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meintlich Exotische und Auftergewdhnliche der Reise.’®® Die Konvergenz von Sur-
realismus und Ethnografie unterminiert bei Clifford den Status des Kiinstlers als
»shaman-genius«, der tiefere Wirklichkeiten im Traum, Mythos, in der Halluzina-
tion und écriture automatique entdecke.®* Bei Andrade wird durch die Ausstellung
von Fremdmaterial in den Montagen ebenfalls die Position des Autors relativiert
und wie bei Mistral eine offene Autorschaft, die mehrere Stimmen biindelt, pro-
pagiert. Die Poetik der kleinen Reiseprosa ist bei Andrade eine offene.’®® Die Mon-
tagen Andrades illustrieren die Offenheit der kleinen Reiseprosa dabei ebenso wie
die Fotografien. Der Riickgriff auf das Verfahren der Fotografie unterstreicht auf
einer weiteren Ebene die verinderte Position des Autors und schligt erneut eine
Briicke zum epistemischen und dsthetischen Projekt der mistralschen Veranschau-
lichungen Lateinamerikas.

ll.4 Fotografieren

Bei Andrade ist das Veranschaulichen ein ambivalentes Verfahren, wie er in seinem
zweiten Reisetagebuch Viagem etnogrifica darlegt:3¢ »Eh! ventos, ventos de Natal,

133 Die Montage von kulinarischen Traditionen, etwa Speisekarten und Mends, fiigt sich in die-
sen Kontext, siehe TA, S. 75.

134 Vgl. Clifford, ].: The Predicament of Culture. S. 147.

135 Die Offenheit wird bei Andrade zu einem zentralen Charakteristikum der kleinen Prosa. Be-
reits Umberto Eco hatte Offenheit, genauer: eine nicht beschrankbare Mehrdeutigkeit, als
eine zentrale Eigenschaft moderner Kunst definiert. Auch wenn sich die Kunst schon immer
durch Vieldeutigkeit charakterisiert habe, zeigt Eco unter anderem anhand der Lehre des
Vierfachen Schriftsinns den entscheidenden Unterschied zum >offenen Kunstwerk<. Gemafd
der Lehre vom vierfachen Schriftsinn kann ein Text zwar auf vier verschiedene Weisen inter-
pretiert werden, doch aufierhalb dieser Méglichkeiten seien keine weiteren Interpretationen
zuldssig, was laut Eco erst nach der Romantik mit dem Symbolismus und Kiinstlern wie Sté-
phane Mallarmé moglich wurde. Anders verhalte es sich in den Werken von James Joyce und
Kafka, die als Beispiel fiir das »offene Kunstwerk« in der Literatur dienen, wobei Eco diesen
Begriff auch auf die Musik und Informationstheorie (ibertragt. Das Beispiel des vierfachen
Schriftsinns illustriert die Veranderung in der Konzeption von Autor und Interpret. Der mit-
telalterliche Schreiber kontrolliere die verschiedenen Interpretationsméglichkeiten, wohin-
gegen im offenen Kunstwerk der Interpretim Zentrum stiinde. Vgl. Eco, Umberto: Das offene
Kunstwerk. Ubers. von Giinter Memmert. Frankfurt a.M.: Suhrkamp1977.S. 8f., 11, 33f,, 37f., 41.
Ohne einen Bezug zu Eco herzustellen, verweist Gabara darauf, dass Andrades Collagen die
Vorstellung vom vollkommenen Kunstwerk unterminieren, siehe dies.: Errant Modernism.
S. 62.

136 Inihrer Monografie zu lateinamerikanischen Fotografen des Modernismus konzentriert Ga-
barasichim ersten Kapitel auf Andrades fotografische Landschaften und rekapituliert hierfiir
ebenfalls die europdische Tradition der Landschaftsdarstellung, mit welcher der fotografi-
sche Blick des Modernisten bricht. Dadurch werden sowohl die eigene Position relativiert
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me atravessando como se eu fosse um véu. Sou véu. N3o atravanco a paisagem, nio
tenho obrigacio de ver coisas exdticas... Estou vivendo a vida de meu pais...«<**” [Oh
Winde, Winde aus Natal, die ihr mich durchstreift, als ob ich ein Schleier wire.
Ich bin ein Schleier, behindere die Landschaft nicht, habe keinerlei Verpflichtung,
Exotisches zu sehen... Ich bin im Inbegriff, das Leben meines Landes zu leben...]
Die Alliterationen des Buchstabens >V« setzt die Begriffe »ventox, »véux, »ver«, »vi-
ver« und »vida« in Relation zueinander. Die Metapher des Schleiers exemplifiziert,
dass der Erzdhler die Landschaft nicht durch die Aufdringung seiner Betrachtung
und Konstruktion behindern mochte. Der Erzihler propagiert nicht das Enthiillen,
die Entzifferung und Aneignung der Landschaft, sondern ihre Verschleierung und
stellt damit die Spannung zwischen einer Lust am Sehen und einem Widerstand
gegen das wissenschaftliche, aneignende Sehen der Ethnografie dar, wie es auch
Pratt mit dem Blick des sehenden Mannes verbindet.

Die Lust am Sehen, die fiir den Erzahler durch die Beobachtung der Natur zum
Tragen kommyt, lisst sich im ersten Reisetagebuch, O turista aprendiz, nicht in Li-
teratur transformieren: »N3o sei, adoro voluptuosamente a natureza, gozo demais
porém, quando vou descrever, ela nio me interessa mais. Tem qualquer coisa de
sexual o meu prazer das vistas e nio sei como dizer.« (TA, S. 74) [Ich weif3 nicht,
ich liebe wolliistig die Natur und geniefe sie zuweilen so sehr, dass, wenn ich sie
beschreiben mdchte, das Interesse an ihr abhandenkommt. Meine Lust am Sehen
hat etwas Sexuelles und ich weifd nicht, wie ich sie ausdriicken soll.] Die Sinn-
lichkeit und der sexuelle Charakter des Sehens werden durch das Adverb »volup-
tuosamente« [wolliistig] und das Verb »gozar« [geniefden, heute: einen Orgasmus
haben] betont. Gerade diese Lustempfindung bedingt jedoch auch die sprachliche
Undarstellbarkeit des Sehens und wird somit zu einem Moment des Widerstands,
den der Erzihler wenig spiter erneut aufgreift: »E uma delicia [...] se deixar viver
s6 quase pelo sentido da vista, sem pensamentear, olhando o mato préximo, que
muitas vezes bate no navio.« (TA, S. 87) [Es ist ein Genuss [..] sein Leben nur am
Sehsinn auszurichten, ohne zu griibeln, und das nahe Dickicht zu betrachten, das
oftmals das Schiff trifft.]

