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RESUMO: O artigo analisa a produgdo fotogréfica de Genevieve Naylor, fotégrafa contratada
pelo Departamento de Estado dos Estados Unidos para produzir a imagem do Brasil como um
bom vizinho, durante a Segunda Guerra Mundial. Na abordagem busca-se tragar paralelos
enfre a presenca cultural da populag@o negra nos Estados Unidos e no Brasil, por meio da
andlise do contetdo e da expressdo das imagens fotogrdficas produzidas por Naylor no Rio
de Janeiro; dos contatos que ela estabeleceu com a intelectualidade brasileira e, finalmente,
das letras de duas musicas cantadas por Carmen Miranda, um dos icones da cultura popular
de massa que configurava no Brasil dos anos 1940, a relagdo entre o nacional e o popular.

PALAVRAS-CHAVE: Cultura negra. Fotografia. Politica da Boa Vizinhanga. Genevieve Naylor.

ABSTRACT: The article analyses Genevieve Naylor's photographic production, photographer
commissioned by the US State Depariment to shape the Brazil's image as a good neighbor
during World War II. The approach aims to build parallels between the cultural presence of
the black population in US and Brazil, throughout the analysis of the content and expression of
Naylor's photos in Rio; the contacts she made with Brazilian intellectuality during her stay at the
city and, finally, the two lyrics of songs sang by Carmen Miranda, one of the icons of the mass
popular culture, that prefigured in Brozil during the forties, the relationship of the popular and

the national.
KEYWORDS: Black culture. Photograph. Good Neighbor policy. Genevieve Naylor.

A Boa Vizinhanga foi uma politica internacional encefada pelo governo
de Franklyn Delano Roosevelt, desde 1940, para os paises do continente
americano, por uns dos ¢érgdos do Departamento de Estado dos EUA, o Office of
the Coordinator of Inter-American Affairs (OCIAA), dirigido pelo miliondrio Nelson
Rockefeller. Esse érgao foi criado pelo governo de F.D. Roosevelt visando a garantir
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a solidariedade latino-americana para a causa liberal diante da expansdo do nazi-
fascismo, ao mesmo fempo em que criava uma drea de reserva de mercado para
os produtos norte-americanos durante a Segunda Guerra Mundial.

O OCIAA possuia escritérios nos paises estratégicos da América do Sul,
dentre eles, Argentina, Chile e Brasil. O Brasil representava uma pecachave nas
relacées interamericanas, devido & necessidade dos Estados Unidos construirem
uma base militar na regido Nordeste do pais, fato que possibilitou ao governo
brasileiro negociar a construcdo da Companhia Siderirgica Nacional, ponto de
partida para a organizacdo da indistria de base no Brasil. O alinhamento do Brasil
com os EUA possibilitou a projecdo infernacional da cultura brasileira propalada
pelo estado, que identificava o nacional ao popular, valorizando o samba, as
belezas naturais e a diversidade émica do Brasil?.

Nesse periodo, ainda, se configurou uma nova relagdo entre poder e
cultura, bem como a elaboragdo de uma cultura politica alicercada em valores
associados aos processos de internacionalizacdo da cultura ocidental. Em pesquisas
anteriores foram mapeadas expressdes desse processo na produgdo
cinematogrdfica, notadamente, nos filmes estrelados pela atriz e cantora Carmem
Miranda entre 1941 e 1943%; nas imagens publicitérias veiculadas nas revistas
ilustradas durante a Segunda Guerra Mundial sob a orientacdo do Advertising
Project e na imagem fotogréfica, com destaque para a atuagdo da fotégrafa
estadunidense, Genevieve Naylor, nos dois anos que atuou no Brasil (1940-
1942)>. O que articula os filmes, a publicidade e a fotografia na abordagem das
mudangas na cultura politica brasileira dos anos 1940 é tanto a centralidade da
imagem visual na configuracdo dos valores politicos e dos padrées comportamentais,
quanto sua capacidade em fomentar a constituicdo de um espago publico visual.
A andlise proposta neste artigo retoma as imagens produzidas por Genevieve
Naylor para se reflefir como a fotégrafa percebeu as relacdes éinicoraciais no EUA
e no Brasil por meio de suas lentes.

Neste estudo, opera-se com a nogéo de infertextualidade, segundo a
qual as formas narrativas ou discursivas elaboradas na dinémica social se apoiam
e condicionam uma as outras. Dessa forma, a producdo de imagens fotogrdficas,
em um determinado® tempo e espaco, se sustenta em imagens j& produzidas e
essas orientam a educagdo do olhar dos fotégrafos em fase de aprendizado, mas
tfambém conformam formas e meios de ver e representar por meio de imagens
técnicas o mundo visivel. Por outro lado, o aprendizado de ver o que ¢ significafivo
para cada situacdo cultural, envolve o acesso a um conjunto de valores que é
apreendido nos contfatos culturais entre sujeitos da experiéncia histérica.

A forma de compor suas fotografias revela o didlogo que a fotégrafo
estabeleceu com as referéncias visuais de seu fempo, principalmente aquelas
associadas & produgdo artistica dos anos 1930, cuja valorizagdo do individuo se
fazia em consondncia ao papel por ele desempenhado nas relagdes sociais. O
resullodo da conjugagdo dessas referéncias foi a elaboragdo de um discurso visual
sobre alteridade plural dos brasileiros, jovens, criangas e velhos, possivel de ser
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apreendida pela gente comum dos Estados Unidos, o publico alvo das suas
fotografias. Destaca-se, em suas imagens, a presenca negra na sociedade brasileira
e observa-se nas suas fotografias uma diferenciacdo entre as formas de deixarse
fotografar da populagdo afro-brasileira e as escolhas técnicas e estéticas realizadas
pela fotografa, principalmente no que diz respeito & negociagcdo da pose.
Compreende-se af a produgcdo de uma memdria negociada entre o mundo branco,
do qual provem a fotégrafa, e o afro-brasileiro.

O eixo conceitual que orienta esta reflexdo opera com a nogcdo da
pratica fofografica como experiéncia social, politica e, marcadamente, histérica.
O rofeiro proposto iniciase pela apresentacdo da nogdo de fotografia publica,
uma prética por meio da qual se configura uma cultura politica visual. Na era da
Boa Vizinhanga uma cultura politica dessa natureza desempenhou papel
fundamental na elaboragcdo da politica externa dos Estados Unidos para as
"demais republicas americanas” — denominagdo dada pelas agéncias do governo
dos EUA para o conjunto de paises que formavam a América do Norte, Central
e do Sul, durante a Segunda Guerra Mundial — que contribuiu para a
internacionalizagdo da cultura brasileira definida como tal na Era Vargas. Nesse
contexto, busca-se avaliar o frabalho da fotégrafa Genevieve Naylor no bojo de
uma cultura politica radical desenvolvida nos Estados Unidos dos anos 1930 e
1940, perpassada pelas tensdes criadas entre os protocolos oficiais dos governos
e a forma como artistas e intelectuais se engajaram na causa defendida pela
politica da Boa Vizinhanga, a uni@o das Américas contra o avango do nazi-
fascismo.

Portanto, o frabalho de Naylor é analisado segundo as condigdes
histéricas do processo de producdo de sentido social da época em que atuava,
destacandorse para o periodo a nocdo de fotografia piblica e sua relagdo com
as culturas politicas. Enfatizase na andlise a forma como a populogdo afro-
americana surge na cena cultural dos Estados Unidos nos anos 1930-40.
Paralelamente busca-se identificar como a populagdo afro-brasileira dos anos
1940, ganharia uma expressdo propria pelas lentes de Naylor. Expressdo essa
em que se evidenciaria a fens@o enfre a valorizagdo de elementos da cultura
nacional popular pela fotégrafa, percebidos nos contatos com intelectuais brasileiros
e nos limites impostos pelos protocolos colocados pelas agéncias oficiais brasileiras
para produzir a imagem do Brasil no exterior, dentre os quais, a valorizagé@o dos
monumentos histéricos, belezas naturais e a arquitetura moderna que emergia no
cendrio da Capital Federal.

