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RESUMO

Este trabalho procura discutir quais as possibilidades das imagens enquanto
documento histérico e seu uso como instrumento didatico. Compreendendo a
linguagem pictérica como produto das relagcfes histéricas dos homens com o0 meio
social de um determinado periodo, bem como com os fatores historicos que estes
produzem, o presente trabalho tem como objetivo discutir as pinturas e gravuras
produzida por artistas que buscavam descrever os povos indigenas ao longo dos
séculos XVI-XVII e XIX- XX e os vinculos destes artistas com padrdes estéticos da
Arte. Neste processo, € levado em consideragdo 0s aspectos e métodos
desenvolvidos para analise de imagens e como estas foram e ainda séo utilizadas
como geradoras de discursos e em alguns casos, reforcadoras de estere6tipos. Ao
analisar estas questfes que perpassam pelo universo da imagem, o ponto principal
deste trabalho serd analisar algumas imagens utilizadas frequentemente em livros
didaticos de histdria, como fontes de ilustracdo para temas especificos sobre os
processos da colonizagdo no Brasil sendo assim vistas e apresentadas em alguns
momentos como fontes historicas. Porém, seu mau uso, sem as devidas analises,
pode gerar falhas na compreensdo quantos aos reais objetivos por detrds da
elaboracdo destas pinturas por artistas inseridos em um meio sociocultural que ja
nao corresponde aos dias atuais e como a auséncia de debate sobre estas imagens

podem levar a falhas interpretacdes sobre os povos indigenas.

Palavras-chave: povos indigenas; didaticos; imagens; iconografia.



ABSTRACT

This paper discusses the possibilities of the images as a historical document
and its use as a teaching tool. Understanding the pictorial language as a product of
historical relations of men with the social environment of a given period, as well as
the historical factors that they produce, this paper aims to discuss the paintings and
engravings produced by artists who sought to describe indigenous peoples over the
centuries XVI-XVII and XIX and XX links these artists with aesthetic art standards. In
this process, it is taken into consideration the aspects and methods developed for
image analysis and how they were and still are used a speech generation and in
some cases, reinforcing stereotypes. By analyzing these issues that pervade the
universe of the image, the main point of this paper is to analyze some images often
used in textbooks of history, as illustration sources for specific subjects on the
colonization process in Brazil thus views and presented in a few moments as
historical sources. However, misuse, without proper analysis, can lead to gaps in
understanding how the real objectives behind the preparation of these paintings by
inserted artists in a socio-cultural environment that no longer corresponds to today
and the absence of debate on these images can lead to failures interpretations of

indigenous peoples.

Keywords: Indigenous peoples; textbooks; images; iconography.
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INTRODUCAO

Ha muito que o uso da imagem é visto como ferramenta crucial em diferentes
disciplinas e conteudos. Seu uso € visto ndo s6 em livros didaticos, mas com grande
frequéncia em meios de projecao utilizados por docentes em sala de aula. A imagem
possui um poder de fixacdo em muitos momentos, superior ao texto. A questao a ser
levada em conta € que seu mau uso pode gerar uma falta no objetivo final: O que

era para ser visto em aspectos positivos pode reverter-se em aspectos negativos.

O registro da imagem era e ainda é um dos principais meios de disseminar o
conceito de existéncia do ser. E através dele, do registro, que construimos a ideia de
identidade, principalmente quando ndo se ha um contato direto com o objeto da
analise, o que ocorre com frequéncia em sala de aula em disciplinas como Historia,
Sociologia e Arte.

Quando pensamos no sistema educacional brasileiro, em especial apés a
primeira metade do XIX, a pintura serviu e serve a este objetivo. Ela € um
instrumento que funciona como espécie de “volta ao tempo”, ou seja, serve como
afirmacdo de que “assim era, por isto assim foi registrado”; mas este tipo de
afirmacao incorre em uma série de possiveis erros. Através de artistas viajantes
(principalmente holandeses no século XVII, que mantinham ainda em suas obras 0s
padrées da arte Renascentista e os artistas das expedi¢cdes cientificas, os da
conhecida Missédo Francesa e brasileiros ao longo do XIX — que trabalhavam com o
estilo Neoclassico ou Académico, que nada mais era que o retorno, também, ao
estilo dos renascentistas, inspirando-se nas obras de Rafael Sénzio, foi criando-se
ao longo do tempo o imaginario do Brasil. Este imaginario difundiu-se ao longo do
processo interno de formagéo da nagdo com seus diferentes grupos étnicos.

Padrdes iconograficos, determinados pelas escolas de artes renascentistas
do XV e as academias de artes surgida no periodo Neoclassico no século XIX
serviam como base para pinturas de cidades, plantas e grupos nativos no Brasil,
elaboradas por artistas que aqui passavam.

Quando se pensa no uso de imagens como fonte de estudo e analise de um

grupo em determinado periodo, inegavelmente alguns aspectos precisam ser



levados em consideracdo. Estes aspectos sdo identificados como analises

Iconograficas e Iconoldgicas.

Partindo deste principio e pensando no grupo de artistas que apresentaram
0s povos indigenas através de suas pinturas, a analise iconogréfica quantitativa
entra como referéncia necesséaria, neste caso, o conjunto das producdes sera
responsavel pela construcdo de um pensamento. A Iconografia parte da analise
técnica da obra dentro de seu estilo, periodo artistico. Uma analise mais
aprofundada para este periodo € a que chamamos de analise Iconoldgica.
Estruturada por Erwin Panofsky (1892-1968), este tipo de andlise busca avaliar qual
o0 objetivo especifico quanto a producéo de uma imagem.

Partindo da critica do formalismo, do psicologismo e do empirismo
antiteorizante, a iconologia de Panofsky tem a pretensdo de ultrapassar a
superficie fenoménica da obra para atingir as estruturas ocultas do sentido,

percebendo, assim, as ligacbes profundas da arte com a cultura e com a
ideologia social. (CARDOSO, 1990, p.15)

Neste caso, compreende-se que a andlise iconologica parte da ideia de
compreender o meio social em que a obra esta inserida, ou seja, ndo cabe analisar
as obras dos artistas ou de um artista, desassociado do que seriam seu contexto
social e o estilo artistico no qual estava inserido, levando em consideracdo 0s
canones adotados por tal estilo, bem como quais 0s objetivos do artista ao elaborar

tal representacéo.

Pensar na relacdo de indios e ndo indios e como estas foram construidas,
inevitavelmente nos levam a analisar a representacdo indigena nos sistemas de
imagem. Ao longo dos séculos, as representacfes do indio brasileiro, principalmente
na pintura, passaram por uma série de mudancas técnicas que acompanhavam 0s
estilos adotados pelos artistas. Desde o século XVI, com o processo de colonizagao
e 0 contato com estes povos dentro de suas varias etnias despertaram
especialmente no europeu a curiosidade com seus costumes. Assombro e

encantamento faziam parte deste momento.

As primeiras representa¢gfes dos povos indigenas no Brasil sdo conhecidas
do século XVI apds o processo de contato com estes povos. A construcdo da

imagem dos indios precisa ser analisada dentro de alguns aspectos como: a visao
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de paraiso criada desde a Idade Média, os imaginarios quanto ao novo mundo e 0s
mistérios que o envolviam. A chegada de Cabral ao territério brasileiro criou o
estranhamento. Pode-se dizer que o medo do desconhecido foi vencido pela
curiosidade do novo. Dizemos com isto que havia uma constru¢céo “Edénica” do que
seria este paraiso inocente, reafirmado através da nudez indigena (uma das maiores

marcas da auséncia de malicia e pudor na concepc¢ao europeia).

Segundo Beluzzo (Grupioni, 1994), os primeiros viajantes que possuiram
contato com grupos indigenas chegam as terras brasileiras como heréis que
poderiam ou ndo ser vitimas do selvagem, pagao e canibal. O indio entrava como a
representacdo do mal integrado a uma natureza exuberante (o préprio paraiso). O
modelo europeu comeca a ser aplicado nos aspectos anatbmicos deste indio
(concepcao fisiondbmica, altura, estrutura da pose). Segundo a autora, as gravuras
que ilustraram os primeiros livros que apresentavam a América estavam imbuidas de
duas visfes: a religiosa e politica. Religiosa no sentido de sacrificio do herdi europeu
em prol do selvagem perdido e politica quando apresenta a possibilidade de
“civilizar” os grupos indigenas e domina-los em conceitos territoriais.

Sabe-se de uma série de relatos de viajantes que apresentavam o indio
brasileiro como seres gigantes, temidos e a definicAo que mais ganhou espaco:
Selvagem. Esta definicdo alimentou uma série de ideias que se perpetuaram
alternando conforme as mudancas sociais. Perguntar como este imaginario foi
construido é interessante. Alguns escritos sobre o indio brasileiro foram elaborados
em alguns momentos por homens que nem mesmo passaram no Brasil. Muitos eram
feitos com base em histérias de marinheiros. Outros, por ndo conhecerem
anteriormente sobre a flora e a fauna brasileira, criavam em contato com ela os mais
vastos relatos.

Muitos destes relatos fantasiosos ainda do século XVI foram apresentados
por André Thévet, que Manuela da Cunha o apresenta como um autor nao ligado ao
escambo e cujos escritos seriam muito utilizados por catélicos. Sobre ele, ela
escreveu: “[...] temos o detestavel, pedante, condescendente - segundo o huguenote
Léry — mentiroso, franciscano André Thévet, que afirma ter visto o que nao viu, ter
estado onde nao esteve e preenche suas lacunas com fastidiosos e desconexos
exemplos classicos [...]” (CUNHA, p.95). Um exemplo dos relatos de Thévet foi
apresentado citado por Franco:
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O bom André Thévet, mordido pelo deménio da imaginacéo criadora, faz
dele minuciosa descricdo. E verdade que ndo se trata mais de homem
completo, mas sim de bicho quadripede, que de humano so6 tinha a cara, a
gual se assemelhava ade uma criangca. Chamava-se Haut ou Hauthi, e
Thevet afirma ter possuido um exemplar por cerca de um més, sem nunca
té-lo visto comer, nem beber coisa alguma, conservando-se sempre no
mesmo estado. Alimentava-se de ventol...] No fundo, tratava - se, apenas,
da nossa 'preguicga’, com alguma fantasia. (Franco, 1976, p.8)

Este € um dos varios relatos que deixam claro como funcionava a imaginacao
dos muitos viajantes: A ideia das mulheres Amazonas, os “canibais”, homens
gigantes com mais de cinco dedos nas maos e nos pés, além de uma natureza
tenebrosa com monstros inimaginaveis geravam ilustragcdes como as de Pero de
Magalhdes Gandavo (Monstro de S&o Vicente, que representa a luta do jovem
Baltazar Ferreira com um monstro marinho de 3 metros conhecido entre os indios

como Hipupiara) eram capazes de despertar o temor no mais corajoso navegante.

P E== =% —
e b))

Figura. 1. Monstro de S. Vicente, 1570. In. Tratado d terrae istéria do Brasil.
The John Carter Brow Library at Brown University.
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Com tantas fabulas, fantasias, inevitavelmente o Brasil e seu indio,
independentemente de suas varias etnias, ganharam do europeu seu primeiro

esteredtipo. A realidade, por mais reconhecida que fosse ndo era superior ao mito.

O reforco deste imaginario dava-se também por questdes socioculturais.
Franco afirma que a caréncia de conhecimento além dos limites europeus, a visdo
sobre outras culturas limitou a possibilidade de analisar as informacdes trazidas por
inimeros viajantes. Poucos foram o0s que reconheceram as falhas destes
imaginarios. Citando Hans Standen, viajante alem&o que foi capturado por indios
tupinambés e um dos que questionava os falseamentos sobre os indios no Brasil e
escreveu de forma mais contundente sobre estes, afirmava que a ideia dos mitos por
parte dos viajantes tornou-se uma constante e que a crenga ocorria pela

necessidade de alimentar fantasias de terras longinquas.

Peter Burke, em seu livro "Histéria e teoria social" em uma parte dedicada ao
conceito de mito, citando Malinowski afirmou que:

Os mitos eram - sobretudo, se ndo exclusivamente - histérias com funcdes

sociais. Um mito, aventou ele, € uma histéria sobre o passado que, em suas

palavras, faz as vezes de um 'alvara’ para o presente. Ou seja, a histéria

ficticia desempenha a fungdo de justificar alguma instituicdo no presente e,
desse modo, manter sua existéncia. (BURKE, 2002, 141-142)

Se 0 mito é criado com um objetivo, qual seria entdo a ideia do mito indigena?

O que se esperava alcancar?

O territério brasileiro oferecia uma série de riquezas naturais a serem
exploradas pelos europeus. Quanto ao indio, existiam as possibilidades de alianca,
fuga ou dizimacdo (meios apresentados pelo sociélogo Florestan Fernandes).
Aliangas envolviam dependéncias; dizimagao, nao.

A Coroa tinha seus proprios interesses, fiscais e estratégicos acima de tudo:
queria decerto ver prosperar a Colénia, mas queria também garanti-la
politicamente. Para tanto, interessava-lhe aliados indios nas suas lutas com
franceses, holandeses e espanhois, seus competidores internos, enquanto

para garantir seus limites externos desejava ‘fronteiras vivas’, formadas por
grupos indigenas aliados. (CUNHA, p.15, 1992)

Por uma série de fatores religiosos e mesmo politicos, a dizimacdo de povos
indigenas era analisada sobre pontos divergentes: Havia os que defendiam a ideia

por interesses econdmicos quanto ao territério brasileiros e os que eram contrarios,
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por verem nestas possibilidades de defesa e ao mesmo tempo a ilusdo de uma
pureza, inocéncia e ingenuidade creditadas ao Eden através de ordens religiosas. A
construcdo do mito foi difundida por muito tempo, mas mudancas na filosofia e
politica europeia no século XVIII-XIX permitiram um novo olhar sobre o indio
brasileiro, tanto na arte quanto nas ciéncias sociais. llustracdes foram por muito
tempo ferramentas Uteis no sistema de divulgacdo, principalmente na Europa,

guanto ao imaginario sobre o indigena.

Como analisar se estas imagens eram reais ou para responder necessidades
momentaneas ainda rompiam com alguns fatores? Que aspectos eram levados em
consideracdo quanto a imagem criada sobre o indio brasileiro nas pinturas? Primeiro
ponto € entender quem sao estes artistas e qué padrées possuiam estas pinturas.

Vejamos alguns exemplos:

Figura. 2. “Grandes Viagens”, Theodore de Bry. 1592

Como primeiro processo, utilizaremos Theodore De Bry (1528-1598),
gravurista belga, ilustrou o livro “Grandes Viagens”, uma colegdo em trés volumes

onde o ultimo é dedicado & América. O que chama a atencdo em primeiro passo € o
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fato de Bry nunca ter pisado nas terras da Ameérica do Sul. Suas ilustracfes séo
feitas com base em relatos de Standen e Jean de Léry e de outras ilustracfes de

Jacques a Moye. Segundo Beluzzo:

N&o s6 a xilogravura é substituida pelas possibilidades do talho doce, da
gravura em metal. A nova concepcao espacial de DeBry tece a geometria
gue inter-relaciona os corpos desenhados em traco ordenado e regular. Na
gravura em cobre, elabora-se o valor de claro-escuro, os Vvalores
intermediérios. Por meio dos volumes modelados, as coisas se tornam
tangiveis, as zonas de penumbra projetada em espago vazio participam
como eco da presenca dos corpos. (In. GRUPIONI, 19985 p.2,)

Em linguagem técnica, porém mais simplificada, Theodore aplicava as
praticas renascentistas (Estilo artistico que perdurou no XV e XVI especialmente na
Italia, sobre forte influéncia da arte greco-romana), em que a projecdo dos corpos é
definida, especialmente aplicada por Michelangelo tanto em suas esculturas quanto
em suas pinturas. Queremos dizer com isto, por exemplo, que as indias
apresentadas por Theodore se aproximam mais de uma pintura da Vénus grega que
de uma realidade de bidtipo. A maior preocupacdo ndo era representar 0S povos
indigenas, mas como a representacdo destes seria assimilada por uma Europa
frenética e curiosa. O conceito estético se sobrepfe ao modelo. Neste caso, um
modelo ainda mais fantasioso. Se a construcdo anatbmica ndo era o ponto de
assombrar a imaginacdo dos europeus, o contexto cumpria esta funcéo: Praticas
antropofagicas, matanca de inimigos, rituais flnebres, estes eram os principais

temas das ilustragcdes de Theodore.

Com a vinda dos holandeses no XVII para o Brasil, outro tipo de
representacdo dos povos indigenas passa a ser divulgada. O artista holandés Albert
Eckhout pintou uma série de quadros que apresentavam o indio brasileiro (dentro da
estética artistica renascentista, porem em contexto diferente). Seu quadro “Mulher
Tapuia”, 1641(Museu Nacional da Dinamarca) tem como ideia a afirmacéo de que os
Tapuias eram incivilizados ao olhar holandés no Brasil, diferentemente dos Tupis.
Quando Albert pintou “Mulher Tupi”, esta € apresentada com vestimentas, enquanto
a mulher Tapuia carrega um cesto com partes de um corpo humano, reforcando a

ideia da antropofagia (ainda que aja registro também entre os Tupis desta pratica).
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Figura.3. Albert Eckhout. Mulher tupi Figura.4. Albert Eckhout. Mulher tapuia.
1641-44. Museu Nacional da Dinamarca. 1641-44. Museu Nacional da Dinamarca.

Obras pertencentes a um mesmo artista, mas com cunhos politicos e
objetivos diferentes que muitas vezes sao postas e apresentadas em um mesmo
patamar. Havia entre os holandeses forte preocupacdo politica e como a imagem
sobre o Brasil poderia abrir ou fechar portas para acordos comerciais com outras
nagoes. Ou seja, a ideia de que ainda havia o “selvagem” é mostrada, no entanto, o

temor ja ndo para todos, mas sim quanto a um grupo especifico.

Uma fase de forte producéo foi da arte de transposi¢cédo do XVIII para o século
XIX que pertencia ao estilo Neoclassico. Surgido na Franca em plena Revolucao,

possuia como base a ideia da arte desvinculada do trabalho do artesao ou artifice.

O fato é que o neoclassicismo foi dominante na arte ocidental durante
basicamente cem anos, e nele artistas investiram com uma paixao quase
que moral [...] No século XVIIl, o movimento era conhecido como ‘estilo
verdadeiro ou correto’ por referéncia a oposicdo que fazia ao rococé e ao
barroco, e por referéncia a sua pretensdo de se constituir num novo
Renascimento: num risorgimento das artes [...]Mas o mais importante é que
0 neoclassicismo representou a cultura de um momento em que pintores,
arquitetos e escultores deliberadamente procuraram as virtudes da arte e da
arquitetura classica, a fim de exprimir sua realidade, contradicdes e
impasses politicos. (SCHWARCZ, 2008, p.55)
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O estilo Neoclassico chega ao Brasil pelas maos de artistas franceses
pertencentes a um grupo conhecido por Missdo Artistica Francesa que
desembarcam no Rio de Janeiro em 1816: Jean Baptiste Debret e Nicolas Antonie
Taunay fazem parte deste grupo e € neste processo que os ideais académicos se
intensificam e consolidam-se. Outro exemplo posterior € o artista Johann Moritz

Rugendas, que vem ao Brasil pela primeira vez em 1821.

Segundo Schwarcz: “O novo estilo, em contraposicdo aos anteriores, era
claramente didatico em suas intencdes, e seus formadores objetivaram a purificacéo

da sociedade, bem como da arte. ” (p.57, 2008)

Os artistas da Missao Francesa, por exemplo, eram observadores de um
mundo em transformacao politica. Republicanos, revolucionéarios vivendo e servindo
a uma monarquia na América do Sul. As mudancas histéricas eram temas

primordiais.

Estes mestres apresentavam aos seus alunos uma arte de cunho cientifico
dentro de um estilo artistico. Os ideais da Revolu¢do Francesa e a visao iluminista
eram latentes, perceptiveis em suas obras. Seus anseios eram transportados para
temas como a flora, a fauna e a realidade de um Brasil em crises politicas. Ao
tratarem de temas nacionalistas, suas obras eram revestidas de um cunho didatico.
Segundo Pereira, “Alias, esse era, na verdade, o grande objetivo das academias: a
formacado de artistas capazes de produzir uma arte voltada para os interesses do
Estado”. (PEREIRA, 2008, p.22)

O fato é que, no final do século XVIII e inicios do XIX, por causa da
melhoria das comunica¢Bes internacionais o mundo das artes se
transformou em europeu, e a superioridade francesa nessa area jamais foi
negada. Imagens impressas, livros de arte e de teoria da arte, revistas e
jornais, divulgavam um novo panorama europeu das artes. Apds o Império
Napolebnico, esse periodo internacional das artes abriria até mesmo uma
nova fonte de renda para as nacfes envolvidas. Artistas europeus viajavam
para as colbnias ou para paises de pouca tradicdo pictérica, respondendo a
demandas que incluiam a recuperagdo de atividades locais, a atencao as
identidades particulares, ou a busca da preservacéo, por meio das telas e
rascunhos, dos costumes de grupos nativos considerados como fazendo
parte de um processo de desaparicdo. A profusdo artistica refletia, inclusive,
a tensdo entre ideologias de cosmopolitismo, universalismo e nacionalismo,
gue comecavam a tomar vulto nesse contexto. (SCHWARCZ, 2008, p.113)
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Divulgar o Novo Mundo através da arte foi uma das maneiras encontradas
para apresentar a ideia do homem e a possibilidade de retorno a pureza, o contato
harménico com a natureza, porém, vale lembrar, que ainda assim o indio era visto
dentro de limitacdes. O pensamento basico recorrente era que este indio sozinho
nao capaz de alcancar o desenvolvimento intelectual pleno, no entanto, baseado nos
conceitos lluministas, este indigena ja ndo era mais “mau” pelo simples fato de
torna-se parte das muitas pesquisas cientificas. A representacdo da realidade
presenciada, porém com um toque do exoético como atrativo para um novo
conhecimento, como citou, Alegre (In GRUPIONI, p.59, 1998) “O resultado € uma
profusdo de imagens, nas quais abundam os detalhes no uso da cor e do traco e de
onde emergem a revelagéo da diversidade e a énfase na diferenga entre as culturas
observadas, numa representacdo das sociedades indigenas em sua
multiplicidade...”. Em outras palavras, a arte vai servir a estudos cientificos, bases de
dados que buscavam dentro dos limites entre técnica e ciéncia, a harmonia do

desenho, das cores e o registro da realidade presente.