In der vorliegenden Studie wird das Visualisieren und Fotografieren inner-
halb Andrades kleiner Reiseprosa dem Sammeln zugeordnet, eine Konstellation,
die auch in der Theoriegeschichte der Fotografie nachvollzogen werden kann: Su-
san Sontag verbindet in den verschiedenen Essays ihres Bandes On Photography
Sammeln und Fotografieren miteinander, indem sie etwa ausfithrt, dass bereits

als auch die Mechanismen der visuellen Macht demaskiert, siehe dies.: Errant Modernism.
S.37f., 43,57.

137 Andrade, M. d.: O turista aprendiz: viagem etnografica. S. 277. Fiir eine weitere Kommentie-
rung dieser Passage siehe Gabara, E.: Errant Modernism. S. 74, 79.
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die Leichtigkeit, Preiswertigkeit und Transportierbarkeit der Fotografie zur An-

hiufung einlade.’3

Sammler und Fotograf gleichen sich fiir Sontag auch in ihrem
Verhiltnis zum Vergangenen, das beide weder ordnen noch sortieren, sondern »an-
tisystematisch« aufbereiten.’® In der Ethnografie diente die Fotografie um 1900
zudem dem Inventarisieren und Sammeln.'4°

Parallel zu seinen schriftlichen Notizen fertigte Andrade ein grofies Reservoir
an Fotografien an, das nicht in der 1976 publizierten Version des Reisetagebuchs,
sondern erst im Jahr 1993 verdffentlicht wurde; die Herausgeberinnen der vorlie-
genden kritischen Ausgabe bezeichnen diese als Os Didrios do Fotgrafo [Die Tage-

141

biicher des Fotografen].'*" Mit einer Kodak-Handkamera nahm er auf der ersten

Reise durch den Amazonas 529 Fotografien auf, von denen er keine im Laufe sei-

nes Leben veroffentlichte. 142

Umso stirker ist die Publikation der Fotografien also,
wie es die Einleitung bereits andeutet, ein Produkt der Literaturwissenschaft, auch
wenn Andrade ein passionierter Hobbyfotograf war und die Negative sorgfiltig in
seinem East Negative Album beschriftete.'*> Bereits vor seiner Reise beschiftigte
Andrade sich mit der Fotografie und abonnierte europiische Avantgardezeitschrif-
ten wie den Querschnitt. Diese dienten ihm auf seiner Amazonas-Reise als Quelle
fiir seine Experimente mit fotografischen Techniken wie der Mehrfachbeleuchtung
und liefern somit Hinweise fiir die Schulung seines fotografischen Blicks.#*

Ein Grof3teil der Fotografien, die Andrade auf der ersten Reise 1927 in den Ama-

zonas erstellte, lichten Menschen, die Architektur und die Uberfahrt ab.}** Nur ein

138 Vgl. Sontag, Susan: On Photography. London u.a.: Penguin 2008. S. 3.

139 Vgl.ebd. S.77.

140 Vgl. Wiener, Michael: Ikonographie des Wilden. Menschen-Bilder in Ethnographie und Pho-
tographie zwischen 1850 und 1918. Miinchen: Trickster 1990. S.105.

141 Vgl. Mario de Andrade. Fotdgrafo e turista aprendiz. Sdo Paulo: IEB USP 1993. Die Fotografi-
en in dieser Ausgabe sind aufgrund der Bearbeitungen jedoch als Quelle ungeeignet, dazu
Klengel, S.: Mario de Andrade — Lehrling in Sachen Primitivismus? S. 264. Aufgrund der spa-
teren Veroffentlichung sind erst in den letzten Jahren bzw. Jahrzehnten vereinzelte Aufsatze
und Monografien zu den Fotografien entstanden.

142 Vgl. Lopez, T. A. u. L. R. Fernandes: Os diarios do fotégrafo. S. 453.

143 Vgl. Lopez, T. A.: O turista aprendiz na Amazonia. S.137. Lopez, T. A. u. L. R. Fernandes: Os
diarios do fotdgrafo. S. 453. Gabara prazisiert die Beschriftungen Andrades und fithrt aus,
dass er neben technischen Informationen ebenfalls den Sonnenstand notierte, siehe dies.:
Errant Modernism. S. 44.

144 Vgl.ebd. Zuden weiteren Zeitschriften, die Andrade konsultierte, geh6ren die Deutsche Kunst
und Dekoration, Le Cinéma und LEsprit Nouveau. Der Querschnitt stellte Werke von namenhaften
Fotografen wie Man Ray, Franz Schneider und Gerhard Riebicke aus, siehe Lopez, T. A.: O
turista aprendiz na Amazonia. S.136f. Vgl. dies.: As viagens e o fotdgrafo. S. 110.

145 Dieses Interesse verkniipft Lopez mit Andrades Lektire der europdischen Avantgardezeit-
schrift Der Querschnitt, siehe ebd. S.114.
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Finftel der Bilder stellt die Natur motivisch dar. Der im Unterkapitel zu Schreib-
szenen entfalteten These folgend, gemafd welcher die Linge der Reise auch die Lin-
ge der Notizen bedinge, konditionierte die zeitliche Dauer des Aufenthalts auf dem
Schiff die Menge an Fotografien. Die Konzentration auf Architektur — gréfitenteils
auf einfache Wohnhiuser verschiedenster Art — bestitigt Andrades Interesse fir
Alltagskultur, wie es das Kapitel zur Montage herausgearbeitet hat.

