Lorca, Eduardo Salvatore y Gertrudes Altschul, entre otros. Este periodo estuvo

2Caboclo es un concepto complejo de definir, ya que ha habido cambios radicales en su comprension desde el periodo colonial en Brasil.
Primero fueron considerados sin cultura ni identidad, solo una masa de trabajadores utilizados como mano de obra barata por los eu-
ropeos para la produccién de caucho. A principios del siglo XX se consideraban pequefios productores rurales y migrantes a la periferia
de las grandes ciudades del estado de Pardy, mas recientemente, varios autores cuestionan estas interpretaciones precisamente porque
son una forma de mantener las estructuras hegemonicas de subordinacién de caboclos. Caboclo es masculino, cabocla es femenino y
caboquice es la identificacion de su cultura.
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influenciado por el fendmeno de los clubes de fotos, como se describe en la exposicion de
2021 Photoclubism: Brazilian Modernist Photography, 1946-1964, del Museum of Modern Art
(MoMA) de Nueva York.

Segun Paulo Miyada y Priscyla Gomes (2021), responsables de la curaduria de la exposicion
Luiz Braga: “Mdscara, espejo y escudo” en el Instituto Tomie Ohtake de Sao Paulo (2021), la esté-
tica cultural que transformé a Luiz Braga fue la de cronista de los colores y signos cotidianos de
Para. Estos colores representan un camino histérico importante para entender su trayectoria.

Imagen 1. Luiz Braga, Barqueiro azul, 1992. (www.luizbraga.fot.br)

De la fotografia® Barqueiro azul (1992) se desprenden dos aspectos ambivalentes que me
parecen importantes. El primero es su relacion con el discurso de identidad regional creado por
el grupo modernista de Para con el objetivo de establecer la Amazonia como potencia cultural.
Esta construccion de imagenes se conecta intimamente con la historia de la representacién
hecha por la pintura en el género del retrato, en especial aquellos que representan a todo el
grupo del que forma parte un individuo, “para marcar la unidad brasilefia y cémo, al mismo
tiempo, las diversas literaturas regionales brasilefias buscaron establecer sus tipos ideales
humanos” (Castro, 2018, p. 53). Ya habia interpretado Barqueiro azul en el pasado, lo que contri-
buye a profundizar el analisis actual:

El sujeto tiene el cabello peinado y bien cortado, ademas de una textura brillante, limpiay pulida. El
cabello es una especie de marco para el rostro. Su mofio enfatiza la posicién en la que se encuentra
y el artista traslada al sujeto a una posicion de poder, valorando sus raices, recorrido y destino.
La fotografia fue tomada en 1992 y el artista la titulé Barquero azul para resaltar la profesion del

3 El conjunto de fotografias escogidas para este articulo representa un pequefio recorte de la vasta obra del artista. Elegi estas imagenes
porque son parte de las colecciones publicas brasilefias (MASP/MAM-SP), ademds de que ambas estan enfocadas en la cultura cabocla.
Vale la pena sefialar que el artista también tiene otras fotografias de diferentes perfiles de edad como nifios, mujeres y personas mayo-
res, y que también trabaja con otros temas, como la espiritualidad, las fiestas y la cultura popular.
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retratado, un barquero profesional que conduce botes, canoas y barcazas en los rios, general-
mente transportando personas, objetos o alimentos en la regién norte, especificamente en Belém
do Para, capital del estado. Este profesional es muy popular porque la region es abastecida por
muchos rios, entre ellos el Maguari y la Baia do Guajard, formada por el rio Guama en la desembo-
cadura del rio Acara (Camargo, 2018, p. 20)~.

De acuerdo con este primer aspecto, es posible asociar esta imagen con la bandera de Para,
Brasil, en que el rojo simboliza la sangre del pueblo de Para y demuestra su espiritu de lucha; la
banda blanca se refiere a la linea ecuatorial y, finalmente, la estrella azul representa al estado.
En esta fotografia veo que se materializa la tension entre las personas representadas por el
retratado y el Estado. No es solo el color el que presenta esta relacion, sino también el cuerpo
erguido, el cabello peinado y la mirada fija del personaje, retratado como los tradicionales
bustos de bronce que representan al patriarcado historico.