As imagens de Naylor sobre o camaval do Rio dos anos 1940 foram
escolhidas como a série em que a populagdo afro-brasileira é evidenciada
visualmente por meio do movimento do corpo e da ocupacdo os espagos publicos
da Capital. A esse conjunfo foram associado dois sambas de finais dos anos
1930 cantados por Carmem Miranda para produzir um texto videogréfico, em que
se propde uma representacdo atualizada pelo olhar do presente da cultura afro-
brasileira nos anos 1940.
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Cultura politica e a experiéncia fofogrdfica — a politizagdo do olhar

A experiéncia fotografica no século XX definiu um novo regime visual,
que democratizou o refrato e pluralizou as formas de representagdo do sujeito na
esfera publica e privada. Dos recénditos da intimidade as pracas publicas, o
fotografia enquadrou memérias, registrou acontecimentos, capturou imagens de
significativa beleza, flagrou personalidades, encampou lutas sociais, dimensionando
a histéria confemporénea em seus miltiplos sentidos. N&o se busca mais apenas
a histéria por detrds das imagens, mas a histéria das imagens e dos sujeitos que,
afentos &s fransformagdes do mundo, produziram essas mesmas imagens. A forma
como essas imagens foram elaboradas e o envolvimento dessa prdtica fotogréfica
com os aconfecimentos e vivéncias que registrava definem um lugar social para o
fotégrafo ou fotdégrafa que as produziu e, ao mesmo fempo, aponta para o
perfencimento desses com seu grupo ou sua geragdo’.

A fotografia publica, ao longo do século passado, pode ser
compreendida segundo dois rumos: o da prdtica criativa e da expressdo critica do
mundo visivel®. No primeiro caminho, o da pratica criafiva, a fotografia, entre
varias tendéncias, foi pensada, por um lado, como expressdo autoral ligada ao
pictorialismo e aos padrées cléssicos de representacdo artistica e, por outro lado,
associada as vanguardas artisficas, o que colocou em questdo o préprio principio
realista. No segundo caminho, esteve associada & imprensa ilustrada e & produgéo
de noficias, agindo como janelas que se abriam para o mundo, figurando-o da
forma mais realista. Ainda nesse segundo rumo ou fendéncia, a producdo
fotografica novecentista associouse as prdticas de registro social, servindo para
documentar as condicdes de vida de diferentes setores sociais, os deslocamentos
humanos, conflitos e situacdes-limite.

Nesse segundo caso, o agenciamento das imagens foi feito de forma
independente, como nos exemplos das agéncias fofograficas Dephot e Magnum,
ou associada a projetos governamentais, como no caso da Farm Security
Administration, agéncia governamental criada nos anos 1930 para, entre outras
funcdes, documentar a recuperagdo dos Estados Unidos, durante a recess@o.
Entrefanto, fanto em um como em outro fipo de agenciamento, a autoria fotografica
se define pelo engajamento em uma causa ou projeto’.

O trabalho de fotégrafos comissionados pelo governo dos EUA para
produzir registro das condi¢des de vida nas cidades, das obras publicas ou da
acdo social do Estado permitiv a avaliagdo de estratégias de visibilidade da agdo
governamental segundo os codigos que organizam a cultura visual das sociedades
burguesas ocidentais desde fins do século XIX. Um dos elementos que fundamentam
essa acdo foi afribuir dimensd@o magica & qual os primeiros usos da imagem técnica
esfavam associados, ds representacdes do poder; um segundo elemento importante
foi a incorporacdo de artistas ao projeto governamental, cujo trabalho vinha
acompanhado de uma educagdo do olhar e de um aprendizado estético, que
sinfonizava com os valores da sociedade liberal, incentivadora das artes e talentos.
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Paralelamente, o circuito social da fotografia publica prescrevia que, para que ela
existisse de fafo, deveria fer garantida a sua publicacdo em revistas e jornais, ou
ainda, em d&lbuns e exposicdes oficiais, como forma de ritualizar o processo de
apropriagdo coletiva das representacdes visuais.

As imagens fotogréficas da depressdo americana sGo emblematicas
nesse sentido, pois configuraram substancialmente o imagindrio da sociedade dos
Estados Unidos nos anos 1930. Entrefanto, se atentarmos para o circuito social,
ou seja, as etapas de producdo, circulagd@o, consumo e agenciamento, é possivel
constatar que foram as formas de agenciamento politico dessas imagens — em
filmes, documentdrios, cartazes, produzidos por agentes sociais desconectados do
Estado — que garantiram a producdo de um imagindrio social em paralelo co
trabalho de enquadramento da meméria visual pelo Estado. Vale também ressaltar
que a variedade de imagens produzidas no é@mbito da Farm Security Administration
(FSA) estava estreitamente associada ao grupo de fotégrafos confratados por Roy
Stryker, os quais romperam os profocolos estritos estabelecidos pelo chefe e foram
em busca de imagens da América profunda'®.

A defesa dos valores humanistas nas fotografias publicas produzidas nos
Estados Unidos dos anos 1930 foi feita por fotdgrafos engajados na elaboragdo
de uma cultura politica que se construiu em tomo da defesa da justica social, pela
integracdo racial, pelo antifascismo e pela cultura de vanguarda radical. As
fotografias dessa geracdo de fotégrafos, os quais se identificavam como os
"concered photographers”, tornaram-se emblemas de uma cultura politica que
enfraria na clandestinidade no pés-guerra, com emergéncia da guerra fria'!. Foi
nesse ambiente que se formou Genevieve Naylor, a fotégrafa da politica da Boa
Vizinhanca.

Proveniente de uma familia rica do Estado de Nova York, Naylor formou-
se denfro dos padrées da cultura burguesa e liberal americana. Aos 15, anos
vivendo em Pittsfield, no estado de Massachusetts, voltou-se para o estudo da
pintura artfstica, motfivo o qual a colocou em contato com seu futuro companheiro,
Misha Reznikoff. Dez anos mais velho que ela, o artista russo que se radicara nos
EUA na década de 1920, fugindo do confexto revolucionério da Russia, lecionava
na escola de artes onde Naylor passou a estudar'?.

O enconfro dos dois rendeu uma pareceria afetiva e intelectual que durou
uma vida infeira. O casal, juntos desde meados dos anos 1930 e morando em
Greenwich Village, o bairro boémio da cidade de Nova York, entrou em confato
com a culiura radical e vanguardista, que defendia os ideais igualitarios de uma
sociedade democrdtica antissegregacionista, ao mesmo fempo em que valorizava o
jazz e a arte experimental europeia. Destaca-se nesse confexto a formagdo de Naylor
na New York School of Social Research, centro de estudos que recebeu boa parte
dos intelectuais da esquerda ocidental que fugiu da Europa com a ascensdo do nazi-
fascismo, e conseguiu congregar sob a chancela da pesquisa social frabalhos de
artistas visuais, dentre os quais a renomada fotdgrafa Berenice Abbot, que passaria
a ser a mentora de Naylor e a principal responsavel por sua “virada fotogréfica”'®.
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Em 1939, Genevieve Naylor, aos 24 anos, j& era fotdgrafa credenciada
pela Associated Press e reconhecida nos meios fotograficos de Nova York pelo seu
frabalho no Work Projects Administration (WPA), que funcionou de 1935 a 1943
e que até 1939 era denominado de Work Progress Administration'*. Como
veremos a seguir, foi sua experiéncia no Harlen, associada ao VWPA, a base para
sensibilizar seu olhar para a populagdo afro-brasileira.

Com essas credenciais, Naylor foi confratada por Nelson Rockfeller,
entdo diretor do Office of the Coordinator of Inter-American Affairs (OCIAA),
junfamente com mais dois outros fotégrafos, Kidder Smith e Alan Fisher, para
produzirem uma documentag&o visual sobre o Brasil. O primeiro ficou a cargo de
regisirar a modema arquitetura brasileira e o segundo foi designado para a se¢do
de higiene do Office, em que teve como missdo registrar as condicdes de vida e
trabalho na regido Norte do pafs. A Naylor coube fotografar o cotidiano dos
brasileiros e brasileiras, segundo um programa que visava estabelecer pontes
culturais entre as duas nacdes.

O significado dessa iniciativa para o Departamento de Estado dos EUA
estava associado & necessidade de apresentar o Brasil para o publico norte-
americano, visto como um pais irm&o que compartilhava os valores morais e
politicos das democracias liberais. J& a autorizagdo do govermno brasileiro associavo-
se ao alinhamento do pafs as forcas anfifascistas e, consequentemente, &
confirmag@o da pareceria junto ao governo dos Estados Unidos, como sécio
privilegiado nas relagdes interamericanas durante a Segunda Guerra Mundial.