Das Jahr 1839 galt mit der offiziellen Erfindung der Daguerreotypie als Ge-
burtsstunde der Fotografie, deren Apparatur sich 1899 durch die leicht handhab-
baren und erschwinglichen Kodakmodelle zu einem Massenartikel wandelte und

146 Der ita-

in Lateinamerika nahezu zeitgleich mit Frankreich auf den Markt kam.
lienische Futurismus entdeckte die Fotografie als kiinstlerisches Ausdrucksmittel,
wobei diese Kunststromung und ihre Sehnsucht nach Geschwindigkeit und Tech-
nologie Andrade und den gesamten Modernismus ohnehin faszinierten und auch
die Betitelung der Aufnahmen prigten.'¥” Auf den Futurismus iibte die Fotogra-
fie aufgrund ihrer Affinitit zum Technischen und ihrer Neuheit eine besondere
Strahlkraft aus; die durch sie hervorgerufene Verinderung und Beschleunigung
der Sehgewohnheiten kamen etwa der futuristischen Lust an Geschwindigkeit ent-
gegen. 148

Sontag setzt beispielsweise einen Schwerpunkt auf ihren Gebrauch im Surrealis-
149

Die Fotografie beeinflusste verschiedene Stromungen der Avantgarde:

mus. *’ Fiir Clifford ist die Collage ein zentrales Verfahren, das die Praktiken der

150 Fine ebensolche Schnittstelle lisst

Ethnografie und des Surrealismus verbindet.
sich auch in den Aufnahmen Andrades identifizieren, in denen Kunstfotografien
und ethnografische Forschung verschmelzen. Die Fotografie, die im Sammelband
Writing Culture keinen Platz erhielt, ist jedoch unter denselben Pramissen wie das

Schreiben in der Ethnografie zu hinterfragen.’

146 Vgl. Gautrand, Jean-Claude: Spontanes Fotografieren. Schnappschiisse und Momentaufnah-
men. In: Neue Geschichte der Fotografie. Hg. von Michel Frizot. KéIn: Kbnemann 1998. S. 233-
241.S.238. Vgl. Gabara, E.: Errant Modernism. S.13.

147 Vgl. Koppen, Erwin: Literatur und Photographie. Uber Geschichte und Thematik einer Medi-
enentdeckung. Stuttgart: Metzler 1987. S. 95. Siehe Andrade, M. d.: Os diarios do fotégrafo.
Nr. 94, 215. Zum Einfluss des Futurismus auf den brasilianischen Modernismus Rdssner, M.:
Spuren der europdischen Avantgarde im >modernistischen Jahrzehnt<in Brasilien. S. 34f.

148 Vgl. Koppen, E.: Literatur und Photographie. S. 95. Sontag, S.: On Photography. S.124.

149 Vgl. ebd. S. 52.

150 Vgl. Clifford, J.: The Predicament of Culture. S.117-151. Detaillierter zur Schnittstelle von Eth-
nografie und Kunst Hagele, Ulrich: Foto-Ethnographie. Die visuelle Methode in der volks-
kundlichen Kulturwissenschaft. Tiitbingen: TVV 2007. S. 234.

151 Vgl. Clifford, ].: Introduction. S.19. Gabara fiihrt aus, dass die Fotografie den lateinamerikani-
schen Intellektuellen dazu diente, Begriffe wie »Wahrheit«, »Wissen« und »Reprisentation«
zu hinterfragen und Andrade in seinen Uberlegungen und Fotografien gerade mit dem Um-
stand kampfe, dass Reprasentation immer sprachliche und fotografische »capture« sei, vgl.
dies.: Errant Modernism. S. 21, 59.
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Andrades Fotografien sind im wortwortlichen Sinne aufgrund ihres winzigen
Formats (hochgerundet 6x4 Zentimeter) kleine Formen des Visuellen, die der

152

Schriftsteller niemals o6ffentlich ausstellte.”* Wie die Fotografie stehen kleine

Formen, wie die Erzihlung oder cronica, fiir das Vergingliche und Ephemere.’>?
Die Autorposition Andrades kann in Analogie zur Diskussion um den Kunstcha-
rakter der Fotografie betrachtet werden: Sontag stellt in ihrem Essay In Plato’s Cave
etwa dar, dass die Fotografie erst mit der Industrialisierung auf die Anerkennung
als Kunst pochte.”* Die technische Seite der Fotografie erinnert an Andrades
Rekurs auf die Montage und Mistrals Poetik, die sich fiir die handwerkliche Seite
von Kunst interessiert. Doch bereits die Konzentration auf das Verfahren des
Sammelns in O turista aprendiz grenzt sich von der Vorstellung, Literatur sei das
Produkt eines genialen Schépfers, ab.!5

Sontag rekurriert in On Photography immer wieder auf Metaphern des Kleinen,
um das Wesen der Fotografie und ihr Wirken zu bestimmen. Die Fotografie sei eine
Miniatur der Welt, die selegiere und verdichte, prominent entwickelt Sontag das
Bild der »thin slice« und der »small units«, um die Selektion und Sondierung von

Raum und Zeit auszudriicken.'s®

Durch die Fotografie werde die Welt, so Sontag,
in mobile Entititen geteilt: »Through photographs, the world becomes a series of
unrelated, freestanding particles; and history, past and present, a set of anecdotes
and faits divers. The camera makes reality atomic, manageable, and opaque.«'57 Son-
tag greift nicht nur auf Metaphern des Kleinen und Mobilen zuriick, sondern auch
auf Vergleiche zu kleinen Formen der Literatur, wie der Anekdote, dem faits divers,
Fragment und Zitat.'s®

Barthes wihlte fiir seine Auseinandersetzung mit der Fotografie selbst eine

kleine Form, nimlich den Essay.”® Die Fotografie versieht er mit Attributen wie

152 Vgl. Kapitel I, Fufdnote 14.

153 Wihrend Roman und Film aufgrund ihrer seriellen Asthetik vergleichbar seien, stellt Gerar-
do Pifia-Rosales die These auf, die Fotografie dhnele insofern der Erzahlung, als sie einen
bestimmten Moment selegiere und darstelle, siehe dens.: El cuento: Anatomia de un género
literario. In: Hispania 92 (2009) H. 3. S. 476-487. S. 485.