Asi como la bandera, el himno y el escudo son simbolos de un Estado nacional, la fotografia
ocupa el lugar de representacion del Estado sobre los cuerpos masculinos. Esta relacion alego-
rica de creacién mitica de la cultura cabocla se remonta, seguin Fabio de Castro (2018), al intento
de retomar el esplendor de la era del caucho, pero ahora en las artes plasticas. El barquero azul
recibe una luz de ese color sobre su rostro, mientras que su bote se ilumina con un rosa claro,
cercano al rojo:

El color elegido para la fotografia y el titulo fue el azul, el mismo de la estrella de la bandera de
Para, asociado a la grandeza y al poder, porque Belém fue la Ultima provincia en aceptar la inde-
pendencia de Portugal. La bandera de Para esta formada por dos triangulos con sus extremos
opuestos, y, entre ellos, una franja blanca paralela en diagonal con una estrella azul en el centro.
La bandera paraense tiene tres colores: blanco, azul y rojo, los mismos que utiliza el artista Luiz
Braga en la fotografia descrita arriba, en que el barquero esta formado por el azul, con el contexto
blancoy la luz roja (Camargo, 2018, p. 20).

El segundo aspecto que quiero resaltar de Barqueiro azul es la ficcionalizacidon que hace el
artista. Segun el critico de arte Tadeu Chiarelli, en el sentido naturalista la luz del norte de Brasil
es diferente al proceso de captura de esa luz en la lente del fotégrafo. Ya no se busca la “verdad”
como representacién de la realidad ni documentar la vida a través de la fotografia modernista,
sino la invencion de lo cotidiano, que se evidencia en la alegoria de la cultura cabocla realizada
por Luiz Braga.

La luz que ilumina el ambiente de las modelos (...) no es la luz del norte de Brasil. Es una luz que va
mas alla de la luz naturalista de la fotografia directa. De repente, al observar esa escena, aparente-
mente naturalista, nos damos cuenta de que puede ser laimagen de un suefio, de una premoniciény
nunca el registro prosaico y “fiel”(...). Ella es mas: los colores que envuelven a esos modelos, antes de
denunciar que estaban de espaldas a la cdmara de Luiz Braga, sugieren una alegoria sobre el futuro,
algo aun por venir y que tal vez solo esos nifios lleguen a conocer (Chiarelli, 2005, p. 1).

En la fotografia de Luiz Braga, la frontera entre la dimensién de lo real y lo irreal la ocupa el
color, que, asociado con la luz en el espacio, golpea a los personajes y los saca de la vida real
hacia esta vida imaginaria, alegérica e idilica. Estos personajes son descritos como heréus por
Fabio de Castro:

4Todas las traducciones al espafiol de las fuentes utilizadas en portugués fueron realizadas por el autor.



Revista de Antropologia Visual - nmero 30 - Santiago, 2022 -1/15 pp.- ISSN 2452-5189 ‘ 5

Este cuerpo social hibrido, los heréus marajoaras, desarrollaban actividades rurales tipicas de la
region: son vaqueros, pescadores, trabajadores rurales (...), subempleados en actividades domés-
ticas y comerciales de todo tipo, desocupados a punto de emigrar a Belém, involucrados en un
ciclo de produccién de subsistencia (Castro, 2018, p. 113).

Esta claro que toda fotografia lleva intrinsecamente el bagaje de quien la tomé, aunque estas
elecciones no sean conscientes. Crear una fotografia es la expresion de como el autor ve el
mundo, su interpretacién atraviesa sus procesos creativos en la interaccién con las personas.
Marca siempre una posicion en el mundo y una eleccién ética y estética frente al personaje
representado. En estas fotografias vemos la representacion de la cultura cabocla desde el punto
de vista del artista.

La fotografia Ponta d’Areia 1988 (Imagen 2) fue tomada con una camara de 35 mm, en pelicula
Kodachrome, con menor velocidad e ISO. Braga tomd tres tomas, una de las cuales corresponde
a la fotografia que se muestra a continuacién. Para congelar esa foto, el artista se apoyd contra
la pared del bar y la tom¢ literalmente en un segundo. En la escena vemos la relacion entre
figura y fondo en articulacion con el paisaje.

Imagen 2. Luiz Braga, Ponta d’Areia, 1988. (www.luizbraga.fot.br)

El retratado como figura principal en el encuadre engancha al espectador a través de su
mirada e impone su lugar en la imagen, mientras a su alrededor percibimos el contexto. Como
en muchas de sus fotos, Luiz Braga afiade a la composicién el color natural del atardecer con el
color blanco artificial superpuesto a los cuerpos. Esta fotografia fue tomada casi como un susto,
el fotégrafo pasaba manejando cuando decidié tomar la foto.

Como un suspiro, creo que este personaje rapidamente volvidé a sus actividades mientras
el fotégrafo continuaba su viaje, pero la foto se quedd, y esta imagen cred esa distorsion
temporal entre el pasado, en el encuentro rapido entre el fotégrafo y el retratado, el presente,
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entre nosotros, que vemos esta foto y reflexionamos sobre ella, y el futuro, sobre las decenas de
personas que accederan a esta imagen y conectaran con ella emocional, estética o socialmente.

