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RESUMO

A chamada Guerra do Paraguai ou a Guerra da Triplice Alianga, que se estendeu entre 0s
anos de 1864-70, marcou profundamente os paises nela envolvidos e transformou o cenario
geopolitico da regido platina. Nesse periodo, um amplo material iconografico foi
produzido sobre o confronto, tais como a pintura, ilustracdo, fotografia e a imprensa, que
tiveram papel primordial na representacdo dos personagens e cenarios da guerra. A opinido
da imprensa ilustrada variava conforme os resultados obtidos nos campos de batalhas e,
também, conforme a reacdo da sociedade ante ao evento bélico, que atingia a todos. Entdo,
neste trabalho, priorizam-se a leitura e interpretacdo das imagens da Guerra contra o
Paraguai, enfatizando-se a producgdo, publicacdo e recepcdo para o publico oitocentista.
Imagens, monumentais, que contribuiram para formar a memoria do maior confronto

bélico jamais visto na América do Sul.

Palavras-chave: Iconografia; Imprensa; Guerra do Paraguai.



ABSTRACT

The War of Paraguay or the War of Triple Alliance, which extended between the years of
1864-70, has deeply involved the countries and transformed the geopolitical landscape of
the platinum region. During this period, a broad iconographic material was produced on
the conflict, such as painting, illustration, photography and the press, had the key role in
representing the characters and scenes of the war. The illustrated press’ opinion varied as
the results on the battlefield and the reaction of the society in the war event, which was to
all. So, in this work, the priority is to read and to interpret the images of the war against
Paraguay, emphasizing the production, publication and reception for the eighteenth public.
Pictures, monuments, that helped to form the memory of the greatest military conflict

never seen in South America.

Keywords: Iconography; Press; War of Paraguay.
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INTRODUCAO

O primeiro contato com o material fotografico sobre a Guerra do Paraguai ocorreu
entre 2004-2005, atraves do projeto guerragrande.com, em sitio da internet relacionado ao
referido tema, idealizado pelo pesquisador gaicho Mauro César Silveira. Fotografias de
guerra ha muito era foco de pesquisa do autor deste trabalho, assim, aquelas imagens do
projeto de imediato suscitaram inumeras perguntas: o que fazia aquelas imagens resistirem
ao tempo e a censura? O que estavam representados nas imagens? Quais personagens e
cenarios compunham a série de fotografias publicadas no site? Quem eram o0s autores das
fotos? Que datas e em que batalhas foram registradas? Sera que a imprensa do periodo
publicou alguma imagem? E, enfim, quais os significados daquelas imagens antigas e quais
suas histdrias? Assim foi iniciada a pesquisa através de indicacdes de bibliografia do
préprio Mauro César, sobretudo de livros de André Toral e Ricardo Salles, inicialmente, e
depois do argentino Miguel Angel Cuarterolo.

No seminario sobre Historia e Jornalismo, evento promovido em abril de 2006 que
tratou do imaginario da Guerra contra o Paraguai, consolidou-se a deciséo de trabalhar com
as fotos da guerra. Junte-se a isso a exposicdo das pinturas de Candido Lopez, o principal
cronista visual do periodo e testemunha ocular das batalhas. O evento contou com a
participagdo de Mauro César, Paulo Cimd, além de Ricardo Salles e André Toral, fazendo
aumentar o interesse em desenvolver a pesquisa sobre as imagens, mesmo sabendo que
Toral ja realizara tal tarefa, pensava-se que faltaria preencher uma lacuna com um trabalho
especifico sobre as fotos da guerra. Como foram registradas? Como foram distribuidas
naquele periodo? Como chegaram a imprensa e, sobretudo, qual a colaboragéo da imagem
fotogréfica para a construgdo de outras imagens (pintura e litografia) que foram produzidas
ao longo do tempo, forjando a memoria da guerra seja em livros, periodicos ou até mesmo
na literatura — obras em geral que fizeram uso das imagens da guerra — que tem como tema
a Guerra contra o Paraguai.

Cabe destacar que estas fontes consolidam formas de ver e imaginar a guerra,
sobretudo no que diz respeito a repeticdo de determinada imagem. Como exemplo, tem-se
a famosa fotografia da menina vietnamita que corre em direcdo ao fotégrafo, chorando,
nua e ao fundo da foto soldados americanos e as bombas napalm explodindo. S6 de citar
determinada imagem, o publico j& faz ideia de situacdes e acontecimentos sobre o conflito.

Face ao exposto, iniciou-se a problematizacdo das fontes imagéticas e a incluséo
dos periodicos na pesquisa, ja situados no programa do mestrado em historia da

Universidade Federal da Grande Dourados. Para tanto, procurou-se estabelecer os limites



que cercam as imagens e suas fungdes nos jornais ilustrados da Corte, tendo como recorte
0s anos de 1864-70, periodo marcado pela chamada Guerra do Paraguai ou da Triplice
Alianga. O evento marcou profundamente o futuro dos paises beligerantes e as disputas
para a formacdo dos estados nacionais, os tratados de limites e de navegacdes na regido.
Cabe destacar, portanto, a producéo e circulagdo das imagens registradas neste periodo e,
em especial, a nova tecnologia do século XIX — a fotografia — que com sua capacidade
especular deixou relevantes documentos que apresentam uma das facetas das batalhas. Ou
seja, a propria realidade para aquela sociedade que concebia a imagem fotografica como a
mais pura verdade dos fatos.

E extensa a bibliografia que aborda as questdes sobre o tratamento com imagens no
campo historiogréafico, trata-se de um assunto interdisciplinar e, em razdo disso, de inicio ja
coloca a problemética de situar o método de analise. Seja no campo da historia da arte,
passando pela antropologia visual e comunicagdo social, até chegar aos estudos historicos e
a cultura visual, a imagem sofre diversas formas de tratamento ante a diversidade de
campos de atuacdo. Para o estudo em questdo — que se debruca em entender como a
imagem atua na representacdo dos eventos e, mais especificamente, na representacdo dos
conflitos armados — a imagem é uma forma de documentacdo visual que contribui para
formar uma opinido sobre determinado acontecimento e, mais que isso, como fonte
mnemaonica.

Para que exista uma determinada imagem, deve haver necessariamente o assunto, o
autor e a técnica. Ora, quando se presta atencdo a uma imagem pode se ter a impressao
inicial de que aquela é uma cena que foi tomada ingenuamente, inocentemente. Nao raro,
no cotidiano, ao olhar uma imagem, as pessoas sdo levadas a pensar que aquela
representacdo se processou de uma maneira natural, excluindo, assim, a agdo do autor. E €
justamente na inten¢do de dessacralizar essa pretensa “neutralidade” das imagens que Se
propde o trabalho historiografico, entre outras abordagens, formulando perguntas que
constituem a base de qualquer investigacdo iconogréfica: o que faz a imagem existir e,
mais ainda, resistir ao tempo? Qual a razdo de se preservar uma determinada imagem
dentre tantas outras? Por que o artista escolheu determinado enquadramento ou assunto?
Qual foi a intencdo do produtor da imagem em registrar a cena? Qual a mensagem
implicita no documento? E, enfim, qual a finalidade dada ao documento, ou melhor, como
foi a apropriacdo daquele documento pela sociedade ou algum setor que a encomendou?

Teve um fim propagandistico, jornalistico ou historico? Essas, entre inUmeras questdes,



servem para iniciar uma investigacdo no ambito das imagens, que recebem tratamento de
documentos para a Historia.

Para situar as obras referentes ao encontro entre imagem e historia segue-se o texto
intitulado de Historia e Fotografia da autora Maria Eliza Linhares Borges no qual ressalta
a importancia da fotografia nos estudos histéricos. A autora destaca que, além das
inmeras pesquisas relacionadas a esse campo, carece de abordagens tedrico-
metodoldgicas que fornecam ferramentas criteriosas para a pesquisa historica. Segundo

€ssa mesma autora:

Ao se debrugar sobre as intengdes do produtor de uma imagem, sobre a analise
da dindmica social que interfere na producdo imagética, o pesquisador
compreende mais facilmente que o conhecimento histérico opera no reino das
possibilidades e da verossimilhanca. Seu oficio implica conhecer, compreender e
interpretar, a luz das evidéncias histéricas, da qual a imagem fotogréafica é uma
das manifestacBes, 0s sentidos que os individuos, isoladamente ou em grupo,

quiseram atribuir as suas praticas sociais (BORGES 2005, p. 112).

E justamente no campo da verossimilhanca que atua a imagem fotografica. Como
artefato construido para representar determinado assunto de forma verossimil, ou seja, é no
reino do credivel que a fotografia esta inserida.

Outra pesquisa pioneira nos estudos sobre o assunto € a de Boris Kossoy, ao que o
pesquisador chamou de Fotografia e Historia (2001). Texto que serve como espécie de
manual para a pesquisa em historia que se utiliza da fotografia como documento, mas que
seguramente pode ser estendida para outros tipos de imagens. O investigador vai propor
um método de andlise (iconografia/iconologia) para a decifragdo das imagens do passado,
sobretudo ao carater de ficcdo documental da fotografia, ou melhor, as manipulacdes pela
qual a fotografia € submetida por aqueles que dela fizeram uso. As problematicas e
metodologias de Fotografia e Historia serdo ampliadas para outras duas publicacdes do
mesmo autor: Realidades e ficgfes na trama fotografica de 2002 e a ultima obra intitulada
de Os tempos da fotografia datada em 2007. Com essa trilogia € possivel conceituar as
atribuicbes sobre a pesquisa em fotografia no campo historiografico e estabelecer os
procedimentos metodolégicos de andlise e interpretacdo das fotografias documentais.

Além disso, ampliam-se as discussdes para o texto de Ulpiano de Bezerra Menezes,
com seu artigo Fontes visuais, cultura visual, Historia visual, publicado na Revista
Brasileira de Historia em 2003. Neste artigo, 0 autor critica duramente a pesquisa com
imagens na Histdria e faz um levantamento das areas que se interessam pela abordagem da
imagem tais como a Sociologia, Antropologia, Historia da Arte e destaca a insuficiéncia de

pesquisas que tratem as imagens ndo como simples ilustragdo ou ornamentos, ou Seja,



pesquisas que as tomem como potenciais produtoras de conhecimento historico. O artigo
de Ulpiano serve como um guia para a abordagem da imagem nas questdes histdricas, além
de fornecer um manancial de fontes que corroboram e acrescentam bibliografias para o
levantamento do referencial tedrico para a pesquisa.

Para o contexto politico, econdmico e as implicagfes no pos-guerra tem-se como
referéncia o texto de Doratioto, intitulado Maldita Guerra: nova historia da Guerra do
Paraguai de 2002. Com farta documentacéo, o autor explora as diversificadas fontes sobre
0 assunto entre 0s memorialistas — combatentes que vivenciaram diretamente o conflito
tanto do lado paraguaio como da Triplice Alianca — os atores politicos e suas cartas
diplométicas; os mapas da regido mostrando os deslocamentos das tropas e os principais
embates; e as iconografias que representaram o confronto bélico.

Doratioto critica a tese de que o imperialismo inglés tivesse interesse em arruinar o
Paraguai e, em termos gerais, coloca Solano Lopez como o grande responsavel pela guerra
e seu insucesso militar. Livro extenso, mas de uma narrativa acessivel mesmo para o leitor
leigo, representa dez anos de investigacao e estada nas principais metropoles envolvidas na
guerra. Faz referéncia as muitas controvérsias sobre a atuacdo dos generais e 0s nUmeros
relativos as baixas em combates. Posto isso, fica claro o fragil discurso sobre a guerra que
procura legitimar determinado ponto de vista que, por um lado, glorifica as agdes dos
comandantes e cria mitos sobre as batalhas e, por outro, busca a manutencdo de uma
versdo do vencedor sobre o vencido, sobretudo o que se perpetua na memoria historica da
acdo armada para seus descendentes. E o historiador ndo esta ileso das armadilhas dos
discursos: seja das fontes oficiais ou de memorialistas, o pesquisador também faz parte do
seu tempo e da sua sociedade, e incorpora modos de pensar e agir sobre os fendmenos da
natureza e da acdo humana.

A perspectiva deste trabalho ndo tem por objeto o debate sobre as diferentes
interpretaces da Guerra, ja produzido pela historiografia, contudo ndo se abriu mao da
interpretacdo critica que tanto o oficio do historiador como o tratamento das imagens
pressupdem.

Com relacdo a iconografia, produzida durante a Guerra do Paraguai e no pos-
guerra, tem-se o trabalho sobre a Historia da fotorreportagem no Brasil, de Joaquim
Marcal Ferreira de Andrade, em que discorre num subitem, a cobertura da guerra pela
imprensa ilustrada brasileira, mais especificamente na capital do Império. Os jornais
ilustrados que se destacaram em publicacdo visual, no Brasil, foram a Vida Fluminense,

com destaque para o trabalho em litografias por Angelo Agostini e, a Semana llustrada



com atencdo ao trabalho inovador de Henrique Fleiuss. Este foi o pioneiro na publicagédo
de imagens, a partir de fotografias do front, a indicar a autoria da imagem e citar que fora
copiada a partir de um original fotografico, 0 que aumenta a carga de realismo de suas
publicagdes imagéticas. Em linhas gerais, foi timida a publicacdo de imagens copiadas de
fotografias pelos jornais, pelo menos no uso declarado de fotos, pois 0s incontaveis carte-
de-visite que chegavam as redacdes dos jornais — e € bem provavel que serviram de matriz
para a reproducdo no jornal — mostravam a perda humana dos combates em formas de
desenhos, litografias. A maioria das litografias ndo fazia menc¢do que foram copiadas a
partir de fotos. S&o, portanto, hipoteses a serem testadas.