154 Vgl. Sontag, S.: On Photography. S. 8.

155 Jahre spéter sollte Andrade dieses Verstindnis auch im Essay O artista e o artesdo bekrafti-
gen, siehe dens.: O artista e o artesdo. In: ders.: O baile das quatro artes. S3o Paulo: Livraria
Martins Editora 1963. S. 9-34. S.1ff. Vigl. dazu Jardim, E.: Eu sou trezentos. S.156. Zur veran-
derten Autor-Konzeption in Hinblick auf das Sammeln siehe ebenso Stadler, U. u. Wieland,
M.: Gesammelte Welten. S.131f.

156 Vgl. Sontag, S.: On Photography. S. 4, 22.

157 Ebd.S. 22f Herv.i. O.

158 Vgl.ebd.S. 71.

159 Vgl. Barthes, Roland: La Chambre claire. Note sur la photographie. Paris: Etoile/Galli-
mard/Seuil 1980. S. 13f.
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Ephemeralitit und Momenthaftigkeit, die auch verschiedene kleine Formen cha-
rakterisieren.®® Fiir die Analyse der Fotografie entwickelte Barthes bekanntlich
die Begriffe punctum und studium; das punctum beschreibt Barthes mithilfe von
Substantiven aus dem semantischen Feld des Kleinen, etwa »petit trou« [»kleines
Loch«], »petite tache« [»kleiner Fleck«] und »petite coupure« [»kleiner Schnitt«].2*
Der lateinische Begriff punctum [Punkt] kennzeichnet in der Bedeutung als Spitze
eine korperliche Dimension der Empfindung; bewusst spielt der Name auch auf
den Punkt als kleinen Bestandteilen der Typografie an, der umso entscheidender
fiir das Verstindnis und die Sinngebung eines Textes sei.'®* Das punctum ist in sei-
ner Definition als Detail auch dem semantischen Feld des Kleinen zuzuordnen.'¢?
Barthes’ und Sontags essayistische Auseinandersetzungen mit dem Medium zeu-
gen von einer erhohten Aufmerksambkeit fir die Kleinheit der Fotografie, die ich
ebenfalls als eine kleine Form in meine Untersuchungen einschlief3e.

Von jeher riet man Reisenden, ihren Fotoapparat mit in die Ferne zu nehmen,
sodass es kaum wiberrascht, dass in den 1850er Jahren die East India Company die
Fotografie zum Bestandteil des Unterrichts und der Ausbildung fiir Titigkeiten
in der Kolonie festlegte.!®* In den Vereinigten Staaten stellte die Firma Kodak in
den Einfahrten zu Stidten Schilder mit potentiellen Motiven auf, womit sich auch
hier Mobilitit und Fotografie bedingten.'®® Die Konvergenz von Fotografieren und
Reisen fithrt Sontag auf die Aneignung des Raums durch das Medium zuriick:

As photographs give people an imaginary possession of a past that is unreal, they
also help people to take possession of space in which they are insecure. Thus, pho-
tography develops in tandem with one of the most characteristic of modern acti-

vities: tourism."%®

Sontag untersucht, wie in den USA Tourismus und Fotografie mit der Einnahme
der westlichen Gebiete einhergingen, indem auch durch die Fotografie kolonisiert

160 Vgl. ebd. S.15f.

161 Vgl. Barthes, R.: La Chambre claire. S. 49. Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen
zur Photographie. Ubers. von Dietrich Leube. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989. S. 36. Ohlschla-
ger bezieht sich in ihren Analysen von Stadtebildern ebenfalls auf Barthes< Kategorie des
punctum und setzt es in Dialog zur kleinen Form, wobei sie die Frage nach der Zeiterfahrung
in den Vordergrund riickt, siehe dies.: Das punctum der Moderne. Feuilletonistische und foto-
grafische Stiddtebilder der spaten 1920er und frithen 1930er Jahre: Benjamin, Kracauer, von
Bucovich, Moi Ver. In: Zeitschrift fiir Germanistik 22 (2012) H. 3. S. 540-557.

162 Vgl. Barthes, R.: La Chambre claire. S. 49.

163 Vgl. ebd. S. 69, 71.

164 Vgl. Wiener, M.: Ikonographie des Wilden. S. 98, 104.

165 Vgl. Sontag, S.: On Photography. S. 65.

166 Ebd.S.9.
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wurde — mit desastrésen Folgen fiir die autochthone Bevolkerung.'®” Die Fotogra-
fie ging mit der Kolonisation also Hand in Hand als »direkter Begleiter und williger
Berichterstatter territorialer ErschlieRung«'®.

Die Reisenden, die im spiten 19. Jahrhundert zum Fotoapparat griffen, waren
eine duflerst diverse Gruppe, die es aus religiosen, wirtschaftlichen, politischen
oder touristischen Griinden in die Ferne zog — oftmals verschwammen im Medium
der Fotografie die Grenzen zwischen Tourist und Wissenschaftler.'®® Die Amateur-
Fotografen rekurrierten ab dem 19. Jahrhundert auf zahlreiche Handbiicher, etwa
auf das im Jahre 1847 herausgegebene Taschenbuch Notes and Queries on Anthropo-
logy, die neben Ausfithrungen zu fotografischen Praktiken genaue Techniken zur
Erfassung der Anthropometrie lieferten.'”® Diese Aufnahmen von Ethnografen, die
sich selbst wiederum nur selten ablichteten, dienten der Inventarisierung des ge-
sammelten Wissens iiber verschiedene Menschengruppen.'”!