Figura. 5. Jean B. Debret. Famille d’'un Chef Camacan se préparant pour une Féte Aquarelle,
18, 6 x 29,3cm

Artistas como Taunay, Debret, Rugendas, viram nos povos indigenas a
representacdo do homem como origem, a possibilidade de apresentar a interacao

com a natureza e a0 mesmo tempo a quebra da barreira, em alguns aspectos, da
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prepoténcia de pensamento da “extingdo indigena” como se este fosse uno.
Representar suas diversidades étnicas foi um dos primeiros passos que possibilitou
a ideia do indio como participante do territorio brasileiro, porém, deve-se levar em
consideracao a nem sempre fidedignidade quanto ao tema. Se havia a preocupacao
guanto ao detalhe, a técnica ou a diversidade, nem sem sempre a mesma era vista
quanto as caracteristicas peculiares como um corte de cabelo, um apetrecho
decorativo, uma pintura corporal e a determinada etnia, especialmente pelo fato de
que muitas das pinturas dos artistas viajantes foram elaboradas posteriormente,
algumas vezes na Europa apdés o retorno do artista a mesma, € 0 que ocorreu, por
exemplo, em obras de Rugendas analisadas por Thekla Hartmann. Segundo ela, o
artista muitas vezes possuia uma clientela ainda acostumada com padrées mais
classicos, o que reduzia no artista a preocupacdo com o tema e suas
particularidades, sobrepondo-se entdo a preocupacdo com a técnica e o0
enquadramento. E um indio, que segundo Manuela da Cunha, reflete mais as
expectativas europeias e seus aspectos morais, suas concepc¢des antropolégicas e
etnoldgicas, que a realidade sobre o indio brasileiro.

Estas muitas constru¢des do imaginario indigena contribuiram para uma série
de esteredtipos vistos ainda hoje entre os jovens estudantes. Em um documentério
da série Videos nas Aldeias, intitulado “indios no Brasil: Quem s&o eles? ”, um grupo
de pessoas nas varias regides do Brasil e fachas etarias diferentes, respondem ao
mesmo imaginario apresentado por artistas do XVIlI e do XIX. Estamos falando de
entrevistas realizadas recentemente. As respostas passam pelo imaginario do
indigena que é igual em comportamento em todo o Brasil, preguicoso, vive apenas
em aldeias e outros. Em uma conversa com alunos do 3° ano do Ensino Médio em
uma instituicdo particular na cidade de Cachoeira-BA, as respostas foram
semelhantes. Se os séculos passaram, se 0s estudos recentes mostram o indigena
ativo em meios sociais, em organizagcfes politicas, em frentes de busca a seus
direitos, por que o olhar de boa parte da sociedade sobre ele ndo mudou? Porque os
padrbes estereotipados sao ainda utilizados?

Talvez uma das respostas seja encontrada em sala de aula e nos materiais
para uso didatico ao longo da formacao educacional de uma série de jovens.

Fayga Ostrower, (1999:51) afirma que “As nogdes que vamos ganhando da

realidade do mundo e de nds mesmos, elaboram-se em nossa mente através de
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imagens”. As imagens elaboradas em nossa mente sao alimentadas, fortalecidas e
reafirmadas por bancos de informacdes em que temos contato no nosso dia-a-dia.
Séo sistemas de linguagens que passam a ser percebidos como realidades.

As imagens do XVII e XIX respondiam a um determinado momento historico,
a uma visao estética-artistica. Era um imaginario sobre um indio mitico, historico.

O uso deste tipo de imagem ainda hoje, em sala de aula (fora dos contetdos
de Artes, que analisam aspectos estilisticos e técnicos), refor¢ca a criacdo de uma
ideia falha sobre quem € o indio hoje no Brasil.

Segundo Rossi (2003:71) “Usamos a palavra julgamento, na leitura estética,
para definir o ato de julgar, de avaliar, de decidir acerca da qualidade das imagens
analisadas. Ja o termo juizo diz respeito ao resultado do julgamento”.

Que tipo de julgamento é realizado quanto a estas imagens e que juizo se
determina sobre o indio? Um dos maiores desafios do Ensino encontra-se na acéo
de reeducar o pensamento quanto as sociedades indigenas, deixando claro suas
diferencas étnicas, sua riqueza cultural, singularidades, organizagcbes sociais e
principalmente, romper o siléncio quanto a ideia do indio passivo no processo da
colonizacdo, alienado de suas realidades, submisso as decisdes politicas e nao
participante na formacgéo do que chamamos de Brasil.

Analisando algumas imagens do século XIX, vemos representacdes indigenas
através de atristas franceses, participantes da Missao Francesa (1816), assim como
de alemaes, austriacos e outros que participam de Expedicdes Cientificas
(Naturalistas) e brasileiras que seguiram o0s padrdes académicos classicos, a
exemplo, Vitor Meirelles. Em sua obra “A primeira missa no Brasil” de 1860
apresenta o indigena idealizado que respondia ao nacionalismo, admirado com a
nova mudanca social, afirmando a ideia do “bom selvagem”.

A pintura “A primeira missa no Brasil” € sem duvida uma das imagens mais
utilizadas em assuntos ligados ao processo de colonizagdo e o contato com 0s
povos indigenas. A grande questao é que estudos recentes apresentam claramente
0S varios processos de resisténcia dos povos indigenas quanto a cruz e a
implementagdo do Estado, acrescentando os varios acordos politicos partindo de
interesses também dos proprios indigenas.

Para John Monteiro:
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De fato, o interesse pela histéria dos indios se choca com posturas
historiogréficas arraigadas desde longa data, que desqualificam os indios
enquanto atores historicos legitimos ou, quando muito, os deslocam para
um passado remoto. E sempre complicado para um professor de histéria
explicar a persisténcia de grupos indigenas no Brasil de hoje, quando a
historiografia os obliterou nos tempos coloniais: dai vem a idéia nociva e
preconceituosa de que os indios sao hoje apenas os pobres remanescentes
daqueles que tiveram um lugar, embora incdbmodo, na histéria do pais.
(MONTEITO, 1999, p. 239)

Figura. 6. Victor Meirelles. Primeira missa no Brasil. Oleo sobre tela. 1860. 268 x 356cm. Museu
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

Se a imagem é fonte para a Histéria, se é ponto de pesquisa € passivel de
identidades falhas, ao professor faz-se necessario questionar as varias imagens que
ilustram os didaticos e alguns paradidaticos (principalmente em Histéria, Literatura e
Sociologia), partindo das analises Iconograficas. Isto, inevitavelmente o leva ao
campo da Histéria Social e da Histéria da Arte. Compreender o periodo e
pensamento de uma época, técnicas e estilos artisticos, responde diretamente aos

‘porqués”. Respondendo a estes “porqués” € mais facil ao estudante compreender



21

gue aquela imagem que lhe é apresentada ndo correspondia ao passado e nao
corresponde, principalmente ao hoje. O cerne da questdo: Quem é o indio hoje?
Como apresenta-lo em sala de aula de forma a quebrar os estereétipos? Como levar
0 estudante a uma reflexdo? O primeiro passo € levar o docente a reflexdo. A lei
11.645/08 que estimula e torna obrigatorio o Ensino Etnico-racial foi posta, mas o
ensino superior ainda ndo supre a este professor em sua formacédo académica dos
conhecimentos necessarios para 0 avango desta tematica. Se ndo conheco, se ndo
sei avaliar, como ensinar? A selecdo de imagens para o ensino, bem como
complementos dever sempre ser apresentados dentro de seu contexto. Ao se
realizar uma analise Iconografica, algumas perguntas, inevitavelmente, precisam ser
realizadas: Quando? Quem? Por qué? Para qué?

Quando o docente responde a estes questionamentos, ele podera responder
ao aluno as razbes do que ele vé. Vamos usar como exemplo uma imagem

elaborada por Jean Baptiste Debret (pintor da Missdo Francesa no Brasil) sobre a

tematica indigena e a escravizagao no sul do Brasil.

Figura. 7. Debret. Soldados indios da provincia de Curitiba escoltando selvagens. 1834.
In: Viagem pitoresca e histérica ao Brasil.
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A imagem apresenta mulheres indigenas e criancas sendo escoltadas por trés
homens armados. Aos homes, Debret da o nome de indios; as mulheres e criancas,
o termo selvagem. A escraviddo e matanca de indios no sul do Brasil no século XIX
foram intensas, principalmente apds a chegada de imigrantes europeus. Homens
conhecidos por “bugreiros” (termo utilizados por serem estes cagadores de
indigenas, que era chamados de “bugres”), eram homens caboclos, conhecedores
do mato e que serviam em troca de dinheiro. Sobre os ataques no sul do Brasil,
Wittman cita:

A arma de fogo ndo era o Unico recurso utilizado pelos bugreiros. Apés o
momento inicial do ataque, quando a pélvora era disparada, causando
pandeménio, o facdo entrava em cena. As lembrancas do ex-bugreiro Ireno
Pinheiro, reveladas ao antropdlogo Silvio Coelho dos Santos, chocam tanto
pela crueldade quanto pela franqueza com que fala de uma chacina:
“Primeiro disparava-se uns tiros. Depois passava-se o resto no fio do facao.
O corpo é que nem bananeira, corta macio. Cortavam-se as orelhas, cada
par tinha um preco. As vezes, para mostrar, a gente trazia algumas
mulheres e criangas (WITTMAN, p.04-05)

Trabalhar com estas informagfes apresentando a pintura de Debret, mesmo
dentro de um estilo estético classico, unido ao relato, permite ao estudante assimilar
a imagem, a fala e a acdo. O caboclo, este mestico de tracos indigenas, distanciava-
se de sua origem ao se apresentar como algoz, mas o artista o classifica como
indigena pela estética do corpo. O conceito de formacédo nacional de Debret tocava
na mesma tecla que muito outros artistas-viajantes criam: a dizimac¢do indigena e o
surgimento da nova nacéo através do processo de dizimacao e escravidao.

Compreendendo os aspectos a serem discutidos, dividiremos trés pontos para
analise:

- A importancia do ensino sobre os povos indigenas na escola.
- A representacao dos povos indigenas em sala de aula.

- Como analisar imagens de povos indigenas em sala de aula.
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1. COMO SE CONSTROI O IMAGINARIO E SUA IMPORTANCIA EM
SALA DE AULA NA RELACAO ENSINO-APRENDIZAGEM

A antiga frase: “uma imagem vale mais que mil palavras”, ainda possui efeito.
A imagem tem a capacidade de transmitir informacdes através caminhos que um
texto ou falas ndo alcancam. Ela foi um dos primeiros sistemas de representacao de
ideias, através principalmente, das pinturas rupestres, anteriores a escrita,
encontradas em varias regides do Brasil e outros paises. Joly define imagem da

seguinte maneira:

Compreendemos que indica algo que, embora nem sempre remeta ao
visivel, toma alguns tracos emprestados do visual e, de qualquer modo,
depende da producdo de um sujeito: imaginaria ou concreta, a imagem
passa por alguém que a produz ou reconhece. (JOLY, 1996, p.13)

Somos cercados por imagem constantemente, produzidas e informativas,
passiveis de reconhecimento, identificacdo. Unido a sua representacdo, a imagem,
existe o que chamamos de significado, ou seja, 0 que a imagem nos apresenta
como ideia; interpretamos a imagem com base em que meios: Culturais?
Econdmicos? Histéricos? A interpretacdo sempre corresponde a ideia de quem
elaborou a imagem? E nesta questdio que muitos aspectos se tornam conflitantes.
Até que ponto 0s jovens e criancas conseguem extrair os significados existentes em
uma imagem? Muitas vezes, até mesma para o adulto, este processo torna-se dificil

por uma série de caréncia ao longo do desenvolvimento intelectual do mesmo.

Analisar uma imagem pressupde, antes de qualquer coisa, o dominio do meio
social no qual ela esta inserida. Toda imagem é elaborada com um objetivo, isto &
um fato por detras. Este pode possuir uma pequena ou grande abrangéncia, grande
ou pequeno impacto. A imagem tem o poder de determinar ou influenciar escolhas,
comportamentos, ja que uma de suas principais caracteristicas € a capacidade de

informar e formar opinides.

Rossi (2003) apresenta a ideia de que somos alfabetizados apenas no codigo
escrito, mas, parte do conceito de que vemos antes de ler ou mesmo falar. Nossa
capacidade de visualizar, identificar e compreender o que se esta vendo € o primeiro

meio de contato e pode-se dizer até mesmo, de comunicacdo em nOSSOS



24

relacionamentos e vivéncias na primeira infancia. Nao dominar os codigos de
interpretacdo de uma imagem seria uma forma de analfabetismo. Elas sé&o inseridas
em nossas vivencias sem a devida aplicacdo, interpretacdo e a sala de aula é um
dos principais mecanismos de aprendizagem e desenvolvimento da leitura de
imagens. Neste caso, identificamos como imagem, registros ligados a pinturas,
desenhos, gravuras e outras ilustracdes utilizadas como meio para o processo do

ensino-aprendizagem.

De forma técnica, a analise da imagem (simbolo - signo) e seus significados
ficaram a servico da Semidtica, pertencente as ciéncias humanas, este estudo
surgiu no inicio do século XX, tem como base a palavra grega semeion, que quer
dizer “signo”. Esta ciéncia busca analisar as interferéncias e a estrutura desde a
elaboracdo de uma imagem a como esta é decodificada. André Nicolas, falando

sobre Piaget e a relacdo com a Semidtica, escreveu:

Com efeito, se o simbolo e o signo implicam uma diferenciacdo entre o
significante e o significado, em realidade, o simbolo “deve ser definido como
implicando um elo de semelhanca entre o significante e o significado, ao
passo que o signo é ‘arbitrario’ e repousa necessariamente numa
convengao”. Eis por que um simbolo pode ser inventado por um individuo
isolado, enquanto o signo sé aparece em sociedade. (NICOLAS, 1978, p.
68-69)

Jean Piaget foi um dos grandes estudiosos da mente e desenvolvimento
humano. Analisando sua ideia sobre a Semiotica, € possivel compreender que para
ele, a imagem ou simbolo (como chama) é fruto do individuo com base em suas
memorias e vivéncias, mas o0 signo, com seus significados atribuidos sao de
construcdo coletiva, social, ja que a interpretacdo desta termina por gerar as
convencgdes quanto a determinadas imagens. Pode-se entdo creditar a ideia de que
a imagem nao so é influenciada, mas influencia. Este ponto é o que devera ser mais

analisado dentro da sala de aula: Que significados as imagens estdo construindo?

O fator principal, com base em Piaget, se trazido para a sala de aula seria
pensar, por exemplo, em uma série de imagens que ilustram livros didaticos, que
sao fortalecidas pelo codigo da escrita e que este acaba sendo o Unico responsavel
por dar a ela significado, porém, vale ressaltar que a imagem por si sO possui
significados. Estes sO serdo extraidos apds andlise cautelosa da imagem e da

histéria em que a mesma foi inserida.
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Pensamento proximo ao conceito de Piaget pode ser atribuido a Bauer e
Gaskell. Eles apresentaram o seguinte ponto:
O significante, em qualquer meio, aponta para um significado. Mas os

significados de diferentes meios sdo da mesma natureza, claramente nao
redutiveis a seus meios de expressao.

Esta questdo real¢ca uma diferenca importante entre linguagem e imagens: a
imagem é sempre polissémica ou ambigua. E por isso que a maioria das
imagens esta acompanhada de algum tipo de texto: o texto tira ambiguidade
da imagem — uma relacdo que Barthes denomina de ancoragem, em
contraste com a relacdo mais reciproca de revezamento, onde ambos,
imagem e texto contribuem para o sentido completo. As imagens diferem da
linguagem de outra maneira importante para o semiblogo: tanto na
linguagem escrita, como na falada, os simbolos aparecem sequencialmente.
Nas imagens, contudo, 0os signos estdo presentes simultaneamente. Suas
situacdes sintagméticas sdo espaciais e ndo temporais. (BAUER, 2007, p.
322)

Ambos tocam no mesmo ponto: O simbolo, por si s6 ndo é fator determinante, mas o
signo e a interpretacdo que Ihe é dada sim, ou seja, os significados determinarédo
sua interferéncia no meio social. Este é 0 aspecto que mais deve ser observado em
sala de aula, como se trabalha a imagem e que papel ela possui na assimilacdo de
uma informacado. Esta o professor preparado para decifrar os significados existentes
em uma imagem? Ainda que o texto tire da imagem a ambiguidade, ele deve ser
construido com base nela. Mas que caminhos sao utilizados na constru¢cdo de um

significado?

O olhar de analise de uma imagem em sala de aula deve ser mais apurado,
principalmente na construcdo ou quebra de preconceitos. A imagem €é uma
ferramenta no processo de aprendizagem, isto é um fato, mas como ela deve ser
trabalhada para a construcéo de valores nos estudantes? Alguns pontos devem ser

levados em consideracéao:
- Qual o meio social de meus estudantes? Tanto econémico, quanto cultural.

O meio social € ponto determinante quando se pensa em trabalhar com
fatores indigenas. Um estudante da regido sul do pais possui uma concepgao
diferenciada de um estudante da regido norte do pais sobre povos indigenas. Estas
concepcOes sado criadas e fortalecidas ndo so pela sala de aula, mas também por
conversas em seu lar, pela midia local e nacional, pelas leituras e imagens a que

sao apresentados.
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- Que estimulos foram construidos em seu processo educacional ao analisar uma

imagem?

Trabalhar com andlise de imagens deste as séries iniciais cria uma espécie
de desenvolvimento critico. Trabalhar de forma prazerosa. Ao educador cabe o

ouvido atento a opinido dos estudantes, as suas analises.

- Que referencias, memorias ele possui associadas a imagem que lhe é

apresentada?

Pinturas, esculturas, fotografias, as representagcdes visuais em sua maioria
estdo vinculadas a algum estilo, movimento artisticos. Identifica-los faz parte da
analise de imagens. Ao longo dos anos de estudo, 0os jovens sdo apresentados a
variadas imagens sobre povos indigenas, por exemplo. Sempre que estas lhe sdo
apresentadas, a que estdo relacionadas? Aspectos positivos ou negativos? A

preconceito ou respeito a diversidade cultural?
- Que diferentes pensamentos sdo construidos entre os estudantes?

Somos seres sociaveis e passiveis de socializacdo. Estudantes alcancam
estudantes em suas linhas de pensamento. Ouvir a opinido que eles criam com base

na analise de uma imagem é um fator estimulador para discussdo em sala de aula.

Estas quatro perguntas ja norteiam o professor no processo de trabalho com a

imagem em sala de aula.

De acordo com Gardner (in Rossi, 1994:13) “quando no século XIX, se
expunha obras de arte aos estudantes, era com o objetivo de reforcar alguns temas
como patriotismo, conduta moral ou temas filosoficos e politicos”. Observe-se que o
ponto de discussdo era o uso da imagem, a que fim era destinada. Este aspecto ndo
mudou muito. As imagens utilizadas nos livros didaticos, em sua maior parte, estdo a
servico de reforco sobre o texto e ndo o texto a servico da imagem. Temas ligados
ao patriotismo e sistema colonial no Brasil ainda utilizam imagens, muitas do século

XIX como apoio a histdria sob a 6tica do colonizador.
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1.1SIGNIFICANTE E SIGNIFICADOS: QUEM POSSUI A VERDADE?

Boris Kossoy, escrevendo sobre a imagem fotogréafica disse:

Vimos que o fotégrafo constréi o signo, a representacdo. Nessa construcao,
uma nova realidade é criada. Longe de lancarmos dulvidas quanto a
existéncia/ocorréncia do assunto representado, ou mesmo de sua
respectiva aparéncia, devemos considerar que, do objeto a sua
representacao, existe sempre uma transposicdo de dimensdes e realidades.
O assunto uma vez representado na imagem é um novo real: interpretado e
idealizado, em outras palavras, ideologizado. E 6bvio que estamos diante
de uma nova realidade, a da imagem fotografica, que ha muitos chamei de
segunda realidade (KOSSOY, 2002, p.43)

O que Kossoy fala é sobre o significado nem sempre corresponder ao significante,
por sua vez: signo. A ideia da “segunda realidade” € muito comum na construgéo de
imagens, sejam elas fotografias ou pinturas. A realidade, segundo o autor, seria 0
fato em si. Ndo had muito o que se falar sobre os fatos, eles foram reais em
determinado periodo, envolvendo determinado grupo e recebeu uma interpretacéo
possivelmente momentanea. A segunda realidade seria a interpretacdo destas

imagens, que em sua maioria, pertencem a um momento posterior ao fato em si. E

neste ponto que o perigo das “interpretagdes convenientes”, se tornam comuns.