As obras especificas sobre a iconografia da guerra, aqui utilizadas, estdo divididas
em seis pesquisas que foram publicadas: André Toral (2001) com Imagens em desordem; o
argentino Miguel Angel Cuarterolo (2000) com Soldados de la memoria, Ricardo Salles
(2003) Guerra do Paraguai: memorias e imagens, Mauro César Silveira (1996) A batalha
de papel e a dissertacdo de mestrado de Pedro Paulo Soares, A guerra da Imagem:
iconografia da Guerra do Paraguai na imprensa ilustrada fluminense, defendida em 2003.
Ainda tem o artigo Projecfes Luminosas e os métodos fotograficos dos Panoramas na
pintura da Batalha do Avahy (1875-1876): o espetaculo das artes em que o autor procura
provar a utilizacdo da fotografia por Pedro Américo sobre a representacdo pictural da
Batalha do Avahy. Sabe-se que é uma obra fundamental para a memoria da guerra e, ainda,
financiada pelo Império.

O livro de Toral é certamente a pesquisa mais completa em termos de iconografia,
no qual o autor exaustivamente trata das manifestaces imagéticas produzidas durante e
depois do confronto militar. Desenhos, pinturas, fotografias, caricaturas e litografias fazem
parte do torrencial que foi registrado para documentar o evento platino. Inclui-se também a
imprensa como a grande difusora deste rico material visual. No capitulo intitulado “A
fotografia vai a luta”, Toral destaca as composi¢des fotograficas que se situam entre
retratos e paisagens, com referéncias na tradigdo da pintura historica, com retratos dos
soldados heroicos e os grandes feitos nas batalhas, embora existissem novidades na
tentativa de narrar o conflito com instantaneos fotograficos, ainda que a tecnologia
empregada no periodo ndo possibilitasse o registro do momento em que se desenvolve a
acdo. Instantdneos como a morte do Cel. Palleja, carregado pelos soldados na maca e 0s
montes de cadaveres paraguaios, demonstram a tentativa inovadora dos fotdgrafos em

representar, com a maxima “fidelidade”, os fatos marcantes das batalhas.



Tratar das questfes que giram em torno da imagem e da imprensa do século XIX,
além do recorte da Guerra do Paraguai € o desafio proposto nesta pesquisa. De um lado,
tem-se a imagem fotografica como poderosa ferramenta mnemonica e detentora da
reproducéo fiel da realidade que, em conflitos armados, serve para os mais diversos fins,
sejam de propaganda ou como esfor¢o de guerra. De outro lado, tem-se a imprensa com
seu discurso caracteristico de imparcialidade, detentora da liberdade de expressdo e, mais
ainda, da nocao de objetividade. Tais qualificacdes podem-se colocar em duvidas diante
dos confrontos bélicos, nas diferentes guerras que assolaram a humanidade e que tiveram
cobertura jornalistica.

As imagens técnicas, aquelas que sdo produzidas pela intermediacdo de maquinas,
tem a credibilidade de substituir o olho humano, sendo que ja foi chamada de “o olho da
histéria”. Resta para o pesquisador questionar essa poderosa crenga nas imagens técnicas e
apontar a fragilidade do discurso da fotografia, ou melhor, para a pesquisa em fotografia é
preciso atentar para o fato de que a producdo de imagens ndo € gratuita: imagens nado
existem ao acaso, seja para fins de propaganda ou religiosa, de conhecimento ou de
persuasdo, a producdo de imagens ndo é casual e existe sempre o autor por detras da
representacdo e, por conseguinte, a imagem produzida visa a um puablico que esta
culturalmente condicionado para receber a mensagem transmitida pelo texto visual.

O objeto central deste trabalho é tratar as imagens como documentos histdricos.
Portanto, torna-se imperativo discutir sobre as teorias que circundam o assunto de analise e
interpretacdo das imagens do passado. Uma delas é a teoria da iconografia e iconologia,
termo resgatado por Erwin Panofsky — que fazia parte da escola de Warburg, um grupo de
estudiosos sobre imagens — na década de 30, com a ideia de leitura de imagens, ou mais
especificamente, a leitura e interpretacdo de obras pictoricas. Segundo Peter Burke (2004,
p. 44-5), 0 ensaio de Panofsky sintetizava o método de andlise e interpretacdo das imagens
em que consistia na ideia da existéncia de trés niveis de significado: uma pré-iconogréafica,
sobre o significado natural dos elementos que compdem a cena. A segunda recaia na
questdo de identificacdo simbdlica, ou seja, como exemplificado por Burke, reconhecer
uma batalha como a de Waterloo ou um jantar alegre como a ultima ceia. Para o terceiro
nivel, iconoldgico, procurava interpretar as entrelinhas que estavam intrinsecas a imagem.
Ou melhor, os significados que ndo estdo “a vista” a um olhar descomprometido.
Significados subjacentes e subliminares que fazem parte do quadro pictérico e que, muitas
vezes, passam despercebidos para o leitor comum. A ideia de Panofsky era de ler imagens

para reconstituir o espirito de uma época e nisso reside a concepcdo de que para ler



imagens é fundamental para o pesquisador entender a cultura em que a imagem foi gerada,
pois sdo codigos culturais determinados num contexto especifico.

A segunda grande contribuicdo dada a leitura de imagens fora feita pelo
Estruturalismo, mais especificamente a semiética. Neste campo, a imagem € um sistema de
signos, estes, por sua vez, compdem um sistema maior chamado de linguagem. E a
linguagem € expressa de diversas formas: literatura, pintura, escultura etc. Neste enfoque
semidtico, a preocupacdo recai em encontrar associacdo entre signos, ou como ressalta
Burke, associagdes entre carros e garotas bonitas, oposi¢des e inversdes ou justaposicdo de
dois elementos. Outra questdo levantada por Burke (2004, p. 216-23) sobre a semidtica é a
atencdo dada ao que ndo foi incluido na imagem, sdo o0s pontos cegos ou os siléncios, 0s
elementos dispensados na composicdo da imagem e que ndo se encontram representados
no quadro visual. O expoente desta linha de pensamento para a analise das imagens foi o
semitlogo francés Roland Barthes. Para a fotografia, o tedrico dedicou um livro intitulado
de “A camara clara” que influenciou boa parte das pesquisas realizadas até os dias atuais
no campo da fotografia. J& para o pos-estruturalismo a énfase recai na indeterminacéo dos
significados da imagem, das varias possibilidades de significados que fazem parte do jogo
de interpretacdes sobre determinada representacéo visual.

Estudos mais recentes apontam para a ideia de recepg¢do das imagens no intuito de
identificar as possiveis reacdes dos espectadores diante de determinada cena e, assim, a
propria questdo colocada por Burke (2004, p. 225): significado para quem? De acordo com
0 autor, depende do contexto social no qual a imagem foi captada e posterior exposi¢do ao
publico. Contexto politico, social e cultural em que a imagem foi gerada ao longo de sua
utilizacdo. Sabe-se que, ao longo do tempo, a mesma imagem pode assumir diversos
significados e apropriacdes. Uma mesma imagem pode despertar 6dio ou compaixdo, de
acordo com as intencdes ndo somente dos produtores das imagens, mas também daqueles
responsaveis pela edi¢do e publicacdo de determinado artefato.

Assim, os agenciadores de artes influenciam sobre as exibicdes de telas em museus
ou galerias, ditam quais materiais iconograficos deverdo ser expostos ou vendidos.
Também tem a atuacao dos editores de jornais e revistas, que editam material visual dentre
tantas outras possibilidades de usos das imagens. Burke ressalta que a teoria da recepgéo
estd incluida na historia social da arte, a qual interessa responder sobre as reacfes do
publico em contato com uma imagem, ou seja, qual a resposta do leitor diante de uma

imagem.



E relevante destacar que os varios métodos dialogam entre si e que, até 0 momento,
ndo existe uma separacdo total de pratica da leitura das imagens, ainda que Burke trate de
supor que, daqui por diante, a teoria da recepcao tende a tomar o lugar dos outros metodos
de analises.

Outro dado a ser considerado é que nos métodos de analise das imagens
supracitados a origem das teorias estd na leitura e interpretacdo de textos. Tanto a
iconologia, a semidtica, como a teoria da recep¢do carrega consigo as bases de leitura dos
textos verbais, guardadas as estrondosas diferengas entre os textos verbais e visuais.
Pretende-se, no ambito desta investigacéo, trabalhar com as primeiras sem deixar de buscar
as respostas da sociedade diante das imagens da guerra.

E por esse caminho que esta pesquisa pretende avancar. Encontrar os significados
implicitos nos documentos imageéticos que revelam a intengdo de determinado documento,
seu autor, seus cAdigos histdricos e culturais e também a finalidade da mensagem evocada

pelos textos visuais.



I — Guerra do Paraguai: imagens, razoes e versoes do conflito.

Nesta parte inicial da pesquisa pretende-se discutir a guerra e suas representagoes.
Para tanto, recorre-se aos memorialistas que participaram diretamente do evento e
registraram em obras textuais suas experiéncias e visdes dos episédios que marcaram o
desenvolvimento do conflito platino. Em paralelo a discussdo sera balizada por
comparagdes destes memorialistas com os discursos visuais, tais como fotografia, pintura,
desenhos, que foram produzidos durante e depois do confronto armado.

Ainda assim, procurou-se ter o cuidado de, ao remeter as fontes textuais, sempre
balancear com as visdes em torno da Guerra lancando mao de autores dos dois lados da
batalha: do lado paraguaio tem-se as assercoes de George Thompson (1869),
contemporaneo ao evento bélico que atuou como engenheiro no exército de Lopez. Do
lado brasileiro o militar Dionisio Cerqueira (1980) que também atuou nas frentes de
batalhas pelo exército imperial. Também fazem parte das referéncias a obra fundamental
do brasileiro Francisco Doratioto (2002) e do paraguaio Jorge Rubiani (2007), ambos com
posicdes diametralmente opostas nas razdes e versdes que se tem hoje da Guerra.

O objetivo principal, neste momento, é o dialogo entre as representacdes e
identificar os discursos produzidos a partir de cada uma. Discursos que, em alguns casos
podem ser incoerentes ou, noutros casos, podem ser convergentes nas diversas pesquisas e
fontes que circundam os episédios da guerra. Cabe salientar que o foco principal é esbocar
um panorama geral da guerra com uma reflexdo em torno dos eventos principais e o
dialogo existente entre 0s textos visuais e verbais da contenda.

Em 12 de novembro de 1864 o vapor brasileiro Marqués de Olinda, que subia o rio
Paraguai rumo ao Mato Grosso e levava o presidente desta provincia é aprisionado pela
marinha paraguaia, em cumprimento a ameaca feita por Francisco Solano Ldpez,
presidente da Republica do Paraguai, em caso de intervencdo do Império no Uruguai. Este
foi o estopim para que se iniciasse a Guerra do Paraguai, ou Guerra da Triplice Alianca,
gue mobilizou os paises hoje compreendidos pelo Uruguai, Paraguai, Argentina e Brasil.
N&o por acaso, a suspeita do presidente paraguaio, Francisco Solano Lopez, era de que o
Império tinha inten¢bes de anexar os paises vizinhos para ampliar seu dominio, além de
fragilizar as acGes da Republica da Argentina, que também almejava unificar o antigo

Vice-reino do Rio da Prata e fazer valer seu poder de decisdo nos assuntos da regido.



A Guerra da Triplice Alianca foi a Gltima disputa entre Espanha e Portugal pelo
dominio da regido platina. De acordo com Doratioto (2002, p. 23) ”A Guerra do Paraguai
foi, na verdade, resultado do processo de construgdo dos Estados nacionais no Rio da Prata
e, a0 mesmo tempo, marco nas suas consolidagdes”. Também contribuiram para
desencadear a guerra os problemas de livre navegacdo pelo rio Paraguai, que perduravam
décadas e era primordial tanto para o Império brasileiro como para a Republica guarani.
Para o Império era o Unico contato com a longinqua provincia de Mato Grosso além do
comeércio internacional na regido. Para a Republica era uma ameacga o0 contato entre 0 Rio
de Janeiro e Cuiab4, sendo que havia uma suspeita de Solano Ldpez de que por ali o
Império poderia fortalecer seu poderio militar e anexar o territério paraguaio.

Existia a suspeita do Império de que a Argentina pretendia anexar as republicas
vizinhas como forma de ampliar sua hegemonia na regido e, com isso, dominar a
navegacao pelo Rio Parana e Paraguai. E, de fato, era um sonho da Argentina reunificar
sob seu dominio o antigo Vice-Reino do Prata. Para o governo do Paraguai a intervencao
brasileira no Uruguai foi entendida como uma declaracao de guerra ao pais guarani e levou
Solano Ldpez a romper com o Império, aprisionando o vapor brasileiro Marqués de
Olinda, que subia o rio até a capital Cuiabad levando consigo o presidente daquela
provincia. Consumado o fato e, de acordo com Doratioto (2002, p. 96) “dos erros de
analise dos homens de Estado envolvidos nesses acontecimentos, 0 que maior
consequéncia teve foi o de Solano Lopez, pois seu pais viu-se arrasado materialmente no
fim da guerra”. O Império saiu vitorioso no plano externo e se manteve na reconstrucdo do
Paraguai até 1876, além de disputar com a Argentina as terras litigiosas e que cada parte
reclamava para si. Contudo, no plano interno “o conflito foi o ponto de inflexdo que deu
inicio a marcha descendente da monarquia brasileira” (DORATIOTO, 2002, p. 484).
Enguanto na Argentina ficou selada a reunificacdo do pais em torno da lideranca de
Bartolome Mitre.