Esta relacion temporal de la fotografia crea lo que el critico y tedrico de cine André Bazin
definié como embalsamamiento o defensa contra el tiempo.

Un psicoanalisis de las artes plasticas consideraria quizas la practica del embalsamamiento
como un hecho fundamental de su génesis. En el origen de la pintura y la escultura descubriria
el “complejo” de la momia. La religién egipcia, toda ella orientada contra la muerte, subordinaba
la supervivencia a la permanencia material del cuerpo. Al hacerlo, satisfizo una necesidad funda-
mental de la psicologia humana: la defensa contra el tiempo. La muerte no es mas que la victoria
del tiempo (Bazin, 1991, p. 19).

Las fotos citadas dialogan con la tradicién modernista de la pintura brasilefia, especialmente
con O Lavrador de Café (1984), de Candido Portinari; O Pescador (1925), de Tarsila do Amaral;
Aldeia de Pescadores (1950), de Di Cavalcanti; Tropical (1917), de Anita Malfatti; Artesdo (s. f.),
de Vicente do Rego Monteiro, y Pescadores (1950), de Oswaldo Goeldi. La fotografia de Braga
dialoga con esta tradicién, ya que estas pinturas construyeron la representacién simbdlica del
brasilefio a principios del siglo XX, asi como Ponta d'Areia (1988) y Barqueiro azul (1992) son
representaciones de la idea de lo que es la cultura cabocla para el artista. Para Fabio de Castro,
hay una tendencia organizadora del canon intelectual brasilefio que niega la alteridad. “Esta
tendencia reune los esfuerzos de una élite intelectual que produce un conocimiento nacional
gue, aunque sea inconscientemente, termina desarrollando la creencia en una unidad nacional
sustentada en una identidad nacional” (Castro, 2013, p. 462).

Una de las primeras aproximaciones al término caboclo/a, que se ubica en el contexto de
la colonizacién de los portugueses en Belém, es de Darcy Ribeiro (1995). Para él, la interac-
cién entre colonizadores y pueblos originarios era un fendmeno de transfiguracién étnica, “el
proceso por el cual los pueblos surgen, se transforman o mueren” (Ribeiro, 1995, p. 17). Este
proceso resulté en una gran masa de mestizos concebidos por blancos y mujeres indigenas, que
en sumomento fueron llamadas sin identidad cultural, ya que no eran ni europeas ni indigenas.
Caboclos y caboclas corresponden a esta masa de poblacién utilizada como mano de obra
barata en exploraciones extractivas por los europeos en el proceso de produccién de caucho
para el mercado mundial.

Este primer espacio de no lugar de identidad dentro de una sociedad colonial, como en el
caso de los portugueses, generd precisamente uno de los primeros procesos de construccion
de una raza fuera del sujeto, tal como lo describe Anibal Quijano:

La vasta y plural historia de identidades y memorias (sus nombres mas célebres, mayas, aztecas,
incas, son de todos conocidos) del mundo conquistado fue deliberadamente destruida y se impuso
una Unica identidad racial, colonial y despectiva a toda la poblaciéon sobreviviente, “indios”. Asi,
ademas de la destruccién de su mundo histérico-cultural anterior, se impuso a estos pueblos la idea
de raza y una identidad racial, como emblema de su nuevo lugar en el universo del poder. Y lo que
es peor, durante quinientos afios se les ensefié a mirarse a si mismos con los ojos del dominador
(Quijano, 2005, p. 17).

Deborah Lima definié la categoria caboclo/a en diferentes areas cercanas a la antropologia
y logré crear una linea narrativa de las principales evoluciones en la interpretacién del término
desde la modernizacidn de principios del siglo XX, incluyendo la migracion de las poblaciones
rurales del interior de Para hacia Belém, que transformé la “ubicacién social” del término:
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Dada la complejidad del concepto coloquial, cabria preguntarse como la antropologia del caboclo
define su objeto. En la literatura académica, el término caboclo es esencialmente una categoria
tedrica, un tipo ideal, en el sentido weberiano. Esta literatura no es extensa. Las principales obras
fueron escritas en la década de 1950 por Charles Wagley (1976 [1953]) y Eduardo Galvao (1955).
Ambos adoptaron el término caboclo para referirse a la poblacién rural. Trabajos posteriores
relacionados con el campesinado amazdnico (como Moran, 1974; Parker, 1981; 1985; Parker et
al., 1983; Nugent, 1981) siguieron usando el término. En la década de 1980, la literatura general
sobre la Amazonia, que cubria temas como la ecologia, el desarrollo y la historia econémica (p. €j.,
Forewaker, 1981; Weinstein, 1983; Sioli, 1984; Bunker, 1985), también se referia a caboclos, tradu-
ciendo el término como campesinado nativo amazonico. En 1993, Nugent publicé el libro Amazonian
Caboclo Sociery - an essay on invisibiliry and Peasant Economy, al que siguieron tres articulos que
tratan especificamente sobre la identidad de los caboclo: uno del propio Nugent (1997), otro de
Harris (1998) y otro de Saillant y Forline (2000) (Lima, 1999, p. 25).