A segunda realidade pode tornar-se prisioneira de aspectos culturais, sociais,
religiosos entre outros, um exemplo, religioso seria a imagem escultérica de um
santo, por exemplo, apresentada a um grupo catdlico e a um grupo judeu. A
interpretacdo sobre a mesma sera variavel, o valor sobre a imagem também seré
diferenciado, mas a imagem como identificacdo de um alguém, o material nela

utilizado (barro, madeira) permanece inalterado, independe da segunda realidade.

Estas concepcdes de realidades, apresentadas por Kossoy, podem ser vistas

em paralelo com o conceito de significante e significados.

A estruturagcdo do pensamento sobre estes conceitos passa pelo estudo de
dois tedricos: Ferdinand Saussure, na Europa e Charles Peirce, nos Estados Unidos.
Mesmo sendo linguistas, suas pesquisas foram adaptadas a analise de imagem, que
como ja foi citado, € uma forma de leitura visual. Saussure, “que consagrou sua vida
a estudar a lingua, partiu do principio de que a lingua ndo era o unico ‘sistema de
signos que exprimem as ideias” (JOLY, 1996:31), mesmo assim, via na lingua, sons

e morfologia o caminho para a interpretacdo dos signos. Peirce, por sua vez, foi
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mais abrangente em suas analises ao dar ao signo um numero maior de
possibilidades, que o autor Joly apresenta através dos cinco sentidos, com base em

Peirce, 0 autor escreveu:

O signo pode constituir um ato de comunicacdo quando me é destinado
intencionalmente (uma saudacao, uma carta) ou me fornecer informacdes,
simplesmente porque aprendi a decifra-lo (uma postura, um tipo de roupa,
um céu cinza).

Para Peirce, um signo é ‘algo que esta no lugar de alguma coisa para
alguém, em alguma relacao ou alguma qualidade’

O mérito dessa definicdo é mostrar que um signo mantém uma relacao
solidaria entre pelo menos trés pélos (e ndo apenas dois como em
Saussure): a face perceptivel do signo, ‘representamen’ ou significante; o
que ele representa ‘objeto’ ou referente; e o que significa, ‘ interpretante’ ou
significado. (PIERCE, 1996, p. 33)

O contexto do significante e a “expectativa do receptor” definirdo as
associacdes. Em outras palavras, o signo (significante) possui a funcéo de substituir
o real, era muito comum na cultura mesopotamica em que esculturas conhecidas por
“oradores” possuiam a fungdo de substituir seus proprietarios em determinadas
situagdes. Se o signo esta no lugar, ele automaticamente nao “é”. Neste momento
ele uma ideia da realidade, como Pierce chamou, uma representacédo material de
algo, alguém, uma ideia e outros. O significado parte da interpretacdo. Interpretar
necessita ser um processo independente, mas nem sempre o é, esta fortemente
vinculado a aspectos culturais, religiosos. Uma interpretacéo posteriori ndo responde
(ainda que seja séria e com bases), em sua esséncia as mesmas vivéncias e

conceitos de quando o significante foi elaborado.

Partindo destes principios, fica compreensivel a ideia de que a imagem por si
s6 ndo é uma verdade absoluta, ela é sem davida uma ferramenta importante
quanto ao olhar histérico para determinada época: comportamento social,
vestimenta, geografia local e tantos outros aspectos podem ser observados através
de uma pintura, gravura ou fotografia, porém, uma interpretacdo atual pode nao
alcancar o ponto chave para todo o processo que se passa em desvendar a mente
do criador do significado, chegar ao ponto de partida é o processo mais complexo.
Um exemplo: A cor preta representa dor, tristeza; a cor preta passou na cultura
ocidental a representar a ideia de tristeza; significa luto, morte de alguém proximo.

Estas informacOes nos sdo acessiveis, 0 ponto de partida seria pensar: De onde
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surgiu a ideia de associar uma cor, pigmento a uma emocao negativa? Este € o

ponto de partida.

Mesmo as imagens que sao vistas como documentos histéricos precisam ser
analisadas com base histérica dos fatos. Texto e imagem se complementam neste

processo.

Tanto o significante quanto o significado sdo passiveis de manipulacdo a
partir do momento em que se compreende que ambos séo fruto do pensamento
humano e por humano, compreende-se a construcdo de identidades que nem
sempre se assemelham em seus problemas e resultados. Outro ponto importante a
ser levado em consideragdo sao as razdes para a elaboracdo de um determinado
significante. Razbes pensadas na elaboragdo podem simplesmente nao
corresponder ao que se pensa como razao no instante da interpretacdo. Para
auxiliar na andlise da relacdo entre significante — significado, os estudos da
Semiética se valem da Iconografia e da Iconologia como ferramentas no processo
de observacéo, elaboracéo e interpretacdo com base em estudos técnicos quanto ao
processo de construcdo da imagem e da analise do universo social em que a

mesma foi planejada e executada.

1.2 ICONOGRAFIA E ICONOLOGIA: CAMINHOS PARA ANALISE DE
IMAGEM

Segundo Peter Burke:

Antes de tentar ler imagens “entre as linhas”, e de usa-las como
evidéncia histérica é prudente iniciar pelo seu sentido. Porém, pode o
sentido de imagens ser traduzido em palavras? [...]. De uma certa
maneira elas assim o fazem; imagens séo feitas para comunicar. Nu
m outro sentido elas nada nos revelam. Imagens sé&o
irremediavelmente mudas. Como disse Michel Foucault, “0 que
vemos nunca esta no que dizemos”. (BURKE, 2004, p. 43)

Em outras palavras, qual razbes para a elaboracdo de uma determinada
imagem? Para Burke, se a imagem nao comunica, ela perde sua razdo de ser, seu

sentido de existéncia, jA que a mesma é uma forma de linguagem dentro do
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processo de comunicacdo. Muitos sistemas ja foram utilizados no processo de
analise de imagem, um dos estudos que mais se destacou neste processo foi a ideia
aprofundada por Erwin Panofsky no inicio do século XX. Em um saio escrito em
1939, em que aborda a imagem no Renascimento, sua teoria sobre analise de

imagem é mais destacada.

Panofsky trabalha com a Iconografia e a Iconologia, em um certo momento
ambas se entrelacam por possuirem uma clara dependéncia. Sobre a diferencas
entre estas analises no universo académico norte-americano, Panofsky escreveu:

Devido as graves restrices que 0 uso corriqueiro, especialmente nesse
pais, opde a palavra “iconografia”, proponho reviver o velho e bom termo,
“iconologia”, sempre que a iconografia for tirada de seu isolamento e
integrada em qualquer outro método histérico, psicoldgico ou critico [...] Pois
se o sufixo “grafia” denota algo descritivo, assim também o sufixo “logia” —
derivado de logos, que quer dizer “pensamento”, “razdo” — denota algo
interpretativo. [...]. Assim, concebo a iconologia como uma iconografia que
se torna interpretativa e, desse modo, converte-se em parte integral do

estudo da arte, em vez de ficar limitada ao papel de exame estatistico
preliminar. (PANOFSKY, in MOLINA, 2010:31)

De forma mais direta, a Iconografia seria a andalise da imagem, como
significante/significado. Esta analise vai desde a cor, forma, técnica, estilo e tema. A
Iconologia entra como uma “analise contextual”’, uma questdo sociocultural que
perpassa o0 universo do préprio artista, as vezes de maneira tdo sutil e discreta que
este pode nem mesmo se aperceber das interferéncias clara destes aspectos em

sua producao.

Compreender os conceitos Iconogréficos, permite o processo de andlise da
obra pela obra. Cada producdo é um universo individual, construido para comunicar
algo dentro de um determinado tempo-espaco. A imagem fala através de
informacgdes técnicas como ja foi mencionando: cor, desenho, estilo. Para cada
periodo, os padrdes artisticos tendem a influenciar a producéo final. Analisar uma
obra seria observa-la levando em consideracdo o olhar do artista no periodo de
elaboracdo da mesma, ou seja, que aspectos foram determinantes e por iSso
escolhidos para transmitir uma informagédo para um momento especifico. A
Iconologia, por sua vez, permite no processo de analise, compreender o porqué das
escolhas de determinadas caracteristicas. O artista € um profissional inserido em um

meio cultural que é passivel de mudanca com o passar do tempo. Compreender 0
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meio social permite avaliar o significado, o quer se pretendia informar e para qué
publico. E claro que nem sempre as respostas serdo tdo 6bvias, ja que nem sempre

€ possivel determinar todos os sistemas simbdélicos de um periodo especifico.

As andlises podem ser qualitativas ou quantitativas. Por qualitativas
compreende-se analisar a imagem como unica, como producao independente. Por
analise quantitativa, seria ver a imagem como integrante de um grupo de outras que
permitiiam uma leitura através do conjunto das obras por suas semelhancas e

diferencas.

Tanto qualitativa, quanto quantitativamente, ambas s&o recursos utilizados nos
estudos de imagens como documentos, fontes histéricas. Como Cardoso escreveu
ao dizer que “o trabalho de um historiador nem sempre se apoia na totalidade das
obras: pode usar sequéncias ou imagens destacadas, compor séries e conjuntos”.
(1990, p.13).

1.3 USO DA IMAGEM NO CONTEXTO DE SALA DE AULA

Rossi, citando Gardner, escreveu o0 seguinte: “quando no século XIX, se
expunham obras de arte aos estudantes, era com 0 objetivo de reforcar alguns

temas como patriotismo, conduta moral ou temas filoséficos e politicos. (2003:13)

O uso de imagens sempre serviu a objetivos especificos mesmo no ambito
educacional. Se a imagem é vista como um sistema de linguagem que transmite
uma informacao, na sala de aula se transforma em uma ferramenta de apoio quando

bem utilizada.

Por longo periodo a imagem em sala de aula foi associada ao ensino de arte,
fosse em sua contemplacédo, reproducéo, releitura e outros. Hoje vive-se em uma
sociedade de imagens em que a midia e a publicidade bombardeia o olhar das
criancas com uma série de imagens que influenciam abertamente o comportamento
das mesmas. O ponto principal seria o preparo para a “leitura” destas imagens no

universo escolar, através dos processos de analise, porém agora ndo s6 no ensino
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de arte, mas também em histéria como subsidio no processo de ensino-

aprendizagem.

Segundo Bittencourt.

Ao lado dos textos, as variadas ilustracdes que cada vez mais proliferam nas
paginas dos livros didaticos comecam a preocupar os pesquisadores. As
reproducdes de quadros histéricos, particularmente, tém merecido atengdo
e sido analisadas em razdo do poder que tais imagens possuem na
constituicdo de um imagindario histérico. A preocupacao com a utilizagéo
didatica das imagens usadas em textos didaticos aparece em alguns destes
trabalhos, que oferecem subsidios metodologicos para a andlise das
reproducdes, em tais livros, de quadros, fotografias, charges e demais
ilustracbes com suas caracteristicas especificas, como no caso das
legendas ou titulos que conduzem a observacgao do aluno. (2008:306)

As ilustrag6es, na maioria dos livros, continuam sendo apresentadas sem as
devidas referencias de origem (autoria, data, locais de produgdo e
preservagdo) e, assim como os demais documentos inseridos no final dos
capitulos, sem sugestdo de andlise que permitam uma atividade pedagdgica
adequada para um aproveitamento consistente desse material
(BITENCOURT, 2008, p. 310)

De forma sucinta, o que Bittencourt questiona € a falha na aplicabilidade da
imagem como fonte de aprendizado. A imagem tem seu papel no processo de
ensino e hoje é comum o seu uso em livros didaticos. O ponto principal discutido
neste aspecto de uso € que a imagem passa muitas vezes a funcionar como mera
ilustracéo, desprovida de informacgéo e significado. Quando se compreende a ideia
da imagem como significante, automaticamente a ela pode ser atribuido um
significado que possui a funcdo de comunicar. Quando a imagem é vista como
figurante no contexto de informacdo, posta em segundo plano, lhe é retirada o
potencial como fonte historica e documental. Passa a ser uma imagem muda, sem
fala. Esta falha no aproveitamento da imagem se da em especial pela caréncia

metodoldgica para analise da mesmo pelo professor e educandos.

Rossi (2003) sugere possibilidades neste processo como compreender que
uma imagem é: sobre algo; é sobre a atitude deste artista sobre algo; dirige-se a um
leitor. Estes aspectos, quando levados em consideracdo, ampliam a possibilidade da

imagem como ferramenta.

Em outras palavras, a imagem estabelece relagbes com as
‘coisas” (0 que motiva o reconhecimento da coisa
representada), com a mente do “produtor’ (a pessoa que
intencionalmente atualiza sua intencdo pictérica) e com a
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mente do “leitor” (a pessoa que intencionalmente busca a
compreensdo da imagem). (ROSSI, 2003, p. 37)

E claro que nestes aspectos de andlise de imagem, fatores como
desenvolvimento cognitivo, vivéncias, escolaridade, meio sociocultural e fatores
econdbmicos sado determinantes quando ao olhar do educando e sua interpretacdo da

imagem.

O uso da imagem em sala de aula ndo se resume apenas a livros didaticos,
mas projegOes, videos, idas a museus ou areas de patrimdnio sdo contatos
possiveis para analise entre significante/significado em seus processos

iconogréficos/iconolégicos.

As imagens quando ndo avaliadas de forma aprofundada podem servir
falsamente aos sistemas de “esquemas” quando serve como reforco de
caracterizagbes ou estereotipos. Entender o contexto em que uma imagem foi
elaborada e qual o objetivo por trds a ser alcancado, a torna pertencente a um
determinado periodo historico e possibilita a avaliagdo desta como uma verdade ou
histérica sob o ponto de vista de uma pessoa que a produziu. A imagem ndo pode

ser vista como uma verdade absoluta quanto a um aspecto.

Alguns creditam que analisar uma imagem de forma aprofundada é remover a
possibilidade da livre apreciacdo e interpretacdo. De fato, isto pode ocorrer quando,
por exemplo, se visita um museu com informacdes pré-determinadas sobre as obras
que compdem o acervo do mesmo. E muito comum nestes aspectos, se eliminar a
apreciacao e se colocar no lugar dela uma lista de interpretacfes feitas por criticos,
historiadores da Arte, porém, no ambito educacional, a apreciacao livre pode ser um
ponto primario para entdo se trazer os pontos de vista dos educandos e de forma
secundaria, redirecionar este olhar para os pontos didaticos da imagem, que por fim,
resultam em um olhar mais apurado quanto ao mundo ao redor e as imagens que 0
compdem. Sobre esta ideia, Joly escreveu:

No entanto, é errado acreditar que o habito da andlise mata o prazer
estético, bloqueia a “espontaneidade” da recepgao da obra. Devemos nos
lembrar que a analise continua sendo um trabalho que exige tempo e que
ndo pode ser feito espontaneamente. Em compensacéo, sua pratica pode, a

posteriori, aumentar o prazer estético e comunicativo das obras, pois aguca
0 sentido da observacdo e o olhar, aumenta os conhecimentos e, desse
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modo, permite captar mais informagfes (no sentido amplo do termo) na
recepcao espontanea das obras [...]

Por isso, uma das fung8es primordiais da analise é sua funcéo pedagdgica.
Embora possa se exercer num contexto institucional como a escola ou a
universidade, a analise com objetivo pedagdgico ndo se atém a ele. (1996,
p. 47-48)

Analisar imagens possibilita uma amplitude na compreensdo do meio
sociocultural. Somos cercados de imagens e é no sistema educacional que o olhar
‘passa a ser direcionado. Compreender os cédigos, simbolos, signos e significados
€ um processo diario. Quanto mais o olhar é direcionado para estes aspectos, mas
facil serd a identificacdo destes. “Entdo, a cultura vivida pelo aluno de hoje se
caracteriza pela saturacdo de imagens, e a maioria das informacdes que ele recebe
chega atraveés delas”. (ROSSI, 2003:9).

Para compreendermos melhor este aspecto, usaremos como exemplo duas

imagens de D. Pedro Il, imperado do Brasil no século XIX.

Figura. 8. Pedro Américo de Figueiredo e Melo (1843-1905).
D. Pedro Il na Abertura da Assembleia Geral. c. 1872. Oleo sobre tela, 288 x 205 cm.
Petropolis, RJ. Museu Imperial


http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/27/Fala_do_trono.jpg

35

Figura. 9. Emperor Pedro Il of Brazil, 1887. LAGO, Pedro Correa do.
Colecdo Princesa Isabel: Fotografia do século XIX. Capivara, 2008

A Figura 08 é muito comum nos livros de historia na tematica ligada ao Brasil
Império. Apresenta D. Pedro Il como imperador e reforca seu titulo através da
aplicacdo na imagem dos atributos da majestade: coroa, cetro real, manto real e
trono. A coluna em estilo grego ao fundo faz uma ligagdo com imagens
anteriormente ja registradas como as de Luiz XIV, Luiz XV, Luiz XV (governantes
franceses) e mesmo de D. Jodo VI, avb de D. Pedro Il. Uma pintura que reforce
estes atributos nao foi feita aleatoriamente e desprovida de intencdo pelo pintor

Pedro Américo.
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Figura. 11. Jean-Baptiste Debret. Dom Jodo.

Figura. 10. Hyacinthe Rigaud. Retrato de Luiz

XIV. Oleo sobre tela. 1701. 277 x 194 cm 1817. 60 x 42 cm. Oleo sobre tela.
Museu Nacional de Belas Artes

O retrato funcionava quase como um substituto do governante. Segundo
Carvalho Souza:

O retrato preenchia a auséncia do soberano, representando-o0 — ou seja,

tornando-o também presente — sem que ele precisasse deslocar-se da

capital, exibindo suas qualidades, atributos, e remetia para seu sentido

sobrenatural, inserindo-o numa loégica na qual se destacavam os santos, 0
andor, o palio. (SOUZA, 1999:258)

Uma imagem como esta, leva a analises que podem confundir um estudante,
de acordo com seu desenvolvimento académico (se ndo tem desenvolvido noc¢des
cronoldgicas, de tempo/espaco), a ideia de um periodo distante e quase fantasioso
guanto aos antigos governantes. Ele assimila a ideia de reinado, mas conseguira
assimilar a ideia de proximidade com o0 século XX? Conseguira pensar nas
mudancas politicas que ja interferiam nos ares do Brasil com os primeiros sonhos da

Republica. A figura de um rei, uma coroa, sempre sera associada a monarquia. A
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prépria técnica utilizada, pintura, interferird nesta analise por se tratar de um sistema

mais antigo e tradicional de representacdo de imagem.

Partindo da ideia de que a fotografia chegou ao Brasil em 1845 e foi

fortemente divulgada pelo préprio imperador D. Pedro Il.

A Figura 09 é uma fotografia elaborada quinze anos depois da Figura 08.
Uma fotografia de D. Pedro Il como ele mais gostava de se representar. um
intelectual pesquisador, um homem comum. Segundo Lilia Schwarcz, em seu livro,
As barbas do Imperador, D. Pedro Il passa pelo processo que € conhecido como: a

= ”

imagem do “monarca-cidadao”, e porque nao dizer, processo de humanizagdo da
monarquia. Segundo a autora, o exemplo que serviu de inspiragdo ao imperador foi
o de Luis Felipe I, (1773 —1850), rei da Franca de 1830 a 1848, foi cognominado o
"Rei Burgués" ou "Rei Cidadao". Os ideais de uma monarquia liberal que abria
espaco para os ideais republicanos implantados por Napoledo eram vistos como

uma das caracteristicas do pouco tempo de reinado de Luis Felipe |.

Figura. 12. Lerebouors et Claudet. Louis-Philippe ler . 1842.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1773
http://pt.wikipedia.org/wiki/1850
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rei_da_Fran%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/1830
http://pt.wikipedia.org/wiki/1848
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E possivel ver dois tipos mais claros de representacédo deste imperador: ele como
governante francés e sua concepcdo de cidaddo, que estdo indissoluvelmente

ligadas a pintura e a fotografia.

O conceito de modernidade que a fotografia permitia aproximava o Brasil dos
paises europeus, renovava a ideia do governante e neutralizava D. Pedro Il de uma
monarquia por permitir o conceito de universalizagéo, especialmente nos momentos
em que se permitia ser fotografado com livros (a exemplo da Figura 09), simbolo de
erudicdo, retratava um Brasil com conhecimento e desenvolvimento ja que a imagem
do imperador representava a imagem da nacgéo e seus ideais. E um cidaddo apenas.
Nada o vincula ao trono.
No caso do Brasil, onde o fosso entre os instruidos e os incultos era maior e
mais profundo, o habito de Dom Pedro Il posar com um livio nas méaos
funcionava como poderoso reforco de imagem — aquilo que hoje é
denominado de marketing pessoal -, demonstrando a populacéo iletrada
gue o soberano tinha os pré-requisitos intelectuais exigidos para a funcéo.
Contemplando os retratos de Dom Pedro II, qualquer um ficava com a
certeza de que, longe de ser um despreparado, ou um doidivanas como o
impetuoso pai excessivamente submisso aos imperativos da carne, era um

homem sabio e reflexivo, preocupado em analisar todos os aspectos de
uma guestado antes de tomar uma decisdo. (VASQUEZ, 2003, p.27)

O que a fotografia fez com a iconografia de D. Pedro Il nenhuma pintura
alcancou, pelo simples fato da pintura ndo ser momentanea e poder dissimular uma

realidade.