Equivocada, também, foi a projecdo de se fazer uma guerra relampago, tanto por
parte dos Aliados como por Solano Lépez. Em legenda do periddico ilustrado da Corte —
Semana Illustrada — em 14 de maio de 1865, vé-se no discurso de Mitre a ideia de se
realizar um conflito rapidamente “em trés dias nos quartéis, em quinze no acampamento,

95l

em trés meses em Assuncdo”". A Guerra durou cinco anos e até houve tentativas de

negociacao de paz as quais nao se consolidaram, sobretudo, pelo imperador brasileiro.

! Henrique Fleiuss, Semana Illustrada, n. 231, 14/05/1865. Suplemento.



Em 1862 o cenario politico estava consolidado para o embate militar. No Paraguai
ascendeu ao governo Francisco Solano Lopez (1826-70) em substituicdo a seu pai Carlos
Antonio Lopez que momentos antes de falecer “alertou Solano Lopez de que o Paraguai
tem muitas questdes pendentes, mas ndo busque resolvé-las pela espada, mas sim pela
caneta, principalmente com o Brasil” (CARDOSO apud DoRATIOTO, 2002, p. 41). O
Paraguai era uma republica em que o Estado controlava boa parte da economia que ali se
desenvolvia por meio da agricultura. Além disso, o pais se modernizou militarmente com
contratacOes de técnicos ingleses e tecnologia militar jA& como precaucgdo para um eventual
ataque dos seus vizinhos.

Embora procurasse se militarizar, o Paraguai de Carlos Antonio Lépez tinha apenas
a pretensdo de defesa e ndo uma ofensiva contra seus opositores. Desde sua independéncia,
em 1811, o pais guarani sempre sofreu com ditaduras e isolamento internacional, o que
contribuiu para alguns equivocos de Solano Ldpez, como por exemplo, acreditar que o
Brasil, na medida em que invadira o Uruguai, tinha a intencdo de anexar a Republica
Oriental. Com a finalidade de manter a aceleracdo da economia, 0 Paraguai necessitava
aumentar o comércio externo e para isso tinha de conquistar poder de decisdo na regido
platina, chocando-se com o Brasil que, até entdo, era hegemdnico com suas articulaces
diplomaticas (DORATIOTO, 2002, p. 44).

Também em 1862 a Argentina foi reunificada em torno da lideranca de Bartolomé
Mitre sendo apoiado por Venancio Flores — lider colorado que disputava o poder no
Uruguai contra os blancos. Mitre participava da facgdo politica que tinha interesses na
unidade Argentina em torno de Buenos Aires enquanto Justo José Urquiza era lider da
Confederagdo argentina composta pelas prosperas provincias de Entrerrios e Corrientes.
Ainda assim restaram estas provincias que faziam oposi¢éo a Buenos Aires e com ligacoes
com o Paraguai e 0 governo Blanco no Uruguai. LigacOes que ndo se confirmariam com o
desencadear da guerra. Os dois blocos politicos estavam assim compostos: de um lado
Solano Lépez alinhado com os blancos uruguaios e os federalistas na Argentina, liderados
por Urquiza. Do outro lado estavam Brasil e Argentina juntamente com os colorados do
Uruguai. Rio de Janeiro e Buenos Aires negociavam para dividir a hegemonia na regido
“eliminando obstaculos e resisténcias regionais aos seus projetos centralizadores” (TORAL,
2001, p. 52).

Com a invaséo brasileira ao Uruguai, em 1864, 0s animos se acirram na regido e o
conflito generalizado torna-se iminente. O Império exigia retratacdes do governo uruguaio

diante das hostilidades as quais os rio-grandenses sofreram naquele pais. Os brasileiros



instalados ali ndo somente residiam como também possuiam negécios no Uruguai. No
entanto, o governo blanco rechacou o ultimato do Império e assim as tropas brasileiras
invadiram a Banda Oriental com a suposta neutralidade argentina. Diante da intervencao
brasileira, Solano Ldpez, que ja havia prometido ndo aceitar intromissdo dos brasileiros em
assuntos internos uruguaios, declara guerra ao Brasil ao apreender a embarcacgao imperial
gue rumava a Cuiaba.

Cumprindo o ultimatum dado ao governo constituido da Republica Oriental a
Esquadra brasileira ataca a cidade de Paysandu, que resistiu fortemente em torno da
lideranca do caudilho blanco Leandro Gomez. Esta batalha foi amplamente registrada por
fotografia e pela imprensa, que mostra a vista da igreja bombardeada pela esquadra
brasileira. Fig. 1. Devido a proximidade de Montevidéu e Buenos Aires, acredita-se que as
fotografias circulavam entre as duas capitais e tal fato facilitava a publicacdo de imagens
nos jornais ilustrados argentinos. E nitida a semelhanca das figuras 1 e 2 — que apresentam
uma visao parcial da batalha — em relacé@o aos textos verbais que foram mencionados pelos
memorialistas da contenda. Explicando melhor, as imagens silenciam para os fatos
marcantes que ficaram registrados pelos memorialistas e, além disso, as fotos nada
mencionam sobre o desfecho de degola a que foram submetidos os capitulados uruguaios.
Outro fato marcante também foi esquecido pelas lentes dos fotografos: os mortos no
embate militar ndo foram representados conforme as fig. 1 e 2, caracterizando um
silenciamento das perdas humanas. Somente imagem fria de longa distancia onde néo se vé
os cadaveres ao chao nem as armas que foram empregadas para tomar a cidade. Ou seja,
uma guerra sem sangue, sem dor e sem selvageria, limpa e tranqila para ndo exaltar os

animos da sociedade local.



Fig. 1. Emilio Lahore. La iglesia de Paysandu. 3 de janeiro de 1865. Archivo General de La Nacion.

Uruguai.
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Fig. 2. Vista de la iglesia de Paysandu despues de la toma de la Plaza. Dibujo de Henri Meyer. Litografia
Julio Pelvilain. EI Correo Del Domingo n® 57. 29 de enero de 1865.

2 A imprensa portenha, durante a campanha no Paraguai, vai ridicularizar o pais guarani e, principalmente,
Solano Lépez. El Correo del Domingo pode ser um material rico em imagens e o Unico que publicava
ilustracdes com critério jornalistico, segundo Cuarterolo (2001, p. 136).



Muito se diz a respeito desta batalha. Para o engenheiro inglés George Thompson®,
que serviu os exércitos de Solano Lopez na defesa do Paraguai e, além disso, escreveu

sobre o conflito ainda no calor dos acontecimentos, declara que

As forcas imperiais uniram-se com Flores e levaram tudo por diante até a cidade
de Paysandu, onde seus progressos foram temporariamente detidos. Os atacantes
sitiaram a cidade por terra e agua com todas as suas fdrcas. Os sitiados eram
comandados pelo Coronel Leandro Gomez, e defenderam a pragca com um
heroismo que mereceu o aplauso dos préprios inimigos (Thompson, 1869, p. 40).

Sobre a morte do Coronel Leandro Gomez discute-se que fora obra de seus
inimigos politicos nacionais, e ndo pelos chefes militares brasileiros. Essa versdo, por
exemplo, é apresentada por Richard Francis Burton?, em suas “Cartas dos Campos de

Batalhas do Paraguai”

[...] D. Lendro Gomez e alguns oficiais sobreviventes estavam sendo escoltados,
rua abaixo, por soldados brasileiros que os levariam a presenca de seu chefe. [...]
Nesse meio tempo, entretanto, Gomez, que ainda estava em poder de seus
captores, foi reclamado pelos colorados, seus inimigos. A um segundo pedido,
ele exclamou entdo: “Vou com meus patricios” (mis paisanos) e insistiu em ser
entregue aos orientais. Logo depois, o Comandante Braga, seu bravo
companheiro, também gritou, “E yo con mi gente”. [...] ambos foram levados e
fuzilados contra a parede que dava para o nascente daquela casa (Burton, 1997,
p. 194).

Também ficou para a memdria o retrato de Leandro Gomez — que posteriormente
serviu de base para a reproducdo em gravura do periédico carioca Semana lllustrada®.
(fig. 3 e 4). Conforme legenda do periddico ilustrado: “Lopez II e Leandro Gomez — Deus
os fez, o diabo os ajuntara” o leitor é levado a crer que os inimigos do Império estavam
compactuados na acdo belica contra o Brasil, distante da realidade devido ao fato do
Paraguai ndo estabelecer, embora tivessem 0s mesmos objetivos e interesses que 0S

blancos, alianga com o pais ocupado pelas tropas brasileiras. Outro elemento incorporado a

% 0 livro intitulado “Guerra do Paraguai” escrito em Londres em 1869 ¢ uma referéncia fundamental para se
conhecer as atitudes e o perfil do lider guarani. Thompson critica L6pez em relagdo aos abusos cometidos
como fuzilamentos sumarios aos seus concidaddos. O autor ndo deixa de criticar, também, o Império e as
acOes equivocadas dos chefes da Alianca como, por exemplo, a morosidade dos generais em atacar as tropas
paraguaias.
* Richard Francis Burton percorreu os campos de batalhas ja arruinados pelos sangrentos conflitos. Estrutura
sua extensa narrativa em cartas destinadas ao “meu caro Z”. Sdo vinte e sete cartas que tratam com detalhes a
situacdo geogréafica e as agdes bélicas ocorridas nas cidades nas quais permaneceu. Burton percorreu o
mundo como viajante — ou espido inglés — como cita Miguel Angel Cuarterolo. Usa ampla iconografia e,
sobretudo, fotografias dos locais onde foram travadas as principais lutas. Outra obra fundamental aqueles que
se interessam pelo assunto.

Mais detalhe do periddico citado seré analisado adiante, nos capitulos subseqiientes. De qualquer maneira,
a Semana lllustrada foi o principal jornal semanal ilustrado do Segundo Reinado com ampla documentacéo
visual da contenda, dentre elas mapas, retratos dos bravos da campanha, imagens dos fatos marcantes e
caricaturas do lider guarani. Na primeira imagem tem-se um retrato e na segunda uma gravura publicada em
05-02-1865 p. 1736. Mais sobre a caricatura da imprensa no periodo destinado a guerra em Silveira, Mauro
César. A batalha de papel: A Guerra do Paraguai através da caricatura. Como ja comprovado por Silveira, a
imprensa langou imagens depreciativas dos lideres inimigos.



cena é o diabo envolvendo os personagens, Leandro Gomez e Solano LOpez, numa
evidente demonstracdo de que os inimigos eram guiados pelo satands. Enfim, o jornal
lanca mdo do mito religioso para simplificar o entendimento do leitor para a complexa
trama politica e jogo de poder que estavam envolvidos os quatro paises do Cone sul.

E possivel reparar, também, no uso da fotografia como base para outras imagens,
sobretudo nas litografias que eram o meio de reproducdo de imagens nos jornais ilustrados
daquele periodo, retrata-se o personagem da fig. 3 e o coloca numa outra imagem
completamente diversa da original, conforme visto na fig. 4. 1sso comprova como sera
analisado adiante as aplicacGes que um simples retrato pode sofrer num outro suporte, o
jornal, o que muda completamente o significado original da fotografia. Também é certo
que o jornal ilustrado terd um alcance muito maior que o retrato, pois enquanto o retrato
circula nas maos de poucos — os retratos naquele periodo eram enviados aos amigos e
familiares como forma de lembranca — o jornal se multiplica e se espalha em escala

exponencial.

Fig. 3 Retrato de Leandro Gomez. Album
de retratos e vistas da Guerra referentes ao
Paraguai. FBN.

Fig. 4 Litografia. Lopez 11 e Lendro G6mez — Deus os fez, 0
diabo os ajuntara. Semana Illustrada. 05-02-1865 p. 1736.

Em seguida o Império toma a capital Montevidéu e coloca no poder Venancio

Flores que, por sua vez, lutara ao lado de seus aliados, Argentina e Brasil, contra o



Paraguai. Para o Brasil interessava a invasdo do Uruguai por dois motivos: atender aos
reclames dos galchos em manter a dependéncia de Montevidéu em relagdo ao Império e
provocar, na opinido publica — o esquecimento da humilhacdo imposta pela Inglaterra ao
Brasil na questdo Cristhie com atuacao belicosa no Prata (doratioto, 2002, p. 73-4).
Conforme o ultimatum paraguaio ao Brasil em caso de intervengdo no Urugual,
Solano Lépez ataca o Império por Mato Grosso em 1864, confirmando sua promessa de
retaliacdo a uma eventual agressdo do Brasil aguele pais. Com a declaracdo de guerra do
Paraguai ao Brasil, Solano Ldpez envia parte de seu exército para enfrentar o Império no
Uruguai. Para isso 0s paraguaios deveriam cruzar a provincia argentina de Corrientes e a
provincia brasileira de Rio Grande do Sul. Assim, Solano Lopez solicitou a Mitre
permissao para atravessar Corrientes, sendo que a resposta do lider portenho foi negativa.
Portanto, Lépez invade a provincia e declara guerra & Argentina®. Com isso, o lider guarani
perde apoio de Urquiza e, em seguida perde também o apoio dos blancos uruguaios na
capitulacdo destes. Com o ataque do Paraguai, Mitre reine em torno de si a unidade
argentina para posteriormente atuar na guerra, mesmo tendo suas provincias rebeldes muito
préximas geograficamente e identificadas culturalmente com o Paraguai. Posteriormente,
durante a Guerra da Triplice Alianca, boa parte da populacdo das duas provincias rejeitou
lutar contra seus vizinhos devido a identificacdo com a popula¢do guarani e, acrescenta-se
a isso, a recusa da alianca com o Império. As tropas guaranis chegaram até Uruguaiana
sem jamais alcancar o Uruguai. O isolamento de Solano Léopez estava, assim, determinado.
A Guerra da Triplice Alianga contra o Paraguai pode ser sintetizada em trés fases.
A primeira se caracteriza pela invasdo paraguaia ao Mato Grosso em dezembro de
1864 e, logo em seguida, Corrientes em abril de 1865. Pelo norte, a invasdo de Mato
Grosso avangava em direcdo a cidade de Coxim, contudo, ndo acarretou nenhum prejuizo
imediato para o Brasil e ndo resultou em ganho de tempo para as tropas de Solano L6pez,
sendo que “[...] a invasdo ndo tinha o menor valor estratégico, politico ou militar. Como as
acoes ocorriam longe da regido do Rio da Prata, epicentro dos acontecimentos, nédo
representavam fator de pressdo imediata sobre os principais agentes politicos envolvidos,

principalmente sobre Urquiza™ (SALLES, 2003, p.18).