Para Débora Lima (1999, p. 12), durante el periodo colonial el término sefialaba la frontera
social entre los descendientes de indigenas y los descendientes de inmigrantes portugueses. En
ese momento, los caboclos y caboclas comenzaron a identificarse como pequefios productores
rurales y/o poblaciones rurales que se encontraban en proceso de migracién hacia las afueras de
Belém. Este cambio mantuvo la segregacion entre colonos (blancos) y colonizados (caboclos/as), a
través de un sistema de dominacion simbdlica evidenciado en la division entre clases econémicas.

Lima también revisa las diferencias entre el discurso coloquial y académico, de modo que
en el primero el término tenia una connotacién peyorativa y en el segundo una funcion de dife-
renciacion racial (1999, p. 12). Los aspectos fisicos y el color de la piel no son suficientes para
ser caboclo/a: “No considero el caboclo como una categoria bidtica, o como un ciudadano con
estatus social ‘mestizo’. Lo observo en su condicién antrépica, moldeado social y subjetivamente
por representaciones culturales denegativas” (Castro, 2013, p. 436).

Para Castro, pensar en laidentidad cabocla es imposible, ya que fue creada desde el punto de
vista de alguien que se mira a si mismo a través de los ojos de los demas. Propone el concepto
de contraidentidad, una forma de oposicién conceptual al proceso histérico y antropolégico de
dominacion, una desarticulacién académica sobre la trayectoria de dominacién simbdlica de la
identidad cabocla. Vale la pena destacar las relaciones entre las narrativas que intentan unificar
la figura de la cultura cabocla en un determinado lugar social y las contribuciones recientes que
problematizan esa unificacién, como la de Fabio de Castro.

A partir de esta breve reflexion sobre la cultura cabocla desde el discurso colonial, a través de
la critica antropolégica posmoderna del término, llegamos a las representaciones artisticas de esta
identidad en la contemporaneidad. Existe una tradicion paraense de poetizar la cultura cabocla a
través de la literatura, la musica y la pintura. Esa construccién artistica esta, segun Fabio de Castro
(2018, p. 52), al servicio de un pensamiento ideoldgico de regeneracién de la Amazonia como
potencia cultural. Luiz Braga forma parte de esa historiografia como representante de la fotografia.

Para Fabio de Castro, “la producciéon de la identidad cultural de Para como representacion,
primero objetivada y luego social, constituye la verdadera politica cultural de los grupos sociales
dominantes en Para” (Castro, 2018, p. 234). Este proceso estuvo a cargo principalmente del
grupo modernista de Para:

El grupo modernista de Para, que incluia a escritores como Bruno de Menezes, Eneida de Morais,
Jacques Flores, Abguar Bastos, Dalcidio Jurandir y otros, contribuyé a la produccién del mito del
“buen caboclo”, recurso que, aunque no intencionalmente, resulté en nuevas formas de negacion
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de la construccion del tipo ideal del hombre amazdnico. Es necesario destacar que este circulo lite-
rario produjo interacciones creativas con otras formas de expresién artistica y cultural, por ejemplo,
en la musica, a través de la obra de Té Teixeira, Gentil Puteg, Waldemar Henrique y Wilson Fonseca,
entre otros, y en la pintura, por ejemplo, con aportes de Benedito Mello, Silvio Meira y Miltom
Campos, entre otros (Castro, 2018, p. 56).

Fabio de Castro describe el fendémeno contemporaneo de afirmacién de la identidad cabocla
como una tensién en las disputas politicas de las identidades: “La imagen del caboclo fue rees-
tructurada por un discurso regionalista que, en términos mas convencionales, dominalo literario
y lo paraliterario en campos de Belém durante el siglo XX" (Castro, 2018, p. 448). Este fenémeno
no se constituye como un tiempo histérico ni un rescate de una herencia del pasado, sino, por el
contrario, como una invencion del presente en el presente, como una disputa contemporaneay
concreta sobre las construcciones narrativas y sus consecuencias practicas.