Com estes exemplos, é possivel compreender as possibilidades de anélises
com base em uma imagem. As liga¢gdes existentes nas producoes feitas. Artistas sao
como esponjas, absorvem conceitos, ideias e as reproduzem para fins especificos.
Uma imagem utilizada para fins pedagogicos precisa ser pensada em seu processo
de selecdo. E possivel aprofundar o conhecimento apenas com a “leitura” e o que
ela representa, levando sempre em consideracao os fatores tempo/espaco; aspectos

socioculturais; técnica/estilo e pér fim o signo e seu/s significado/s.
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2. A IMPORTANCIA DO ESTUDO SOBRE A HISTORIA DOS POVOS
INDIGENAS E SEU ENSINO EM SALA DE AULA.

De acordo com o Plano Nacional de Implementacéo das Diretrizes Curriculares
Nacionais para a Educacdo das Relagdes Etnico-Raciais e para o Ensino de Historia
e Cultura Afro-Brasileira e Africana, elaborado pelo Ministério da Educacédo do
governo brasileiro em 2013:

A necessidade de ampliagdo do didlogo para implementacdo da educacéo
para as relacdes étnico-raciais foi dada também pela edicdo da Lei n°
11.654/08, que tornou a modificar o mesmo dispositivo da LDB alterado pela
Lei n°® 10.639/03, estendendo a obrigatoriedade do “estudo da historia e
cultura afro-brasileira e indigena” em todos os estabelecimentos de ensino
fundamental e de ensino médio, publicos e privados.

Uma vez que a Lei n° 11.654/08 ainda ndo recebeu uma sistematiza¢ao
como a Lei n® 10.639/03, com diretrizes especificas, este plano orienta os
sistemas e as instituicbes a adotar os procedimentos adequados para sua
implementacdo, visto que a lei mais recente conjuga da mesma
preocupagdo de combater o racismo, desta feita contra os indigenas, e
afirmar os valores inestimaveis de sua contribuicdo, passada e presente,
para a formacéo da nacéo brasileira. (MEC. 2013, p.18 e 19)

O ensino sobre os povos indigenas no Brasil tornou-se obrigatério por um
sistema legal e por sua vez ndo esta restrito as aulas de histéria, mas deve
perpassar por todas as disciplinas que se julgue necessério, pertinente. A Lei n°
11.645/08 veio trazer uma nova discussao sobre o que era feito dos povos indigenas
no processo de formacdo educacional dentro do sistema escolar. Se a educacao é
formativa e informativa, a coeréncia na formacdo de um cidaddo é mais segura
guando compreende sua histéria desde sua base e os reflexos vistos hoje. Partindo
deste principio, a forma como os povos indigenas eram e sdo apresentados em sala
de aula interfere diretamente na maneira como este é tratado pela sociedade. A sala
de aula € um dos mais fortes meios de formacgéo do cidadéo.

O senso de cidadania é construido através de processos de analises do
passado como fonte historica e de base social para a formagédo do hoje. Identificar
0s personagens historicos, o porqué de seus comportamentos, suas diferencas nas
relacbes socioculturais sdo subsidios para o despertar do respeito as identidades
étnicas que compdem o Brasil.

A Lei 11. 654/08 surge como ponto de reparacdo na formacdo académica. Em

gue ponto o processo educacional falhou e vem falhando quando aos temas ligados
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aos povos indigenas? A resposta ndo esta muito longe, basta voltarmos a memoria
e lembrarmos o 19 de abril ainda comemorado nas escolas, a data pertencente ao
calendario nacional: Dia do indio. E o dia da cartolina cortada em forma de penas e
rostos pintados com dois tracos paralelos. Ao indigena estava reservado este Unico
dia dentro de todo um ano, como se este fosse uma lembranca de algo ndo mais
existente e que se buscava na escola uma palida persisténcia de memoria. E o que
se chama de “indio historico”.

Paralelo a esta dada, em especial no Ensino Fundamental 1l (6° ao 9° ano), é
possivel ver a teméatica indigena atrelada a assuntos que abordam a colonizacdo no
Brasil. Os indios existiram, deles aprendemos alguns habitos e nunca mais o0s
indigenas fizeram parte da construcdo do nacional, como se fossem personagens
mudos, “[...] os povos indigenas permanecem como atores coadjuvantes, confinados
a condicdo de vitimas do processo historico”, como escreveu Coelho (in SILVA,
2013:75). Crer-se que estas ideias falhas e tantas outras mais técnicas, aqui nao
mencionadas, foram o suficiente para uma mobilizacdo por sistemas legais para um
ensino completo e satisfatorio da realidade sobre os povos indigenas. O Brasil € um
pais plural, multirracial, ignorar este aspecto € o mesmo que ignorar a historia e seu

ensino.

No que diz respeito ao ensino de historia, a introdugdo das tematicas da
cultura afro-brasileira, da histéria da Africa e da histéria dos povos indigenas
representa um desafio. Em primeiro lugar, ela altera a perspectiva que
permeou a producdo da memoria historica elaborada na escola —a matriz
europeia deixa de pontificar soberana em favor de uma perspectiva que
integra atores esquecidos ou desvalorizados em narrativas eleitas pela
tradicdo. Em segundo lugar, ela imp8e a busca pela qualificacéo profissional
em duas dimens®@es: por um lado, o dominio dos contetudos relacionados as
tematicas, nem sempre presentes nos curriculos de formacdo de
professores de histéria; por outro, a aquisicdo de competéncias e
habilidades no trato com a diferenca e a diversidade, de modo que satisfaca
0 espirito da legislacao — a oferta de uma educacao inclusiva, comprometida
com o respeito a diferenca, que valorize a participagdo dos diversos agentes
que constituem a sociedade brasileira, hoje e no passado. (COELHO, in
SILVA. 2013, p.66)

Compreender quem sao o0s povos indigenas e a importancia deste
conhecimento passa inevitavelmente pelo ensino sobre a formacéo do Brasil como
Estado, tema debatido por Darcy Ribeiro, Sérgio Buarque de Holanda, Florestan
Fernandes e outros. Estes socidlogos buscaram apresentar a formacdo da nacéo

com base em outras perspectivas, fugindo do portugués como “herdi” e adentrando
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os pontos falhos da colonizacdo que iam deste a dizimacao e exploracdo dos povos
indigenas a brutalidade e horrores da escravizagcédo de povos africanos.

Inegavelmente a histéria foi escrita sob a 6tica do colonizador europeu, isto
representa toda a construgcdo deste como superior em todos os aspectos: partindo
da organizacéo politica a viséo religiosa.

Com a vinda dos jesuitas iniciam-se no Brasil as primeiras fortes influencias
europeias na “nova formacido” dos brasileiros. Estas influéncias aparecem na
catequizacdo, através do sistema religioso catélico, na arquitetura (principalmente
com a construcdo de igrejas), bem como, na nova lingua de certa forma imposta aos
indios, em outras palavras, a implantacdo da educacao formal. Segundo Marcos
Oliveira:

[...]. Com a chegada da Ordem dos Jesuitas em 1549, que sob a inspiragao
da Contra-Reforma, foi responsavel pela catequizacdo indigena e pela
educacéo da elite colonial [...]. Preocupados com a difusédo da fé e com a
educacdo de uma elite religiosa, os jesuitas criaram um sistema
educacional que, em Ultima instancia, oferecia aos elementos das classes

dominantes uma educac¢do classica e humanista como era o ideal europeu
da época. (OLIVEIRA, 2005).

Havia espaco para os povos indigenas no ideal europeu? Provavelmente ndo. E
desde este processo educacional que a histdria dos povos indigenas foi posta em
segundo plano, quase sempre discutido na escola apenas em temas ligados ao
“descobrimento” do Brasil, ou como ja foi citado, em datas festivas do calendario
nacional. H4 um claro desconhecimento da histéria dos povos indigenas. Se nédo se

conhece a histéria, ndo se ensina.

2.1 HISTORIA DOS INDIOS NO BRASIL E SEU ESTUDO

Segundo Manuela Cunha (2012), um dos grandes problemas quando se analisa
a historia dos povos indigenas € a auséncia de informacdo. Nao é possivel estudar
estes povos como se fosse um s0, sdo variadas etnias com suas particularidades,
sua arqueologia é rica, suas linguas exigem uma analise apurada. Nesta auséncia,
uma afirmativa foi criada: a ideia de primitivismo. Segundo a autora, o conceito de
“selvagem” ainda é associado aos povos indigenas. A representagdo do indio que

nao foi apresentado a possibilidade de mudanca, € como se a ele restasse o tempo
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congelado e que desde o processo de colonizagdo, nada mudou. N&o é preciso ir

muito longe para saber que esta € uma afirmativa falha.

Hoje ainda, por lhe desconhecermos a histéria, por ouvirmos falar, sem
entender-lhe o sentido ou o alcance, em sociedades “frias”, sem historia,
porque ha um tropo propriamente antropoldgico que é o chamado “presente
etnografico”, e porque nos agrada a ilusdo de sociedades virgens, somos
tentados a pensar que as sociedades indigenas de agora sdo a imagem do
que foi o Brasil pré-cabralino, e que, como dizia Varnhagen por razdes
diferentes, sua histéria se reduz estritamente a sua etnografia. (CUNHA,
2012, p.11-12)

Por etnografia, entende-se um estudo mais aprofundado da cultura de um
povo em suas particularidades, estudo produzido em especial por antropélogos.
Estudos etnogréficos, no entanto, ndo sao estudos histéricos. A etnografia aponta a
acdo, suas particularidades, o que diferencia os grupos; a histéria por sua vez da
significado as acoes, traz o sentido dos porqués, estrutura a base.

N&o é possivel estudar a histéria indigena sem o rompimento de algumas
ideias:
- O indio € um tema unicamente histérico e preso ao passado.

- Que as etnias indigenas contemporaneas possuem a mesma estrutura desde o

processo de colonizacgéao.

- Que povos indigenas vivem em isolamento social e neste processo nao ha a troca

ou enriquecimento de fatores culturais.

- Que os povos indigenas participaram apenas da formacdo do Brasil como Estado
nos primérdios da colonizacdo e ndo em seu desenvolvimento ao longo dos

processos histéricos e sociais.

- Os povos indigenas estavam sujeitos a extingdo em curto ou longo prazo,

principalmente pela assimilagéo da cultura europeia.

- Os povos indigenas foram passivos no processo de invasao e colonizacao de seu

territério.

Se estes aspectos forem postos de lado, € mais facil a assimilacdo da

realidade dos povos indigenas hoje. Compreender que cultura ndo é algo
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estacionado, mas é processual, por acompanhar claramente as mudancas sociais
que perpassam desde um aspecto comportamental habitual a uma mudanca gerada,

por exemplo, por fatores climaticos, econémicos.

Pensar na histéria do Brasil pos-Cabral ja é, por si s6, um sistema erréneo.

N&o existe uma historia pré-Cabral com estruturas organizadas apresentada em sala

de aula, o que elimina provavelmente milénios de histéria dos povos indigenas nos
meios educacionais.

Os europeus que comecaram a se instalar na América a partir do final do

século XV ndo encontraram um continente vazio. Fazia milhares de anos

gue estava inteiramente ocupado por uma populacdo que se apresentava

distribuida por inUmeras sociedades, organizadas das mais diferentes

maneiras, fossem pequenos grupos de cacadores e coletores, aldeias

agricolas autbnomas ou politicamente articuladas ou, ainda, estamos

sustentados por técnicas de plantio intensivo. Estavam instaladas e

adaptadas aos ambientes mais variados, como florestas e savanas

tropicais, regides semi-aridas, florestas e campos temperados, planicies e

montanhas. Suas linguas eram numerosas. Orientavam sua existéncia

conforme as mais diferentes maneiras de conceber o homem e o universo.
(MELATTI, 2007, p.17)

E esta variedade e estrutura comportamental, econémica e politica que acaba
por ser posta de lado para ceder espaco a ideia do primitivismo. Para se estudar
histéria indigena, segundo Eduardo Neves (in Grupioni, 1995), duas fontes
documentais tornaram-se referéncias ao longo do tempo: Os relatos de viajantes
europeus e seus descendentes e por outro lado, a tradicéo oral repassada por povos
indigenas, mas estes documentos possuem por natureza limitacbes que nao
permitem serem vistos como verdade objetiva e concreta, mas ainda sdo as
principais fontes de informacéo que estabelecem etnias, conflitos, aspectos culturais
entre outros ao longo da formacdo do Brasil mesmo antes do Estado. Os povos
indigenas sofreram ao longo da historia processos de remocdo de territorio,
dizimacao por guerras em suas lutas contra a escravizagcado e em busca de protecao
territorial ou doencas desconhecidas em que seu sistema imunolégico ndo estava
pronto a resistir tais como gripes, sarampo, a assimilacdo da cultura do outro (em
especial do chamado “homem branco”), isolamento por fuga, acordos étnicos por
defesa. Ainda que muitas etnias tenham sido dizimadas, a resisténcia possibilitou a

permanéncia de muitas outras.
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Segundo Giovani Silva:

A respeito das sociedades nativas da atualidade, sabe-se que pertencem a
diferentes familias e troncos linguisticos e formam um contingente
populacional de quase 900.000 individuos autodeclarados, de acordo com o
ultimo censo realizado no pais pelo IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica), em 2010. Segundo Ricardo & Ricardo (2011), hoje, mais de 180
linguas indigenas sédo faladas por aproximadamente 240 sociedades
diferentes que vivem nos mais distintos pontos do pais. Seus territérios, em
conjunto, recobrem uma area de pouco mais de 13% do total de terras no
Brasil. Toda essa sociodiversidade traduz-se em rituais, cosmologias,
tradicGes, manifestacdes artisticas e culturais peculiares a cada grupo. A
maioria destas sociedades indigenas concentra-se na Amazb6nia, embora
existam numerosas populacées no Centro Sul e no Nordeste. Entretanto,
pouco ainda se conhece sobre tais diferengcas e o0 senso comum insiste em
atribuir a essas populagdes a genérica e colonial categoria de “indios”,

como se fossem todos iguais: “habitantes de ocas”, “adoradores de Tupa”,
“antropofagos”, etc. (SILVA, p.3)

Em outras palavras, a sensacao passada € que as novas informacfes sobre
estas populacdes, simplesmente sdo arquivadas para estudos especificos e ndo séao
assim, inseridas como dados em livros didéaticos, deixando clara a existéncia e

persisténcia destes povos.

Das leis voltadas a catequizacéo, as chamadas “guerras justas” que segundo
Beatriz Perrone-Moisés seriam a autorizacdo de ataques a povos indigenas
considerados inimigos por comportamento associado a recusa a conversao, ataques

a portugueses ou indigenas aliados destes:

Contraditéria, oscilante, hipécrita: sdo esses os adjetivos empregados, de
forma unénime, para qualificar a legislacéo e a politica da Coroa portuguesa
em relacdo aos povos indigenas do Brasil colonial. (In CUNHA, 1992:115)

Quando em 1750, os indios foram considerados livres e sua escravizagao
definitivamente proibida, tanto nos regastes quanto nas guerras justas (formas de
manipulacdo encontradas para justificar ataques aos povos indigenas), pelo
Marqués de Pombal, os processos de assimilacdo da lingua portuguesa e da cultura
europeia foram um meio quase opressivo ao longo da histéria. Em 1758 um novo
regimento foi criado para estruturar as ideias do Marques de Pombal, “O citado
regime criava o cargo de diretor de indios, que seria homeado pelos governadores
para cada aldeia, a fim de orientar os indigenas no sentido de ado¢ao dos costumes
dos civilizados”. (MELATTI, 2007: 250)
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Ainda em Melatti, no ano de 1809 o governo autorizou guerras contra 0S
povos indigenas através da organizacdo de bandeiras, segundo o autor, apenas
emnl1831, a lei que permitia o ataque aos povos indigenas foi revogada. A partir de
entdo, surge um numero de leis ligadas a conversdo, questbes trabalhadoras,
nomadismo, todos aspectos decididos e aplicados pelo governo. Em 1850 um novo
sistema legal dividiu o territério brasileiro em terras publicas, pertencentes ao estado
e terras particulares. As terras cedidas aos povos indigenas foram consideradas
particulares, mas para tanto, exigia-se cumprimento de alguns aspectos para a
posse legal destas terras, o que nem sempre foi possivel a alguns povos indigenas,

resultando na perda de seus territérios.

Como John Monteiro escreveu:

Outro problema, de certo modo ligado a nocédo de rigidez estrutural, diz
respeito ao enfoque no suijeito coletivo como mével de resisténcia. E a ideia
de que os indios — ou genericamente, o indio — sdo naturalmente
resistentes, ndo no sentido biol6gico ou epidemioldgico, no qual séo frageis,
mas no sentido de rebeldia e da oposi¢cdo obstinada. Essa perspectiva
possui um elemento bastante nocivo na medida em que esvazia qualquer
discussdo sobre a politica de atores nativos, a qual, como sabemos, nem
sempre acontece no sentido da defesa dos interesses coletivos
“tradicionais”. (MONTEIRO, 1999, p. 237)

Em outras palavras, a problematica da suposta resisténcia indigena como
algo negativo, era na verdade resultado de um constante desrespeito ao territorio

deste e de sua liberdade agora condicionada por questdes legais.

Desde a década de 1910, houve a tentativa errbnea de adequar 0s povos
indigenas a um sistema cultural por meio de decisdes do Estado. Seria este o
processo de aculturagdo. Com a cria¢do do SPI (Servigo de Protecéo ao indio) que
visava a principio o direito ao territorio, protecao a este direito por parte do governo,
a proibicdo de trabalhos de catequizacdo como forma de controle sobre 0s povos
indigenas entre outros e o0s registros de Marechal Rondon com base em suas
incursdes pelas matas em seu trabalho de realizar a ligacéo telegrafica entre os
estados do Amazonas e Cuiabd, o governo brasileiro se deparou com o conceito de
dizimacdo destes povos. A dizimagdo ndo se daria apenas por morte fisica, mas
morte cultural através da adequagéo ao meio urbano ou ndo-indio. Segundo Cohn,

os indios seriam tutelados, como se néo fossem capazes de tomar decisdes junto ao
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governo e como se fossem um, sem diferencas comportamentais entre as etnias.
Segundo Melatti (2007), por mostrar-se ineficiente e com relatos de abusos,
violéncia e desrespeito aos indigenas (denuncias comprovadas em 2013 apés a o
Relatério Figueiredo ter sido encontrado. O relatério foi escrito em 1968 e relata
todas as falhas do sistema tutelar), o SPI teve seus trabalhos encerrados em 1967,

cedendo ent&o espaco a criacdo da FUNAI (Fundac&o Nacional do indio).

Em sua primeira fase, a FUNAI esteve sob o controle de militares, a estes
cabiam a definicdo de quem era ou nado indio como forma de garantir os direitos
destes com base em seu dominio ou n&o da cultura do ndo-indio, dito civilizado no
sistema de tutela. Tutelar é controle camuflado por uma suposta prote¢do, um
cuidado com aquele que sozinho ndo pode se manter, mas como estes povos
sobreviveram até antes da coloniza¢do? E interessante se ceder uma protecdo para
0s povos indigenas quando seu maior entrave € 0 que supostamente o0 protege.
Para Monteiro (1999:237), “As sociedades indigenas se negava um futuro: uma
longa sucesséo de leis, de politicas governamentais e de correntes de pensamento
social tratava os povos indigenas como populacdo em extin¢do [...]. Ou seja, o
controle estava nas maos do Estado. Apenas em sua segunda fase a FUNAI, com
bases democréaticas passou a dialogar com as necessidades reais e legais dos
indios.

A mudanca mais importante nesse quadro foi a Constituicdo de 1988, que
reconhece o direito dos indios as suas terras e a cidadania plena. Esse

avanco juridico sé pbéde ocorrer por conta da mobilizagdo indigena e sua
atuacgéo junto a aliados na Assembleia Constituinte. (COHN, 2013, p.19)

Segundo a mesma, este reconhecimento, de cidadania, resolveria um dos
maiores dilemas existentes: Os povos indigenas sédo os tradicionais ocupadores do
territorio brasileiro. Este processo facilitaria os meios de demarcacao de terras, um

dos pontos atuais em que os indios sao tema na midia. Cohn ainda escreveu:

Mesmo com tantas conquistas, diversas violagbes aos direitos indigenas
permanecem. A comecar pelo direito a terra. Quando promulgada a
Constituicdo, o Brasil teria cinco anos para demarcar todas as terras
indigenas. Até hoje isso ndo aconteceu. E muitas terras demarcadas se
transformaram em uma espécie de confinamento — em especial, as areas
devassadas e ocupadas pela monocultura.

Permanece a visdo de que os indios sdo um empecilho ao
desenvolvimento nacional. (COHN, 2013, p. 20)
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Pensar que estes povos possuem um reconhecimento legal, traz ao ensino de
historia e outras disciplinas, a reconstru¢cdo da historia indigena através de um

estudo em que este seja participante ativo ainda hoje, ndo s6 no passado.

Quando analisamos todos os pontos legais em que o0s povos indigenas foram
reprimidos, fica nitido o ponto de retirada de suas possibilidades mais ativas no
processo de construcdo do Brasil, e ndo se pode esquecer que apesar destas
limitacGes, os indios foram tdo protagonistas quanto os europeus, principalmente na

demarcacao do territorio na nacao.