Clifford kritisiert ethnografische Berichte, welche die autochthone Bevélkerung
nicht fiir sich selbst sprechen lassen und sie zu Objekten degradieren.'”* In der Fo-
tografie werden Autochthone ebenfalls zu passiven Objekten erklirt, wenn sie wie
Dinge inventarisiert und gesammelt werden. Die Subjekt-Objekt-Relation wird da-
durch verstirke, dass die fotografierten Menschen oftmals keinen Namen erhalten
und ganz im Gegenteil »ausschliefilich als Merkmaltriger und typische Vertreter«
ihrer ethnischen Herkunft aufgefasst werden.'” In Notes and Queries on Anthropolo-
gy, das viele Ethnografen und Reisende begleitete, wie etwa Malinowski auf seiner
Feldforschung auf den Trobriand-Inseln, findet sich etwa die folgende Anleitung
wieder:

Acertain number of typical individuals should always be taken as large as possible,
full face and exact side view; the lens should be on a level with the face, and the
eyes of the subject should be directed to a mark fixed at their own height from

the ground, or to the horizon.'74

167 Vgl.ebd.S. 64.

168 Wiener, M.: lkonographie des Wilden. S.103.

169 Siehe ebd. S. 96, 99.

170 Vgl. ebd. S. 96,119.

171 Vgl. ebd. S.97,105.

172 Vgl. Clifford, J.: Introduction. S.10.

173 Vgl. Wiener, M.: Ikonographie des Wilden. S. 125.

174  Freire-Marreco, Barbara u. John Linton Myres (Hg.): Notes and Queries on Anthropology: For
the Use of Travellers and Residents in Uncivilized Lands. 4. Aufl. London: The Royal Anthropo-
logical Institute 1912. S. 269f. Vgl. dazu Young, Michael W.: Malinowski’s Kiriwina. Fieldwork
Photography, 1915-1918. Chicago u.a.: University of Chicago Press 1998. S. 4, 101f.
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Gegen das Fotografieren gab es erhebliche Widerstinde von autochthoner Seite, die
nicht nur mit kulturellen und religiésen Vorbehalten zusammenhingen.'”> Andra-
de erzihlt in einer Anekdote in O turista aprendiz beispielsweise von einem Mann,
der im Zuge der Kautschuk-Produktion von einem nordamerikanischen Unterneh-
men fotografiert wurde (vgl. TA, S. 87£).17¢ Das Unternehmen sah vor, in den Ab-
bildungen die Qualitit des Standortes einzufangen, zu der auch die lokale Bevol-
kerung und deren Wert als Arbeitskrifte zihlten. Als seine Familie abgelichtet wer-
den sollte, verhiillte ein Vater seinen gesamten Korper bis auf die Nase in einem
Netz, und wurde danach dennoch depressiv aus Angst davor, die Fotografie hitte
ihn »gefangen« (vgl. TA, S. 88). Die Anekdote endet mit dem Riickzug der Ameri-
kaner und dem Tod des Mannes als Exemplum eines patriotischen Brasilianers,
womit die Kamera bereits in O turista aprendiz als ein »Instrument der Macht«'”’
imaginiert wird.

Die Institutionen der Kolonialmichte griffen auf die Fotografie zuriick, um
Menschen zu inventarisieren und sie infolgedessen als Typen ihrer Individualitit
zu berauben, wie sich nicht zuletzt anhand der Aufnahmen von Gefangenen mit
Fuffesseln und Messlatten manifestierte.'7® Die fotografierten Menschen mussten
bestimmte Positionen fiir die Aufnahmen einnehmen und ihre Kleidung ablegen,
die man ihnen dem europiischen Geschmack entsprechend noch kurze Zeit zuvor
aufgebiirdet hatte.'” Bereits im Europa des 19. Jahrhunderts diente die Kamera
als Uberwachungs- und Kontrollinstrument, wovon die Aufnahmen der Mitglieder
der Pariser Kommune zeugen, die mithilfe von Fotografien identifiziert und in der
Folge hingerichtet wurden.'8°

Andrade eignet sich durch seine Fotografie eine Technik des Globalen Nor-
dens an, die nicht nur im europiischen Kolonialismus, sondern auch im Spanisch-
Amerikanischen-Krieg als Werkzeug der Macht diente.'8! Diese Aneignung driickt
sich nicht zuletzt sprachlich durch die Benennung der Kamera als »codaquinha«
[Kodakchen] aus, womit der Markenname des Apparats durchscheint und sich mit

175 Vgl. Wiener, M.: Ikonographie des Wilden. S.188, 192ff.

176  Fiireine weitere Lektiire dieser Szene sieche Rosenberg, F.].: The Avant-Garde and Geopolitics
in Latin America. S.123.

177 Wiener, M.: Ikonographie des Wilden. S.126.

178 Vgl. ebd. S.122,125.

179 Vgl. dazu ebd. S.126.

180 Vgl. ebd. S.125. Siehe Sontag, S.: On Photography. S. 5, 21. Diese beiden Bereiche — die Dar-
stellung von Autochthonen und Gefingnisinsassen — benennt Gabara ebenfalls als konstitu-
tive Bestandteile der Portratfotografie im spaten19. und frithen 20. Jahrhundert, siehe dies.:
Errant Modernism. S. 83.

181 Vgl.ebd.S.2, 4, 75f.
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dem in der brasilianischen Varietit so hiufig gebrauchten Diminutiv vermengt.'®?
Im Gegensatz zur Mehrheit der Ethnografen seiner Zeit lichtete Andrade sich in
verschiedensten Posen selbst ab und machte sich damit zu einem Studienobjekt.83
Die Selbstaufnahmen reichen von touristischen Souvenirs zu humorvollen und
spielerischen Verkleidungen, deren Beschriftungen in einem siiffisanten Ton ge-
halten sind. Auf einer Darstellung erscheint Andrade in einer Halbnahen vor dem
Hintergrund eines einfachen Hauses und stellt an seinem Koérper verschiedene Ob-
jekte aus, nimlich einen Ficher, einen Spazierstock, einen Sonnenhut, eine Arm-
banduhr sowie eine Banane und Sonnenbrille; die Bildunterschrift lautet: »Eine
licherliche Wette in Tefé/12. Juni 1927«'8* (siche Abb. 5).

Die Objekte lassen sich verschieden deuten, wobei sie sich durch ihren Status
und ihre Beschaffenheit unterscheiden: Ficher, Hut, Brille und Stock sind Indus-
trieprodukte, die Banane dagegen ist ein Naturprodukt. Die Banane grenzt sich
auch insofern von den anderen Dingen ab, als sie im Gegensatz zu Ficher und
Spazierstock, die Komfort garantieren, der Befriedigung eines Grundbediirfnisses
dient. Die Andrade-Forschung hat die Objekte als Symbole des europiischen, au-
tochthonen und afrikanischen Erbes Brasiliens gedeutet, wobei die Auslegung der
Banane als Symbol der autochthonen und afrikanischen Bevolkerung, im Gegen-
satz zu Spazierstock und Ficher der europiischen, den kolonialistischen Gegensatz
von Natur (Afrika und Lateinamerika) und Kultur (Europa) perpetuiert.185 Eben-
so ist es moglich in der abgebildeten Person und den Objekten vereint, den Blick
der europiischen Reisenden, symbolisiert durch Spazierstock und Hut, auf Bra-

186 71 erkennen, wie es etwa in

silien und damit eine »performance of otherness«
der Forschung konstatiert wurde. Viel eher, so lautet meine These, scheint durch
die Banane jedoch eine Klassendifferenz markiert zu werden, stellt das Obst in

Brasilien doch ein sehr erschwingliches Nahrungsmittel dar, wovon nicht zuletzt

182 Vgl. ebd. S. 4. An dieser Stelle gibt Gabara allerdings nicht an, woher sie diese Information
bezieht; in O turista aprendiz konnte ich jedenfalls keinen Nachweis fiir diesen Begriff finden.