A populacao afro-brasileira pelas lentes da fotografa a Boa Vizinhanga

O casal Genevieve Naylor e Peter Reznikoff chegou ao Brasil em outubro
de 1940, ela como a fotografa oficial da Boa Vizinhanga, ele como integrante de
uma missGo artistica para criar o Museu de Arte Modema no Rio. A missdo de
Naylor era a de fofografar um Brasil que fosse bom vizinho e amigavel, para ser
exibido nos Estados Unidos e a de Reznikoff era a de participar do fomento ao
campo das artes no Brasil, nos moldes dos museus dos Estados Unidos.

Ambas as iniciativas estavam em consondncia com a perspectiva politica
adotada pelo OCIAA, em que se investia no estreifamento dos lagos culturais e na
consolidag@o de um mercado de consumo para o pos-guerra na América do Sul.
Do ponto de vista da cultura politica, a postura do OCIAA exaltava os valores da
cultura liberal, expressos tanto pela cultura erudita, como pela cultura popular de
massa. No que fange & primeira vertente, investiu-se na valorizagdo da misica
erudita de raiz local, nas artes pldasticas, na criagdo do MAMRJ e na arquitetura
modemista, focalizada pelo j& mencionado fotégrafo Kidder Smith, responsavel
pelas fotografias que integraram a exposicdo principal do MOMA em 1943, a
notéria Brazil Buildss, totalmente voltada para a arquitetura modermnista brasileira.

Paralelomente, investiase, por meio de produtos da culiura de massa,
na configuragdo de uma nova geografia imagindria para o continente americano.
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Nessa operagdo, destacam-se o fomento ao cinema, afravés dos filmes do “ciclo
da Boa Vizinhanca” e de seus icones — Carmem Miranda e Zé Carioca — e da
imagem dos produfos americanos para serem consumidos no Brasil, dentre os quais
se destacava a Coca-Cola. Tanto no cinema como na publicidade, projetou-se a
fransformacdo do que era proprio ou “tipico” na formacdo social de cada pas,
numa espécie de folclorizagdo da geopolitica inferamericana. Assim, criouse a
baiana esfilizada, o malandro legal, o gringo simpdtico, o camponés alegre, enfim,
para cada pafs um tipo que incorpora uma funcdo politica no mosaico americano'®.

A fotografia de Naylor, entretanto, ndo reproduziu esse profocolo, pois
se orienfou pela busca do que o Brasil teria de semelhante e de diferente em
relacdo aos EUA, do ponto de vista da cultura humanista na qual conformou seu
olhar fotografico. Nesse jogo de afinidades seletivas, a fotdégrafa produziu uma
imagem do Brasil que associava a cultura urbana internacionalizada a uma
ambiéncia rural composta pela paisagem de pequenas cidades no inferior do
Brasil, seus habitantes e suas praticas culturais. Uma estratégia que foi bem recebida
pela populagdo dos EUA, como se evidenciou nas manchetes e criticas publicadas
nos jornais sobre a exposicdo Faces and Places in Brazil organizada em 1943,
no MOMANY, e que correu o pafs nos anos subsequentes. Nessas reportagens,
destacavam-se aspectos comuns da vida urbana de ambos os paises e se destacava
a majestosa natureza do Brasil 6.

Durante a sua permanéncia no pais, Naylor e Misha moraram no Rio
de Janeiro, no bairro litoréneo do leme, bem em frente ao mar, na avenida
Atlantica. Nos dois anos em que estiveram no Brasil, viajaram pelo pafs, para
visitarem as cidades histéricas de Minas Gerais, registrando os festejos da Semana
Santa, foram para Séo Paulo e desceram o rio SG@o Francisco, documentando
visualmente o cofidiano da populagdo ribeirinha e a seca que assolou a regido
Nordeste em 1942. O resultado dessas viagens foi a formagdo de um conjunto de
mais de mil e frezentas fotografias, que revelam um pais plural e perpassado por
forte diferencas regionais, um registro fotogréfico amplo e original sobre o Brasil
dos anos 1940".

As imagens fotogrdaficas produzidas por Naylor na cidade do Rio de
Janeiro compdem cerca de 40% do conjunto de imagens ampliadas de sua
colec@o'®. Evidencia-se a atencdo da fotdgrafa em registrar o bairro
internacionalmente conhecido, Copacabana (13%), que ganhou uma secéo
exclusiva na exposic@o de 1943, bem como o centro da cidade (21%), principal
local de circulag@o da populagdo, onde se estabeleciam os edificios piblicos e
comerciais mais importantes. A fotdégrafa também registrou os morros da cidade e
bairros suburbanos (7%), regides fora do circuito turistico da cidade. Nessas
imagens, revelase o interesse de Naylor pelas praticas de cultura popular de
procedéncia afrobrasileira, dentre as quais, as rodas de samba, o jongo e outros
ritmos e dancas que uniam performance corporal e musical no espaco comunitério.
Vale destacar que fais praticas culturais j@ ganhavam fama e eram vistos com
simpatia pela intelectualidade engajada na ideologia do nacionalpopular. Isso
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significativo desse material
permanece sob a guarda de
seu filho Peter Reznikoff,
que publicou, juntamente
com o falecido historiador
norte-americano Robert
Levine, parte do acervo no
livro intitulado: Brazilian
Photographs of Genevieve
Naylor. 1940-1942; ver
Robert Levine (1998).
Embora s6 tenha trabalhado
com as fotografias
ampliadas, na pesquisa de
fontes no arquivo pessoal
de Peter Reznikoff tive
acesso as folhas de contato
do trabalho desenvolvido
no Brasil.
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19. Agradeco Peter
Reznikoff pela autorizacao
de publicacao dessas
imagens de Genevieve
Naylor. A reproducao limita-
se aos usos académicos
dessas imagens neste artigo,
sendo vetada a sua
reproducdao para fins
comerciais.

20. Trata-se do documento
“Assuntos que devem ser
fotografados no Rio de
Janeiro”, c¢. 1941, emitido
pela Divisiao de Turismo do
DIP, a qual tive acesso por
cortesia de Peter Reznikof,;
ver, a esse respeito, Ana
Maria Mauad (2005, p. 52).

explica, em certa medida, o porqué de uma fotégrafa “gringa”, mas com amigos
cariocas, ter chegado tGo longe do cartdo postal.

Nessas imagens, Naylor adotou um enquadramento que ora valorizava
a populacdo no seu espaco social, pela opcdo de colocar as pessoas confra o
fundo da paisagem (62% das imagens em dois planos com a figuragé@o humana
plano central) (Figuras 1 a 6), ora as definiam na sua singularidade, por meio da
modalidade do retrato fotografico (30%) (Figuras 7 e 8), que ndo deixava de incluir
objefos pessoais que a identificassem socialmente. As fotografias que seguem foram
escolhidas para compor um conjunto de referéncias e configuram o padréo
predominante na abordagem de Naylor, cuja estética valorizava a figuragao
humana na sua experiéncia cotidiana considerando-se elementos de distingdo como
cor, género, geragdo e classe'?.

A abordagem visual adotada por Naylor para representar o Rio de
Janeiro como capital federal afinava-se com referéncias estéticas do pluralismo
cultural, préprias do ambiente intelectual e artistico de Nova York dos anos 1930,
mas foram, sobretudo, incrementadas pelo contato com a infelectualidade carioca
com a qual conviveu denfro do ambiente de valorizagdo da cultura nacional-
popular. Entrefanto, apresenta-se também tensionada pela pedagogia visual da
politica implementada pelo OCIAA, que buscava fundamentar em imagens o que
era fipico de cada pals, ao mesmo fempo em que também buscava alternativas
dianfe dos protocolos rigidos de representacdo definidos pelo govemo brasileiro,
que, de acordo com documento emitido pelo Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP) que a autorizava trabalhar no Brasil, indicava que a sua fungdo
esfava restrita fotografar os pontos turisticos da Capital Federal?®.

Destacam-se duas mediacdes culiurais importantes na producdo das
imagens de afro-brasileiros na fotografia de Genevieve Naylor: a primeira é
fributaria de sua experiéncia como fotégrafa documentarista nos EUA, sobrefudo a
experiéncia vivenciada no Harlem como parte do WPA, e a segunda associa-se
& experiéncia de viver no Rio de Janeiro e conviver com pessoas de procedéncias
variadas, num ambiente marcado pela censura do Estado Novo, mas repleto de
referéncias festivas da cultura nacionalpopular que elegeu o samba, o camaval e
o futebol como simbolos da nacionalidade.