O risco de pensar na inexisténcia ou pouca influéncia destes povos para a
histéria atual, é deixar de lado pesquisas historiograficas. Um fator determinante na
caréncia destas pesquisas seria a falta de investimento. Pegando anteriormente a
informacéo reforcada por Giovani, com base no censo de 2011 para o IBGE, em que
informa ser existente entre os povos indigenas, cerca de 180 linguas faladas, a
principal pergunta é? Como dominar o estudo destas linguas, como analisar as mais
de 240 sociedades indigenas registradas atualmente? Seria sem duvida, necessario
a mobilizacdo de centenas de pesquisadores em linguistica, arqueologia, historia,
antropologia e outros. Um estudo de tamanha extensdo dependeria de grande
investimento. Investimentos partem inegavelmente de interesses governamentais.
Reafirmar quem sdo estes povos indigenas e construir sua historia de formacao e
desenvolvimento, Ihes d& direitos de reconhecimento e restituicdo que nem sempre
respondem aos interesses de algumas instituicées. Mas, independentemente destes
fatores, um ponto é reforgcado por Cohn, a possibilidade dada a estes povos de auto
identificacdo e auto declaracdo, ou seja, hdo é mais um 6rgdo governamental que
definirh quem € ou nao indigena, mas a auto declaracdo, somada ao meio social a
gual este pertence € quem reconhece, isto se da principalmente pelo dominio claro
do universo étnico, mesmo que aja o dominio do meio cultural ndo indigena.

O Brasil ratificou em 2002 a Convencdo 169 sobre Povos Indigenas e
Tribais da Organizacdo Internacional do Trabalho (OIT), segundo a qual a

identidade dos povos indigenas s6 pode ser auto-declarada - e n&do mais
atribuida. Por isso ndo ha critérios fixos para definir essa identidade.

Assistimos ao que parece ser o ressurgimento de grupos indigenas. Isso se
da porque comunidades que tiveram que praticar sua diversidade cultural e
étnica em siléncio e as escondidas finalmente podem vir a pablico, dadas as
garantias legais. Por muito tempo, ser indio no Brasil significou ser reduzido
as missoOes, escravizado, ser alvo de discriminacéo e até chacinas. Diversos
povos foram obrigados a abrir mao de suas linguas e de muitos costumes
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gue eram importantes para eles. Voltam agora a afirmar sua diferenca, a ver
reconhecida sua identidade e recuperar muito do que perderam. (COHN,
2013, p. 20)

O reconhecimento anteriormente dado pelo governo, atribuia e removia
direitos com base na identificagao falha. A auto declaragdo, promulgada em 2002,
da ao indigena o controle sobre suas acdes e a possibilidade de busca legal por
seus direitos e automaticamente o0 surgimento de novos grupos que agora

encontraram a possibilidade de identificagéo.

Segundo John Monteiro:

Nesta grande reavaliagdo das sociedades indigenas e das politicas
indigenistas, a historiografia tem — e terd& — um papel fundamental,
decisivo até. Pois cabe aos historiadores, através de uma revisao séria das
abordagens vigentes — que relegam os indios a um papel fugaz e mal
explicado no inicio da colonizacdo, que reservam aos mesmos indios um
enquadramento etnografico e ndo historico ou, ainda, que reduzem-nos a
meras vitimas do inexoravel processo da expansdo europeia —, nao
apenas resgatar mais esses "esquecidos" da histdria, mas antes redimir a
propria historiografia de seu papel conivente na tentativa — fracassada —
de erradicar os indios.

Mais do que isso, a historiografia podera fornecer fundamentos e diretrizes
para a compreensao do desafio tedrico e politico que os indios apresentam
para a sociedade e para o Estado brasileiro. (MONTEIRO, In. GRUPIONI,
1995, p. 227)

2.2 ENSINO SOBRE OS POVOS INDIGENAS NA ESCOLA

Quando se compreende o olhar sobre os povos indigenas ao longo dos
processos histéricos e junto com estes os aspectos legais utilizados na formacado da
identidade nacional, € possivel entender de forma mais clara o porqué do descaso

relacionado a tematica indigena no sistema educacional basico.

A Lei n° 11.645/2008 representa um avango a partir do momento em que
insere 0 ensino sobre 0s povos indigenas como participantes ativos, produtores de
conhecimento e da diversidade cultural. Neste aspecto € interessante a analise feita
por Mauro Coelho (2013) em que deixa claro a caréncia de base neste ensino-
aprendizagem. Para o autor, as falhas quanto aos conteudos ligados a tematica
indigena precisam ser corrigidas nos cursos de formacéo de professores de historia,

nas licenciaturas. E o que poderiamos chamar de “bola de neve”. Se o professor ndo
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tem acesso coerente ao contetdo, se nao for um pesquisador na elaboracdo de

seus planejamentos, automaticamente o ensino para seus educandos possuira

lacunas. Segundo Paiva:
Para o caso indigena, o professor deve pontuar as diferentes etnias
indigenas, destituindo-as de uma concepcéo arraigada de unidade cultural e
desenraizamento pela acdo do conquistador e do Estado. Salientamos a
analise da trajetéria dos indios no processo de conquista colonial, ndo
incorrendo na interpretacdo da oscilacdo de uma imagem de assimilados ou
de barbaros, mas nos dilemas e percepc¢des que possuiam no transcorrer
dos diferentes contatos culturais. Todavia, devemos destituir do imaginéario
do aluno a arraigada representagdo de uma “cultura indigena original ou
pura”, porque as comunidades sempre vivenciavam constantes contatos

culturais com o mundo colonial e com outras comunidades nativas, portanto,
modificando suas concepcdes de espago e identidades. (PAIVA 2012, p.26)

Para construir aspectos coerentes na mente dos educandos, € necessario
que o professor os possua. Este conhecimento precisa fazer parte de suas
concepcoes, destituidas de resisténcias e preconceitos. Para Giovani Silva (2014),
em seu artigo intitulado “Ensino de Histéria Indigena, elaborado para o curso sobre
Historia dos indios no Brasil, ofertado pela UDESC em 2014, dois erros s3o comuns:
a ideia de extincdo dos povos indigenas e a aculturacdo. Quanto a extingdo dos
povos indigenas, ja ficou claro no subtitulo anterior o equivoco desta afirmacgéo. Hoje
existem frentes de auto identificacdo que sO6 fazem crescer o numero de

comunidades indigenas.

Quanto a aculturagédo, Silva deixa claro a falha na afirmativa de que os povos
indigenas perderam suas caracteristicas culturais ao entrarem em contato com nao
indios. A cultura por si s6 € algo mutavel, ela ndo é fixa. Ter contato com outra
cultura nédo significa perder a de base, mas adicionar a ela novas informagdes.
Assim como os indigenas, europeus e africanos receberam novas informacdes em
seus contatos, possibilidade de alteragbes do comportamento e ndo perda no
comportamento. Segundo Silva (2014), havia uma razdo clara para a ideia da
aculturacao:

A intengdo é clara: ao se desqualificar os indigenas como “bugres”,
“aculturados”, ou mesmo “ndo reconhecidos” permite-se que estas
sociedades sejam usurpadas em seus direitos historicos. Estas informacoes
ainda Educagdo Basica ao Ensino Superior e, muitas vezes, recebem a
chancela de pesquisadores que as reproduzem em obras que versam sobre

a tematica. Desconhecem-se, assim, linguas e culturas, bem como as
trajetérias espaciais e temporais vividas por essas sociedades. (2014, p. 6)
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As informacdes falhas sdo repassadas em sua maioria através dos Livros
Didaticos. Estes constituem suporte importante na construcdo do conhecimento, em
alguns casos, sao 0 unico instrumento de conteddo utilizado em sala de aula, tanto

no aspecto texto, quanto no aspecto imagem.

A falha na pesquisa sobre povos indigenas se estende diretamente a autores
gue desenvolvem livros didaticos, em especial, livros de historia. A construcao de
um livro se da por uma série de etapas, que vao desde a elaboracdo de um projeto,
a definicdo dos temas de cada capitulo, a escrita, a correcao editorial, diagramacéao

e divulgacdo. Neste existe quatro etapas que fazem parte do diferencial:

1. A definicho de temas determinara a énfase dada a todo o livro. Se
desenvolvimento do material sob a 6tica do colonizador, automaticamente os
povos indigenas se tornardo coadjuvantes.

2. O processo de escrita, atrelado a escolha do tema é o fator determinante na
construcdo textual de preconceitos, resisténcias ou da eliminacdo desde
através de um sistema de valorizacdo da presenca indigena ao longo dos
processos histéricos.

3. Editoracdo é um processo minucioso que envolve do editor um olhar apurado.
Se sua construcdo sobre a importancia dos povos indigenas possuir lacunas
geradas pela “bola de neve”, dificimente sera solicitado do autor a insercao
dos povos indigenas.

4. A diagramacdo é envolta ndo sé na escolha de fontes, caixas, links, mas
também na selecdo de imagens (que pode ser de selecdo do autor ou da
editoracdo com forte opinido da diagramacdo). A imagem, como ja foi
analisado, € um ponto importante como processo de leitura e implantacédo de

ideias.

O que se pretende é a compreensdao de que um material didatico precisa ser
pensado sob varios aspectos antes de chegar as méaos dos estudantes. Neste ponto
eles sao vistos como “verdades absolutas”. Neste ponto cabe ao professor ser o

filtro entre a real informacédo e a manipulacdo da informacéo.

Mauro Coelho, ap6s analisar alguns livros de historia e como estes abordavam a

tematica indigena, escreveu:



51

A abordagem dispensada aos povos indigenas nos livros analisados
ressalta sua ingenuidade, principalmente quando tratam do periodo anterior
a conquista: as sociedades indigenas sao caracterizadas como livres de
violéncia e de qualquer vicio comparado aos introduzidos pelos europeus a
partir da conquista [...]. Depois, quando abordam as rela¢Bes estabelecidas
com 0s europeus, a ingenuidade é reiterada, de modo que fundamente
outra dimenséo da condigao indigena nos livros didaticos — a vitimacaol...].
Narrativas assim formuladas encaminham a compreensdo de que a
ingenuidade indigena sustentou a exploracdo europeia. (COELHO, 2013,
p.77-78)

O grande perigo destes relatos em livros didaticos é o reforco de que os
povos indigenas ndo possuiam qualquer possibilidade de desenvolvimento sozinhos:
eram ingénuos demais, desprovidos de ambicao e de certa forma, responsaveis pela
exploracédo que sofreram pelo excesso de passividade. Melatti (2007), abordando a
concepcao de Darcy Ribeiro sobre as frentes que fizeram parte do contato entre
indigenas e europeus, destaca a frente extrativista. O autor deixa claro o conceito de
troca de interesses no processo de exploracdo do pau-brasil. A adaptacdo a um
novo estilo de vida ficava por parte do europeu, fosse este portugués ou francés. A
concepcao de um indigena indiferente ou sem a nocdo clara deste comércio era
uma falha. Se havia troca, era ndo s6 por migcangas, mas também por armamento.

Era o sistema de aliados e inimigos.

Se ao estudante é apresentado esta concep¢do, como ainda persistir com a
ideia de vitima constante. E claro que os aspectos violentos e exploratérios da
colonizagdo existiram. Mas o importante € compreender que existiu reacao, ganhos,
interesses e comércio por parte dos povos indigenas. Isto os coloca no mesmo
patamar de protagonistas do processo histérico de formacédo da nacédo. Muitas das
frentes extrativistas foram extintas pela acédo indigena em nao autorizarem sua

permanéncia.

As informacbes falhas ou incompletas sobre o0s povos indigenas
apresentadas nos livros didaticos contribuem no final para o refor¢co de estereétipos
por parte da sociedade como um todo. Este aspecto € debatido pelos préprios
indigenas, como apresentou Grupioni (1995, p.483) ao abordar sobre os livros
didaticos como fontes de estudo. Segundo o autor, em 1989, 1990, 1991 é possivel

analisar encontros elaborados por lideres indigenas em que era questionado o
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preconceito reforcado nas escolas através de informacdes falhas e estereotipadas,

resultando em um comportamento discriminatorio.

Tanto Grupioni (1995) e Paiva (2012) compreendem que € através do sistema
de educacao étnico-racial, que nos estudos ao longo da infancia e juventude, pode-
se trabalhar com a ideia do “outro”. Este “outro” ndo é inferior, superior, é apenas
diferente; compreender os pontos de ligacéo e distanciamento permite ao educando
uma melhor percepgdo do “eu”. Seu comportamento responde e supre as suas
necessidades especificas. E a base para o desenvolvimento da alteridade, a
capacidade de perceber o outro sob a oOtica dele. E esta base que desperta no
educando o senso de cidadania. As fontes histdricas funcionam como pontos de
ligacdo entre o passado, suas acdes e as respostas para o presente. Preconceitos e
esteredtipos ndo sdo aspectos genéticos, sao discursos ensinados. A escola, os
professores, o uso do material didatico sdo ferramentas para a quebra destes

discursos.

Como fazer a quebra deste discurso? Da constante invisibilidade dos povos

indigenas ao longo do ensino de histéria? Paiva utiliza o seguinte pensamento:

Para o caso indigena, o professor deve pontuar as diferentes etnias
indigenas, destituindo-as de uma concepgédo arraigada de unidade cultural e
desenraizamento pela acdo do conquistador e do Estado. Salientamos a
necessidade de analise da trajetéria dos indios nos processos de conquista
colonial, ndo incorrendo na interpretacdo de oscilacdo de uma imagem de
assimilados ou de béarbaros, mas nos dilemas e percepcdes que possuiam
no transcorrer dos diferentes contatos culturais. Todavia, devemos destituir
do imagindrio dos alunos a arraigada representacdo de uma “cultura
indigena original ou pura”, porque as comunidades sempre vivenciavam
constantes contatos culturais com o mundo colonial e com outras
comunidades nativas, portanto, modificando suas concepc¢des de espaco e
identidade. (PAIVA, 2012, p. 26)

De uma forma pratica seria:

- Elaboracao de material didatico e paradidatico que sirva de subsidio ao professor e
educando, que va além do indio historico. Quase sempre as informacdes utilizadas

estao relacionadas aos séculos XVI e XVII.

- Remocéo de discursos preconceituosos quanto aos povos indigenas ao longo da
histéria: indio genérico, a preguica, sua apatia, riscos de extincdo, atraso social e

outros.
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- Estruturacédo e divulgacdo das informacdes etnograficas e da historiografia sobre
0os povos indigenas, bem como sua histéria pré-cabralina, sua participacdo nos
varios estagios do desenvolvimento da nacdo, desde a colonizagdo, a monarquia,
republica, processos da ditadura militar, movimentos politicos, estruturacdo dos

sistemas educacionais.

Estes sdo alguns aspectos que podem transformar a visdo sobre estes povos

e seu ensino em sala de aula.
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3. CONSTRUCAO/ DESTRUICAO DE PRECONCEITOS COM O USO
DA IMAGEM DOS POVOS INDIGENAS EM GRAVURAS E PINTURAS
UTILIZADAS NOS LIVROS DIDATICOS

Os caminhos abertos pela antropologia para alcancar dimensfes mais
profundas da realidade reatam, na atualidade, os lagos entre ciéncia e arte,
através da tentativa de se compreender a propria criacdo dos simbolos e
Sua expressao estética.

Dificil tarefa, que nos deixa como conclusédo proviséria a possibilidade de
pensar as imagens do passado como ‘arquivos de identidade’. Arquivos de
identidade construidos tanto na busca de registros como nas projecfes de
natureza simbolica, que definem um lugar para o outro. A imagem
espetacular do paraiso perdido, ou do mal domesticado, que nos remete a
novas indagacgdes sobre os limites entre ciéncia e arte, entre expressao
estética e significado, entre fungdo social e fungdo simbdlica. ” (In
GRUPIONI, ALEGRE, 1998, p. 71)

Um dos pontos principais da citacdo de Alegre, é a percepcao da imagem e
seu papel “entre a fungao social e simbdlica”. Ja foi explanado neste trabalho a
abrangéncia que uma imagem pode possuir em suas funcbes e analises. Assim
como também foi analisada a importancia da tematica indigena em sala de aula.
Neste ponto, se buscara a juncdo destes topicos ao se explorar as imagens sobre 0s
povos indigenas mais utilizadas no contexto dos livros didaticos de historia.

Para de trabalhar com estes aspectos, € necessario compreender que a
construcdo da imagem do indio precisa ser analisada dentro de alguns pensamentos
europeus tais como: a visdo de paraiso criada desde a Idade Média e
posteriormente associada a territérios indspitos, o imaginario quanto ao novo mundo
e 0Ss mistérios que o envolviam, desde sua flora e fauna aos povos que nele
habitavam, como Gambini (2000)afirmou ao descrever a fantasia catolica sobre o
Eden perdido e depois vislumbrado na paisagem brasileira.

A chegada de Cabral ao territério brasileiro criou em primeira instancia o
estranhamento. Pode-se dizer que o medo do desconhecido foi vencido pela
curiosidade do novo. Neste contato com o0 novo, o choque entre as imagens criadas
sobre os povos indigenas e a percepcao destes com seus tipos fisicos abriu as
portas para a elaboracao de imagens como fonte de registro de seus costumes.

A elaboragédo de uma imagem, como pintura ou gravura, ndo se da de forma
aleatoria. O artista € um profissional inserido em uma determinada época, cultura e

associado aos padrdes por elas impostos. Em outas palavras, a producao de uma
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artista, quando analisada dentro de um periodo, esta vinculada a estilos artisticos
com seus padrbes. Neste momento, vamos analisar dois estilos que influenciaram
diretamente a producdo de imagens de povos indigenas que sdo vistas com
frequéncia nos livros didaticos. Os dois estilos séo: Renascimento e o Neoclassico.

O primeiro, Renascimento, influenciara na arte do XV e XVI, levando suas
caracteristicas ainda no XVII, ligado ao Maneirismo. O Neocléssico, por sua vez, a
arte do XVIII e XIX, recebendo ao longo do processo as transformacdes advindas

com o Purismo.

3.1 A INFLUENCIA DO RENASCIMENTO NAS GRAVURAS DE
THEODORE DE BRY E DOS HOLANDESES NO BRASIL.

Segundo Gombrich, um dos maiores tedéricos da Histéria da Arte:

A palavra Renascencga significa nascer novamente ou ressurgir, e a
ideia de tal renascimento ganhou terreno na Italia desde o tempo de
Giotto. Quando uma pessoa desse periodo queria elogiar um poeta
ou artista, diziam que sua obra era tdo boa quanto a dos antigos [...]
os italianos estavam perfeitamente cénscios de que, num passado
distante, a Italia, tendo Roma por capital, fora o centro do mundo
civilizado, e que seu poder e gldria se dissipara quando as tribos
germanicas, godos e vandalos, invadiram o pais e desmantelaram o
Império Romano. A ideia de um renascimento associava-se na mente
dos romanos a de uma ressureicdo da “grandeza de Roma”.
(GOMBRICH, 1977, p. 167)

Para os artistas italianos, a producdo de uma obra de arte iria além de tintas
Ou pinceis, era a representacdo do intelecto antropocéntrico em que a ciéncia era a
ponte para novas descobertas e resposta para antigas indagacfes. O mundo
Renascentista tornou-se maior, ultrapassou o territorio italiano alcancando assim
outras regides da Europa, foi a era das navegacOes e da exploracdo de novas
culturas. Neste contexto, com base nos critérios de beleza, aspectos tais como:
proporcao, simetria, equilibrio entre claro e escuro, carater apolineo, luminosidade e
harmonia nas cores serdo empregados no apego a razdo representados nas
pinturas. A natureza (naturalismo) sera decifrada através da ciéncia, a obra de arte

passa a ter por funcao a imitacao da realidade em que a moral deve ser evidenciada
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através do enobrecimento do carater deste homem religioso, porém agora,
pesquisador e voltado as ciéncias.

Uma das técnicas utilizadas nos sistemas de representacdo de imagens no
Renascimento serd o uso de gravuras. Ap0s o desenvolvimento da imprensa em
meados do século XV, na Alemanha, a possibilidade de reproducdo de imagens
abriu espaco para a xilogravura e o talho-doce. A xilogravura é uma das técnicas
mais antigas para gravura, envolve o uso de pranchas de madeira talhada em que o
gravurista cria imagens em baixo relevo, pelo tipo de material, nem sempre era
possivel um desenho com riqueza de detalhes. Com uma Unica ilustracao elaborada
em uma prancha de madeira, era e ainda é possivel a producdo de uma série de
copias. A gravura, segundo Janson (1996), historiador da Arte, abriu as portas para
a possibilidade em se adquirir obras de arte por valores mais amenos e em menor
tempo.

Contrario a xilogravura, a técnica de gravura talho-doce possibilitava um
trabalho mais detalhado e com riqueza de informacdo por serem elaboradas em
placas de cobre com o uso de uma ponta seca. Seu uso nos primeiros livros gerou o
diferencial no conceito de ilustracdo, existem registros do uso desta técnica desde
1430. A gravura alimentou por muito tempo os livros, crbnicas que relatavam a
aventura dos primeiros viajantes ao chamado Novo Mundo. O Brasil fazia parte de
novo continente a ser explorado. A febre pelo mistério, o exético, abasteceu a
industria editorial e suas producgfes. As imagens serviam como reforco de ideias e
esteredtipos.