Marajo6: una experiencia etnografica con Luiz Braga

En mayo de 2018 participé de una experiencia etnografica en la isla de Marajé con Luiz Braga y
otros nueve fotografos. En ese momento estaba realizando una investigacién sobre la fotografia
del artista como trabajo final de graduacién. Sin embargo, gracias a esta experiencia construi
una base de datos sobre esta region, donde el artista tomo la mayoria de sus fotografias a lo
largo de sus mas de cuarenta afios de carrera. Usaré parte de esa informacién etnografica para
establecer la conexion entre la produccion fotografica de Luiz Braga y mis observaciones.
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Imagen 3. Mapa de la isla de Marajé-PA. (https://peabiru.org.br/publicacoes/belem-ribeirinha/marajo_a2)

Luiz Braga comenzé a tomar fotografias en las afueras de Belém. Sin embargo, debido a la
violencia, se vio obligado a trasladarse a la isla de Maraj6. Tomo sus principales fotografias en
Salvaterra, Soure, Joanes, Jubim, Cachoeira do Arari, Barra Velha, llha do Mosqueiro, playa de
Salinas, entre otras ciudades de la bahia.
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La isla de Marajo esta llena de leyendas, como la de “Curipira”, reinterpretada por el foto-
grafo Luiz Braga. Estas historias utilizan la narracién oral para mantener viva la memoria de la
comunicacién entre espiritus y pueblos tradicionales, y se remontan a la época colonial, como
describe la historiadora Camara Cascudo:

Uno de los seres fantasticos mas asombrosos y populares de las selvas brasilefias (...). La mencion
mas antigua de su nombre la hizo el venerable José de Anchieta, de S3o Vicente, el 30 de mayo de
1560: “Es cosa conocida y por la boca de todos corre que hay ciertos demonios y que los brasileros
llaman corupira, que atacan muchas veces a los indios en la selva, los azotan, los hieren y los matan”
(Cascudo, 2000, p. 332).

En laisla de Marajo hay un lugar llamado Praia do Pesqueiro, una franja de manglares donde
los habitantes de las riberas se ganan la vida recolectando cangrejos y mariscos. Como los
cangrejos se esconden en agujeros de hasta un metro de profundidad, es necesario meter casi
todo el brazo hasta la altura del hombro dentro para atraparlo. En este movimiento, el cuerpo del
hombre riberefio termina mezclandose con los colores del lodo del manglar y camuflandose en
la selva amazénica, como se puede ver en la fotografia Curupira (2018), de Luiz Braga (Imagen 4).

Imagen 4. Luiz Braga, Curupira, 2018. (www.instagram.com/luizbraga)

Luiz Braga eligio las leyendas amazénicas como protagonistas de algunas de sus fotografias,
como en Curupira (2018). Cuando el curador de fotografia Didgenes Moura dice que Curupira es
una leyenda, pero no una utopia, sigue entendiendo que el limite entre las leyendas occidentales
y amazénicas esta un poco mas alld. En la imagen superior se identifican los elementos clasicos
asociados al personaje Curupira, como el cabello color fuego y el color de la piel, muy cercano a los
tonos del bosque. Sin embargo, mi interés es escudrifiar cémo, para el fotégrafo, el objetivo era
crear una imagen como representacion de una leyenda cuyo protagonista es un espiritu del bosque.
Elimaginario colectivo de lo que significa Curupira se basa en la oralidad, que se transmite de genera-
cién en generacion, pero en el caso del artista, el protagonista de esta leyenda esta en carne y hueso.
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Encantado por el bosque, Curupira es un hombre pelirrojo que tiene los pies hacia atras para dejar
huellas que engafian a los cazadores y protegen el bosque, los animales y la naturaleza en celebra-
cién. No, no es una utopia. Es leyenda. Existe. Tiene una voz amazdnica. Revierte la hipocresia que
se asienta en los cerebros humanos (Moura, 2019, p. 1).

Esta ficcionalizacion del mito que se aprecia en la fotografia de Luiz Braga parte de una cons-
truccién socioldgica que utiliza la imagen como medio para la realizacién del mito, tal como lo
describe el cientifico social José de Souza Martins, “para el sociélogo de la imagen es funda-
mental tener en cuenta que el propio fotografiado, en muchas circunstancias, es un poderoso
coadyuvante del acto fotografico” (Martins, 2001, p. 15).