6 Segundo Thompson, além da negativa de Mitre, o lider portenho “exigiu explicacdes para a grande
concentragdo de forcas paraguaias que estava sendo feita junto a fronteira argentina (1869, p. 49)”.

” Para Salles, Urquiza alinhou-se formalmente com a Triplice Alianca, mas, na prética, ficou fora do conflito
— nao sem antes realizar um grande negdcio, vendendo trinta mil cavalos de Entre Rios ao exército brasileiro
(Salles apud Doratioto, 2002; Moniz Bandeira, 1985). Deve-se ressaltar, também, que por varias vezes 0s
exércitos de Urquiza debandaram, numa clara demonstragdo da negacdo de empunhar armas ao lado do
Império contra os vizinhos paraguaios.



Ainda no primeiro ano do conflito as tropas paraguaias logo estavam preocupadas
em defender seu territorio, devido a rendicdo de seu exército que ocupava a cidade de
Uruguaiana, em setembro de 1865 (BETHELL, 19953, p. 29).

A ocupacdo paraguaia em Corrientes fora, relativamente, de forma pacifica. Isto
porque, antes da chegada da marinha paraguaia na cidade havia nessa provincia uma
afinidade entre os correntinos e paraguaios; falavam a mesma lingua — guarani — e tinham
restricbes ao governo de Mitre. Urquiza liderava esta provincia e cultivava
correspondéncias com Lopez e uma provavel alianga com o lider guarani. Contudo
manteve um papel ambiguo durante o conflito, pois apoiou Mitre na contra-ofensiva,
contrariando a pressuposta afinidade que nutria por Lopez. Destarte, para exemplificar a
recusa de seus soldados em lutar ao lado do Império, quando Urquiza realizou o
recrutamento de seus exércitos o caudilho entrerriano viu sua tropa debandada e licenciou
0s restantes® (THOMPSON, 1869, p. 65). Tal situacdo marca os interesses do Estado
argentino, favoravel ao conflito, em contraponto aos interesses da populacdo da provincia
Correntina, que ndo empunharia armas contra seus vizinhos.

Com a ocupacdo paraguaia em Corrientes, Brasil, Argentina e Uruguai assinam a
Triplice Alianca, tratado secreto que determinava depor Solano Lépez do poder a qualquer
custo. Os Aliados fecham acordo ofensivo e defensivo contra o Paraguai. Jorge Rubiani®,
arquiteto paraguaio e com obra monumental sobre a Guerra Grande, como € conhecida no

Paraguai, ataca as condi¢des do tratado secreto

los cierto es que el tratado, sustraido del conocimiento de los representantes del
pueblo, de las demas autoridades de los respectivos paises que concurrieron a su
firma, de la prensa y de la opinion publica, tampoco se brindé al “intercambio de
ninguna ratificacion”(el canje de documentos se completd em dos meses) porque
su aplicacion ni siquiera habia necesitado de la firma de las personalidades que
lo suscribieron. (Rubiani, 2007, p. 80-1).

® Thompson relata que “de Urquiza ndo mais se ouviu falar durante a guerra, a nio ser com referéncia a
venda de grande quantidade de gado e cavalos aos Aliados, com o que acumulou uma imensa fortuna. Seu
nome foi repetidas vezes usado por Lopez para animar suas tropas, dizendo-lhes que Urquiza se encontrava
em marcha para ajuda-las” (1869, p. 66).

® Jorge Rubiani defende contundentemente a posicdo do Paraguai e, mais ainda, das agdes do governo de
Solano Lépez. Em seu livro o pesquisador mostra outra versao dos acontecimentos daquele periodo. Rechaga
as acusacOes feitas ao marechal Lopez em formas de perguntas e respostas ao longo de todo o texto. Atesta a
crueldade do Império dizendo que seria a Europa na América do Sul, devido a linhagem da familia real
brasileira, como conquistadora e anexionista dos territorios adjacentes. Critica os pesquisadores brasileiros
que créem somente nos documentos oficiais do Itamaraty. Dentre tantos outros pontos, Rubiani assevera
ainda a participacdo decisiva da Gré-Bretanha no conflito. Sua principal pesquisa € a intitulada “Guerra de La
Triple Alianza”, reunida em dois tomos com 46 fasciculos cada uma, e que fora editada em 2001 pelo diario
ABC Color, de Assuncdo. Essa obra chama a atengdo pelo volume de dados e imagens sobre a Guerra. Assim
como Doratioto esta para o pesquisador da Guerra no Brasil, Rubiani esta para o Paraguai. E, sem divida
alguma, outro ponto de vista sobre o conflito.



Rubiani critica as condicGes arbitréarias do tratado e assevera quanto a inflexdo dos
Aliados no cumprimento do acordo. Ressalta, ainda, que o teor do acordo ndo foi
devidamente divulgado as instituicdes dos paises que 0 assinaram e tampouco necessitou
da assinatura das personalidades. Explicando melhor, o acordo foi implacavel com o
Paraguai e seus termos ndo foram submetidos ao crivo da opinido publica e nem da
imprensa.

Em seguida ao tratado da Triplice Alianca se realiza O Combate Naval de
Riachuelo, em 11 de junho de 1865, que foi decisiva para os contendores definirem 0s
rumos da guerra. Quem vencesse esta batalha levaria vantagem sobremaneira na provisao
de alimentos e armas do exterior, e mais ainda no deslocamento de contingentes para acao
nas frentes de batalhas. Para Richard Burton (1997, p. 234) os paraguaios até comecaram

bem, mesmo com o retardamento da acéo

O Capitdo Mesa recebera ordens de romper o bloqueio dos brasileiros ao romper
do dia, dar meia volta, posicionar cada um dos seus navios lado a lado com um
do inimigo, disparar uma bordada e rebocar as presas da guerra. Mas, entre
outras coisas, esqueceram-se dos arpéus. [...] A acdo foi injustificadamente
retardada até as 9:30 da manha (11 de junho) e os paraguaios, expondo-se a uma
artilharia enormenente (sic) superior, tiveram de descer até a boca do Riachuelo
antes de subir a corrente. Assim, deram tempo aos brasileiros de se preparar e
descer ao encontro deles.

Ap6s O Combate Naval de Riachuelo a esquadra paraguaia ficou praticamente
destruida e o controle fluvial das 4guas do Prata permaneceram nas maos dos Aliados. A
referéncia imagética para esse episodio, cercado de louros e gldrias nacionais esta na obra
de Vitor Meireles intitulada “Combate naval de Riachuelo” (fig. 5). Ressalta Salles que “O
governo imperial encomendou o quadro a Meirelles, que foi enviado ao Paraguai para
analisar o ambiente da guerra [...]” (2003, p. 25). André Toral destaca que “era um trabalho
de responsabilidade, onde a demanda sugeria o apoio velado do Imperador, interessado em
criar uma iconografia que celebrasse a vitoria das armas imperiais” (TORAL, 2009, p. 07)
disponivel em www.dezenovevinte.net/artistas.vm toral.htm, acessado em 23/02/2009.

André Toral destaca a participacdo do artista na consecucdo dos quadros e destaca

gue os desenhos

foram feitos em Humaita e Pilar, ao sudoeste paraguaio, onde esteve por dois
meses, agosto e setembro de 1868. Hospedado na nau capitania da Esquadra
Imperial, o encouracado Brasil dedicou-se, cotidianamente, a retratar cadaveres,
militaria, paisagens, navios, Meireles etc. Tudo o que lhe caia sob os olhos e que
pudesse ter alguma utilidade na realizacdo de suas duas telas encomendadas —
Passagem de Humaitd e Combate Naval do Riachuelo — era minuciosamente
anotado com lapis sobre pedacos de papel [...]. A série Estudos paraguaios
mostra, além de mindcia prépria de Vitor Meirelles, um realismo e uma frieza
gue ndo aparecem em parte alguma da sua obra [...]. (2001, p. 141).



Fig. 5. Victor Meirelles. Combate Naval de Riachuelo. 8.60 x 4.20m. 1882. MHN.

Em outro artigo Toral questiona a ndo utilizagdo dos “estudos paraguaios”, numa
evidente autocensura a que o autor se prop0s na composi¢ao do quadro pictérico “a maior
parte desses desenhos nunca foi utilizada nas suas telas. Especialmente aqueles que hoje
diriamos mais realistas simplesmente desapareceram de seus trabalhos posteriores” (2008),
disponivel em www.dezenovevinte.net/artistas.vm toral.htm, acessado em 23/02/2009. Nas
figuras 6, 7 e 8 intituladas “Estudos paraguaios” feitos pelo proprio pintor, ha uma visdo
mais realista da campanha empreendida no Paraguai, embora ndo fosse incluida na pintura
historica que fora produzida posteriormente.

Diante desse siléncio, percebe-se que a producdo de imagens que mostrassem a
dureza da vida militar como, por exemplo, a peste colérica que se desenvolveu durante a
guerra, a falta de assepsia nos hospitais e no acampamento, além da comida servida as
tropas dificilmente foram temas abordados pelos artistas, estas imagens iriam contra a
campanha do governo em mobilizar todos os tipos de recursos para a Guerra, tais como
financeiros, humanos e, principalmente, simbdlicos. Na pintura de Meirelles (fig. 5), para
citar uma dentre tantas outras, a morte somente acomete o lado inimigo e sempre de longa
distancia, pois uma imagem em plano fechado da morte teria um impacto muito maior no
leitor daquele periodo. Na figura 6 vé-se parte dos cadaveres com seus rostos encobertos
talvez para esconder os estragos feitos nos corpos dos combatentes e uma possivel

representacdo da crueldade das batalhas, caracteristicas marcantes em conflitos militares.
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Fig. 6 Fig. 7 Fig. 8
Vitor Meirelles. Estudos paraguaios. Secao de Desenho Brasileiro do Museu Nacional de Belas Artes do
Rio de Janeiro. 1868.

Com a passagem por Corrientes as tropas guaranis chegam até Uruguaiana, no Rio
Grande do Sul, a cinco de agosto de 1865, sob o comando do coronel paraguaio Antonio
Estigarribia. L& se encontraram os trés lideres da campanha aliada e o exército paraguaio
se rendeu ante a presenca de D. Pedro Il. Diante de tal acontecimento, Solano Ldpez
evacua Corrientes para aumentar a capacidade de defesa do territério guarani. Muitas
imagens foram produzidas desse episodio, pois seria a participagdo direta do imperador no
conflito e, mais que isso, colaborando pessoalmente para a mobilizacdo da sociedade para
a rapida solucéo do conflito. Nessa ocasido, o Imperador deixou-se fotografar com traje de
campanha dando o exemplo para seus suditos de voluntario nimero 1. Fotografia
marcadamente propagandistica, que visava sensibilizar a sociedade para superar um dos
grandes entraves do conflito, o alistamento militar, Fig. 9. O retrato de D. Pedro Il sera
utilizado para reproduzir outras imagens, como as litografias para serem publicadas nos
periddicos ilustrados, mas com alguns detalhes: o Imperador sera representado em outro
contexto, diverso do estudio do fotégrafo, mais exatamente no acampamento aliado,
forjando uma imagem de voluntario que n&o era o perfil do monarca brasileiro. Os jornais
ilustrados e seus litografos faziam fusdes de imagens para recriar o contexto da imagem, de
acordo com seus interesses Fig. 10. A preocupacao em produzir uma eventual participacao
do Imperador na campanha militar é evidente e nenhuma representacdo seria melhor que a
utilizacdo da imagem fotogréfica e a reproducdo em jornais ilustrados. A intencdo é a de

gue ocorra um engajamento maci¢o da sociedade na Guerra e ninguém melhor que o



monarca brasileiro para persuadir os leitores valendo-se de sua credibilidade para tal

finalidade.

Fig. 10. S.M. o Imperador S.A. o Sr. Duque de Saxe em traje de
campanha. Copiados das fotografia enviadas de Porto Alegre.
Henrique Fleiuss, Semana Illustrada, 10/09/1865.

Fig. 9. D. Pedro Il. Fotografia de
Luiz Terragno. Porto Alegre, s.d.