Assim como ja foi explanado neste trabalho, a imagem possuia um papel
educativo nos livros impressos, era uma forma de leitura paralela ao texto. A Europa
do século XVI possuia um alto indice de analfabetismo e as imagens funcionavam
como ferramentas de aprendizagem. Nao € o objetivo explanar sobre quem eram
estes viajantes, mas como as imagens elaboradas em suas crbnicas se mantem
ainda hoje como falhas de representacdo etnografica e reforcando o conceito do
indio historico.

Algumas destas imagens se fazem presente em livros didaticos, envolvidas
em sua mesma antiga funcdo, mais que ilustrar, ensinar. Algumas destas imagens
foram escolhidas com base em sua frequéncia nos livros didaticos de historias do 7°

ano do Ensino Fundamental Il (periodo escolar em que a tematica da colonizacao no
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Brasil e a explanacdo sobre os povos indigenas mais surge), pertencentes a

diferentes editoras. Os livros utilizados como base foram:

- Histéria com reflexd@o: 7° ano/ Julio Quevedo, Marili Favarin Marin — 1ed — S&o
Paulo: Companhia Editora Nacional, 2010.

- Jogos da histéria nos dias de hoje: 7° ano/ Flavio de Campos, Regina Claro,
Miriam Dolhnikoff — S&o Paulo: Leya, 2012.

- Projeto Telaris: Historia: 7°ano/ Gislane Campos Azevedo, Reinaldo Seriacopi —
S&o Paulo: Atica, 2012.

- Colecdo Jornadas.hist: 7° ano/ Maria Luiza Vaz, Silvia Panazzo - led. S&o
Paulo: Saraiva, 2010.

- Saber e fazer histéria: 7° ano/ Gilberto Contrin, Jaime Rodrigues — 6ed. Sdo
Paulo: Saraiva, 2012.

- Histéria: 7° ano/ Ubirajara Prestes Filho, Edson Xavier — 2ed. Tatui, Sdo Paulo:

Casa Publicadora Brasileira, 2015 (Colegao Interativa).

Partindo das influéncias do Renascimento, as imagens produzidas no século

XVI e XVII ainda utilizadas foram divididas em dois grupos: Gravura e pintura.

3.1.1 — Gravuras de Theodore de Bry — Século XVI

Das 6 (seis) colecBes de livros didaticos avaliadas, 5 (cinco) utilizaram
gravuras de Theodore de Bry (1528-1598) como fonte de ilustracdo e reforco de

conteudo. Sobre estas imagens e suas fontes de inspiracao, Belluzzo escreveu:

As Viagens ao Brasil de Hans Standen, aparecem na Alemanha, em 1557
e inscrevem observagdes de interesse etnografico em narrativa popular.

A Histéria de uma Viagem feita a terra do Brasil, de Jean de Léry,
publicada na Franca em 1578, situa exemplarmente o relato erudito do
renascimento francés, que se utiliza de modelos da antiguidade classica
para estabelecer uma valorizagéo positiva dos homens do Mundo Novo.

A edi¢do gravada de Grandes Viagens de Theodore de Bry, que comp&em
ambicioso projeto grafico publicado em Antuérpia, na terceira parte do qual
sdo retidas com alteracdes as viagens de Standen e Léry, quando o
argumento visual toma proeminéncia e conquista autonomia com relacao ao
texto do qual se desgarra. (BELLUZZO, In GRUPIONI, 1998, p. 47)



58

As Grandes Viagens foram publicadas por duas vezes (entre 1597 e 1630) e
narraram viagens ao Novo Mundo. Uma parte é dedicada as viagens de Standen e
Léry.

Standen foi preso pelo Tupinambds em sua viagem ao Brasil em 1548 e em
sua segunda vinda no ano de 1549 (onde foi prisioneiro por quase um ano); em
1557 publica sua histéria com o uso de 53 xilogravuras que ilustram toda sua
narrativa. A narrativa ndo € das mais confiaveis, bem como o imaginéario por detras
das ilustragfes. O aspecto de Deus como criador é preponderante para Standen e é
apresentado pelo gravurista contratado. Pelo tipo de técnica utilizada para as
gravuras, perde-se em muitos detalhes da construcdo. Quase ndo sao utilizadas
hoje nos livros didaticos.

Jean de Léry esteve no Brasil como missionario em 1556 e foi abrigado entre
os Tupinambdas. Ao retornar a Franca, publica sua histéria em 1578. Assim como
Standen, sua obra € um misto de realidade e fantasias, mas suas ilustracdes
possuem uma maior elaboracéo, ainda que realizadas em madeira, sdo inspiradas
em narrativas de André Thevet. Segundo Belluzzo, em Léry, as imagens possuem
uma linha racional em que o homem europeu é o centro. A ordem e harmonia das
formas, o padrdo anatdmico e o0 posicionamento destes indica claramente a
influéncia classica da estética e filosofia do Renascimento.

Ainda segundo Belluzzo (1998:51), “Nas Grande Viagens de Theodore de Bry
serdo retomadas as contribuicfes de Standen e Léry, aproximando-se as ilustracdes
dos dois autores, sob uma o6tica unitaria”. Em outras palavras, sera a manipulagao
clara das informacfes unidas a servico daquilo que a Europa do XVI desejava ler e
principalmente ver em suas ilustracdes com base estética do Renascimento francés.

O primeiro ponto de diferenca foi a técnica utilizada por Bry, neste caso a
gravura em metal. O uso matematico, a preocupa¢do com a simetria sera reforcada
por Bry; o corpo humano é trabalhado dentro dos conceitos estéticos aristotélicos
em que a propor¢cdo é apresentada juntamente com a ordem matematica. Os
aspectos de volume pelo uso do claro-escuro serdo utilizados, possibilitando o

realismo.
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Figura. 13. A aldeia Ubatuba. Hans Standen no meio da danga
das mulheres. Em Viagens ao Brasil, Hans Standen, 1557.

/','/ s

Figura. 14. Theodore de Bry. Dancga entre mulheres. em Grandes
Viagens, 1592.
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As indigenas de Theodore de Bry se assemelham a Vénus ou as trés gracas
de Primavera, de Botticelli (pintor italiano do Renascimento). O nu sera explanado

como possibilidade de anélise da anatomia dos corpos.

Figura 15. Sandro Botticelli. Detalhe: Nascimento de Vénus. 1485. / Detalhe: A primavera.
1482. Florenga, ltalia.

A ordem classica permanece assim como o equilibrio entre as partes.
Fisicamente o europeu € como o indigena, o que o diferencia é o cabelo, barba e
sua pose frente as situagfes (principalmente nos rituais antropofagicos). O que Bry
deixa claro em suas ilustracdes é que o que diferencia o indigena do europeu néo é
mais o mito de monstros, mas o aspecto religioso e moral. Para se alcancar tais
aspectos, a manipulacéo da realidade é clara.

Bry deixara as imagens mais dramaticas e o aspecto do ritual antropofagico
mais assustador, uma fonte de alimentacdo & mente europeia e suas fantasias e
preconceitos com o Novo Mundo. Comparando as Figuras 13 e 14, € possivel notar

claramente o volume e a simetria em Bry, contrario simplicidade em Standen.
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Comparando as duas imagens (Figuras 16 e 17), que apresentam o
comportamento alimentar entre mulheres e criangas, € visivel a intencdo de Bry. A

estrutura de posicionamento entre ambos é semelhante.

Figura. 16. Mulheres e criangas tomando mingau. Viagens ao Brasil, Hans Standen, 1557.

Figura. 17. Mulheres e criangas comendo cabeca e intestino de um prisioneiro.
Grandes Viagens, Theodore de Bry, 1592.



62

Bry explorava todas as ilustracdes de Standen dando a elas a definicdo dos
corpos, mas quando se avalia o alimento, em Bry, a cabeca exposta sobre uma
espécie de bandeja remete a amoral entre os povos indigenas de forma premeditada
independemente do cuidado com a anatomia classica no corpo das mulheres que a
aproximava do padréo de beleza das mulheres europeias apresentadas em pinturas
e esculturas do classicismo Renascentista.

As gravuras elaboradas por Theodore de Bry atingiram um conceito de
realidade que as deu, por muito tempo o poder de serem vistas como fontes
etnograficas e referéncia histérica sobre o comportamento antropofagico. Apesar
dos estudos sobre estas imagens, elas ainda séo utilizadas em livros didaticos sem
a devida analise. Sdo apresentadas como fontes historicas veridicas, de refor¢o para
esteredtipos indicagdo de selvageria dos povos indigenas.

As duas imagens selecionadas abaixo sdo as mais utilizadas em livros

didaticos:

Figura. 18. Theodore de Bry. Assando e comendo pedagos do corpo do prisioneiro.
Grandes Viagens. 1592.



63

Figura. 19. Theodore de Bry. A divisdo do corpo do prisioneiro. Grandes Viagens. 1592.

As imagens seguem o padréo académico envolvendo centralidade e a busca
pelo equilibrio na distribuicdo dos personagens. A anatomia segue o padréo classico
inclusive na pose dos corpos. O personagem de barba seria Hans Standen. Mesmo
sendo conhecido por mercenario, na gravura lhe é posto o conceito de pudor frente
a violéncia da antropofagia, ele se torna um personagem de oOposi¢do por suas
expressdes corplreas, ndo pela nudez (que nestas gravuras remete a uma ideia de

pureza).

Figura 20. Detalhe: Theodore de Bry.
Assando e comendo pedagos do corpo
do prisioneiro. Grandes Viagens. 1592.

Fig. 21. Albrecht Direr. Adao e Eva.
1504.
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Kalil (2010), informa sobre o fascinio de Theodore de Bry pelas gravuras
elaboradas pelo artista renascentista, aleméo, Albrecth Direr (1471-1528). Quando
comparamos a indigena de Bry com a Eva de Direr, isto se torna mais perceptivel.

Sobre estas imagens Belluzzo escreveu:

H& enfim um certo interesse em reconhecer possiveis significados que, no
século XVI, aderem ao desmembramento do corpo, ao seu parcelamento e
sacrificio, a sua ingestdo e digestdo. O forte impacto das imagens de
canibalismo no inconsciente europeu € mMesmMoO na nhossa
contemporaneidade deve-se em grande medida a transgressao do tabu de
ndo comer carne humana. As imagens de sacrificio, nos livros dos viajantes,
deixam-se contaminar por sugestdes do martirio, da via crucis de Cristo. O

sofrimento do corpo associa-se as imagens do purgatério e a acéo
demoniaca, no ambito do imaginério religioso. O procedimento simbdélico de
comer o corpo para adquirir poderes encontra também paralelo na
comunh&o do corpo de Cristo, na ceriménia catélica. (In GRUPIONI, 1998,
p. 57)

Belluzzo porém, ndo levou em consideracdo um aspecto: estes autores
possuiam base protestante e ndo catélica. O simbolismo do purgatério e da hostia
seriam o0s simbolos principais? Theodore de Bry apresentou também em suas
gravuras o canibalismo praticado por espanhdis para fugir da fome no Novo Mundo.
Ele os assemelhou aos indigenas independentemente da fé catélica que eles
possuiam. Os espanhdlis neste caso eram catdlicos europeus que pela fome
praticaram as mesmas acdes indigenas, como apresentou Luiz Kalil em seu artigo
sobre os “Espanhois Canibais”, porém, estd acdo canibal ndo ocorreu por razdes de
um ritual antropofégico, de crencas religiosas tdo comuns e levadas com fidelidade
pelos povos indigenas, nem com o cerimonialismo de respeito ao inimigo (que no
caso dos espanhdis, segundo Bry, ndo eram propriamente inimigos). N&o foi
realizada sem o conhecimento de crencas cristas, de base religiosa e moral como
era dito sobre o comportamento dos povos indigenas.

O ponto que pode ser apresentado seria entdo argumentar o que é ser
“selvagem” ou o que nos torna “selvagens”? Analisar imagens como estas em
paralelo com gravuras que apresentam os povos indigenas alimentando-se de carne
humana, possibilitaria ao estudante uma construcdo critica sobre os processos de

colonizagéo sob oticas diferenciadas.
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Figura. 22. Theodore de Bry. Americae Pars VI, Frankfrut, 1599.

Segundo Kalil, ao falar sobre esta gravura, escreveu:

Esta gravura remete a passagem em que Schmidl descreveu a primeira
fundacdo de Buenos Aires. O cronista apontou que a fome extrema levou
trés moradores a matarem e comerem um cavalo da expedicdo, sendo, por
isso, condenados a forca. Apds a execucdo, seus corpos foram mutilados
por outros espanhdis para servirem de alimento. (KALIL, 2010, p.275)

Nesta imagem é possivel notar um espanhol levando a perna de outro que foi

enforcado e logo ao fundo, a cena que apresenta a captura do animal.

Theodore, ao apresentar a antropofagia ou mesmo canibalismo, estava
associando ao martirio de Cristo ou apresentando uma falha comportamental? Este
nao sera o ponto de questionamento, mas é possivel ao professor, em sala de aula
discutir o que vai além da imagem, as intencbes em apresentar a antropofagia,
guando s&o raros os relatos testemunhais sobre esta pratica e ndo se ha certeza
sobre a fala de Standen. Por que ndo apresentar que o0 mesmo gravurista ilustrou a

“selvageria” e 0 abuso da violéncia europeia sobre os povos indigenas?
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Figura. 23. Theodore de Bry. Espanhdis cortando maos e pés de povos indigenas. 1599.

Ao professor cabe questionar porque ainda dar reforco a antropofagia, que
intencdo existia por detrds destas imagens. A analise do estilo empregado, da forma,
da técnica, a que se destinava e quem foi o gravurista e a que meio social pertencia,
sdo aspectos que precisam ser pensados mesmo em uma aula de histéria. Estas
imagens continuam sendo oferecidas nos materiais didaticos sem nenhum tipo de
legenda ou informacdo. Sem possibilidades comparativas ou perguntas reflexivas
que possibilitem quebras de estereoétipos. Por que se a intencdo é a apresentacao
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da violéncia indigena frente ao europeu, 0 mesmo artista apresentou a violéncia
europeia frente a populacéo indigena.

Em seu subtitulo “Ragas monstruosas”, Peter Burke (2004), ressalta a ideia
de que nao significa que imagens sobre antropofagia sejam irreais. Mas que a forma
como eram elaboradas davam um significado falso de que a carne humana era
alimentacdo corriqueira entre os povos indigenas. Com isto, esses povos eram
desumanizados, o que era argumento suficiente para justificar sua dizimagao e

subordinagéo tanto cultural quanto fisica.

3.1.2 Pinturas de Albert Eckhout — Século XVII

Albert Eckhout (1610 — 1666) nasceu na Holanda e pouco se sabe sobre sua
vida antes de vir ao Brasil. Participou da comitiva holandesa dirigida pelo conde
Mauricio de Nassau no periodo de dominio de parte da regido nordeste do Brasil.
Eckhout manteve sua estadia entre os anos de 1637 a 1644. Durante este periodo
elaborou uma média de 400 ilustracdes, em sua maior parte, pinturas a 6leo (técnica
desenvolvida pelos irméos Van Eyck ainda no século XV).

A pintura holandesa recebeu forte influéncia da arte renascentista italiana, em
especial de Jan Van Eyck com sua caracteristica “realista” dos fatos e o uso
frequente de um primeiro plano para destacar os personagens. A preocupacao dos
artistas holandeses, apesar dos aspectos académicos da arte, era apresentar uma
visdo de mundo embasada em questbes sociais, politicas ou de qualquer outro
interesse  momentaneo. Segundo Alpers Svetlana (1999), uma das maiores

pesquisadoras sobre a arte holandesa do século XVII:

Na Holanda, se olharmos para além daquilo que normalmente se considera
como arte, verificaremos que as imagens proliferam em toda a parte. Séo
impressas em livros, estampas nos tecidos das tapecarias ou nas toalhas
de mesa, pintadas nas telhas e, naturalmente, emolduradas nas paredes. E
tudo é pintado — de insetos e flores a nativos brasileiros em tamanho natural
[...]. Isso envolve tanto questbes de ordem pictérica como questdes de
funcéo social. (SVETLANA, 1999, p. 39)

A preocupacdo social fazia da arte holandesa do XVII uma fonte de

informacgé&o banhada de uma suposta fidelidade ao tema.
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Das muitas ilustracdes de Eckhout enquanto esteve no Brasil, a grande parte
foi dedicada aos costumes, fauna e flora brasileira, porém, quando retratou as
caracteristicas dos nativos, quatro pinturas foram direcionadas a caracterizar dois
grupos indigenas: Tapuias e Tupis. Este trabalhado ficou conhecido como os pares
comparativos pintados em 1641 e 1643. Estas pinturas, em tamanho natural (todas
as quatro telas possuem mais de dois metros), foram posteriormente presenteadas
ao entdo rei da Dinamarca, Frederik Ill, pelo proprio Nassau em 1654. Atualmente
estdo localizadas no Museu Nacional da Dinamarca.

Sobre estas pinturas, Svetlana prosseguiu:

Segundo, a histéria mapeada pode oferecer uma visado isolada ou talvez
mesmo culturalmente imparcial daquilo que deve ser conhecido no
mundo. O registro holandés e sua efémera colénia no Brasil € um caso
extraordinario a esse respeito. Os registros pictéricos, € ndo os registros
verbais dos holandeses no Brasil, € que sdo memoraveis. [...] A equipe sem
precedentes de observadores ou descritores (se assim podemos chama-los)
gue o principe Mauricio reuniu incluia homens peritos em histéria natural e
em cartografia, e também em desenho e pintura. As habilidades, como era
de se prever, se sobrepunham e ainda ndo haviam sido utilizadas para
nossa satisfacdo. Eles reuniram um registro pictérico Unico da terra
brasileira, seus habitantes, sua flora e suas coisas exéticas. Albert Eckhout
produziu as primeiras pinturas de nativos brasileiros em tamanho natural.
Elas sado insoélitas ndo s6 em virtude de sua escala, mas também por causa
do cuidado com que ele registra suas proporgdes corporais, a cor da pele, o
vestuario, os aderecos e o cenario social e natural. Um retrato de
Eckhout constituiu uma etnografia ou mapa humano, como um
comentador afirmou, e com razdo. Tal interesse na descri¢c&o deve ser
colocado contra os relatos fabulosos do Novo Mundo que ainda estava
na moda. Foram estes, ndo as descri¢cdes holandesas, que continuaram a
fascinar a Europa. (SVETLANA, 1999, p. 309-310) grifo nosso.

A autora Svetlana reforca em seu comentéario a ideia de imparcialidade do
artista, mas como ja foi analisado em capitulo anterior neste trabalho, como um
individuo inserido em um meio social se torna imparcial em seu olhar sobre algo ou
alguém? Seriam estas obras um registro tdo neutro a ponto de refutar, por exemplo,
as gravuras de Theodore de Bry?

Assim como as gravuras de Theoodre de Bry, os pares indigenas de Eckhout
séo vistos com frequéncia em livros didaticos de historia, sem informacdes sobre o
artista ou analise das obras e sdo entdo, apresentadas aos estudantes como

verdades absolutas.



Em 1641 o artista pintou suas duas primeiras obras:

——
-

Figura. 24. Albert Eckhout. india Tupi.
Oleo sobre tela, 1641. 274 x 163 cm.
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http://enciclopedia.itaucultural.org.br/es/pessoa10299/albert-eckhout

Figura. 25. Albert Eckhout. india Tarairiu (Tapuia)
Oleo sobre tela. 1641. 272 x 165cm
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http://enciclopedia.itaucultural.org.br/es/pessoa10299/albert-eckhout
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/es/obra24485/india-tarairiu-tapuia

Em 1943, Albert Eckhout pintou seu segundo par:

Figura. 26. Albert Eckhout. indio Tupi
Oleo sobre tela. 1643. 272 x 163 cm
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http://enciclopedia.itaucultural.org.br/es/pessoa10299/albert-eckhout
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/es/obra14528/indio-tupi

Figura. 27. Albert Eckhout. indio Tarairiu (Tapuia).
Oleo sobre tela, 1643. 272 x 161 cm

72


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/es/pessoa10299/albert-eckhout

73

Os pares tipoldgicos podem ser analisados em género. Representam dois
grupos especificos com os quais os holandeses eram aliados e inimigos. Aqueles
que aceitaram ou se submeteram aos processos da colonizagéo e contrario a esses,
a “selvageria” persistente entre outros. Tanto no homem quanto na mulher Tupi s&o
apresentados em um processo de civilizacdo através de alguns elementos tais como
o tecido, que Ihe cobre partes do corpo. Na mulher é notar uma espécie de fazenda
com trabalhadores. O que isto representa? Ela ndo estaria tdo proxima se fosse
inimiga. Logo atras dela hd uma bananeira, fruta trazida ao Brasil e cultivada ao
longo dos processos de colonizagdo. No caso do homem Tupi, além do tecido, em
seu armamento ha um punhal preso ao seu corpo, arma dos europeus. A0S seus
pés é possivel ver uma mandioca como resultado de uma atividade rural. Em
nenhum dos dois a identidade indigena foi removida, o bi6tipo, o armamento. O que
era possivel apresentar era que estes indigenas eram suscetiveis a “civilidade” e
renuncia de seus habitos tdo temidos pelos europeus. Tanto no homem quanto na

mulher os rostos se mostram frontais. A ndo fuga ou medo do outro.