En esta fotografia, Luiz Braga articula lo que Martins describe como construccién social
desde una perspectiva socioldgica: “Entonces, la imagen producida por el hombre, segun dife-
rentes concepciones y estilos, le dice al hombre, en cada época, quién es el hombre” (Martins,
2001, p. 20). Esta percepcion social esta intimamente ligada a la construccion colectiva de las
visualidades, ya que a través de su fotografia Braga conectd los puntos entre la mitologia de las
narraciones orales con la materializacion del espiritu Curupira.

Luiz Braga basa su imagen en lo que para él significa Curupira, interpretacién que se trans-
mite a todos los que miran su fotografia. Comprender estas capas de visualidad es esencial para
que la imagen cobre vida en la mente del espectador. Pero ;qué significa ver una fotografia?
¢Cuando puedo decir que vi algo? Karina Dias, investigadora de las practicas artisticas contem-
poraneas, describe esta relacion:

Lo visto es la capacidad de conservar lo mirado, es el resultado de la accién de la mirada. Lo visto
aisla e instala lo visible, es una forma de discernimiento que nos conduce a un nuevo movimiento
de vision. Haber visto, a diferencia de mirar, es acomodar, almacenar, acumular, es poder arreglar
lo que esta destinado al olvido. Tan pronto como se interioriza algo que se ha visto, estamos en el
dominio de la memoria, en el momento en que el presente vivido se convierte en recuerdo (Dias,
2010, p. 203).

La comprension de estas capas de construccién de la fotografia como campo ofrece una
imagen sociolégica exterior para ser consumida, reflejada, guardada en la memoria colectiva
de las personas, ademas de ser utilizada como discurso narrativo en el campo artistico. Este
intento de traduccién entre lo que vemos y lo que guardamos todavia esta atravesado por lo
que Hans Belting llama “imagen mental”:

En términos antropoldégicos, argumentaré contra el rigido dualismo que tantas veces pretende
distinguir entre representacién “interna” y “externa”, o entre representacién “endégena” y
“exdégena”, para usar la terminologia actual de la investigacion neurobioldgica. Nuestro cerebro es
sin duda la sede de la representacién interna. Sin embargo, las imagenes endégenas reaccionan
a las imagenes exdgenas, que tienden a dominar este ir y venir incesante. Las imagenes no solo
existen en la pared (o en la pantalla del televisor), ni existen solo en nuestras cabezas. No pueden
desprenderse de un proceso continuo de interacciones que ha dejado sus huellas en la historia de
los artefactos. Esta interaccidn constante continua incluso en nuestra era de imagenes digitales
(images discrétes), como bien destacé Bernard Stiegler. Nunca ha habido imagenes fisicas (images
objet) sin la participacién de imagenes mentales, ya que una imagen es por definicién lo que uno
ve (Belting, 2014, pp. 13-14).

En isla de Marajoé hay un espacio cultural llamado Atelié Arte Mangue Marajo, coordinado
por Ronaldo Guedes. En una fabrica de ceramica de Marajoara, Ronaldo Guedes nos mostro
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sus procesos de elaboracion, desde los pigmentos naturales extraidos de algunas rocas de la
region hasta la sofisticacion de los disefios. Este espacio es uno de los puntos de convergencia
de la ciudad.

La cerdmica marajoara, que se caracteriza por la sofisticacién y delicadeza de sus formas
y disefios, se considera el resultado de las tradiciones indigenas de la isla de Marajé. Como
en el caso del carimbd, los significados involucrados en la produccién de las piezas se pueden
asociar a la vida social de la comunidad. Segun la investigadora Denise Schaan, “la arqueologia
brinda la oportunidad de comprender en el tiempo y el espacio los momentos de mayor gasto
de tiempo y recursos para la produccién de bienes simbdélicos, los lugares privilegiados para
la produccién y desarrollo de actividades artisticas y los lugares de uso de los objetos produ-
cidos” (Schaan, 1999, p. 9).

En el Atelié Arte Mangue Marajé también encontramos un espacio de socializacién comuni-
taria a través de las danzas carimbé. Ronaldo Guedes es musico en la banda, asi como otros
vecinos de la comunidad. Carimbdé es una de las manifestaciones culturales mas importantes
y significativas del patrimonio cultural inmaterial brasilefio en la regién norte, segin plantea
la investigadora Bruna Muriel Huertas Fuscaldo, especialista en esta tradicion de la Fundacién
Nacional de las Artes (FUNARTE):

Reuniendo elementos de las culturas indigena, ibérica y africana, el carimbé —manifestacién
cultural tradicional presente en el estado de Para— expresa en su musica, letras, instrumentos
y danzas ciertas caracteristicas del modo de vida de las poblaciones riberefias y rurales tradi-
cionales de la regién, asi como la relacién de estas poblaciones con el medio que las rodea
(Huertas, 2014, p. 81).