183 Vgl.ebd.S.9,33.

184 DasReisetagebuch thematisiert die Wette ebenfalls, vgl. TA, S. 105f. Fiir eine weitere Beschaf-
tigung mit dieser Fotografie sei verwiesen auf Lopez, T. A.: O turista aprendiz na Amazonia.
S.142.

185 Vgl. Gabara, E.: Errant Modernism. S. 93. Mit Anflihrungsstrichen versucht Gabara, Distanz
zur Banane als Symbol der »Afro-Brazilians and indigenous >savages« zu gewinnen. Trotz-
dem ist die Symbolik mehr als nur problematisch, nicht umsonst gilt die Banane als eine
weit verbreitete rassistische Anfeindung, wie etwa das Werfen von Bananen auf Schwarze
FuRballspieler unterstreicht.

186 Ebd.S.94.
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die Redewendung »a prego de banana« [spottbillig, wortwértlich: so giinstig wie
Banane] zeugt.'s’

Abbildung 5: »Aposta de Ridiculo [sic!] em Tefé 12-VI-27.«

Arquivo IEB-USP/Sammlung Mdrio de Andrade, MA-F-0273

Die verschiedenen Interpretationsmdglichkeiten zeigen, dass die Fotografie Si-
multaneitit darstellt: das vermeintlich Weibliche (Ficher) und Minnliche (Spazier-
stock), das Urbane und Rurale sowie Reichtum und Armut. Die Dimensionen Bra-
siliens sind in »Aposta de Ridiculo [sic!]« auf einen Blick sichtbar, womit zugleich

187 Diese Klassendifferenz deutet Gabara an, wenn sie den Facher einer »mistress of plantation«
zuordnet, ebd. S. 93.
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die Simultaneitit des Mediums Fotografie inszeniert wird. Ein weiteres Detail soll-
te der Analyse nicht entgehen: Die Banane ist ein Nahrungsmittel und auf dem Bild
bereits geschilt und angebissen, was das Bild auch in Relation zur Metaphorik des
Essens setzt. Diese zirkulierte bereits in der historischen Avantgarde und gipfelte
im brasilianischen Modernismus 1928 mit Oswald de Andrades Manifesto antropéfa-
go in die metaphorische Menschenfresserei.’®® Die im Verzehr begriffene Banane
deutet folglich auf die metaphorische Inkorporation verschiedener Kulturen und
Traditionen, wie der europdischen, autochthonen und afrikanischen, in Brasilien
hin.!89

Am 21. Juni 1927 lichtete Andrade sich in einer weiteren Maskerade ab und ver-
sah die Abbildung mit der Unterschrift: »Eu tomado de acesso de heroismo... pe-

199 [1ch in einem Anfall... peruanischen Heldentums] (siehe Abb. 6). Das Bild

ruano«
parodiert ebenfalls den europiischen Blick auf Brasilien, indem es die Suche nach
91 Andrade stellt das charakteristische Attribut

der autochthonen Bevolkerung aus, den Federschmuck, der seit der Frithen Neu-

dem Wilden humorvoll inszeniert.

zeit mitsamt der Nacktheit das hervorstechende Attribut allegorischer Amerika-
Darstellungen war.'**

Von Andrade existieren nicht wenige Selbstaufnahmen, in denen er sich mit
seiner Kamera ablichtete und den Blick des Fotografen spiegelte (siche Abb. 7).
Andrades Selbstinszenierungen lassen sich innerhalb der ethnografischen Traditi-
on verorten, in der als prominente Selbstdarsteller etwa Malinowski, Lévi-Strauss
oder Franz Boas zu benennen sind.’ Letzterer stellte sich 1895 im Rahmen von
Vorbereitungen fiir die Ausstellung des American Museum of National History in
New York als Autochthoner der Kwakiutl dar, um den Trance-Tanz in der Reihe
»Hamats’a coming out of secret room« vorzufithren.’* Fiir die Weltausstellung in

Chicago 1893 sollte Boas dann ebenfalls, um die Anthropologie als wissenschaft-

188 ImJahr1902 zitierte Alfred Jarry den Kannibalismus als »Appropriationsmetapher« und im
Jahre 1920 publizierte Francis Picabia das Manifeste Cannibale Dada, vgl. Schulze, P. W.: Stra-
tegienskultureller Kannibalisierung. S. 68.

189 Siehe detaillierter zur Antropofagia ebd. S. 57-116.

190 InihrenInterpretationen der Fotografien evoziert Gabaraimmerwieder den Begriff der>Mas-
kecund spricht ebenso in Bezug auf die Fotografien »Netuno« und »Aposta de Ridiculo [sic!]«
von einer »performance of race«, vgl. dies.: Errant Modernism. S. 83, 97,113.

191 Gabara interpretiert die Brille als zuriickwerfenden Blick und Andrades Kérperhaltung als
Darstellung der drei grofiten Bevolkerungsgruppen, vgl. ebd. S. 94.