Apols as negociacdes feitas em que se pretendia evitar o confronto armado e
desperdicar vidas os beligerantes chegam a um termo e o coronel paraguaio Estigarribia
cede as pressdes dos comandantes aliados. Diante de tal acontecimento, Solano Lépez
evacua Corrientes. Estava assim decretado o fim do avango paraguaio nas regifes de
Corrientes e Uruguaiana e agora Lopez estava em condicdo de defesa de seu territorio. A
primeira fase da guerra chegava ao seu termo.

A segunda fase da guerra se desenvolvera em solo paraguaio. Em 16 de abril de
1866, os Aliados iniciam a travessia no Alto Parand e logo as hostilidades se fazem
acontecer. Dois dias mais tarde os aliados tomam a ilha de Itapird, um importante porto
fortificado dos paraguaios (CUARTEROLO, 2000, p. 154). Dionisio Cerqueira™ (1980, p.
126-7) fornece relato detalhado do empreendimento que marca a invasdo Aliada nas terras

guaranis

% Dionisio Cerqueira assentou praca aos dezessete anos quando se iniciaram as hostilidades no sul.
Participou dos cinco anos da contenda e, quarenta anos depois, escreveu suas reminiscéncias. Comecou
atuando como soldado e voltou como tenente de infantaria. Afora os relatos épicos que o autor cita ao longo
do texto, o livro tras muitas curiosidades sobre a campanha militar. N&o deixa de ser um relato precioso, pois
o autor foi testemunha ocular dos acontecimentos.



Embarcamos a meia marcha [...]. Os navios de guerra navegavam para a costa
paraguaia e estenderam-se em linha, rompendo, sobre as posicOes de Itapiru e
Passo da Patria, forte bombardeio, mascarando com a fumaca 0 movimento dos
nossos transportes carregados de tropa [...]. Fizemos a travessia do rio em menos
de uma hora.

Richard Francis Burton relata com acuidade a regido inospita que as tropas aliadas
teriam de suplantar para atacar o Paraguai, ressaltando que a regido ¢ uma “terra de
ninguém”

[...] a laguna é, na verdade, uma poca ou pequenina lagoa que se enche com as
inundacdes e que retém a agua gracas a um leito de argila dura. “O banhado” é
um campo de profunda lama pegajosa e dgua estagnada, um tanto mais molhado
que o “pantano” ou brejo. O “Estero” [..] ¢ uma corrente que flui
preguicosamente através de um pantanal. “[...] os brasileiros instalaram uma
bateria de 8 canhdes, em 6timas condi¢des para destruir Guardia Carracha,
também conhecida como Forte Itapird” (1997, p. 259-60).

Thompson atesta a disputa pela ocupacdo da ilha, espaco estratégico para a

passagem dos encouracgados brasileiros rio acima

Em frente a Itapird havia um recém-formado banco de areia, de forma circular,
gue no més de novembro anterior, fora perfeitamente despido de vegetacdo, mas
agora recoberto por comprido capim. Ficava ao alcance facil de tiro de fuzil de
Itapird. Na noite de cinco de abril os brasileiros ocuparam o banco cavando
trincheiras e posi¢des de artilharia. [...] A 10 de abril os paraguaios atacaram o
banco. [...] Por fim os paraguaios foram postos quase todos fora de combate [...]
(1869, p. 111-12).

As tropas aliadas levariam duas semanas para cruzar o rio para, a partir de entao,
tomar Itapird e mirar suas atividades bélicas para Passo da Patria, local privilegiado para a
visualizagcdo dos deslocamentos das tropas, pois era um terreno elevado donde, com a
utilizacdo de telescopios, poderiam vislumbrar os arredores e, também, os deslocamentos
das tropas inimigas. Dionisio Cerqueira (1980, p. 131) questiona as a¢des de Lopez diante
da utilizacdo parcial de seus exeércitos na defesa do Paraguai. Ressalta o militar que quanto
mais concentrado estiver o exército e no lugar mais estratégico maior a probabilidade de
vitoria. Burton também coloca em ddvida algumas agdes do lider guarani e nessa, em
particular, ao atacar o banco de areia em que estavam assentados os aliados “foi a primeira
das muitas acbes precipitadas na qual o Marechal-Presidente Lopez desperdigou suas
dedicadas forgas” (1997, p. 260). Thompson corrobora que o ataque fora um equivoco, e
atesta que “[...] foi loucura de Lopez enviar seus homens, sem nenhum objetivo, para uma
morte certa” (1869, p. 112).

Os préximos confrontos foram os mais sangrentos do conflito e determinaram a
destruicao parcial dos melhores homens dos exércitos paraguaios. As batalhas de 2 de maio

e de 24 do mesmo més representaram a vantagem aliada no conflito e o equivoco dos



lideres de se fazer uma guerra num curto espaco de tempo. Thompson relata a avancada

paraguaia sobre as tropas de Flores

No fim de abril estavam de 1866, as posicdes dos exércitos beligerantes eram as
seguintes: 0s paraguaios estavam acampados no lado norte do estero bellaco™ e
dispunham de cerca de 100 canhfes; sua vanguarda, com seis pegas de
campanha, achava-se no lado do estero do sul. Os aliados acampavam nas alturas
gue se estendem de lestre para oeste, a uma milha ao norte do Paso de la Patria,
onde se estavam entrincheirando, com o flanco esquerdo apoiado no carrigal [...]
Estes esteros formavam a principal defesa dos paraguaios. (1869, p. 119).

Na batalha do Estero Bellaco os paraguaios iniciam a ofensiva em cima das tropas
uruguaias comandadas por Flores e varrendo os batalhes Florida, 24 de abril e Libertad
que foram dizimados pelas forcas guaranis (THOMPSON, 1869, p. 20). Os aliados contra-
atacam e rechagam os inimigos, fazendo valer a supremacia de material humano e bélico
na refrega. De acordo com Doratioto “[...] o ataque ndo foi bem sucedido porque, estando
os aliados dispersos, 0s atacantes necessitavam de mais homens para empurra-los para as
margens do rio Parana ¢ esse reforco ndo chegou” (2002, p. 213). Doratioto critica a
estratégia de Solano Lopez em ndo utilizar a reserva na maioria dos ataques, caso fosse
“em lugar de utilizar apenas uma divisdo, Solano Lopez tivesse enviado a maior parte do
seu exército, deixando o restante como reserva, teriam sido grandes as possibilidades de
vitdria paraguaia” (2002, p. 213). Conclui Doratioto que a batalha do Estero Bellaco ndo
alterou a situacdo militar anterior devido ao fato de que era enorme a desigualdade de

forcas, mesmo com a valentia dos paraguaios em defender seu territério.

1 Detalha o autor que o Estero Bellaco “consiste em dois cursos d’4gua paralelos, sendo de
aproximadamente trés milhas, em geral a distancia entre eles, separados por densa floresta de yatais, palmeira
de quinze a vinte pés de altura, que cresce num terreno elevado de trinta a cem pés acima do nivel dos
esteros. [...] Em alguns lugares, uma ou mesmo duas ou trés pessoas, montando cavalos muito fortes, podem
passar através dos pantanais; mas depois de ter passado um cavalo, a lama do fundo fica muitissimo pior por
causa dos buracos feitos pelas patas do primeiro animal”.
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Fig. 11. Candido Ldpez. Surpresa da vanguarda do exército aliado em 2 de maio de 1866 no Estero Bellaco
(detalhe). MHNBA.

Sobre a representacdo visual da batalha do Estero Bellaco feita pelo argentino
Céandido Lo6pez, considerado o principal cronista visual da guerra, André Toral destaca a

participacdo do fotdgrafo e pintor no palco das batalhas

Candido Lépez (1840-1902), como outros argentinos, alistou-se com voluntario
no Batalhdo da Guarda Nacional tdo logo a invaséo de Corrientes, por Lopez,
uniu a opinido publica ao redor do presidente Mitre. Desde o inicio, declarou-se
disposto a produzir pinturas sobre a Campanha do Paraguai destinadas a
documentacéo histérica. Lopez participou de todas as batalhas de 1864 a 1866.
Desenhou com Il4pis até a luta de Curupaiti, onde teve sua mdo direita
despedagada por uma granada. Duas cirurgias depois, ficou sem o braco.
Aprendeu a desenhar e a pintar com a méo esquerda e produziu uma série de 56
quadros que cobre minuciosamente tudo o que viu'

12 Seus trabalhos foram comprados pelo Estado argentino e encontram-se atualmente no Museu Nacional de
Belas Artes e no Museu Historico Nacional, ambos em Buenos Aires. Revista Super interessante, ano 13, n°
9, setembro de 1999. p. 32-41. Certamente a documentagdo pictérica de Candido Lopez é a maior encontrada
sobre a contenda. Favoreceu a representacdo verossimil dos quadros de Lépez seu conhecimento e atuagao
como fotdgrafo, que manteve certa fidelidade na construcdo das suas obras. Conforme destacou Toral, 0s
quadros produzidos até 1866 tém mais valia como documentos historicos devido a participagdo direta do
artista na campanha.



Consta na composicao da pintura do argentino uma vantagem do exército Aliado
num ataque surpresa de flanco que abate um bom numero de soldados paraguaios. Nota-se
na imagem a atuagdo da artilharia aliada atingindo o flanco esquerdo da cavalaria
paraguaia. Neste sentido a imagem confirma uma deficiéncia do comando paraguaio que,
embora os soldados de Ldpez lutassem com tenacidade e denodo, os oficiais ndo tinham
experiéncias militares e muitos deles ndo conheciam estratégias de combates. Outra
incoeréncia nas acdes de ataque residia no fato de que os corpos de soldados se langavam
ao combate de forma desorganizada, sem comando e estando em ndmero inferior ao
inimigo, fato que contraria 0 bom senso de esperar o inimigo em posi¢do de defesa, pois 0
ataque sempre deve ser feito em numero superior de homens e materiais bélicos.

Em seguida a marcha aliada avanca em direcdo a Tuiuti para ali fincar
acampamento. Nesta foi travada a maior e mais sangrenta batalha campal j& realizada em
solo americano, ocorrida em 24 de maio e marcada pela cobertura fotografica da
Companhia Bate y Cia, do Uruguai. Antes disso declara Cerqueira sobre a partida de Passo
da Patria até a chegada em Tuiuti “no dia 20 de maio, todo o exército aliado levantou
acampamento e marchou para a frente. [...] passamos o Estero Belaco quase sem
resisténcia. O inimigo ndo nos quis disputar a passagem. Pouco depois, subimos as
eminéncias de Tuiuti e todo o exército estendeu-se por aqueles areais afora” (1980, p. 152).

Conforme a figura 12 nota-se a tentativa do fotografo em representar o cenéario do
acampamento Aliado formado por barracas, mangrullos, armas escoradas umas as outras e
0 soldado em pose para o fotdgrafo captar a cena. Tuiuti foi 0 maior acampamento em
territorio paraguaio. Tinha até comércio para atender os militares. Segundo Salles “foi no
dia-a-dia dos acampamentos que os soldados consumiam a maior parte do tempo da guerra.
[...] O terreno era alagadico, coberto por matas densas e desconhecido, enquanto o clima
era imido, muito quente no verdo e muito frio no inverno” (2003, p. 98), caracteristica que
ndo se vé na figura 12 que, a0 menos naquele espaco, percebe-se 0 acampamento seco e
relativamente organizado, situagéo distinta segundo relato de Benjamin Constant “além de
o territorio coberto de matos, de banhados, e de pantanos imensos, temos as epidemias, as
aguas péssimas, o calor excessivo que queima, que asfixia no verdo e o frio que gela no
inverno. Ndo ha aqui meio termo” (apud Salles, 2003, p. 98). E é justamente na fotografia
que se espera uma representacdo mais realista do cenario em questdo e a figura 12
contradiz os relatos verbais, embora a imagem nao tenha a capacidade de representar temas
essencialmente abstratos como frio, calor, 4gua suja etc. Embora as fotografias obtidas

pelo estidio Bate y Cia sejam as mais realistas da campanha ainda assim silenciaram sobre



as condicdes adversas enfrentadas pelos soldados nos acampamentos aliados, conforme
destaca Ricardo Salles (2003, p. 66) as péssimas condi¢cfes de assepsia, nutricdo e a regiao

inabitavel do acampamento mais matavam os soldados de doencas do que as batalhas

até 24 de maio de 1866, o conflito caracterizou-se por marchas e contramarchas
em territério argentino e brasileiro e por um nimero pequeno de enfrentamentos
envolvendo contingentes limitados de soldados, até a invasdo do Paraguai. A
maior parte das perdas de ambos os lados deveu-se as doengas, a exaustdo, ao
frio e a subnutricdo. Morria-se muito e matava-se pouco. O ataque paraguaio ao
acampamento aliado de Tuiuti, em 24 de maio de 1866, inverteu essa equagéo.
Foi a maior batalha campal da guerra, envolvendo 56.000 combatentes — 24.000
paraguaios e 32.000 aliados (21.000 brasileiros, 9.700 argentinos e 1.300
uruguaios). Os combatentes iniciaram-se pela manhd; ao final da tarde, repelido
0 ataque, 0s paraguaios teriam perdido, entre mortos e feridos, 13.000 soldados,
e os aliados, cerca de 4000.