En el proceso de construccidn y transformacion de esta expresion cultural a lo largo del
tiempo han perdurado los aspectos visuales y musicales de la danza. Sin embargo, vale la
pena mencionar el proceso de sociabilidad de los carimbds, quienes, a través de la danza,
crean vinculos con las personas en las celebraciones. La ceramica marajoara y el carimbé
son ejemplos de lugares donde se pueden encontrar las manifestaciones culturales de
la comunidad. Durante el baile del grupo carimb6, me llamé la atencidon un detalle. En la
primera funcion, el dia que llegamos a Salvaterra, se percibia una relacion muy profunda
entre los bailarines y el publico, casi como si la finalidad del baile fuera recibir su atenciény
reconocimiento.

Sin embargo, en el caso del grupo en el estudio, la gente bailaba de una manera muy poco
pretenciosa, como si no estuviéramos alli, ni siquiera nos miraban. En ese mismo momento
comenzamos a fotografiarlo. Una pareja me llamé la atencién porque habia una conexién muy
fuerte entre ellos en el baile. La nifia tenia un vestido estampado con colores manchados, mien-
tras que el nifio tenia un sombrero y un pantalén corto también estampado en colores con
fuertes contrastes.

En ese momento realicé una serie fotografica sobre su danza. Siempre me ha interesado el
didlogo entre la fotografia y la pintura, y quise crear una conversacién entre estos lenguajes
referida al carimbd, como una forma de tratar de mantener la memoria de la conexién entre
esta pareja. Este ensayo fotografico refleja algunas de las reflexiones que he venido desarro-
llando sobre el tema de la fotografia asociada a las manifestaciones culturales. Primero, cuando
vemos una foto, tendemos a creer que la escena le concierne solo al sujeto retratado, como los
colores, gestos y movimientos. A partir de la fotografia documental perseguimos el objetivo de
identificar y documentar escenas para publicar en periédicos.
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Imagen 5. Alysson Camargo, Marajoara I, Il y I, 2018. (Coleccién de la investigadora)

Con la fotografia moderna, la nocién de imparcialidad del fotégrafo comenzé a ser cues-
tionada por varios artistas que intervinieron en sus procesos fotograficos precisamente para
mostrar su marca, su estilo. Finalmente, con la fotografia contemporanea se produjo una
ruptura mas amplia de las caracteristicas propias de la fotografia como técnica, para cambiarla
por la nocién de fotografia como lenguaje.

Hago esta pequefia reflexidn sobre la fotografia como campo del saber porque antes creia
que captaba el tema desde el punto de vista del fotégrafo, mientras que ahora pienso que
también esta impregnada del autor. Su personalidad esta en todas sus elecciones a lo largo del
proceso de produccién fotografica; asi como las fotografias de Luiz Braga revelan cdmo percibe
la cultura cabocla, las mias muestran mi punto de vista.

Fui el Unico del grupo que tomo fotos borrosas, no es que sea algo especial, pero describe
como mis fotografias estan impregnadas de mi presencia. La eleccion de difuminar los rostros
de las personasy darle un aspecto pictdrico dialoga con miformacién como historiadora del arte
y mi interés por la acuarela. Mis referentes en este sentido son Caribé y Cicero Dias, pintores
brasilefios que me ayudaron a llevar la ligereza del trazo pictérico a una fotografia escurridiza
que escapa a la figuracion.

Pasamos a escuchar los comentarios de Luiz Braga sobre las fotos que habiamos tomado.
Presenté las imagenes Marajoara |, Il y Ill, 2018. Esta dinamica fue interesante, ya que todo el grupo
visitaba los mismos lugares, pero las fotografias eran todas muy diferentes. Cada miembro tuvo una
fuerte influencia en el proceso, lo que resultd en que tuvieran caracteristicas muy especificas. Este
hecho refuerza mi hipdtesis de que cuando vemos una foto no solo vemos el sujeto de la imagen,
sino también el tema atravesado por la persona que tom¢ la foto, casi como un filtro entre la escena
real y nuestra mirada, que consta de una serie de capas colocadas durante el proceso fotografico.

De la misma manera, cuando miro la fotografia de Luiz Braga no solo veo a los personajes
de Marajé con sus ropas, paisajes, objetos y posturas corporales, sino también las referencias
visuales y culturales que formaron la mirada del artista, al igual que yo, influenciado por la
historia del arte y la pintura brasilefia.