Cultura afro-americana nos EUA dos anos 1918-1948 — Harlem Renaissance,
Naylor e o Harlem Project

O Harlem, uma subdivisdo da cidade de Nova York situada ao norte
de Manhattan, foi, entre os anos 1914 e 1918, gradualmente habitada por
uma populagdo de migrantes do Sul rural, na sua grande maioria de afro-
americanos. Desde essa época, o bairro tornou-se referéncia da cultura afro-
americana, cujos artifices, dentre eles W.E.B Dubois, defendiam em suas obras,
o orgulho racial e a dignidade da populag@o negra nos EUA, da qual
provinham.
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Figura 1 = Cenfro da Cidade, Rio de Janeiro, 1941, Genevieve  Figura 2 — roio de Copacabana, Rio de Janeiro, 1941,

Naylor, colecdo Pefer Reznikof©. Genevieve Naylor, colecdo Peter Reznikof©.

& W

Figura — 3 Praia de Copacabana, Rio de Janeiro, 1941,  Figura 4 — Manifestagdo sindical. Rio de Janeiro, 1941, Genevieve

Genevieve Naylor, colecdo Peter Reznikof©. Naylor, colecéo Peter Reznikof©.
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Figura 5 - Praia de Copocobono; Rio de Janeiro,

1941, Genevieve Naylor, colecdo Peter Reznikof©.

Figura 7 — Mée e filha, Rio de Janeiro, 1941, Genevieve

Naylor, colecdo Peter Reznikof©.

142

Naylor, colecdo Peter Reznikof©.

Figura 8 — Cantora de samba, Rio de Janeiro, 1941,
Genevieve Naylor, colecdo Pefer Reznikof®©.
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Varios estudos chamam afengdo para o fenémeno cultural denominando
de Harlem Renaissence, transcorrido entre os anos 1918 e 1948, do qual surgiram
os fcones da cultura afro-americana e uma ambientacdo sofisticada para seus
personagens:

The words "Harlem Renaissance” conjure up vivid images: Duke Ellington and Cab
Calloway at the Cotton Club, flappers in beads and scarves, Bessie Smith's winsome
smile, langston Hughes looking elegant and solemn at his writing table, Josephine Baker
in feathered dance costumes, W.E.B. Du Bois looking confidently into the camera lens. But
the black renaissance and cultural revolution that took place in Harlem, New York between
the World Wars was much more than these images. It was a profound literary and political
movement as well?!.

Esse movimento de valorizacdo cultural no Harlem néo se limitou as
estrelas da masica e do teatro. Ao longo da década de 1930, como forma de
fazer frente ao desemprego, o governo dos Estados Unidos agenciou varios
projetos para empregar artistas e promover as artes; dentre eles destacou-se,
para a cidade de Nova York, no @mbito do WPA, um programa cultural
abastecido pela abundante producdo afro-americana no ambito da literatura,
performance e expressdo visual que permaneceu até o inicio dos anos 1940.
O (re) nascimento de uma cultura afro-americana eminentemente urbana,
sofisticada e internacionalmente reconhecida atraiu vérios artistas e intelectuais
para o Harlem, inclusive brancos, convivendo numa Nova York dos anos 1930-
40 que valorizava a experiéncia multiracial.

E nesse contexto, como arfista comissionada pelo programa cultural
do WPA, que Genevieve Naylor, aos 22 anos, registrou o cotidiano de ensaios
e afividades dos estidios de danca e teatro do Harlem. Nesse trabalho, Naylor
ainda esté em fase de freinamento de seu olhar para lidar com a relagdo entre
o sujeifo e a situagd@o que ela quer produzir fotograficamente. Na sequéncia
de uma de suas folhas de contfato (Figura @), as imagens demonstram um
exercicio proprio dos fotégrafos que trabalham tanto com filmes de 35mm
quanto com chapas em formato quadrado (tipicas da camera Speed Graph,
que ela utilizava), em que se apresenta a sequéncia do ato fotogréfico. A busca
de uma imagem-sintese que condense o sentido daquilo que foi visto esta
latente, no quadro a quadro dessa folha de contato, em que também se
expressa o exercicio de ver confinuadamente, subvertendo a segmentacdo
propria da camera fotogréfica e compondo uma narrativa do que foi visto. Nas
imagens abaixo ndo se sabe a que foi efetivamente escolhida para publicagéo,
mas se enfra em contato com uma espécie de intimidade visual da fotégrafa,
s6 revelada em situagdes especiais como no exame das folhas de contato dos
fotégrafos, a que poucos tem acesso??.

Por meio desse conjunto de imagens assumimos o ponto de vista da
fotégrafa que, mesmo pertencendo & elite branca do norte dos Estados Unidos,
teve acesso habilitado ao bairro negro de Nova York e registrou o cotidiano de
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21. Informacoes retiradas no
site <http://www.pbs.org/
newshour/forum/
february98/harlem_2-20.
html> , em 28 de maio de
2010. A PBS Newhour é um
site de noticias que promove
debates sobre assuntos
diversos e o tema do férum
em questao era justamente
o renascimento do Harlem e
a cultura afro-americana;
dele participaram
académicos representativos
das ciéncias sociais e das
artes, dentre os quais:
Jeffrey C. Stewart, professor
de histéria no George
Mason University; William
Drummond, jornalista e
professor na University of
California at Berkeley, e
Richard Powell, professor
associado de Artes e Historia
da Arte na Duke University
e co-curador da exposicao
Rhapsodies in Black,
organizada no California
Palace of the Legion of
Honor in San Francisco; ver,
sobre essa exposicao, o sitio
<http://www.iniva.org/
harlem/index2.html>,
acesso em 13 de maio de
2014.

22. Uma vez mais agradeco
a Peter Reznikoff a
oportunidade de ter acesso
aos arquivos de Genevieve
Naylor e a sua intimidade
fotografica. Sem a
generosidade de Peter
Reznikoff, ficariamos todos
privados dessa proximidade
que a folha de contato nos
oferece em rela¢io ao olhar
de Naylor.
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Figura @ — Populagdo Afro-americana engajada em atividades arfisticas no bairro do Harlem, Nova York, c. 1939, Genevieve Naylor,

colecdo Peter Reznikof®©.

jovens e criancas. No conjunto se observa a adogdo de um padréo de
represenfacdo em que a juventude negra se apresenta em atividade, de forma
ordenada. No enfanto, a abordagem visual delineada pela proximidade da
tomada da folo e pelo fipo de enquadramento, o fradicional plano médio
americano (da cintura para cima), denota que a fotégrafa se misturava com o
grupo fazendo com que seu frabalho e ela mesma integrassem a mesma
comunidade. Em todas as imagens, os jovens realizam algum tipo de atividade
que, se ndo fosse pela inclusdo das anotagdes da fotdégrafa na lateral da folha
de contafo, ndo conseguiamos interpreté-las. Pelos comentdrios, descobrimos
fratar-se do Harlem Arts Center e que foi fotografado no ambito do WPA.. Essas
imagens sdo evidéncias de que o renascimento do bairro foi apoiado por projefos
do New Deal, como da prépria economia visual que as produziu, fazendo parte
de uma afividade fotografica engajada na reconstrugéo do pafs.
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Brasileiros, afro-brasileiros e bons vizinhos.

Naylor foi recebida no Brasil pela finaflor das artes, da infelectualidade
e da boemia: no seu caderninho de enderecos constavam nomes ilustres, como
Portinari, Murilo Mendes, Heitor Villa Lobos, todos fotografados por ela, mas
também inclufa os que ainda viriam a adquirir grande notoriedade, dentre eles dois
interlocutores — Vinicius de Morais e Anibal Machado? — que apresentaram a
fotografa, em suas crénicas, ao piblico carioca. Vinicius de Morais a identificava
com personagens das historias de Hobin Hood, por conta do chapéu que protegia
a pele branca da fotégrafa do sol tropical:

Cenevieve parece fer saido de uma histéria de Robin-Hood, com seu arzinho de jovem
pajem, sua elegdncia bem colorida, uma pena sempre atrevidamente espetada no chapéu.
Nada escapa, no entanto, & maquinazinha dessa enfeiticada. Perto dela ndo hd momento
fotografico que passe sem cair naquela arapuca bem armada. Genevieve dd um pulinho — e
a vida ali ficou batendo asa na sua chapa impressionada?