192 Vgl. dazu etwa Poeschel, S.: Studien zur Ikonographie der Erdteile in der Kunst des 16.-18.
Jahrhunderts. S.187.

193 Vgl. Hagele, U.: Foto-Ethnographie. S. 88, 99.

194 Vgl. dazu ebd. S. 96. Siehe o.V.: Hamats’a coming out of secret room. 1895, 18x10. National
Anthropological Archives, Smithsonian Institution.
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Abbildung 6: »Eu tomado de acesso de heroismo ... peruano 21-VI-27«

Arquivo IEB-USP/Sammlung Mario de Andrade, MA-F-0304

liche Disziplin zu propagieren, ein Reenactment der Briuche und Lebensweisen
anderer autochthoner Gruppen vorfithren.'>

Wenn Andrade sich in seinen Fotografien zuweilen sogar mit seiner Kamera in
der Hand selbst aufnahm (siehe Abb. 7), so parodierte er den europiischen Blick auf

die Autochthonen Brasiliens und kritisierte die Fotografie als Medium kultureller

195 Vgl. Higele, U.: Foto-Ethnographie. S. 96.
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Reprisentation, das Machtverhiltnisse festigte und erzeugte. Die Position, welche
Andrade von sich entwirft, ist in vielfacher Hinsicht mit Cliffords Ausfithrungen
zum selbstreflexiven Feldforschungsbericht kongruent: Dieser greife, so Clifford,
auf die erste Person Singular sowie auf Strategien der Autobiografie und des iro-
nischen Selbstportrits zuriick.””® Der Ethnograf inszeniere sich in ihm als fiktiver
Charakter im Zentrum des Berichts.'®”

Analysiert man die Darstellungen autochthoner Gruppen und Kulturen in den
Diarios do fotégrafo, so sticht ins Auge, dass nur wenige Aufnahmen existieren, die in
ihren Unterschriften explizit auf die autochthone Herkunft der abgebildeten Men-

schen hinweisen.9®

Zudem werden nahezu ausschlieRlich Menschen der Tapuio
dargestellt, die im Reisetagebuch nur am Rande Erwihnung finden.®® Damit zeigt
sich eine Diskrepanz zwischen Tagebuch und Fotografien, die auf die unterschied-
lichen Gebrauchskontexte der Medien zuriickzufithren ist: Wihrend Andrade die
Absicht hegte, O turista aprendiz zu verdffentlichen, schienen die Fotografien aus-
schlieRlich fiir den privaten Gebrauch als Arbeitsmaterial bestimmt. Im Rahmen
der fiir die Verdffentlichung bestimmten Produkte der Reise wollte Andrade also
nicht iiber die Kultur der Tapuio schreiben, sie schien ihn jedoch trotzdem so sehr
zu interessieren, dass er von den Menschen und ihren Hiusern zahlreiche Foto-
grafien anfertigte, wie die Abbildung eines Jungen vom 2. Juni 1927, die Andrade
mit »Tapuio aus Parintins« beschriftete.?°°

Bei der Fotografie handelt es sich so um eine Nahaufnahme des Gesichtes eines
kleinen Jungen. Neben dem Gesicht ist auch die Kleidung ansatzweise erkennbar,
etwa der Hut auf seinem Kopf und das weifle Hemd. Der Junge blickt direkt in die
Kamera, ein Teil seines Gesichts jedoch ist von der Aufnahme abgeschnitten. Die
Nahaufnahme bricht durch ihre Formatwahl bereits mit ethnografischen Konven-
tionen.>* Die fehlende Distanz zwischen dem Fotoapparat und dem Gesicht fith-
ren dazu, dass seine Konturen verschwimmen und es kaum erkannt werden kann,
womit es auf keinerlei Art und Weise als Nachweis ethnografischer Forschung zu
gebrauchen ist. Doch zugleich verfihrt Andrade wie die europdischen Ethnografen

196 Vgl. Clifford, J.: Introduction. S.14.

197 Vgl ebd.

198 Als Ausnahmen sind jedoch die Abbildungen zu benennen, die auf den Tapuio-Ursprung der
Abgelichteten hinweisen, siehe Andrade, M. d.: Os diarios do fotégrafo. Nr. 81-83,139, 207.
Fotografien ausgewertet mit der Software MAXQDA.

199 Vgl. TAS.79, 89,115,145, 166,168,176, 185.

200 Vgl. »Tapuio de Parintins/2 junho 1927.« Andrade, M. d.: Os didrios do fotégrafo. Nr. 80. Aus
Respekt gegeniiber der autochthonen Bevélkerung werden diese Abbildungen derzeit nicht
fiir wissenschaftliche Publikationen freigegeben.

201 Die Fotografien von Claude Lévi-Strauss brechen durch ihre Ndhe ebenfalls mit der ethno-
grafischen Tradition, vgl. dazu Hégele, U.: Foto-Ethnographie. S. 243.
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Abbildung 7: »Bordo do Pedro I 18-V-27.«

Arquivo IEB-USP/Sammlung Mario de Andrade, MA-F-o160

seiner Zeit und lisst den Jungen namenlos bleiben.?°* Die Anweisungen des Hand-
buchs Notes and Queries on Anthropology forderten Prizision und Genauigkeit in der
Darstellung von Gesichtern, sodass Andrades Fotografien einen Bruch zu dieser
Traditionslinie illustrieren. Bei Fotografen der Avantgarde wie Man Ray hingegen,

202 Vgl. Gabara, E.: Errant Modernism. S. 88f. Die Fotografie sei, so Gabara auf denselben Seiten,
eine Reproduktion des »inquiring, even invasive gaze of ethnography«.
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deren Fotografien Andrade im Querschnitt betrachten konnte, liegt eine grofRe Vor-
liebe zur Nahaufnahme vor, wofiir etwa die einzig die Beine ablichtende Fotografie
Eine Amerikanerin ein Beispiel ist.”3

Die Beziehung zwischen dem Fotografen und dem Jungen gestaltet sich als
vertraut und tritt vor dem Motiv selbst in den Vordergrund.>®* Das Gesicht ist in
einer so extremen Nahaufnahme aufgenommen, dass nicht nur eine Familiaritit
zwischen dem Fotografen und dem Jungen, sondern ebenso zwischen dem Jungen
und seinen Betrachtern entsteht. Es soll kein eindeutiges Bild des jungen Man-
nes konstruiert werden, so deutet es die fehlende Schirfe des Bildes an;2®> der
fotografische Blick wird wortwortlich zum Schleier und driickt die zu Beginn des
Unterkapitels referierte Ambivalenz des Sehens aus.