Do lado aliado também as condi¢cbes eram precarias. Havia problemas no
abastecimento de viveres para os batalhdes, no transporte e deslocamentos das tropas, além
da assepsia dos hospitais que falhava tanto no atendimento aos feridos como na aplicacéo
dos medicamentos. Para Doratioto, até mesmo os servicos religiosos ndo ficaram de fora
da problemética situacdo, devido a acdo dos sacerdotes e capeldes que “deixavam os
moribundos morrerem sem receber os sacramentos ou, quando compareciam para da-los,

seu comportamento deixava muito a desejar” (2002, p. 223).
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E um consenso entre os autores que abordam este conflito que Solano Ldpez se
equivocou num ataque surpresa ao acampamento aliado de Tuiuti, pois o terreno favorecia
a defensiva. O deslocamento de tropas e armamentos era de dificil execucao tendo em vista
0 pantano que cercava a regido, ainda mais num ataque surpresa no qual a rapidez da acao
armada é primordial para suplantar as forcas inimigas. Outra questdo relevante é a
diferenca de homens em condic¢des de combate: de acordo com as asser¢es de Thompson
era na propor¢do de um paraguaio para cada dois aliados. Segundo o autor “os aliados
levavam enorme vantagem, ndo sO por terem sido atacados em suas proprias posigdes, e
por soldados sem instrucdo militar, mas porque toda a sua artilharia foi empenhada na luta,

enquanto a artilharia paraguaia estava inativa” (1869, p. 125).

Fig. 13. Candido Lépez. 22 divisdo de Buenos Aires na batalha de Tuiuti — 24 de maio de 1866. MHNBA.

A figura 13 é marcada pelo céu acinzentado pela densa fumaca que detém o maior
espaco da imagem. A imagem confirma os textos verbais sobre o avango e as baixas
paraguaias na medida em que atravessam o banhado em direcdo as forcas aliadas. Mas o
ponto de vista do artista € invertido na imagem, pois Candido Lopez nédo era apenas um
artista neutro ao conflito e que pintava no alto da colina com a calma que se espera de um
trabalho dessa envergadura. Era muito mais que artista porque lutava ao lado de seu pais
com uniforme militar e tanto o era que perdera a mdo num combate. Diante da tela é

possivel reparar que o artista a pintou em posicao que era guarnecida pelos paraguaios e



assim é possivel especular que ndo fora exatamente a visdo que Candido Ldpez teve da
batalha. Nota-se no quadro pictorico que as baixas ocorrem apenas do lado paraguaio e
raras vezes se representa a morte aliada no episodio. Sabe-se que Tuiuti foi a maior batalha
campal da contenda e as mortes atingiram ambos os lados. Fato que ndo se representa na
fig. 13.
Apo6s o combate que ceifou milhares de vidas a campanha teve uma paralisacdo que
perdurou “dois anos, os aliados ficaram imobilizados em Tuiuti, emboscados pelos
paraguaios, tateando para alcangar Humaita.” (DORATIOTO, 2002, p. 216). Também é um
consenso, entre o0s pesquisadores, que Tuiuti era um local insalubre que provocava
doencas, seja devido aos cadaveres insepultos ou enterrados em valas que poluiam a agua
ou a falta de remedios nos hospitais ou, até mesmo, a insuficiéncia na nutricdo dos
soldados, fatores que arrefeciam o moral das tropas que muitas vezes recebiam seus soldos
com meses de atraso. Servindo-se das fontes visuais para compor uma narrativa da
contenda, ressente-se pela auséncia quase que completa de temas referentes a colera, a
higiene precaria, a alimentacdo e dificuldades de toda ordem que assolaram o0s
beligerantes. Bravuras que se comprovam ndo apenas no calor das batalhas, mas,
principalmente, pela resignagdo e privagdo a que os soldados foram submetidos em seus
inGspitos acampamentos.

Conforme destaca Dionisio Cerqueira (1980, p. 137) a respeito das refei¢bes os
soldados faziam versos para ironizar a comida que era servida aos batalhdes:

Osorio dava churrasco
E Polidoro farinha.
O Marqués deu-nos jaba
E Sua Alteza sardinha.
Numa outra passagem, Cerqueira (1980, p. 84) destaca que, para 0 acampamento ser
adequado deveria ter, obrigatoriamente, trés condig¢des essenciais:
Uma casa para o Sr. Marqueés;
Um laranjal para o Sr. General Osorio;
Um banhado para a artilharia.

Certamente era isso que, para encarar de forma leve a dureza da vida em campanha,
os soldados se divertiam e satirizavam as condicOes precarias a que foram submetidos.

Apos a carnificina da célebre batalha de 24 de maio, LOpez reorganiza seu exercito
e em julho de 1866 deflagra as batalhas de latayti-Cora no dia 11, Boqueirdo no dia 16 e

Sauce, dia 18. Eram pequenas batalhas que mais se caracterizavam por disputas de



trincheiras e fortificacbes, no que se pode chamar de luta por posi¢cOes. Ressalta Doratioto
que “em trés dias, nas batalhas de Boqueirdo™ e Sauce, os aliados tiveram quase 5 mil
homens fora de combate e os paraguaios 2.500” (2002, p. 234).

Embora as perdas humanas fossem consideradas pesadas para os dois lados, néo
houve um grande avango por parte do exército guarani e os aliados permaneciam em Tuiuti
por um longo tempo, castigados pelo célera-morbus. Nesta luta de trincheiras que, ora
toma os paraguaios, ora os aliados, ficou determinado a vitoria paraguaia e os aliados
mudam sua mira para as fortalezas de Curuzu e Curupayti.

Tomada Curuzu por parte dos aliados estes miram para a fortificacdo de Curupayti.
Os paraguaios impuseram uma grande derrota aos aliados na defesa de Curupayti. Antes de
acontecer o assalto, Solano Lépez encaminha carta a Mitre para uma entrevista, sendo que
nesse periodo estavam os beligerantes em trégua para negociar a paz entre as nacgdes
vizinhas.

No encontro de 12 de setembro, em latayti-Cora, em que se colocam frente a frente
os lideres paraguaio e argentino, Lopez propde um fim a guerra oferecendo vantagens a
Mitre desde que o pais guarani ndo fosse desmembrado e ocupado permanentemente. Uma
hipdtese para a vitéria esmagadora dos paraguaios em Curupayti pode ser levantada por
esse encontro, que paralisou um tempo o assalto aliado a fortaleza, dando tempo dos

exércitos guaranis a construir uma trincheira e preparar a acao defensiva.

'3 Dentre as pesadas baixas dos aliados encontra-se a do Cel. Palleja, espanhol que lutou nas frentes de
batalhas pelo Uruguai e foi um importante cronista da primeira parte da campanha. Palleja foi um marco para
a fotografia referente & Guerra do Paraguai, pois foi a primeira a ser registrada no momento de seu
falecimento. Para ver a imagem citada ver capitulo Il fig. 23, p. 60.



Fig. 14. Francisco Fortuny. La entrevista de latayti-Cora El 12 de setembro de1866. Album de la Guerra
del Paraguay, n° 4, 15 de marco de 1893.

Também participaram do evento o General Flores e Polidoro, conforme relata
George Thompson

as escoltas entdo fizeram alto, e somente os dois presidentes avancaram, e depois
de se cumprimentarem, apearam e deixaram 0s cavalos com ordenancas, e
comegaram a conferéncia, mantendo-se os ajudantes a distancia de serem
chamados. Passados alguns minutos, Mitre mandou convidar Flores e Polidoro
para cumprimentarem Lopez e a assistir a conferéncia. O comandante brasileiro
respondeu que, estando ali o general em chefe, sua presenga era desnecessaria.
Flores seguiu e foi apresentado a Lépez, que o acusou de ter sido o causador da
guerra ao procurar a intervencdo brasileira em Montevidéu, a que Flores
respondeu desejar, como quem mais o fizesse, preservar a independéncia da
Banda Oriental.

A discussdo ndo ficou resolvida, pois Mitre se apoiava no tratado da Triplice
Alianca e Ldpez ndo aceitaria os termos que estavam previstos nas clausulas do acordo.
Enquanto isso, as nagdes vizinhas — Peru, Bolivia e Chile — protestavam pra que a paz se
consumasse no territério guarani, em decorréncia da matanca que ocorria naquele pais. Na
Argentina foi considerada uma saida possivel, ja que a guerra era impopular. Com isso, 0
Imperador desconfiava da diplomacia do lider argentino que poderia estar negociando a
paz em desacordo ao tratado da Triplice Alianca.

A figura 14 sugere um dialogo tranquilo entre os chefes de estado e exclui a
participacdo do lider uruguaio Venancio Flores. Por ser o encontro digno de mencgédo a

imagem reproduz parcialmente uma provavel cena que colocou 0s personagens centrais da



contenda lado a lado e suas tropas a espreitar a reunido que, embora fosse um encontro
entre cavalheiros, 0 momento ndo era de cortesias e muito menos de confianga mutua.

Dez dias depois, em 22 de setembro ocorre a batalha de Curupayti, na qual os
aliados sdo aniquilados diante da fortaleza. Tamandaré ndo aceitava as recomendagdes de
Mitre e este, por sua vez, criticava a esquadra imperial que deveria abrir caminho com os
encouracados. A pesada derrota imposta aos aliados mostrou que faltava uma centralizacao
das ordens e, sobretudo, uma sincronizacdo que fizesse as forcas navais e terrestres
atacarem juntas o forte. Envolvidos numa disputa politica, os lideres aliados cairam em
torno de Curupayti e, logo em seguida, Mitre se retira do teatro de operacdes para abafar
uma insurreicdo interna que ameaca a estabilidade na Argentina. Flores também se volta
para seu pais e uma pressdo internacional, promovida pelos Estados Unidos — o pais tinha
simpatias com o Paraguai — é colocada em discussao para se chegar a um consenso entre 0s
beligerantes. Para Doratioto (2002, p. 252)

a derrota aliada em Curupaiti também produziu péssimo efeito no Brasil e, em
circulos politicos no Rio de Janeiro, chegou-se a levantar a ideia de estabelecer a
paz com Solano Lopez. A iniciativa ndo prosperou devido a oposi¢do de dom
Pedro I, que, segundo o representante britanico e o portugués no Rio de Janeiro,
se mostrou disposto a abdicar do trono, se 0os deputados ndo atendessem a seu

desejo de continuar a guerra.

A partir da negativa em promover a paz o Império se isola na continuidade do
conflito, tendo a Argentina uma montonera a ser abafada e o Uruguai com participagdo
simbdlica no confronto.

A sequéncia das imagens é reveladora conforme figura 15: Candido Lopez
representa com verossimilhanga o ataque e desfecho da batalha de Curupayti. Na primeira
imagem acontece 0 avango da cavalaria e infantaria aliada e corpos sem vida cobrem o
cenario ampliado em perspectiva, com ceu parcialmente encoberto pela fumaca dos
disparos de canhdes.

Na segunda cena Céandido LOpez altera o ponto de vista do cenario como se
estivesse do lado paraguaio, ou melhor, a composicdo esta num ponto que
presumivelmente ndo seria a do artista argentino. Ora, ou se estd de um lado na guerra ou
se esta de outro, explicando melhor, ndo é possivel para um militar argentino mesmo sendo
artista vislumbrar uma cena do lado inimigo. Isto vale para todo tipo de imagens e nédo
somente as pinturas. Os paraguaios esperam o0 avanco dos inimigos para desferir o golpe
fatal, promovendo severas baixas nos exeércitos aliados que tentam inutilmente chegar a

trincheira guarani.



Na terceira representacdo visual da batalha o campo estd recheado de cadéveres,
num cenario que se mistura o banhado com o sangue dos soldados. Nas imagens de
Céandido Lopez, os exércitos aliados tem a vestimenta de cor azul enquanto os paraguaios
usam vestes de cor vermelha. Contudo na terceira cena os corpos ao chéo estdo divididos
entre as duas cores, sendo uma das interpretagdes possiveis uma significativa suaviza¢do
das perdas aliadas no ataque a fortaleza paraguaia.

Este tipo de imagem ndo deixa de ser significativa na medida em que narra
visualmente a batalha. Contudo, ha de se verificar que esta cena reduz as pesadas perdas
aliadas e, além disso, uma cena ampla, de longo alcance e em profundidade, atenua um
provavel impacto que pode atingir os leitores pelo distanciamento dos detalhes que sdo
fundamentais na leitura e interpretacdo da imagem. Destarte, é possivel ver nos detalhes da
imagem feridos sendo carregados e outros sendo executados a queima roupa, além, dos
saques aos soldados falecidos. Em sintese, a obra ndo deixa de ser uma imprescindivel

representacéo, rica em informacdes a ser analisada pelos pesquisadores.
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Fig. 15. Revista Super interessante, ano 13, n° 9, setembro de 1999. p. 32-41.

Os varios equivocos, por parte dos aliados, que causaram o desastre de Curupayti
fizeram com que suas tropas ficassem estagnadas durante catorze meses. Conforme declara
Thompson “depois dessa batalha, ndo houve [...] nenhuma agdo de importancia, até que os
paraguaios incendiaram e saquearam o acampamento aliado de Tuiuti” (1869, p. 146). Para

Salles (2003, p. 66-7) o0 ataque teve éxito na medida em que fora de surpresa, contudo,



devido as tropas guaranis terem se jogado ao saque do acampamento ainda no embate e,
em consequéncia disso, concedeu tempo para 0s inimigos se sobrepujarem na contra
ofensiva e repelir os paraguaios “o episodio atesta a falta de comando, mas também de
pendria em gue se encontravam os paraguaios”.