Quando se observa, porém, a mulher e o0 homem Tapuia, é possivel ver
claramente o diferencial. Neste caso, ambos se apresentam despidos. A nudez era
sempre associada a nao civilidade ou pureza. Neste caso era diretamente a nao
civilidade que é reforcada através de partes de um corpo humano no cesto
carregado pela mulher Tapuia e nas armas e animais que acompanham o homem
Tapuia (a cobra € um dos exemplos). O rosto de ambos se mostra levemente de
perfil.

Se o paralelo for realizado por género, as duas mulheres sdo emolduradas
por uma planta, na Tupi, uma frutifera e comestivel, na mulher Tapuia, ndo; ambas
carregam um cesto. Na mulher Tupi com cabacga e verduras, na mulher Tapuia,
partes de um corpo humano remetendo ao sentido da antropofagia; a mulher Tupi
tem em seus bracos uma crianga, provavelmente o filho, a mulher Tapuia carrega
uma mao de um mutilado; a mulher Tupi tem préximo a si um sapo (animal que néo
oferece perigo), a mulher Tapuia € acompanhada de um cachorro selvagem, mesmo

este tendo sito trazido por europeus. A mulher tupi possui ao fundo a fazenda, como
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ja foi mencionado, a mulher Tapuia possui um grupo indigena ao fundo. O céu por

detras da mulher Tupi € limpo, o céu por detras da mulher Tapuia é escuro.

Analisando os homens, ambos possuem ao seu lado uma planta, no caso do
homem Tupi é um pé de mandioca, no homem Tapuia sdo plantas tipicas de
vegetacao livre; o homem Tupi tem aos seus pés uma mandioca enquanto o homem
Tapuia tem uma serpente ensanguentada, provavelmente morta por ele. Enquanto o
homem Tupi tem como paisagem de fundo um rio onde € possivel ver um barco, o
homem Tapuia possui mata fechada. O homem Tupi tem o rosto limpo, sem pinturas
ou apetrechos, o homem Tapuia possui toda uma indumentéria que traz sobre ele a
carga de alguém que deve ser temido. Os dois estdo armados, mas o Tupi com
armas que também fazem parte do acervo europeu, jA o Tapuia apenas as que
pertencem ao seu grupo. O céu por detras do Tupi € mais limpo que o céu por

detras do Tapuia.

SO em observar estes detalhes é possivel compreender que o artista queria
passar algum tipo de informacé&o. Albert Eckhout foi considerado um dos mais fiéis
ao retratar os indigenas brasileiros pelo fato de ter sido o primeiro a realizar as obras
no Brasil e seguir a linha naturalista, paralelo aos ares renascentistas que ainda
eram perceptiveis, tais como a centralidade do personagem principal, o cuidado com
o equilibrio entre as partes, a luz frontal levando a um conceito de harmonia das
cores. A arte renascentista vinha passando por transformacdes e a forma como os
holandeses a utilizavam estava ligado a uma leveza da cena. A preocupacao
excessiva com a anatomia do corpo vista nas gravuras de Theodore de Bry ja ndo é
0 ponto principal aqui, a descricdo da cena e informagdes que a compdem se tornam
o foco, a obra é literalmente uma fonte informativa. Porém, o fato de pintar no
momento presente ou proximo ao ocorrido era contrario a outros que realizaram
suas ilustragcbes apenas quando retornaram a Europa, mas alguns aspectos
precisam ser observados e um dos primeiros pontos € dito por Chicangana-Bayona:

Ao questionar o que esta retratado nas telas € discutivel a exatidao etno-
historica alegada nos quadros de Eckhout. E o caso do homem e mulher
‘Tapuia’, onde ndo existe uma ‘etnia Tapuia’, € uma expressao vaga, ja que

nasce como uma denominacgdo pejorativa usada pelos Tupis, seus inimigos
tradicionais. (CHICANGANA-BAYONA, 2008, p.598)
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Os Tapuias de Albert Eckhout foram identificados mais tarde como sendo os
Tarairus, segundo o autor. Estes eram considerados indigenas mais violentos e
inimigos dos portugueses e acabaram de certa forma servindo aos holandeses na
luta territorial; por outro lado, inimigos dos Tupis que auxiliavam aos mesmo

holandeses em outras areas.

Além da auséncia da etnia, o que recorre ao erro da generalizacéo, nota-se
também a encoberta de informacfes pertinentes como por exemplo, o fato de a
antropofagia também ter sido recorrente entre os Tupis. O que pretende ser
trabalhado neste momento € que estas imagens ndo podem ser postas lado a lado
como se possuissem a mesma leitura de signos e significados. Esta falha € muito
comum nos livros didaticos e com isto perde-se a possibilidade do debate sobre os
interesses dos colonizadores e o0s sistemas de aliancas comuns aos povos
indigenas ao longo da histdria, o que tiraria automaticamente o indigena da suposta
passividade e auséncia no processo historico da formacao do Brasil colonial.

3.2 A INFLUENCIA DO NEOCLASSICISMO NAS PINTURAS DE
VICTOR MEIRELLES E OSCAR PEREIRA DA SILVA NO BRASIL.

Janson, ao relacionar as ideias recorrentes das mudancas sociais e a artisticas,
afirmou:

Se a era moderna nasceu durante a Revolugdo Americana de 1776 e a
Revolucdo Francesa de 1789, esses eventos cataclismicos foram
precedidos por uma revolucdo do pensamento que tinha comecado meio
século antes. Seus porta-bandeiras foram os pensadores do lluminismo na
Inglaterra e na Franca — Hume, Voltaire, Rousseau, e outros — que
proclamavam que todas as atividades humanas deveriam ser dirigidas pela
raz8o e pelo bem comum, mais que pela tradicdo e pela autoridade
estabelecida. Nas artes, assim como na economia, na politica e na religido,
esse movimento racionalista voltou-se contra a pratica dominante: o
Barroco-Rococo, enfeitado e aristocratico. Na metade do século XVIII, o
apelo a uma volta a razao, natureza e moralidade na arte significou um
retorno aos antigos. (JANSON, p.303, 1996)

A liberdade na criacdo estava condicionada ao estilo académico conhecido
por Neoclassico, vale lembrar, porém, que o artista do XIX estava em um novo

processo. Tecnicamente, o Neoclassico recorria na pintura ao estilo de Rafael, pintor
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renascentista, mais racional, o novo estilo fugia dos floreios do Rococé e da
concepcao religiosa do Barroco. Tudo que néo fosse necessario era descartado da
representacdo. Segundo Schwarcz: “O novo estilo, em contraposi¢ao aos anteriores,
era claramente didatico em suas intencdes, e seus formadores objetivaram a

purificacdo da sociedade, bem como da arte”. (p.57, 2008)

Ao se analisar o Neoclassico no Brasil, deve-se levar em conta dois
aspectos: a necessidade de “atualizacdo” da arte realizada (neste caso, ainda o
estilo Barroco fortemente religioso) em contraposicdo as inovacdes europeias. O
outro ponto importante é compreender que esta arte académica seguia canones
estabelecidos para sua composi¢cdo, no entanto sob forte flexibilidade quanto a
adaptacdo de uma estrutura latina, com as roupagens que exaltavam/apresentavam
a cultura brasileira e suas origens. Eles construiam com base no passado uma

imagem para o presente.

Os artistas da Missdo Francesa que chegaram ao Brasil em 1816, por
exemplo, eram observadores de um mundo em transformagdo politica.
Republicanos, revolucionéarios vivendo e servindo a uma monarquia na América do

Sul, as mudancas histéricas sdo temas primordiais em seus trabalhos.

Taunay preocupava-se em representar a natureza. Nao a idealizada, mas
uma natureza real, com seus mistérios em meio as transformacdes urbanisticas.
Debret, por sua vez, possuia um olhar voltado a antropologia, 0 homem em seu

meio social.

Estes mestres apresentavam aos seus alunos uma arte de cunho cientifico
dentro de um estilo artistico, a AIBA — Academia Imperial de Belas Artes sera a
maquina de producdo de artistas e pinturas vinculadas aos padrbes académicos do
neoclassicismo, tanto na pintura quanto nas esculturas e arquitetura. Os ideais da
Revolucao Francesa e a visdo iluminista eram latentes, perceptiveis em suas obras.
Seus anseios eram transportados para temas como a flora, a fauna e a realidade de
um Brasil em transformacdes politicas. Ao tratarem de temas nacionalistas, suas
obras eram revestidas de um cunho didatico. Segundo Pereira: “Alias, esse era, na
verdade, o grande objetivo das academias: a formacdo de artistas capazes de
produz ir uma arte voltada para os interesses do Estado. (PEREIRA, 2008, p.22)
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Quais eram, pois, os interesses do Estado e que relacdo existia com o indio
brasileiro dentro de suas varias etnias? Se existia uma ideia realista e naturalista,
como ocorria sua representacdo? O ponto principal visa compreender que
entrelacado as ideias, havia a canone artistico, seus padrées que eram seguidas por
artistas como Debret, Taunay e posteriormente Rugendas, no entanto, esta
preocupacao estética ira sobrepor-se em alguns momentos nas obras, aos fatores
cientificos que estimularam uma série de expedicbes as areas mais densas do
Brasil. Uma ressalva deve ser aqui feita: esta preocupacao técnica, quando aplicada
a producdo artistica destes mestres aqui no Brasil, sera claramente mais flexivel. Ao
representar a corte portuguesa no Brasil, artistas como Debret e Taunay eram mais
fieis ao estilo neoclassico, préprio das cortes reais; entretanto, 0 mesmo nem
sempre foi aplicado ao representar temas populares como trabalho dos escravos, a
natureza exuberante e exoética e os habitos indigenas. Era o encontro do modelo
classico europeu com uma coldnia que buscava o desenvolvimento urbanistico e

artistico, mas com um modelo econdmico baseado na escravidao.

Partindo deste principio e pensando no grupo de artistas que implantam o
novo estilo, a andlise iconografica quantitativa entra como referéncia necesséria,
neste caso, o conjunto das producdes sera responsavel pela construcdo de um

pensamento.

No final do século XVIII a Europa passa por uma revolucdo intelectual
conhecida por “lluminismo”. O antropocentrismo leva a uma constante separagao
entre fé X razdo. O homem sO deveria aceitar aquilo que a razado pudesse
compreender, experimentar e comprovar. E com base nestes conceitos que se
estrutura a Revolucdo Francesa. Contrario ao sistema monarquico e a uma

burguesia elitista, os ideais iluministas questionam os sistemas de exclusao.

Mirabent, em seu livro “Saber ver a arte neoclassica” afirma que:

Os filésofos, moralistas, pensadores e artistas do lluminismo coincidiam na
necessidade de alicercar seu pensamento na razao, huma fé limitada na
experiéncia e num 6dio de principio ao absolutismo monéarquico. E um
periodo de avancos nos campos politico, social, econdmico, intelectual e
juridico. [...] O racionalismo nivelador reflete-se também, com nitidez, numa
nova concepcdo do universo, que deixa de ser um lugar misterioso,
habitado por for¢as estranhas e alheias ao homem, para se converter numa
totalidade plenamente perceptivel. (MIRABENT, p. 7-8)
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Esta totalidade perceptivel para outro extremo quando se trata da figura
indigena: o bom selvagem. Ainda “selvagem”, mas agora, bom. Rousseau (1712-
1778) foi o primeiro a propagar a ideia de que o homem nasce bom, mas é
corrompido pelo meio civilizado e que a liberdade deveria alcancar a todos. Isto é o
suficiente para se criar um novo mito indigena, mais acessivel, idilico, harmonioso. A
velha maxima de que o homem nasce bom, o0 meio o corrompe, era repensada no
aspecto de que este indigena nasceria bom e viveria em meio a uma natureza
exuberante, edénica, onde a fusdo € perfeita. Este aspecto, de certa forma
apresentado por Péro Vaz de Caminha, em sua carte de 1500. O interessante € que
a mesma sO vem a publico em 1817 como parte do livro Corografia Brasilica, do
padre Manuel Aires. Sobre a carta, Bittencourt diz:

[...]tenha representado papel importante no imaginario romantico, em
verdade o ufanismo se encontra enraizado em toda a literatura colonial
brasileira, como uma espécie de estratégia para a atracdo dos colonos. [...]
Se Caminha os descreve sempre em termos altamente positivos,
comprando-0s, velada ou abertamente, aos habitantes do Jardim do Eden,
outros autores, vivenciando um outro momento histérico, nos brindardo com

descri¢cdes negativas ressaltando a crueldade e selvageria dos naturais da
terra”. (In GRUPIONI, 1998, p 41)

Estes dois imaginarios irdo se perpetuar ao longo dos séculos respondendo
sempre a interesses politicos e econdmicos. Como Franco (1976) deixa claro,
apesar destas duas imagens (0 mau e o bom selvagem) coexistirem, o conceito
caricatural do mau selvagem poderia ser facilmente desfeito; mas o bom selvagem
era alimentado pela contradicdo de suas necessidades quanto ao homem
“civiizado”. Se a natureza o supria, ela era feliz. Levando-se também em

consideracao que este era o pensamento recorrente nas concepg¢des humanistas.

A arte neoclassica apresentava em suas obras os ideais da Revolugéo
Francesa e as expectativas de uma nova sociedade: Republica, antropocentrismo,
os herois da civilizacdo Grega e Romana, bem como dos herdis modernos, a
natureza exuberante, a vida comum, tudo era passivel de ser pintado dentro de uma

harmonia de formas e cores.

O fato € que, no final do século XVIII e inicios do XIX, por causa da melhoria
das comunicag¢fes internacionais o mundo das artes se transformou em
europeu, e a superioridade francesa nessa area jamais foi negada. Imagens
impressas, livros de arte e de teoria da arte, revistas e jornais, divulgavam
um novo panorama europeu das artes. Apés o Império Napolednico, esse
periodo internacional das artes abriria até mesmo uma nova fonte de renda
para as nacfes envolvidas. Artistas europeus viajavam para as col6nias ou
para paises de pouca tradicdo pictérica, respondendo a demandas que
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incluiam a recuperacdo de atividades locais, a atencdo as identidades
particulares, ou a busca da preservacdo, por meio das telas e rascunhos,
dos costumes de grupos nativos considerados como fazendo parte de um
processo de desaparicdo. A profusdo artistica refletia, inclusive, a tenséo
entre ideologias de cosmopolitismo, universalismo e nacionalismo, que
comegavam a tomar vulto nesse contexto. (SCHWARCZ, 2008, p.113)

Divulgar o Novo Mundo através da arte foi uma das maneiras encontradas
para apresentar a ideia do homem e a possibilidade de retorno a pureza, o contato
harménico com a natureza, porém, vale lembrar, que ainda assim o indio era visto
dentro de limitacdes. O pensamento basico recorrente era que este indio sozinho
nao era capaz de alcancar o desenvolvimento intelectual pleno, no entanto, baseado
nos conceitos lluministas, este indigena ja ndo era mais “mau” pelo simples fato de
torna-se parte das muitas pesquisas cientificas. A representacdo da realidade
presenciada, porém com um toque do exético como atrativo para um novo

conhecimento.

Os “artistas-viajantes” serdo o maior grupo de representantes deste novo

estilo, comum tom de registro-cientifico.

As missdes cientificas, instrumento através do qual a antropologia moderna
comegou a construir seu objeto tendo como paradigma a histéria natural,
utilizaram largamente a pintura, o desenho e a gravura para documentar e
ilustrar suas observacgdes e conferir-lhes legitimidade, através de uma teoria
da arte baseada no ‘realismo criativo’.

O conceito de ‘realismo criativo’ foi desenvolvido e aplicado, primeiramente,
por Alexander von Humboldt ao estudo do espacgo geografico e humano em
suas viagens a América do Sul por volta de 1810 (Loschner 1978, Beck
1978). Concebendo a representagdo cientifica da natureza numa imagem
artisticamente conformada, o uso de ilustragcbes acompanhando o texto
cientifico era visto por Humboldt ndo sé como objeto de interesse do
estudioso e do cientista, mas como meio de popularizara ciéncia,
conquistando um publico leitor sempre avido por satisfazer o antigo fascinio
pelo "mundo selvagem", através da literatura de viagem. (ALEGRE, 1998,
p.59)

Artistas como Taunay, Debret, Rugendas, viram nos povos indigenas a
representacdo do homem como origem, a possibilidade de apresentar a interagao
com a natureza e ao mesmo tempo a quebra da barreira, em alguns aspectos, da
prepoténcia de pensamento da “extingdo indigena” como se este fosse uno.
Representar suas diversidades étnicas foi um dos primeiros passos que possibilitou

a ideia do indio como patrticipante do territorio brasileiro, porém, deve-se levar em
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consideracdo a nem sempre fidedignidade quanto ao tema. Se havia a preocupacao
guanto ao detalhe, a técnica ou a diversidade, nem sem sempre a mesma era vista
quanto as caracteristicas peculiares como um corte de cabelo, um apetrecho
decorativo, uma pintura corporal e a determinada etnia, especialmente pelo fato de
gque muitas das pinturas dos artistas viajantes foram elaboradas posteriormente,

algumas vezes na Europa apds o retorno do artista a mesma.

E com a vinda destes artistas ao Brasil que surge, a pedido da coroa, a AIBA
— Academia Imperial de Belas Artes, é criada em 1826. Muitos brasileiros estudaram
e posteriormente tornaram-se professores na instituicdo. Por séculos os conceitos
do academicismo e os padrdes do classicismo serdo ensinados e entre eles um se
destaca: a pintura de temas historicos. Este serd um dos cursos especificos
oferecidos e muitos destes artistas se tornaram posteriormente pintores oficiais tanto
a servico da Monarquia quanto a servico da Republica, contrariando assim, como
apresenta Pereira (2008), a visao colonial fortemente religiosa deixada como
heranca portuguesa. Ainda que o academicismo seja censurado ha segunda década
do século XX, ele foi base para o refinamento e desenvolvimento de novas técnicas,

especialmente na pintura.

3.2.1 Pintura de Victor Meirelles — Século XIX

Victor Meirelles (1832 — 1903) nasceu em Santa Catarina e se envolvera com
0 universo artistico ainda muito cedo, mas sé em 1849 é que ingressa na AIBA —
Academia Imperial de Belas Artes onde se especializardA em pintura historica
(aspecto muito recorrente apos a forte influéncia de Jacque Louis David 1748-1825,
pintor oficial de Napoledo Bonaparte e também primo de Jean Baptiste Debret,
francés responsavel pela AIBA e chega ao Brasil juntamente com a Misséo

Francesa).

Victor Meirelles recebe premiagcdes com suas pinturas que 0 permitem
estudar na Europa por um tempo, tendo contato com as obras de grandes metres da
pintura. E em Paris que ele fard um de seus quadros mais conhecidos nos livros

didaticos, “A Primeira Missa no Brasil”, em 1860. Esta obra tornou-se uma espécie
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de retrato da realidade vivida pelos colonizadores logo ao aportarem nas terras

brasileiras e em seus primeiros convivios com povos indigenas.

- -
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4

Figura. 28. Victor Meirelles. Primeira Missa no Brasil. Oleo sobre tela. 1860.
268 x 356 cm. Museu Nacional de Belas Artes

A Missa era uma representacao clara de dominacao cultural e sobreposicao,
€ a religido acima de tudo ja havia compreendido no breve contato com 0s povos
indigenas. A ideia de atraso no desenvolvimento social, € como se naquele
momento, com a Missa houvesse na concep¢ao europeia, surgido o renascer de
uma nagdo. Coli (2005), sobre esta obra, deixou claro que “A pintura sera
encarregada de fixar e de imprimir nas mentes esse instante inaugural através do

pincel de Vitor Meireles, entdo jovem e promissor talento”. (COLI, 2005:29).

O século XIX foi um periodo de fortes mudancas no contexto da colbnia, a
vinda da familia real em 1808 elevou a possibilidade de desenvolvimento no territério
brasileiro. E 0 que Coli chamou de “Invencédo de uma histéria brasileira” como uma

necessidade de enobrecer aquilo que ndo foi criado de forma descente. E neste


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/es/pessoa8725/victor-meirelles
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/es/obra1260/primeira-missa-no-brasil
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processo que o olhar sobre o indigena sera alterado tanto na literatura quanto na
pintura. E a conhecida fase do Romantismo (movimento artistico diretamente
influenciado pelo Neoclassicismo, porém como uma tematica mais voltada as
questdes histéricas do momento e a natureza). Esta fase recria a ideia do indio
como puro e até mesmo heréi. E serd neste mesmo periodo que a carta de Pero Vaz
de Caminha, sera publicada apenas em 1817. O suficiente para dar subsidios para a

estruturacdo desta nova histéria.