Anibal Machado, por sua vez, que vizinho da fotégrafa e de seu marido
no bairro do Lleme, exaltova a forma realista que como Naylor fotografavar:

Viara saindo pela madrugada ou & noite, indiferente as intempéries, obstinada na realizacdo
de seu frabalhol...] Mais que a exceléncia técnica, o que é preciso louvar nos frabalhos de
Miss Genevieve € o senfido sociolégico com que ela ufilizou a objefiva, revelando um espirito
corajoso e sincero, e, ndo raras vezes, comovido diante da realidade brasileira [...] Os
assuntos populares, humildes, os tais elementos essenciais que compdem a fisionomia do
nosso povo sdo captados, pela fotégrafa da Boa Vizinhanga. Mas sua maneira de fixar a
realidade nada tem de monumental. Nada de cachoeiras, de edificios monumentais, de
paisagens idilicas. Sua visGo poéfico-sarcéstica por vezes evoca a arte sukrealista. Um pals
— O Brasil = captado enté@o na sua forca real: assim, no camaval, a alegria é antes uma
vibragdo convulsiva da tristeza que procura atordoarse...como se estivesse procurando o
resumo etnogrdfico. Importante o olhar, a percepgdo das imagens simples, que permite a
recuperacdo dos fempos histéricos acomodados no cofidiano, mas que resgata a vida de
cada um em sua profundidade e intensidade. Néo raro surge uma imagem agénica, dspera
porém silenciosa, sempre densa. “Nada de cachoeiras...?.

Em outubro de 1940, aos 25 anos de idade, Naylor chegara ao Brasil
portando duas cameras, um medidor de luz, e uma surrada maleta de vime negro.
Sua primeira impresséo foi registrada em carfa a sua irma:

My first striking visual sight was not the bustling energy of the Copacabana beach or the
boulevards and slums, but a solitary young Negro girl sitting crosslegged in the center of a
street, intensely focused on constructing a wooden flute. If there ever was a moment to have my
cameral Unfortunately, the Brazilian authorities have confiscated my equipment while they
scrutinize my back ground to make sure I'm not some fifth-columnist subversive!2°.

Assim que chegou ao Rio, Naylor recebeu instrugdes claras do DIP sobre
o que deveria fotografar. O documento indicava que a fotégrafa precisaria valorizar
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23. Vinicius de Moraes
(1913-1980), nascido no Rio
de Janeiro, estudou Direito
mas se consagrou como
poeta e compositor. Anibal
Machado (1894-1964),
nascido em Minas Gerais,
também estudou Direito
mas se notabilizou como
escritor e teatrélogo;
radicou-se no Rio de Janeiro
desde 1924, onde foi
responsavel pela montagem
de obras teatrais e
organizacao de importantes
grupos ligados ao teatro
experimental.

24. Cf. Vinicius de Moraes
(19/10/1941).

25. Cf. Anibal Machado
(28/12/1941).

26. Carta de Naylor para
sua irma Cynthia Gillipsie,
Rio de Janeiro, n.d., acervo
de Peter Reznikoff, a quem
agradeco a cortesia de
permitir a consulta.
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27. Refiro-me a Gente
Bamba, de Synval Silva,
datada de 20/03/1937 e
Quem condena a batucada,
de Nelson Petersen, datada
de 1°/08/1938.

28. Sobre o debate em
torno da problemitica da
defini¢cao da cultura
brasileira nos marcos do
processo de mundializacao
do século XX, ver: Renato
Ortiz (1994, 1989).

alguns temas, dentre os quais: arquitetura modema (principalmente prédios
governamentais); casas dos bairros nobres, como lagoa, Gévea e lpanema; interior
de casas imporfantes e elegantes, no bairro do Flamengo; os domingos de sol nas
praias de Copacabana e Ipanema; as corridas de cavalo no Jockey Club, os
veleiros e iates na baia de Guanabara, o comércio exclusivo da Rua do Quvidor
e as obras de caridade da Primeira Dama, Dona Darcy Vargas.

O casal circulou na boemia carioca como também na alta sociedade,
alcangando um contato ampliado com a populagdo da capital fluminense. Como
o casal chegou antes de outros norfe-americanos enviados pelo Office, ambos
acabaram atuando como ponte entre o Brasil e os recém-chegados dos EUA. Orson
Welles, por exemplo, pediu a Genevieve Naylor que lhe ajudasse a encontrar
locagdes para o documentdrio que iria filmar aqui no Brasil. Sobre a vinda de
Welles, Naylor escreveu & irma: “VWelles knew the obvious spots, but he didn't
know that in Praga Onze a separate and almost exclusive Negro camival is staged”.
Tanto Welles como Naylor ficaram encantados com a cultura popular brasileira,
indo confra as recomendagdes oficiais de apenas produzir uma imagem do
brasileiro como ordeiro e frabalhador. No entanfo, ao contrério de Welles, Naylor
foi mais discrefa na sua desobediéncia, além de evitar a publicidade de que
Welles tanto gostava.

Dos temas refratados por Naylor, destacam-se as imagens do Rio de
Janeiro, entdo Capital Federal, como o espago no qual a experiéncia multicultural
brasileira foi visualizada pelo olhar da fotégrafa. Neste artigo, foram escolhidas
as imagens de carnaval que valorizam a presenca negra no espago da cidade e
fornece realce a sua performance cultural, que sGo compreendidas como andlogas
aquelas outras em Naylor registrara a cultura negra valorizada pelo movimento
Harlem Renaissence.

Para inferprefar a leitura visual feita pela fotdgrafa, foram associados as
suas fotografias alguns textos que circulavam na época em ela esteve no pais e
que podem fer sido lidas por Naylor quando da sua estadia aqui. Primeiramente,
alguns comentérios e opinides que Vinicius de Morais publicou em suas crénicas
no jornal A Manhg, entre 1941 e 1942, quando da vinda de Orson Welles co
Rio. Outro grupo de fextos é composto por dois sambas de fins dos anos 19307,
cantados por Carmem Miranda e que exaltavam, em suas lefras, aspectos
caracteristicos ou afribuidos & cultura negra carioca, fais como o samba, o corpo
bronzeado, o gingado, a alegria; e também a tradicdo, a ascendéncia aos povos
antigos da Africa. Tais caracteristicas foram cimentadas na elaboracdo de uma
musicalidade tida como legitimamente brasileira, com os quais se passava a
delimitar os sinais de fusdo entre o nacional e o popular?.

Quando Orson Welles chegou ao Brasil em 1941, o entdo cronista e
critico de cinema Vinicius de Morais revelou seu entusiasmo nas paginas do
periédico no qual escrevia — A Manha. A excitagdo sé aumentou depois que o
futuro poetfa conhece o jovem cineasfa e revela: “So6 tenho vontade de pegé-lo e
levérlo a ir comer um tutu com linguica na casa da gente, apresentéo a familia,
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ficar amigo dele. Esquece-se mesmo da grandeza da sua missdo arfistica [...]"%7.
Um dos destaques da missdo artistica de Welles era o de, justamente, filmar o
carnaval do Rio, como explica, na mesma crénica, Vinicius de Morais:

Seu novo filme, onde entra o Carnaval carioca — e eu quero ver o que vai sair dali para
depois crer, pois tratase de um malfadado tecnicolor — e em que deposita as maiores
esperancas: seu entusiasmo pelo Brasil, onde ele quase nasceu; suas idéias sobre
interpretacdo negra, que ele julga tGo boa como a branca, quica superior, pois se revela
afravés de uma natureza mais pura, menos manchada por isso ele chama de XIXth century's
romanticism; seus broadcasts sobre o Brasil, para os Estados Unidos. E isso tudo faz o
homem?°.