Em 13 de janeiro de 1868, Mitre se retira dos acampamentos para reorganizar a
Argentina e neutralizar os levantes internos que desgastavam o pais. Entao o lider portenho
passa a Caxias o comando-em-chefe das operagdes no Paraguai. Caxias reorganiza o
exército e obtém melhorias na logistica. Com isso, centraliza as tomadas de decisGes e
unifica as acOes fluviais e terrestres para tomar Curupayti e, em seguida, a poderosa
fortaleza de Humaita. Para tanto, em 15 de agosto de 1867 os encouracados imperiais

atravessam a fortaleza de Curupayti. Thompson destaca que

[...] o Almirante Ignacio hasteou as bandeiras da Triplice Alianga, e com dez
encouracados, passou pela bateria de Curupayty [...]. A passagem de Curupayty
teve como resultado levar os paraguaios a compreenderem que contra
couragados nada podiam fazer com sua artilharia de pequeno calibre. Lopez
anunciou ao exército que permitira a esquadra passar Curupayty para fazer as
tripulagdes morrerem a mingua, pois a esquadra ndo poderia receber suprimentos
onde se encontrava — entre Curupayty e Humait4, - e que ela teria em breve de
tornar a descer o rio passando por Curupayty, quando entdo 0s paraguaios a

afundariam (1869, p. 74-5).

A estratégia era isolar Humaita cortando as comunicagdes entre a fortaleza e a
capital fornecendo condigdes para a esquadra imperial controlar os rios e disponibilizar
condigdes logisticas para as tropas avangarem. Diante dessa possibilidade o exercito aliado
fecha o cerco para encurralar os paraguaios em Humaité e, assim, abrir caminho com a
esquadra encouragada, atacando a fortaleza por agua e terra. Thompson comenta que “[...]
Cinco encouracados deitaram ferros a vista da igreja de Humaita, e bombardearam-na
durante meses, pois era ela quase que a Unica coisa que podiam ver em Humaité [...]”
(1869, p. 75).

Para Doratioto “em fevereiro de 1868, portanto, o almirante José Ignacio ndo mais
dispunha de argumentos para justificar sua inércia diante de Humaitd. Nem sequer podia
argumentar que havia interesse argentino em levar a esquadra a destrui¢do, pois nao era
mais Mitre o0 comandante-em-chefe” (2002, p. 320). Outro fato marcante sdo as correntes
gue 0s paraguaios esticaram para interromper a passagem da Esquadra Imperial. Essas
correntes foram amarradas ao longo do rio para impedir que os encouracados brasileiros
passassem por ali. Infelizmente ndo se Vvé tais correntes na fotografia relativa ao episddio,

conforme figura 16.



Fig. 16. Vista que a esquadra brasileira tinha da fortaleza. Colegdo Cristian Favier Dubois.

A fortaleza de Humaita era temida pelos Aliados e muito segurou, ou pelo menos
atrasou o avango da marinha imperial at¢ Assung¢do. “[...] Foi preciso mais de um ano
(agosto de 1868) até que Humaita fosse finalmente ocupada [...]” (BETHELL, 1995a, p. 19-
20). A figura 16 tenta representar a visdo dos militares a partir dos encouragados
brasileiros. A fotografia ndo deixa de ser uma composicéo tipica do século XIX em que a
paisagem é equilibrada, monotona, sendo que as linhas do horizonte dividem exatamente a
imagem em duas partes proporcionais. E possivel reparar no espago concedido ao céu ser
do mesmo tamanho para a terra e 4gua. Do conjunto de imagens™ disponiveis sobre o
episodio da ocupacdo da fortaleza percebe-se no conteddo principal das imagens o cenario
especifico da barranca, o que é passivel de especulacdo do porqué do restante do forte ndo
ser representado nas fotografias. Fato que determina um silenciamento das cenas que
podem ter sido vislumbradas por ali.

Como foi Unica construcdo que se percebia da fortaleza, a igreja foi bombardeada
constantemente, como demonstra a figura 17 tomada em seu interior. Uma vez ocupada a
mitologica fortaleza, alguns personagens foram conferir os estragos e aparecer na imagem

fotografica. E possivel asseverar que a fotografia da igreja de Humaita foi utilizada como

4 As imagens fotograficas do episddio podem ser vistas em Cuarterolo, Miguel Angel. Soldados de la
memoria: imagenes e hombres de la Guerra del Paraguay. p. 60-69.



forma de provar o poderio armado brasileiro e, mais ainda, dizer para os vizinhos sul-
americanos a nao desafiarem o Império, pois os resultados estdo bem diante da visdo. O
documento visual poderia ser utilizado, dentre tantas opcdes possiveis, para mostrar até
mesmo para o0s aliados argentinos e uruguaios que ndo duvidassem da forga da monarquia.
Enfim, a representacdo visual da caida da mitica fortaleza € uma prova cabal do que
poderia acontecer para aqueles que tentassem confrontar o Império e seus interesses.

Para o Império foi um grande feito das suas armas e amplamente festejado, pois a
guerra ja estava em seu terceiro ano e extremamente impopular. Para celebrar o
acontecimento o fotdgrafo Carlos César foi encarregado para registrar o épico e decisivo
episédio da campanha. Mesmo que a esquadra imperial tivesse atravessado a fortaleza
ainda assim a total ocupacdo ocorreu somente em cinco de agosto, exatos seis meses

posteriores, data que provavelmente foram obtidas as fotografias de Carlos César.

Fig. 17. Carlos César. Interior de la iglesia de Humaita. Albumina. 1868. 13x18cm. MHN.

Com a passagem de Humaita ocorrida em 18 de fevereiro de 1868 o caminho
fluvial para Assungédo estava aberto. A cidade foi evacuada pelos habitantes que ainda
permaneciam por la tdo logo souberam que o0s couracados brasileiros subiam o rio
Paraguai. A esquadra imperial, assim, aporta na capital paraguaia quatro dias apos ter
cruzado Humaita ndo sem antes bombardear o paldcio de Solano Lépez, de acordo com a
figura 18.



Segundo o coronel Centurion “El 5 de enero de 1869 los brasilefios entraron a
Asuncion, aquela ciudad solitaria y silenciosa por cuyas calles solo cruzaban hambrietas
ratas [...] fue ocupada e saqueada por los brasilefios de uma manera barbara. Los
vencedores entraron a saco” (apud Cuarterolo, 2001, p. 70). Na verdade a cidade fora
realmente saqueada pelos soldados brasileiros, embora analisando a fig. 18 néo seja

possivel afirmar tal evento.

Fig. 18. Sem autoria. Palacio de L6pez bombardeado. 1870. Colecdo M&MC.

O rio Paraguai corre atrds do palacio e pode ser observado o esvaziamento devido
as janelas abertas e a edificacdo em ruinas. Ao que indica a fig. 18 o palécio fora bem
avariado pela esquadra, contudo nao ha evidéncias das bombas que podem ter atingido a
construcdo arquitetdnica, pois certamente as bombas cairam do outro lado, de frente ao rio
Paraguai. O ponto de vista adotado pelo fotégrafo aqui representa o ocultamento dos
provaveis estragos feitos pelas bombas aliadas.

E ali se instala o governo provisério a mando dos exércitos aliados. Contudo o
embate ndo cessa e LOpez resiste aos avancos aliados que vao dizimando o povo guarani.
Portanto, torna-se imperativa uma reflexdo que trate dessa tenaz resisténcia que o lider
guarani impGe aos aliados e, também, ao seu povo que denodadamente resistiu as piores

condigdes. A fome era a principal delas e, analisando alguns retratos de criangas (fig. 37),



observam-se corpos esqueléticos que expressam com veracidade a situacdo de inanicdo a
que foram impelidas a viver, sobretudo nos atos finais da campanha, em 1869-1870.

Solano L&pez esperava o auxilio do exterior para por fim ao conflito. Uma das
hipoteses seria a de que os Estados Unidos interviessem a favor do Paraguai devido a
simpatia que nutriam pelo pais guarani. Até tentaram, mas sem sucesso. Outra hip6tese € a
de que os vizinhos da América do Sul também se levantassem contra o Império, fato que
até ocorreu na Bolivia e logo fora abafado. Uma terceira, mais provavel, é que na
Argentina se formulasse um levante antimitrista — que até mantinha correspondéncia com
Lépez — que depusesse o lider presidente da Argentina. Até surgira, durante o conflito com
o Paraguai e fez com que Mitre se afastasse da campanha para retornar a Buenos Aires
para conter e asfixiar os insurretos. Algumas destas ou uma parcela de cada uma, mais a
inflexibilidade do imperador brasileiro, explica-se no todo ou em partes o prolongamento
do conflito até a captura de Solano Lépez.

Ap0s as escaramucas entre os beligerantes que, do lado aliado se dividiam entre
reconhecimento do terreno e deslocamento de tropas e, do lado paraguaio Lépez se
fortificando atras de trincheiras e a busca incessante da melhor maneira de defender suas
posi¢Oes, chega finalmente o fatidico més de dezembro e as lutas encarnigadas intituladas
de Itorord, no dia 6, Avai no dia 11 e Lomas Valentinas entre os dias 21 a 27. Em Itorord
ficou marcada pela tomada e retomada de uma ponte de trés metros de largura, conforme
destaca Ricardo Salles (2003, p. 67). No auge do combate, os aliados retrocedem sob
intenso fogo inimigo para, em seguida, Caxias langar-se a um avango suicida na ponte para
levantar o moral das suas tropas. Foi um alto risco a ousadia de Caxias e caso fosse morto
a guerra poderia ter tomado rumos diferentes. As baixas foram pesadas de ambos os lados
e Caxias se ressentia da falta de disciplina e espirito de combate de suas tropas e seus
comandantes, pois tinham recuado evitando o confronto com o inimigo.

Na Batalha do Avai novamente as tropas brasileiras fraquejaram diante do inimigo e
comecgaram a debandar. Osorio fora atingido e posteriormente obrigado a parar de
comandar suas tropas enquanto Caxias novamente teve de interferir para evitar a
debandada brasileira. Decepcionado com certas atitudes vergonhosas das suas tropas
Caxias relata que muitos oficiais foram perdidos pela indisciplina (DorRATIOTO, 2002, p.
366). A citacdo de Doratioto vai a direcdo oposta da pintura historica feita por Pedro
Américo que enaltece exatamente esse exercito que tanto decepcionara Caxias. Outro
ponto de reflexdo em torno da obra é a utilizagdo da fotografia para representar, com certo

realismo, alguns personagens da batalha.



Vladimir Machado™ defende a tese de que Pedro Américo lancava méo da
fotografia para a consecucdo de suas obras e particularmente na Batalha do Avahy. O
pintor projetava as fotografias na lanterna méagica — instrumento que atuava como uma
espécie de retroprojetor nos dias atuais — para pintar com mais fidelidade e realismo suas
obras. O instrumento era popular e ilustrava o frontispicio do periédico Semana lllustrada.

O gigantesco quadro fora uma encomenda do governo imperial ao artista que
produziu na cidade italiana de Florenca, entre os anos 1872 e 1877. Segundo André Toral,
em comparacdo entre os artistas, ressalta a fidelidade de Américo em relacdo ao
academicismo de Meirelles em que o autor assevera “Meirelles seria o representante de um
romantismo anacronico, juntamente com José de Alencar e outros, ligados a estética oficial
e ultrapassada do império; ja Pedro Américo seria possuidor de uma representacdo mais
realista, mais ‘moderna’, de acordo com a ‘verdade dos fatos’ (2001, p. 116-9).

Pedro Américo seria, nesse pensamento, mais adequado a seu tempo com sua obra
um tanto mais verossimil em relacdo a pintura académica que se fazia até entdo. Para
Ricardo Salles (2003, p. 192) num ambiente pds-guerra em que a Republica ja era uma
realidade, a ideologia dominante necessitava celebrar os feitos nos campos de batalhas do
Paraguai e, por isso, nada melhor que a pintura como ferramenta mnemonica para
cristalizar a agdo civilizatoria do pais ao Paraguai “[...] Esta memoria ndo escapou ao
contexto profundamente conservador da Republica pds-escravista, social e politicamente
excludente, cuja auto-imagem dominante se queria branca ou em processo de
branqueamento. [...] O fato de tal agdo tivesse sido levada a cabo por soldados em sua
maioria negros, muitos dos quais libertos, representava uma lembranga incomoda”.
Situacdo veridica quando se confronta a pintura de Ameérico a fotografia da morte do Cel.
Palleja (fig. 23) sendo carregado pela maioria de soldados negros, mesmo sendo um

batalhdo uruguaio.

!5 Em artigo publicado no sitio www.dezenovevinte.net/obras/obras_pa_avahy.htm, acessado em 23/02/2009.



Fig. 19. Pedro Américo. Batalha do Avahy. Oleo sobre tela. 1877. 5x10m. Florenca. MNBA.

Na terceira fase do conflito o lider guarani reorganizou seu exército — a maioria de
jovens e criancas de dez a quinze anos — e praticou taticas de guerrilhas bem sucedidas até
seus combalidos exércitos serem exterminados na batalha de Acosta Nu, ou Campo
Grande, em agosto de 1869 (BETHELL, 1995a, p. 20). No entanto, a penosa guerra ainda
ndo acabara devido a escapada de Solano Lopez para o interior do pais.