Mis referentes estéticos se constituyeron a partir de la relacién de mi padre con el arte. No puedo
hablar de la influencia de un fotégrafo u otro para construir mi mirada, pero habia visto mucha
pintura en libros, por ejemplo, Degas, Rembrandt, Renoir, Picasso. Estos fueron los pintores que
frecuentaron miinfancia. Mis padres siempre han sido muy aficionados al arte (Chiarelli, 2005, p. 1).
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Otro momento importante para mi como investigador fue seguir el proceso de creacién foto-
grafica del artista en el Atelié de Mangue Arte. En la Imagen 6 se ve la escena que quedara retra-
tada en la imagen, el fotégrafo con su cdmara en el medio y yo viendo el proceso.

Imagen 6. Alysson Camargo, 2018. Foto en el estudio Arte Mangue Marajé, 2018. (Coleccién de la investigadora)

La chica que acababa de bailar detras de la tela ahora posa con los hombros simétricos, las
mejillas arqueadas, la mirada segura y las manos entrelazadas sobre sus piernas. La linea de
volantes de la blusa sigue la linea de volantes de la tela percal que sera el fondo de la foto.

Las posturas de las personas en las fotografias de Luiz Braga siguen un patron mas relajado,
rara vez se estiran ambas piernas o los brazos, un pie soporta el peso del cuerpo, mientras que
el otro descansa. Lo mismo sucede con los brazos y las manos. Cuando conversé con mi profe-
sora Adriana Macedo antes de viajar a Marajo teniamos la hipétesis de que la gente, en cierto
modo, posaba para el fotégrafo.

Sin embargo, para mi sorpresa fue la forma como las personas realmente se pararon, una
postura que aporta mucha informacién sobre la diversidad de manifestaciéon de los cuerpos
en los espacios segun el contexto en el que comparten sus experiencias, ya sea por la forma
en que se sientan, se inclinan o caminan. Empecé a observar el contacto entre el fotégrafo y
las personas fotografiadas. No hubo preproduccién hablada en el sentido de negociar como
le gustaria a la persona ser fotografiada. Pretendia Unicamente registrarla de la forma mas
“natural” posible. Sin embargo, Barthes escribe sobre la inexistencia de la pose:

Pero demasiado a menudo (realmente demasiado a menudo, en mi opinién) me han fotografiado
sabiendo esto. Ahora, desde el momento en que me siento mirado por la lente, todo cambia:
empiezo a “posar”, instantdneamente me hago otro cuerpo, me metamorfoseo de antemano en
imagen. Esta transformacion es activa: siento que la fotografia crea mi cuerpo o lo mortifica a su
antojo (Barthes, 2018, p. 22).
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Finalmente, durante el seguimiento del proceso artistico de Luiz Braga comprendi no solo la
dinamica entre el fotografo y el fotografiado, sino también cémo superpone las diferentes capas
culturales de isla de Marajo a través de la cultura cabocla. Articula su origen, formacién y trayec-
toria de vida como artista con su produccion fotografica. Luiz Braga es un gran referente de la
fotografia artistica brasilefla contemporanea, y su obra amplia las posibles interpretaciones de
la cultura cabocla. Mas alla de la documentacion de la realidad, el artista esta intimamente inte-
resado en ficcionalizar lo real con su mirada idilica.

Consideraciones finales

El encuentro con la fotografia de Luiz Braga fue un gran desafio para mi tanto desde el punto
de vista de la confrontacion con las imagenes como etnografico. Desde 2018 dialogo con las
fotos del artista de diferentes maneras, por ejemplo, he revisado sus entrevistas, mirado los
detalles de cada fotografia y rastreado algunas posibilidades de desarrollo entre su produccion,
las comunidades en las que fueron tomadas sus fotografias y principalmente a través de una
mirada socioantropoldgica.

En mi opinion, hay un didlogo intimo entre las fotografias Barqueiro azul (1992) y Ponta d’Areia
(1988) principalmente por la composicion del personaje en el centro, con el fondo contextua-
lizando quién es y la mezcla de luces naturales y artificiales, igual que las pinturas clasicas del
género del retrato. Luiz Braga, el cronista de los colores, pinta a sus personajes de manera pere-
zosa, mediante botones de cdmara y no con pinceles.

La investigacién de la produccién del artista sobre la cultura cabocla en la isla de Marajé tuvo
como repercusion mi propia produccion fotografica (Marajoara |, 1l y Ill). Me inspiré la forma
como el artista usa los colores para enfatizarlos en danzas como el Carimbé. La cdmara fotogra-
fica capta estos personajes en movimiento mediante una imagen fija, la foto. Finalmente, vemos
los movimientos de sus cuerpos pintados por las huellas en las fotografias borrosas.
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