Em outro momento, Morais comenta o encontro com o pessoal da
missdo, numa visita que fez com Welles aos estidios da Cinédia. Nesse encontro
estavam Misha Reznikoff, marido de Naylor, o escritor Anibal Machado, além de
Orson Welles. A conversa correu animada e a quest@o racial brasileira nos anos
1940 foi o ponto alto do debate, como sintetiza Vinicius de Morais:

Conversou-se muito. Conversa que ndo daria para uma crénica, mas para muitas, algumas
das quais ndo sei se logicas. Orson Welles estd consciente da verdade do seu esforgo, e
disse-me que se o filme ndo sair bom a culpa ndo terd sido dele. Falar a verdade, ¢ dificil
saber o que vai ser exatamente esse filme seu. Mas de qualquer modo seré um documentdrio
da maior importéncia sobre a nossa verdadeira vida e nossos verdadeiros costumes, que eu
acho né&o devem envergonhar ninguém. Né&o somos uma raca, e ndo devemos pejar disso.
O nosso negro é um valor excelente, e de grande expressdo. Nao hé razéo para escondélo,
criando-se a impresséo de que femos um preconceito que ndo nos cabe na nossa natureza de
povo americano. Devemos nos mostrar tal como somos, tal como fomos feitos. Por que, se
alguma coisa de boa deve sair do Brasil, vird dessa consciéncia de nossa impureza e do
nosso provincianismo. Hé& um desfino a cumprir em cada povo. O Brasil se apronta para
cumprir o seu. Mas que o faga sem couracas adamantinas, que ndo |he véo bem no corpo
mesticado®!

Povo mesticado, negro como valor, camaval como cultura, isso tudo foi
refratado por Naylor. A fotdégrafa conseguiu realizar o que Welles deixou sem
finalizar, pois ndo concluiu o filme que veio filmar no Brasil. Naylor compés o
refrato de um Brasil plural enquadrado pelas lentes fraternas da boa vizinhanga,
ndo como politica de Estado, mas como poder de sedugéo da cultura politica.

De volta aos Estados Unidos, no final de 1942, Naylor apresentou a
exposicdo Rostos e lugares do Brasil no MOMANY, que seria inaugurada em
1943. Dentre os sete temas definidos pela curadoria da exposicdo, para organizar
as 50 imagens escolhidas, o caraval foi um deles:

7. Carnival. This gay section shows the high point of the Brazilian year, the famous Carnival
[of Rio) in which the entire nation participates. From Samba schools situated in the mountains
where the very poor lives come groups of children who for months have practiced Samba
songs for the Carnival, where prizes are awarded. The photographs show Samba musicians
in the elaborate silk and satin costumes they have designed for themselves; boys and girls in
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29. Cf. Vinicius de Morais

(30/04/1942)
30. Idem

31. Idem
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32. Press release Photography
exhibition Faces and Places
in Brazil. The Museum of
Modern Art Achives, Nova
York, CUR 215.

33. Para visoes distintas
sobre o tema das relagdes
étnico-raciais entre o Brasil
e os Estados Unidos, ver.
Antdénio Risério (2012),
Antdonio Sérgio Alfredo
Guimaraes (2009) e Lilia
Schwarcz (2012). Para uma
abordagem consolidada
sobre a questao da
cidadania no pés-aboli¢ao e
os debates sobre a fronteira
fluida entre cativeiro e
liberdade no século XIX e
sua memoria no Brasil, ver
Hebe Mattos (2013).

ordinary street clothes twirling small paper parasols as they dance Samba; women with all
sizes and shapes and colors loaded with ornaments and flowers; and even store VWindows
through which smile wooden manikins carved and pained realistically and dressed in Carnival
costume®?.

Apesar de ndo estar arrolado entre os temas fotografaveis pelo DIP, o
carnaval, como festa popular, foi identificado como expressdo propriamente brasileira
pelas lenfes da boa vizinhanga. No entanto, o trabalho intertextual revela as
contradicdes que orienfaram as represenfacdes da cultura afrobrasileira nas misicas,
crénicas e imagens fotogrdficas na elaboragdo no imagindrio social do Brasil dos
anos 1940.

As imagens do Carnaval carioca de 1942, produzidas por Genevieve
Naylor, retnem 12% das fotografias da amostragem e compuseram, como foi difo,
uma secdo da exposicdo de 1943. Desse conjunfo, em 99% das imagens foram
refrafados afro-brasileiros de diferentes idades e género, dancando fantasiados, em
grupos, pelas ruas da cidade, pela manha ou & noife, tocando instrumentos de
percussdo em clubes, agremiagdes carnavalescos e nos desfiles de blocos pela
cidade. Observase nessas imagens a posse do corpo em movimento e também do
espaco publico como elementos que se destacam na abordagem visual da fotégrafa,
um confraponto ao corpo da juventude afroamericana, ordenado e encapsulado no
Harlem Art Center.

Limitarse a uma interprefagdo que opera por oposicdes ndo & suficiente
para compreender a frajetéria das imagens das populagdes afrodescendentes de
ambos os paises. Marcadas por légicas de segregacdo distintas, oriundas de sistemas
escravistas semelhantes, diferentes praticas de lidar com as relagdes énicoraciais
foram vividas no Brasil e Estados Unidos, com as consequentes, e peculiares,
incorporacdes de suas populacdes negras no conjuntfo da nagéo, como comunidade
imaginada. Nao cabe aqui desenvolver esse debate, que ¢ proficuo e se estende até
a atualidade®. Entrefanto, vale tomar as duas abordagens adotadas pela mesma
fotografa como sinfoma da maneira como a expressdo fotografica documental é
fributaria tanto da inscrig@o do fotégrafo no debate social, quanto da afribuicdo de
sua experiéncia estética.

Naylor, nos Estados Unidos, se inscrevia numa cultura radical pela qual se
valorizava as arfes e a cultura negra afivista, e, porfanto, orienfou sua abordagem
visual por uma estética ordenada pela valorizagdo do sujeito no trabalho artistico. Ja
no Brasil, a forma como se inseriu no debate sobre a presenca negra na sociedade
brasileira, em estreito didlogo com a verfente do nacionalpopular, orienfou sua
abordagem para valorizar os afributos da cultura afrobrasileira que, se a principio
seriam identificados pela estética do pitoresco, devido a sua associagdo & desordem
do camaval, no seu desdobramento subverteram essa légica.

O principal elemento de subversdo da esfética do piforesco foi a expressdo
visual adotada pela fotégrafa para registrar o corpo em movimento em espagos publicos
e ndo ordenados pela logica da produgdo. Os tipos de enquadramento apoiados em
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cortes secos na imagem sem respeitar a infegridade da figura (Figuras 10, 11, 22 e
24), associados a um jogo de angulos plongée e contreplongée e & dindmica da
cdmera ora para a direita ora para a esquerda, permitiram a valorizagdo do movimento
do corpo como danca e expressdo arfistica (Figuras 17 e 18], mas também, dos
cariocas como parte integrante de cendrio do Rio de Janeiro, cidade conhecida
infernacionalmente pelo contorno dos morros (Figuras 11 a 15, 19 a 22). Agregou a
sua expressdo estética a utilizagdo de iluminagdo artificial, prépria aos ambientes de
performance camavalesca, que valorizou as sombras, fencionando a relagdo entre claro
e escuro (Figuras 10, 11, 13, 14, 16, 21 a 24), numa franca alusdo & linguagem
cinematogréfica em voga desde Cidaddo Kane, filme dirigido por seu parceiro de
politica da Boa Vizinhanga, o j&@ mencionado diretor e ator Orson Welles.

A forma como Welles foi fotografado por Naylor (Figura 25) denota o
didlogo entre a experimentacdo estética na fofografia e no cinema, pois apresenta
um personagem confuso, desconfortével em seu femno, limpando o rosto suado, com
o corpo coberto por confete, d frente de uma multidéo de folides anénimos. A
composicdo em dois planos bem definidos, pelo contraste de luz e sombra, coloca
em plano central o direfor, mas inclui no foco os folides que observam a captura da
imagem pela fotografa. Aqui, Naylor utiliza-se de um recurso préprio do cinema
modemo, em que se incluem, numa mesma cena, distintos pontos de vista, o da
fotégrafa que enquadra o direfor, o dos folides que observam a fotégrafa e o do
publico que assiste a tudo no fora do quadro que limita o imagem. Uma foto-icone
que condensa a histéria.

Todos esses ingredientes visuais foram utilizados pela fotégrafa para
valorizar o que o Brasil tinha, sob o ponto de vista da promogdo oficial que ela
encampava, de préprio na sua cultura: a presenca negra atribuindo sentido a cultura
popular. Destacase, portanto, nas imagens de Naylor de 1942, o protagonismo da
populag@o negra no carnaval brasileiro configurado como performance visual e
politica marcada pelo dominio do corpo em movimento e pela ocupagdo dos espacos
publicos da cidade.