A pintura de Victor Meireles foi inspirada na carta escrita por Caminha ao
entdo rei de Portugal, D. Manuel, em primeiro de maio de 1500. O quadro seguiu a
descricdo da entdo conhecida primeira missa, porém, ao ler a carta, é possivel notar
gue Victor Meirelles pintou a descricdo da segunda missa realizada dias depois, por

ser esta mais opulenta que a primeira:

Descricao da Primeira Missa segundo Caminha:

Ao domingo de Pascoa la pela manha, determinou o Capitdo ir ouvir missa
e sermao naquele ilhéu. E mandou a todos os capitdes que se arranjassem
nos batéis e fossem com ele. E assim foi feito. Mandou armar um pavilhdo
naquele ilhéu, e dentro levantar um altar mui bem arranjado. E ali com todos
nés outros fez dizer missa, a qual disse o padre Frei Henriqgue, em voz
entoada, e oficiada com aquela mesma voz pelos outros padres e
sacerdotes que todos assistiram, a qual missa, segundo meu parecer, foi
ouvida por todos com muito prazer e devogdo. Ali estava com o Capitdo a
bandeira de Cristo, com que saira de Belém, a qual esteve sempre bem
alta, da parte do Evangelho. Acabada a missa, desvestiu-se o padre e subiu
a uma cadeira alta; e nds todos lancados por essa areia. E pregou uma
solene e proveitosa pregacdo, da historia evangélica; e no fim tratou da
nossa vida, e do achamento desta terra, referindo-se a Cruz, sob cuja
obediéncia viemos, que veio muito a proposito, e fez muita devocéo.
Enguanto assistimos & missa e ao sermdo, estaria na praia outra tanta
gente, pouco mais ou menos, como a de ontem, com seus arcos e setas, e
andava folgando. E olhando-nos, sentaram. E depois de acabada a missa,
guando nés sentados atendiamos a pregacao, levantaram-se muitos deles e
tangeram corno ou buzina e comecaram a saltar e dangar um pedaco.
(CAMINHA, 1500)

A cena pintada por Meirelles esta relacionada a Segunda Missa, realizada

cinco dias apés a Primeira Missa:

E hoje que é sexta-feira, primeiro dia de maio, pela manha, saimos em terra
com nossa bandeira; e fomos desembarcar acima do rio, contra o sul onde
nos pareceu que seria melhor arvorar a cruz, para melhor ser vista. E ali
marcou o Capitdo o sitio onde haviam de fazer a cova para a fincar. E
enquanto a iam abrindo, ele com todos nés outros fomos pela cruz, rio
abaixo onde ela estava. E com os religiosos e sacerdotes que cantavam, a
frente, fomos trazendo-a dali, a modo de procissao. Eram ja ai quantidade
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deles, uns setenta ou oitenta; e quando nos assim viram chegar, alguns se
foram meter debaixo dela, ajudar-nos. Passamos o rio, ao longo da praia; e
fomos coloca-la onde havia de ficar, que sera obra de dois tiros de besta do
rio. Andando-se ali nisto, viriam bem cento cinquenta, ou mais. Plantada a
cruz, com as armas e a divisa de Vossa Alteza, que primeiro lhe haviam
pregado, armaram altar ao pé dela. Ali disse missa o padre frei Henrique, a
qual foi cantada e oficiada por esses ja ditos. Ali estiveram conosco, a ela,
perto de cinglienta ou sessenta deles, assentados todos de joelho assim
como nos. E quando se veio ao Evangelho, que nos erguemos todos em pé,
com as maos levantadas, eles se levantaram conosco, e alcaram as maos,
estando assim até se chegar ao fim; e entdo tornaram-se a assentar, como
nés. E quando levantaram a Deus, que nos pusemos de joelhos, eles se
puseram assim como nés estavamos, com as maos levantadas, e em tal
maneira sossegados que certifico a Vossa Alteza que nos fez muita
devogdo. Estiveram assim conosco até acabada a comunhdo; e depois da
comunhdo, comungaram esses religiosos e sacerdotes; e o Capitdo com
alguns de nos outros. E alguns deles, por o Sol ser grande, levantaram-se
enquanto estdvamos comungando, e outros estiveram e ficaram. Um deles,
homem de cinglienta ou cinqlienta e cinco anos, se conservou ali com
aqueles que ficaram. Esse, enquanto assim estavamos, juntava aqueles
que ali tinham ficado, e ainda chamava outros. E andando assim entre eles,
falando-lhes, acenou com o dedo para o altar, e depois mostrou com o dedo
para o céu, como se lhes dissesse alguma coisa de bem; e nés assim o
tomamos! Acabada a missa, tirou o padre a vestimenta de cima, e ficou na
alva; e assim se subiu, junto ao altar, em uma cadeira; e ali nos pregou o
Evangelho e dos Apdstolos cujo é o dia, tratando no fim da pregacéo desse
VOSSO prosseguimento tdo santo e virtuoso, que nos causou mais devocgao.
(CAMINHA, 1500)

E noto6rio a primeira manipulacdo de informacdo na busca pela perfeicdo do
momento. Victor Meirelles ndo sé mudou a prioridade como o fez com intencdes
claras. Ao observar a pintura € possivel notar o indigena mais velho, citado por

Caminha, que parece ensinar algo na Segunda Missa.

Figura. 29. Victor Meireles. Detalhe. Primeira Missa no Brasil. 1860
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A técnica Neoclassica, entdo mantida pelo Romantismo, preocupava-se em
dar centralidade ao que seria o destaque, aquilo que o artista queria que o0
observador se demorasse mais e neste caso, ndo eram os indigenas, mas sim a
cruz, o evangelho e o frei Henrique. Estes possuem uma maior fonte de iluminacéo e
os indigenas formam ao redor destes uma espécie de circulo. Mas um ponto que
chama a atencao e citado por Coli (2005), esta relacionado diretamente a este ponto
central da pintura e refere-se ao fato de Victor Meirelles ter copiado esta ideia de um
outro artista francés, Horace Vernet:

O episddio figurado ocorrera em 1853 e fazia parte do projeto colonial
francés na Africa do Norte [...] Vernet participara da campanha. Foi mesmo
por sua intervencdo que o padre Régis, o celebrante, o0 acompanhou. Mais
ainda: Vernet havia projetado o altar provisério ao ar livre. (COLI, 2005, p.
32)

A pintura de Vernet foi fruto de uma testemunha ocular na excursdo em
direcdo ao que hoje é a Argélia, contrario ao de Meirelles que passou por adaptacao
da carta mais de 300 anos apdés sua escrita e influéncia de outra obra elaborada seis
anos antes de sua pintura “A Primeira Missa no Brasil”. E bem verdade que desde
0S antigos gregos, o ato de copiar esculturas ou pinturas, utiliza-las como fonte de
inspiracdo ou adaptacdo em outros trabalhos era algo comum, contanto que nao
fosse uma cépia fiel e completa, ndo era visto como plagio, mas neste caso, é o
suficiente para o quadro de Meirelles ndo ser apresentado aos estudantes como

uma verdade absoluta.

Séo fatos com associacdo de conquista, nocbes de superioridade e
dominacdo através da religido. A ideia de que a nacdo foi criada com bases
harménicas, como se é apresentado em “Primeira Missa no Brasil”, de certa forma,
remove de cena os relatos voltados aos ataques ligados a antropofagia
apresentados anteriormente. E como se surgisse também uma lacuna para o
guestionamento por parte do estudante sobre quando e como este aspecto
“‘harmonioso” se perdeu. A obra de Meirelles, feita sob encomenda, tinha fins

histéricos especificos frente a ideia da Nova Nacdo em desenvolvimento.



Figura.

31. Horace Vernet. La premiére mese em Kabylie. Oleo sobre tela. 1854. 194 x 123cm.
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Neste tempo, Pedro Peres (1850-1923), nascido em Lisboa, veio ao Brasil
ainda crianca. Estudou na AIBA — Academia Imperial de Belas Artes e foi aluno de
Victor Meirelles (que se tornou professor na instituicdo em 1962, logo apoés o retorno
da Europa). Pedro Peres também pintou a tematica da Primeira Missa, o que lhe
rendeu premiacado. Frente ao relato de Vaz de Caminha, a obra de Peres é a que

mais se aproxima de fato do ocorri na missa.

Figura. 32. Pedro Peres. Elevacdo da Cruz em Porto Seguro, Bahia. Oleo sobre tela. 1879. 119,5 x 202 cm.

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

Dos livros didaticos avaliados, nenhum utiliza a obra de Peres como fonte de
ilustracdo e informacédo. Meirelles se tornou um icone e sua pintura a representacao
visual da escrita. Cabe ao professor avaliar a veracidade com o uso de sistemas
comparativos, possibilitar ao estudante observar olhares diferentes sobre a mesma
cena, levar em consideracdo as razdes por detras da producdo da obra para que os
estudantes compreendam que € toda pintura, ilustracdo € pertencente a um
determinado periodo e com objetivo especifico para o meio social e politico no

tempo/espaco em que a pintura foi elaborada. Raramente um artista elabora
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pensando em geracao futuras. Sua producao é para o presente, para ser analisada,

julgada e mesmo criticada no momento presente a sua existéncia.

3.2.2 Pintura de Oscar Pereira da Silva — Século XX

Oscar Pereira da Silva (1867-1939), nasceu no Rio de Janeiro e assim como
Pedro Peres também foi aluno de Victor Meirelles na AIBA — Academia Imperial de
Belas Artes entre os anos de 1882-1887. E possivel notar que todos estes beberam
da mesma fonte Neoclassica. Oscar Pereira também se dedicou a pintura historica.
Sua obra mais conhecida e vista nos livros didaticos € “Desembarque de Cabral em
Porto Seguro”, pintada em 1922 em comemoragao ao centenario da Independéncia

do Brasil.

Figura. 33. Oscar Pereira da Silva. Descoberta do Brasil [Desembarque de Pedro Alvares Cabral em Porto Seguro
em 1500]. 1922. . Oleo sobre tela, 190 x 333 cm. Acervo do Museu Paulista (S3o Paulo, SP)

Assim como a “Primeira Missa no Brasil”, a pintura de Oscar Pereira possui
uso frequente nos livros didaticos de histdria na tematica ligada ao processo de
“descobrimento”. A pintura foi solicitada por Afonso d'Escragnolle Taunay, para o

Museu Paulista, fazendo parte de toda uma cole¢éo dedicada ao centenario, como


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/en/pessoa10329/oscar-pereira-da-silva
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/en/obra6248/descoberta-do-brasil-desembarque-de-pedro-alvares-cabral-em-porto-seguro-em-1500
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/en/obra6248/descoberta-do-brasil-desembarque-de-pedro-alvares-cabral-em-porto-seguro-em-1500

88

apresentou Makino, ao falar sobre a selecdo de imagens, entre elas, a de Oscar

Pereira:

Estas pinturas narram episddios da histéria colonial brasileira, que
culminaram na Independéncia. Destacam-se, no entanto, os retratos, cuja
escolha ultrapassou os limites cronoldgicos, atingindo parte do Segundo
Reinado (meados do século XIX). Tal critério explica-se pela atuagdo
marcante dos retratados apés o 7 de setembro de 1822, ou seja, nha
consolidacdo de nacdo independente e na construcdo da identidade
nacional. Este aspecto foi retomado por Afonso de E. Taunay ao idealizar a
ornamentacdo do Museu Paulista que, ao contrario do que muitos
imaginam, foi elaborado passo a passo na década de 20 e 30 do século
passado. Em 1937, quando publicou o Guia da Secgéo Histérica do Museu
Paulista, dava por concluida a sua histéria do Brasil ilustrada, embora ainda
faltassem duas pinturas que chegaram ao Museu em 1962 e 1963. Estas
imagens atualmente sdo muito requeridas por editoras, empresas e
pesquisadores com objetivos diferenciados, desde a publicagéo de livros de
arte, didaticos, paradidaticos ou empresariais até trabalhos académicos, em
diferentes niveis, ou edi¢cdo de documentarios de curta e longa metragem e
CD-roms. Utilizadas de forma descontextualizada do conjunto alegérico e
simbodlico do qual fazem parte para entdo se tornarem ilustracdes do
passado, a apropriacdo editorial de muitas dessas imagens faz com que
disseminem-se como verdades histéricas em um circuito de consumo ainda
maior do que o Museu poderia alcangar. (MAKINO, 2002-2003, p.168)

O uso destas de imagens descontextualizadas é uma ideia reforcada pela
autora, que deixa claro risco de interpretacdes falhas.

E interessante pensar que no mesmo com os avancos da fotografia, a pintura
mantivesse uma ligacdo direta com a ideia de opuléncia, o que se buscava
claramente com a elaboracdo desta exposicdo. A Oscar Pereira, foram
encomendados retratos de ilustres personagens da histéria do Brasil e painéis com
tematica histérica. Se o objetivo era rememorar de forma eloquente 0s momentos
histéricos, pois esta foi a solicitacdo de Taunay, entdo é mais facil compreender a
postura de Pedro Alvares Cabral, com bandeira fincada ao centro da obra, bem
vestido em trajes europeus, denotando uma visdo ainda romantizada quando aos
processos da chegada portuguesa e a imagem indigena como estranho, desconexo
em relagdo ao aparecimento inesperado do outro. No caso da pintura de Oscar

Pereira, mais que analisar a imagem, se faz necessario analisar sua encomenda.

Oscar Pereira vinha de um periodo em que a AIBA — Academia Imperial de
Belas Artes, passava por uma série de possiveis transformacdes. O principal dilema
era a ruptura ou ndo com os padrdes classicos da academia neoclassicista e

abertura a novos estilos tais como o Realismo, Impressionismo e 0 Expressionismo.
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Independentemente dos discursos vigentes, porém, analisando-se a pintura de
Oscar Pereira, € possivel ainda identificar a padronizacdo comum nos quadros de
temas histoéricos. Ele era o nome principal para o Museu Paulista. Ana Brefe, falando
sobre a exposi¢des nacionalistas do século XX, ndo sé no Brasil, mas também na

Europa, escreveu:

Como ja foi anteriormente notado, depois da Revolugcdo Francesa, os
museus tornaram-se poderosos aliados dos nacionalismos emergentes e,
neste sentido, meios privilegiados de legitimacdo do poder vigente através
da invencdo de uma identidade nacional capaz de lidimar as estratégias
politicas do presente. (BREFE, 1999, p. 95)

A producgéo de Oscar Pereira néo ficou livre da supervisao e troca de ideias
com a responsavel pela exposicdo Antony Taunay. Peter Burke (2004) apresenta o
que seria um pintor histérico em pleno século XIX-XX, como sendo antes de tudo um
pesquisador, mas inegavelmente nacionalista. Assim como Victor Meirelles, Oscar
Pereira ndo poderia produzir uma pintura de valor documental, para uma exposi¢ao
em comemoragdo a uma data nacional, de forma aleatoria ou com base em sua
imaginacdo ou modismos, porém, vale ressaltar, que por ndo serem testemunhas
dos fatos, muitas destas cenas eram adaptadas aos padrbes artisticos e as

intencdes por detras de forma aparentemente inofensivas.

Figura. 34. Oscar Pereira da Silva. Detalhes. Descoberta do Brasil [Desembarque de Pedro Alvares Cabral em
Porto Seguro em 1500]. 1922. Oleo sobre tela, 190 x 333 cm. Acervo do Museu Paulista (S3o Paulo, SP)


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/en/pessoa10329/oscar-pereira-da-silva
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/en/obra6248/descoberta-do-brasil-desembarque-de-pedro-alvares-cabral-em-porto-seguro-em-1500
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/en/obra6248/descoberta-do-brasil-desembarque-de-pedro-alvares-cabral-em-porto-seguro-em-1500
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Quando se observa a postura de Cabral e a compara com o indigena posto
em primeiro plano na cena, bem como o comportamento dos outros que estdo na
praia, fica evidente a postura nobre do europeu e o desconcerto do indigena. Quanto
mais proximos dois indigenas ficam de Cabral, sua postura de aparente submisséo é

entdo reforcada com o encurvamento do corpo.

Figura. 35. Detalhe. Oscar Pereira da Silva. Descoberta do Brasil (Cabral Desembarca em
Porto Seguro em 1500). 1922. Oleo sobre tela, 190 x 333 cm.
Acervo do Museu Paulista (S3do Paulo, SP

O que se buscou neste capitulo foi possibilitar um olhar mais critico sobre as
gravuras e pinturas tao recorrentes, sem nenhum tipo de avaliagdo ou narrativa
sobre quem as produziu e porque as produziu. Com este tipo de possibilidade de
discurso, abre-se espago para um estudante muito mais critico quanto ao que lhe
apresentado como verdades plenas e como 0s povos indigenas sdo vistos neste

processo
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CONCLUSAO

O objetivo inicial e motivador desta pesquisa partiu do convivio na relacao
professor — aluno com estudantes do Ensino Médio. Nos temas abordados ligados
aos processos de colonizagdo no Brasil, as falas estavam quase sempre envoltas
em esteredtipos quando recorrentes aos povos indigenas, independentemente do

periodo histérico ou da etnia citada.

O “indio histérico”, quase um personagem, € mantido sem grandes mudancas
na fala dos estudantes, como se a estes povos, a histérica fosse Unica. Termos
como: selvagens, canibais, preguicosos, ingénuos entre outros, sao repetidos com
frequéncia. O imaginério ligado a nudez constante e auséncia de conhecimentos
tecnolégicos levam os estudantes a ndo perceberem o indigena hoje e as
mudancas, trocas e assimilacdes culturais ocorridas ao longo de toda a formacgéo do

Estado brasileiro.

O aspecto mais importante que pode ser ressaltado é o fato de que estas
falas se encontram ligadas, quase como uma representacdo verbal a uma série de
imagens recorrentes nos livros didaticos de historia. Estas imagens funcionam como
uma espécie de janela para o passado. Compreender que a construcdo destas
imagens foi para um determinado publico e inseridas em um periodo histérico
especifico, € crucial no sistema de ensino-aprendizagem. O perigo ndo esta no uso
de imagens como ferramenta de ensino, mas no silencio que as norteia. Ao
estudante, por muitas vezes, cabe a interpretacdo solitaria das mesmas, sem a
devida orientacdo metodoldgica para a realizacao de tal andlise. Quando vistas em
um material didatico, estas imagens ganham o mesmo peso de documento, fonte

historica dos textos.

A partir destes pressupostos, buscou-se entdo verificar quais seriam 0s
possiveis sistemas para andlise de imagens e como estes permitem compreender 0s
processos que vao desde a escolha de um tema, questdes socioculturais, politicas e
até mesmo econdmica que diretamente interferiram na formacéao de um determinado
artista e o influencia na producdo de uma imagem. A forma como um artista vé o

mundo ao seu redor, ndo é necessariamente envolta em um sistema de
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neutralidade. Ver uma gravura de Theodore de Bry sobre o ritual da Antropofagia,
nao significa “ver” este ritual, mas sim, como o artista em questao percebia o ritual.
Em outras palavras, quando analisamos uma imagem, vemos na verdade o tema
sob a Odtica do artista que a produziu, ou mesmo as razbes que o levaram a
producdo de determinado pintura, quem as encomendou e por que as encomendou.
Mas que compreender a obra, faz-se necessario compreender o autor da mesma e o

gue o envolvia.

Analises ligadas aos aspectos Iconologicos e Iconograficos, aprofundados
nos estudos de Panofsky, sem duvida ainda sado base para se compreender a
estrutura das imagens e 0s canones impostos muitas vezes pelas academias de arte
e 0S movimentos estéticos surgidos. Os conceitos de Panofsky sdo entdo
fortalecidos ao se analisar as estruturas dos Significantes e Significados. A producéo
de uma imagem e a interpretacdo que é dada a mesma nem sempre correspondem
a realidade dos fatos. Mesmo estes, sempre serdo vistos sob pontos de vista

especificos e dificilmente responderéo ao todo.

A partir do momento em que compreende as multiplas possibilidades em uma
imagem e seu uso em instrumentos didaticos, um ponto passa a ser relevante: a
obrigatoriedade da tematica indigena em sala de aula com a implantagdo da Lei
11.645/08, que busca a valorizacdo da identidade dos povos indigenas, o
reconhecimento de seu papel na histéria. Se por um lado estas imagens poderiam
ser vistas como apoio, por outro lado, a forma como sdo apresentadas nos livros
acabam por dar vazéao a preconceitos e reforgco de estere6tipos. O que se concluiu é
que talvez estas imagens ja ndo respondam mais as mudancas que se buscam
guanto a valorizacdo destes povos, a partir do momento em que se compreende 0
momento histérico em que foram elaboradas e como os povos indigenas eram
vistos, em contrapartida com 0s novos aspectos apresentados pela historiografia
indigena, algumas imagens ja nao correspondem mais se apresentadas sem uma

devida anélise.

E interessante perceber que apesar das imagens selecionadas para a
pesquisa terem sido produzidas em periodos diferentes, que correspondem aos
séculos XVII-XVII e XIX-XX, nos livros didaticos, elas sdo apresentadas lado a lado.

Estes artistas foram influenciados por movimentos artisticos como o Renascimento,
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Neoclassicismo e Romantismo, mais que isto, fatores politicos e interesses
religiosos, bem como territoriais eram elementos de base para a producdo das
mesmas. Artistas como Theodore de Bry, Albert Eckhout, Victor Meirelles e Pedro
Peres receberam concepcdes diferenciadas sobre o0s povos indigenas. N&o
produziram seus temas em contato direto com os fatos neles apresentados e
principalmente, possuiram razdes diferentes para a producdo de suas obras. Estas
razBes foram apresentadas como forma de se compreender os riscos dos possiveis

Significados sem uma analise contundente.

Esta pesquisa ndo é um fim em si mesma e 0 que se pretende € que a
mesma sirva como um norte no processo do uso de imagens em sala de aula. As
gravuras e pinturas dos artistas em questdo sdo importantes como discurso de um
periodo da histéria do Brasil, porém, ndo sao verdades absolutas e nem podem ser
vistas como tais. Seu uso sera mais proveitoso quando 0s aspectos anteriormente
citados forem apresentados como subsidios para estas. Imagens podem e sdo
fontes histéricas e como tais, necessitam de estudo e pesquisa para serem entéo

utilizadas como representantes de um pensamento.
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