Auch eine weitere Fotografie greift diese verschleiernde Inszenierung auf. Die
Aufnahme Nr. 217 trigt den Titel: »Tapuia-Schéonheit. In der Tat war sie hitbscher
als auf dem Bild. Sio Salvador, 1. Juli 1927, Die Venus des Mais«.2°® Erneut bricht die
Wahl der Perspektive, ein Portrit und eine Nahaufnahme, mit den Erwartungshal-
tungen an die ethnografische Fotografie. In diesem Fall nun handelt es sich um
die Darstellung eines Midchens, die jedoch nicht in die Kamera, sondern zur Seite
blickt. Ihr Gesicht ist zwar deutlicher, doch noch immer nur verschwommen zu
erkennen. Der Bildausschnitt ist etwas grofier, die Konturen des Hintergrundes
lassen sich erahnen und auch Details des Midchens sind besser erkennbar, wie ihr
Kurzhaarschnitt, eine Kette und ein weifSes Shirt.

Die weitere Betitelung »A Vénus do milho« [Die Venus des Mais] parodiert die
Venus von Milo, indem sie mit der Paronomasie von »Milo« und »milho« [Mais] im
Portugiesischen spielt. Im Hintergrund der Fotografie sind die Masten eines Schif-
fes und Wasser erkennbar; die Abbildung spielt also nicht nur mit ihrem Titel, son-
dern auch mit ihrem Hintergrund auf die aus dem Meeresschaum geborene Venus
an. Beide Figuren eint ihre Schonheit und das Fragmentarische, schliefilich ist das
Pendant zur zerstorten Venus hier nun der partielle Bildausschnitt. Das antike eu-
ropéische Schonheitsideal wird mokierend gegen ein brasilianisch-autochthones
gesetzt, wenn es heif3t »A Vénus do milho«. Ein dhnliches Verfahren hat die Studie
auch in Mistrals kleiner Reiseprosa entdecke, die in El tipo del indio americano das
europiische und, so ihre These, unter anderem von Phidias in seiner Bildhauerei

203 Vgl. Lopez, T. A.: O turista aprendiz na Amazénia. S.137. Lopez, T. A.: As viagens e o fotdgrafo.
S.110, 114f. Siehe Ray, Man: Eine Amerikanerin. In: Der Querschnitt 5 (1925) H. 9. 0.P.

204 Siehe Gabara, E.: Errant Modernism. S. 89.

205 Vgl. ebd. S. 89f.

206 Vgl. »Boniteza tapuia/De fato ela era mais bonita que o retrato Sdo Salvador, 1 julho, 1927/A
Vénus do milho.« Andrade, M. d.: Os diarios do fotégrafo. Nr. 217. Siehe Anmerkung in Fufinote
200 des vorliegenden Kapitels.
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konstruierte Schonheitsideal kritisiert, und von den lateinamerikanischen Kiinst-
lern zugleich die Erschaffung eines autochthonen Typus des Schonen fordert.
Der Mais stammt urspriinglich aus Lateinamerika und fiel Kolumbus schon
wihrend seiner ersten Reise auf.?°” Durch die Portugiesen gelangte er nach Afrika,
China, Indien und Europa und wurde zum Grundnahrungsmittel der versklavten
Bevolkerung in der Karibik und damit zugleich zum Bestandteil des transatlan-
tischen Dreieckhandels; in den altamerikanischen Kulturen galt er dariiber hin-
aus als heilig.2c>8 Der Mais selbst ist also bereits Bestandteil der (autochthonen)
lateinamerikanischen Kulturgeschichte und auch in Oswald de Andrades 1924 ver-
offentlichter Gedichtsammlung Pau Brasil wird dieser in vicio na fala [Laster des
Sprechens] zitiert: »Para dizerem milho dizem mio«*®° [Um Mais zu sagen, sagen
sie Mai]. Das Gedicht behandelt die vom Portugiesischen aus Portugal divergie-
rende Aussprache der Brasilianer — »mio« anstelle von »milho« —, womit bereits
durch das Zitieren des Mais ein sprachpolitischer Kontext mitschwingt. Die Foto-
grafie ordnet sich mit ihrer Betitelung in den Modernismus ein und evoziert mit
dem Verweis auf das Grundnahrungsmittel die Alltagskultur Brasiliens.?® Neben
der Montage ist die Fotografie ein Beispiel fiir ein Verfahren, das in Andrades Rei-
setagebuch von der Konvergenz avantgardistischer Asthetik und ethnografischer
Praxis zeugt. In der Fotografie der Tapuia fiigen sich textuelle und bildliche Ele-
mente ineinander, wie es auch in den Fotografien und Texten avantgardistischer
Strémungen, etwa des Dadaismus und Surrealismus, der Fall war.?™

IIl.5 Amazonien als Wissensraum

O turista aprendiz weist zwar eine narrative Struktur auf, doch durch die zahlrei-
chen Unterbrechungen des Verlaufs der Reise durch kurze Notizen, Wissensfrag-
mente, Anekdoten und literarische Entwiirfe, gerit die Lektiire permanent ins Sto-
cken. Die kleinen Fragmente — Wissen zur Kultur und Sprache — werden durch das
Montageverfahren in den Bericht integriert und durch diese kleinen Bausteine er-
scheint das Reisetagebuch Andrades als Vorform eines Nachschlagewerks tiber das
Leben und die Kultur der Amazonasregion. Das Reisetagebuch als Enzyklopadie
zu bezeichnen, wiirde jedoch zu weit fithren, da fundamentale Bestandteile dieser

207 Vgl. Kaller-Dietrich, Martina: Mais — Erndhrung und Kolonialismus. In: Mais. Geschichte und
Nutzung einer Kulturpflanze. Hg. von Daniela Ingruber u. Maria Dabringer. Frankfurt a.M.:
Brandes & Apsel 2001. S.13-33. S.14.

208 Vgl. ebd. S.14ff,, 32.

209 Andrade, Oswald de: vicio na fala. In: Pau Brasil. S. 119.

210 Die Paronomasie ist bei Oswald de Andrade ohnehin ein beliebtes Stilmittel, dazuJohnk, M.:
Eine heitere Sehnsucht nach Paris. S. 171.

211 Vgl. Koppen, E.: Literatur und Photographie. S. 210.
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