Em comparagéo com as fotografias produzidas por Naylor no Harlem,
no ambito do Work Progress Administration, as imagens do Brasil se orientam por
uma nova forma de enquadramento. A escolha de ambientar as fotografias no
Harlem em espacos ordenados pela disciplina do trabalho arfistico confirmava a
vocagdo do renascimento de uma drea da cidade de Nova York, que passaria a
infegrar a geografia cultural da cidade. O posicionamento da fotégrafa,
comissionada pelo governo para produzir uma documentagdo sobre o processo
de revitalizagdo do bairro, diferiv daquele adotado por ela em relagdo & cidade
do Rio de Janeiro. O que nos permite considerar que o ambiente cultural em que
a fotégrafa se inseriu foi fundamental para sensibilizar o seu olhar em relogéo as
peculiaridades da populagdo afro-brasileira. Conversas com intelectuais, frequéncia
nas rodas de samba e a observag@o atenta e participante de Naylor foram
elementos fundamentais para a configuracdo visual, proposta por ela, e que coloca
as fotografias em estreito didlogo com producdo cultural da época.
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Figura 10 — Camnaval, Rio de Janeiro, 1942, Genevieve Figura 11 — Carnaval, Rio de Janeiro, 1942, Genevieve Naylor,
Naylor, colecao Peter Reznikof©. colecdo Peter Reznikof®©.

1042, Genevieve Naylor,

13 — Carnaval, Rio de Janeiro,
Naylor, colecdo Peter Reznikof©. colecdo Peter Reznikof®©.

Figura 12 — Camnaval, Rio de Janeiro, 1942, Genevieve Figura
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Figura 14 = Camaval, Rio de Janeiro, 1942, Genevieve Naylor,
colecdo Peter Reznikof®©.

Figura 15 — Bairro de Lleme, Rio de Janeiro, 1942, Genevieve

Naylor, coleg@o Peter Reznikof©.

Q42, Geweve

igur 17 — Carnaval, Rio de Janeiro,

colecdo Peter Reznikof®©. Naylor, colecdo Pefer Reznikof©.
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Figura 19 — Camaval, Rio de Janeiro, 1942, Genevieve
Naylor, colecdo Peter Reznikof©.

Figura 18 — Camnaval, Rio de Janeiro, 1942, Genevieve
Naylor, colecéo Peter Reznikof©.

Figura 20 — Camaval, Rio dejonro, 142, Genevieve Figura 21 — Camnaval, Rio de Janeiro, 1942, Genevieve Naylor,
Naylor, colecdo Peter Reznikof©. colecdo Peter Reznikof®.
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Figura 23 — Camaval, Rio de Janeiro, 1942, Genevieve Naylor,

colecdo Peter Reznikof®.

Figura 22 — Carnaval, Rio de Janeiro, 1942, Genevieve

Naylor, coleg@o Peter Reznikof©.

Figura 24 — Camaval, Rio de Janeiro, 1942, Genevieve Naylor,

colecdo Peter Reznikof®©.
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34. Ver Ana Maria Mauad
(2002).

35. A “escrita videogrifica”
como resultado da pesquisa
histérica implica na
elaborac¢ao de um novo tipo
de texto histérico que
considere, na sua produgao,
a natureza do tipo de
enunciacao das fontes
trabalhadas. Assim, para
serem objeto de reflexao
historiografica e comporem
o texto historico, as fontes
orais, visuais e sonoras
devem ter sua substancia de
expressiao preservadas. As
estratégias de elaboracgao
dessa nova modalidade de
escrita da historia contam
com a amplia¢ao do didlogo
entre conhecimento
histérico e producido
audiovisual, por meio do
trabalho em pareceria de
historiadores e profissionais
de cinema. Um trabalho no
qual cada um colabora com
o seu conhecimento e
experiéncia numa producao
coletiva que congrega as
competéncias individuais.
Sobre esse conceito ver: Ana
Maria Mauad, Fernando
Dumas e Ana Paula da
Rocha (20006).

36. Acesso ao clip disponivel
em <www.historia.uff.br/
labhoi>.

37. “Assis Valente (1911-
1958), nasceu, segundo seu
relato, em plena areia
quente, no caminho de Bom
Jardim a Patioba, na Bahia,
durante uma viagem de sua
mae. Teve uma infancia
conturbada, tendo sido
roubado dos pais - José de
Assis Valente e Maria
Esteves Valente - e entregue
depois a uma familia para
ser criado. Em Salvador,
trabalhou como
farmacéutico, fez cursos de
desenho no Liceu de Artes e
Oficios e profissionalizou-se
como especialista em
protese dentaria. Transferiu-
se para o Rio de Janeiro, em
1927 e empregou-se como
protético. No inicio dos anos
1930, comecou a compor
sambas. Em 1932, conheceu
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Figura 25 — Orson Welles no camaval carioca, 1942, Genevieve Naylor, coleg@o Peter Reznikof©.

As imagens da fotdgrafa da Boa Vizinhanga sintonizaram com um novo
ritmo dado as interprefagdes da cultura popular brasileira dos anos 1940. Nesse
momento, a ideia de povo tradicionalmente folclorizado pelas leituras roménticas
oitocentistas incorporou elementos da presenca negra na cultura urbana e de
mercado, principalmente o fonogréfico, delimitando um novo lugar social de fala,
autorizado para a producdo de representagdes sociais sobre o povo brasileiro,
com certeza, mais moreno.

Nessa perspectiva, as negociacdes entre os “mundos” negro e branco
definem as tdaticas e estratégias culturais que orientaram o cofidiano da cidade. As
duas musicas escolhidas para compor essa relacdo inferfextual amplificam a tensGo
entre a cultura erudita, com a qual as elites queriam defender como marca da
identidade brasileira no exterior, e cultura popular de massa®. A leitura videogréfica
desse material, desenvolvida com base no principio de intertextualidade®, permite
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a configurag@o de uma nova interpretacdo histérica sobre a cultura politica do
periodo analisado, em que se valorizam as escolhas estéticas e formais da fotégrafa
em relacdo & letra, melodia e ritmo das misicas cantadas no carnaval de 1940%.

Ambas as musicas foram canfadas por Carmen Miranda e possuem uma
raiz eminentemente popular, pois seus autores, Synval Silva e Nelson Petersen, foram
ligados ao circulo do sambista carioca Assis Valente®”. O mundo do samba de
entdo era composto por compositores fanto provenientes das camadas populares
de diferentes estados do Brasil = que vinham para o Rio de Janeiro, entdo Capifal
Federal, tfentar a sorte, a fortuna e o estrelado, no emergente mundo do radio -
como por jovens das camadas médias que se encantavam pela boemia carioca®®.
Ambos os compositores foram apresentados por Assis Valente a Carmen Miranda,
que antes de fazer carreira internacional j& era reconhecida nos meios artisticos
nacionais como a madrinha do samba de raiz popular.

As letras dos dois sambas #€m como argumento central a valorizagdo do
ritmo do morro e da populagdo negra, como elementos de identificagdo da cultura
brasileira. Ao mesmo tempo em que deixam evidentes as fensdes sociais que existem
na incorporacdo de elementos da cultura popular & cultura brasileira hegeménica:

Gente Bamba Quem Condena a Batucada
[Synval Silva, 1937) (Nelson Petersen, 1938
Salve, Salve Quem condena a batucada
As nossas escolas de samba Dessa gente brozeada
Que no sapafeado, meu povo Nao é brasileiro
F um desacato E nada mais bonito &
Um samba é feito Que um corpo de mulher
Com gente bamba A sambar no terreiro
Tem tamborim fem cuica
Pandeiro e mulato J& falaram que o samba do morro
Nao tem coracéo
Com um pandeiro, uma cuica Sé se fala em navalha e cabrocha
Um tamborim E até Parafi
£ que se forma um samba £ bem facil acabar com essas coisas
E o mulato sempre foi Do samba-cangdo
Indispensével num £, mas eu s6 quero ver é acabar
Conjunto de cabrocha bamba Com os malandros
No samba se tem alegria Que tém por af
Podes crer
No morro se tem alegria de viver Ja disseram que o samba nasceu
(Salve, Salve) Num paldcio real
E depois se criou e cresceu
L& no morro da Formiga Em saldo multicolor
Ou do Borel se vé& a Casa Branca Mas ndo sabem que o samba nasceu
Se ouve o gemido da cuica Num cruel barracdo
Dando todos a carta branca E que foi educado sambando no chéo
No samba se tem alegria, podes crer Com a gente de cor.

No morro se tem alegria de viver
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Heitor dos Prazeres, que
muito o incentivou. A 13 de
maio de 1941, no apogeu de
sua carreira de compositor,
o Rio de Janeiro foi sacudido
com a noticia de que ele se
tinha atirado do Corcovado
e, milagrosamente, preso a
um galho de drvore, do qual
fora libertado por uma
equipe do Corpo de
Bombeiros. Mas, embora
salvo, moralmente
prosseguiu em sua queda do
abismo. Nunca mais foi o
mesmo”, cf. Diciondrio
Cravo Albin da Miisica.

38. A trajetoria de ambos os
compositores evidencia as
marcas da procedéncia
social dos sambistas: “Synval
Machado da Silva nasceu em
Juiz de Fora, MG, em 14 de
marco de 1911, filho de um
clarinetista. Em 1930,
mudou-se para o Rio de
Janeiro, indo morar no
Morro da Formiga. Tocou
violao na Radio Mayrink
Veiga, onde conheceu Assis
Valente que, em 1934, o
apresentou aquela que iria
mudar para sempre a sua
vida: Carmen Miranda.
Synval tornou-se o
compositor favorito de
Carmen - a primeira can¢ao
gravada por ela foi Ao Voltar
do Samba, ainda em 1934,
fazendo um grande sucesso.
Carmen prometeu dois
contos de réis (um dinheirdao
para a época) se Synval lhe
fizesse um samba que
alcancasse metade do
prestigio conseguido por Ao
Voltar... o resultado foi
Coragdo, sucesso em 1935,
Carmen entio ofereceu trés
contos de réis por nova
composi¢do, resultando
dessa vez em Adeus
Batucada. Cf. <http://www.
samba-choro.com.br/
artistas/synvalsilva>, acesso
em 2/03/2011. Nelson
Petersen, filho de um
médico e dono de uma
escola tradicional no Rio de
Janeiro, tinha somente 19
anos quando foi apresentado
a Carmem por Assis Valente.
Como seu pai nao
concordava com a vida da
boemia, obrigou-o a largar
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as rodas de samba e a se
tornar professor de inglés
em sua escola; ver Ruy
Castro (2005, p.162).

39. O instrumento de
pesquisa intitulado A4
presenca negra nas revistas
ilustradas nas décadas de
1930-1950, é um dos
resultados do projeto de
pesquisa Imagens
contempordneas: a pratica
Jotogrdfica e os sentidos da
histéria nas revistas
ilustradas, 1930-1960,
financiado pelo CNPq, por
meio bolsa de produtividade
(2008-2011).

40. O marco dos anos 1960
€ delimitado pelo processo
de remocio das favelas de
morros da Zona Sul da
cidade, entre os quais
Pasmado, Cantagalo e
Humaita, incluindo as
favelas da Praia das Dragas
e da Praia do Pinto, no
entorno da Lagoa Rodrigo
de Freitas. A populacao que
habitava essas regides deu
origem a uma nova zona
suburbana, dentre essas a
internacionalmente
conhecida Cidade de Deus.
Sobre a erradicacio das
favelas cariocas nos anos
1960, cf. Amoroso, 2011.

41. Ver Mauricio de Abreu
(2000).

42. Ver Ruy Castro (2005).

A presenca de representacdes sobre a populacdo negra nos veiculos
associados & cultura popular de massa, nofadamente na industria fonografica, com
os sambas, e na imprensa ilustrada®®, acaba por ratificar as diferenciacdes
delimitadas por uma espécie geografia histérica e social que caracterizou o espago
social da cidade do Rio de Janeiro, até meados dos anos 196040, As favelas dos
morros da drea central e da Zona Norte tijucana (como Borel e Formiga) eram
fradicionalmente habitadas pelas camadas pobres da populacdo, que necessitavam
morar perto do trabalho; quando a cidade passou a contar com uma malha
ferrovidria eletrificada em seus frens suburbanos, em 1937, a ocupagdo dos morros
ganhou também os bairros mais distantes, como Madureira®!.

O movimento de suburbanizacdo da populagdo trabalhadora vai
construir um conjunto de representacdes culturais diversas daquela que fundaram o
imaginario popular das favelas cariocas, como as letras dos sambas acima
expressam. Portanfo, essas lefras de musicas revelam um conjunto de representacdes
pelas quais a populagdo afro-brasileira da cidade era, por um lado, identificada
com alegria, descontracdo e sensualidade, como ingredientes de uma brasilidade
renovada pelo processo de incorporacdo do popular ao nacional; por outro,
marcavam a diviséo de classes e sua condicdo de subalternidade.

Vale ressaliar que Carmen Miranda, a intérprete dos sambas, era branca,
nascida em Portugal, mas “batizada” como brasileira e proxima da fina flor do samba
de raiz carioca de entdo. Filha de imigrantes portugueses pobres, moradora da Lapa,
regiGo configua & drea central da cidade, onde a familia mantinha uma pensdo
diumna que oferecia refeicdes, desde jovem Carmen trabalhou e conviveu com
diferentes grupos sociais que circulavam pela regido onde morava. Em 1929, aos
21 anos, estoura no mundo do samba com a cancdo de Joubert de Carvalho
denominada Taf, que inicia sua consagragdo como cantora®?,

Da lapa para o estrelato em Hollywood, foram varios sucessos no rédio
e no teafro, que imortalizaram Carmen Miranda como a inferprefe, por exceléncia,
da alma multicultural do Brasil de entdo. Icone do processo de infernacionalizacdo
cultural pelo qual o Brasil passaria durante e depois da Segunda Guerra, Carmen
Miranda se fanfasiava de baiana esfilizada e se tornou o simbolo do Brasil que
deu certo no estrangeiro, cantando samba, a msica que veio dos morros. Embora
branca (e talvez justamente por isso), Carmen foi, portanto, a intérprefe aceita para
internacionalizar aquele ritmo afro-brasileiro, o samba, que se tornaria um icone
do pafs “bom vizinho". Esse Brasil era diferente e mestico, mas dado a ver e
embranquecido o suficiente para ser afirmado no exterior por uma politica de
Estado que, mesmo aceitando o pais multi étnico e cultural, ainda pricrizava para
um fcone visual, a cantora de origem branca, 100% europeia como Carmen.

Os morros da cidade do Rio de Janeiro, o carnaval, o samba e sua a
ginga, o movimento do corpo e a populac@o negra da cidade compdem o
repertério visual das fofografias de Naylor, mas também se encontram nas lefras e
ritmos das musicas cantadas por Carmem Miranda. Ambas unidas no compasso
da politica internacional: o de apresentar a imagem do Brasil como um bom vizinho
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dos Estados Unidos. Por outro lado, a frama composta pelos sambas e fotografias,
potencializadas pelo recurso audiovisual, evidenciam o embate entre alteridades
e identidades afrobrasileiras, cruzando os olhares e expressando a experiéncia
histérica. O que nos permite visualizar os significados afribuidos e as tensdes
levantadas pela politica da Boa Vizinhanga, ao ressignificar a frase fundadora da
doutrina Monroe: “A América para os americanos”, ainda que bastante distintos.

Conclusdo

As fotografias produzidas por Genevieve Naylor durante a sua esfadia
no Brasil foram filiradas pelas mediagdes culturais que concorreram para a
elaborag@o do seu olhar. Assim, a formagdo e experiéncia profissional definiram
pratica fotografica, seja devido a sua participagdo nos projetos comunitérios do
Harlem nos EUA, seja pela forma como compartihava os valores humanisticos com
a infelectualidade brasileira, que discutia a presenca da populagdo negra na
identidade nacional no Brasil, ou ainda, por sua inferagdo cotidiana com o pais
que visitara oficialmente. A experiéncia fotografica de Naylor apoiouse na
economia visual e na cultura politica orientadas pela nogdo de igualdade dos
povos, que configurou o Brasil aos olhos dos norfe-americanos.

O Brasil, nas lenfes de Naylor, ndo era o bom vizinho que a politica de
governo dos EUA pregava, ou que as auforidades brasileiras desejam exportar,
mas um pais vibrante, multicultural e pleno de contradicdes. Nesse sentido, @
fotografia de Naylor se inscreve no dmbito de uma das modalidades de fotografia
publica do século XX, por atribuir significados politicos & imagem fotografica ao
langarla no espaco piblico dos museus, arquivos e outras arenas culturais.
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