Muito se disse sobre a atuacdo de Caxias, quando houve rumores de que LoOpez
tenha fugido as vistas das tropas imperiais. Ndo se tem documentos que possibilitem a
comprovagdo da fuga facilitada. E uma suposicdo acreditar no argumento de que Caxias
teria acertado com o militar americano MacMahon, ambos magons, a fuga com a promessa
de que Ldpez sairia do pais. Por outro lado, tem-se a explicacdo de que, tomada Assuncao
pelas tropas Aliadas e o0 exército paraguaio arrasado, Caxias tinha dado por fim a guerra.
Outro elemento de duvida e que explica tal situacdo seria a possibilidade de Caxias estar
fatigado do conflito, ja na idade septuagenaria e com o estado psicoldgico abalado diante
da carnificina que as batalhas tinham produzido na fase final da contenda. N&o se tem base
documental sobre tal situacdo e apenas sdao hipéteses e especulacdes que circulam ante tal
fato. “Inexistem, porém, documentos com razoavel confiabilidade que permitam afirmar,
com seriedade, que possivelmente Caxias deixou Solano Lopez fugir: todos os relatos
nesse sentido ddo como fonte um boato que corria por entre a tropa” (DORATIOTO, 2002, p.
382). Conclui-se que a Guerra, a partir de Acosta Nu, durou até um ano e meio ap6s a fuga,
tempo que fora necessario para dar cabo ao lider ou, ditador paraguaio. Solano Lopez ainda

resistiu por seis meses até ser encurralado em Cerro Cora, em 1° de margo de 1870.



Fig. 20. Domingos Teodoro de Ramos. O cabo chico diabo do diabo chico deu cabo. Oleo sobre zinco,
1908. CLCMA.

A imagem que melhor sintetiza o acontecimento que colocou fim a Guerra é de
Domingos Ramos, escravo liberto que fora lutar nas frentes de batalhas Aliadas. O artista
deixou vasta obra que fora incinerada no inicio da década de 30 por ndo ter valor artistico
por um administrador europeu da industria téxtil de seus ex-senhores, onde trabalhava
(TORAL, 2001, p. 120). Nota-se que estd muito préxima da composicao litografica que serad
estampada no peridédico Semana lllustrada, conforme fig. 61. O quadro pictérico é bem
distinto do estilo da pintura oficial do periodo e mostra a lanca do cabo Lacerda, apelidado
Chico Diabo, perfurando o corpo de Solano Lépez. N&o cabe aqui a discussdo que trata das
versdes que envolvem o cerco e a morte de Solano Lopez, mas o certo é que com ele foi
morto também seu filho que tinha o posto de oficial com apenas quinze anos. Assim ambos
foram enterrados juntos pela sua companheira Alicia Linch e a Guerra foi dada como
encerrada, apos cinco anos de lutas renhidas em campo alagados e pestilentos, onde a fome
foi a maior causadora de baixas nas fileiras beligerantes.

Cercada de controvérsias e aproximacdes, as representacGes da Guerra ndo deixam
de evocar uma faceta da realidade, na qual cada autor ou artista narra sua histdria a partir

de seus compromissos ideoldgicos e de acordo com seus interesses. Independentemente do



tipo de representacdo a ser analisada, cabe ao pesquisador questionar seus documentos,
procedimento que pautou estas reflexdes, ndo para encontrar uma realidade possivel de ser
apreendida, mas compreender as motivacdes e conceitos que influenciaram os atores
sociais a langarem suas fontes para a posteridade, de que maneira fizeram isso e qual a

intencdo que estava impregnada implicitamente nos codigos verbais ou visuais.
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Fig. 21. Mapa da regido do conflito com suas principais batalhas. Reproduzido da obra de Cuarterolo (2000)
que extraiu do livro de George Thompson, 1870.



Il — A Fotografia na cobertura da Guerra do Paraguai
As fotografias ndo mentem, mas mentirosos podem fotografar.
Lewis Hine (1874-1940)

Neste capitulo a preocupacéo consiste em examinar as fotografias sobre a Guerra da
Triplice Alianca contra o Paraguai tendo como objetivo a representacdo visual do conflito.
Para tanto, a proposta sera de identificar qual a mensagem de cada fotografia, seus pontos
em comum, suas contradicdes e os temas a que os fotdgrafos nos acampamentos aliados
lancaram mé&o para representar a guerra. Inclui-se nas analises a comparacao com outros
suportes imagéticos, principalmente a litografia que fora o modo de reproduzir as
fotografias naquele periodo, além de confrontar as imagens com outros tipos de fontes.

Em primeiro lugar, cabe ressaltar que as fotografias se materializaram entre os
carte-de-visite que os estidios ofereciam para as centenas de soldados que iam para a
guerra com finalidade de lembranca e recordacdo daqueles que muitas vezes ndo voltavam.
Em segundo lugar, tem-se as imagens panoramicas sobre as paisagens dos acampamentos
militares aliados, sendo que o espaco registrado pelos fotografos privilegiou a acdo
armada. Algumas fotos representam a tecnologia empregada na guerra como € o0 caso das
fotos da frente de batalhas mostrando a acdo bélica que se desenvolvia no campo e o
poderio aliado com seus canhdes enfileirados para conter e atacar as ag0es inimigas. Outra
representacdo comum nas fotografias sdo os assuntos religiosos, padres, igrejas e
procissGes que aparecem nas imagens para destacar a devocdo das tropas e pedir protecdo
aos céus. Pouco destaque para o papel feminino na guerra salvo algumas excecdes como
foi 0 caso da brasileira que incorporou as tropas imperiais disfarcando-se de homem®™.
Criancas também aparecem nas imagens geralmente de forma famélica, com as barrigas
inchadas e bragos e pernas finos realcando a fome que rondava pelo lado guarani. Pouca
atencdo foi dada pelos fotografos para as perdas humanas no conflito: a menor parte das
fotos sdo aquelas que apresentam o saldo dos combates em que corpos dilacerados estdo
cobrindo boa parte da paisagem desoladora.

As fotografias contribuiram muito para o siléncio dos problemas dos acampamentos
aliados: centenas de homens, mesmo seguindo ordens de generais e comandantes, tinham

problemas com bebidas, roubos e a propria assepsia do local aonde acampavam. Quanto a

16 Sobre o fendmeno Jovita Alves Feitosa ver a pesquisa de Pedro Paulo Soares. A Guerra da Imagem:
Iconografia da Guerra do Paraguai na Imprensa llustrada Fluminense. (Dissertacdo). UFRJ/IFCS/Programa
de Pds-Graduacdo em Histéria Social, 2003. No quarto capitulo o autor se debruga sobre a mulher que
incorporou-se ao exército para lutar no Paraguai e a propaganda imperial que forjou ampla rede de
informacdes para incentivar 0os homens ao alistamento.



fotografia praticada no Paraguai, o pais guarani ndo possuiu fotdgrafo que tivesse
acompanhado suas tropas. Por isso se exclui uma tentativa de colocar por hipdtese que
houve uma guerra de imagens no campo da fotografia, como foi 0 caso da caricatura na
imprensa, conforme debatido por Mauro Ceésar Silveira (1996). Algumas exce¢des de fotos
do lado paraguaio estdo relacionadas a Solano Lépez e sua companheira, Alisia Linch.
Enfim, resta saber como foi a representacao fotografica do conflito que ceifou milhares de
vidas da populacdo dos quatro paises envolvidos na contenda.

As fotos aqui utilizadas sdo de segunda geracdo, tendo em vista que foram extraidas
dos livros de Ricardo Salles e do argentino Miguel Angel Cuarterolo. A maioria delas sofre
com a acdo do tempo e, portanto, alguns danos sdo percebidos nas imagens. No entanto, as
imagens ndo sofreram nenhuma distorcdo sobre objetos, personagens e cenarios que
adulterasse o contetdo original das fotografias. Cabe destacar, ainda, que as fotos fazem
parte de albuns referentes a guerra, tais como: Album de retratos e vistas referentes ao
Paraguai, Lembranca do Paraguai e Excursdo ao Paraguai, além de outras fotografias
que estdo arquivadas independentes na Biblioteca Nacional.

A fotografia de meados do século XIX havia consolidado, no pensamento
positivista daquele periodo, a crenca de que “o carater de prova irrefutavel do que
realmente aconteceu, [...] transformou-a num duplo da realidade, num espelho, cuja magia
estava em perenizar a imagem que refletia” (MAUAD, 1996, p. 74). No mesmo sentido,
Jorge Pedro Sousa (2004, p. 33) enfatiza que a fotografia se favorecia dos atributos de
prova, testemunho e verdade “que a época lhe estavam profundamente associados e que a
credibilizavam como o ‘espelho’ do real”.

As guerras logo foram motivos de interesse para fotografos e em meados do século
XIX foi um momento em que os conflitos bélicos foram acontecimentos marcantes entre
0s paises industrializados. Logo, os fotdgrafos apontaram suas lentes para os diversos
conflitos ocorridos no periodo ao redor do globo. A guerra como tema privilegiado se
explica nas palavras de Sontag (1981, p. 18) “[...] embora o termo acontecimento tenha
passado a significar, precisamente, aquilo que € digno fotografar, ainda assim € a ideologia
[...] que determina o que constitui acontecimento”. As guerras sdo disputas também no
campo ideoldgico e o tipo de evento que mobiliza a sociedade, pois dela depende o
governo para enviar material humano nas frentes de batalhas. A guerra também é um
evento de interesse da sociedade, interesse que antes da fotografia era representado através
das pinturas que geralmente os governos solicitavam aos seus artistas para a representacao

das glorias e conquistas nacionais. Simultaneamente ao interesse da sociedade em “ver” a



guerra de forma mais proxima possivel e em “tempo real”, a imprensa se adequava a nova
circunstancia e assim surgiam os jornais ilustrados que concediam boa parte de seu espaco
para a divulgacdo das imagens do front. Os jornais, inclusive, tinham como grande atrativo
as imagens enviadas diretamente das batalhas ou os relatos verbais que eram transformados
em ilustracdo para tornar a guerra mais real e préxima do grande publico.

Durante a Guerra do Paraguai, nos anos de 1864-70, a tecnologia ja proporcionava
condicdes de captacdo das cenas cotidianas, sendo que os fotdgrafos lentamente sairam dos
estidios para registrar a vida em sociedade nas ruas e pragas, sempre com o interesse de
capturar os fendmenos das cidades e da vida moderna. Conforme salienta Jorge Pedro
Sousa (2004, p. 29)

As exigéncias do publico, dos profissionais e dos consumidores levam [...] a
avancos tecnoldgicos, que permitirdo ganhos para o conteido das fotografias. E
desta forma que a evolugdo da tematica fotografica do século XIX é
acompanhada por conquistas técnicas. Entre elas, avulta a diminuicdo dos
tempos de exposicao, ligada a melhoria da qualidade das lentes e a adocdo de
novos processos, como o do colddio imido (cerca de 1851).

Para Cuarterolo (2000, p. 07) a Guerra contra o Paraguai se destaca dentre 0s
grandes eventos bélicos que foram registrados pelas lentes fotograficas do século XIX,
juntamente com a Guerra da Criméia (1854-56) e a Guerra da Secessdo norte-americana
(1861-65). Algumas dificuldades restringiam a atuacdo dos fotégrafos no palco das
batalhas. O que caracteriza o tipo e a cobertura dada nestes conflitos € a limitacdo técnica
do aparato fotografico, sendo que a camera ainda era um objeto grande e os tempos de
exposicdo eram relativamente lentos para congelar a agdo no momento em que ela se
desenvolvia. Portanto, fica evidente que as imagens das batalhas dificilmente mostram o
desenrolar de um combate, ainda que existam algumas tentativas bem sucedidas de
fotografias de instantaneo. Algumas imagens revelam o saldo dos combates, que nada mais
sdo que os corpos dilacerados. Ndo se vé na fotografia aquela imagem tradicional da
pintura de batalhas, ao longe e acima da colina, ponto privilegiado do artista para pintar a
batalha como espécie de testemunha ocular. Outro problema era carregar o imenso material
de laboratério para revelar as chapas fotograficas, sendo que o processo do colodio Umido
— 0 melhor até entdo para obter uma boa definicdo da imagem, com chapas de vidro que
deveriam ser emulsionadas pouco antes de carregar a camera e, imediatamente, fotografar
e revelar o suporte fotossensivel — era 0 mais avancado em termos tecnoldgicos. De acordo

com Cuarterolo (2000, p. 12)

Los corresponsales de guerra del siglo XIX fotografiaban sobre placas de vidrio
emulsionadas con colodién himedo, un proceso fotografico que proporcionaba



negativos de buena nitidez a partir de los cuales se podia obtener un nimero
ilimitado de copias en papel albuminado. [...] El proceso produjo una revolucion
en el desarrollo de la fotografia y un gran impulso en el registro documental,
porgue permitia acortar los tiempos de exposicién en la cAmara.

A fotografia se desenvolveu de forma comercial durante a campanha no Paraguai
sendo que ndo houve censura por parte dos governos beligerantes e, assim, os fotografos
gozaram de certa liberdade na reproducdo fotografica dos eventos. Isso se explica pelo fato
de que a fotografia era um procedimento dispendioso e para poucos. Conforme André
Toral (2001, p. 82) “E nesse quadro de crescimento da importancia comercial da fotografia
que devem ser buscadas as origens do tipo de cobertura dada a Guerra do Paraguai”.

A Companhia Bate y Cia de Montevidéu foi o principal estidio que enviou
fotografos ao palco das batalhas, mesmo ndo sendo uma iniciativa do governo uruguaio. Ja
o Império, durante a tomada e caida de Humaita, mandou um fotdgrafo para registrar as
ruinas da fortaleza, o que certamente j& era um prenincio do fim. De acordo com as
assercdes de André Toral (2001, p. 85)

Os fotdgrafos seguiram os exércitos aliados entre 1864 e 1870 no Brasil,
Argentina e interior do Paraguai. [...] fotografos que estiveram no “teatro de
operagdes” militares atuaram em Uruguaiana, Corrientes ¢ Rosario, na fase
inicial da guerra; depois, no extremo sul do territério paraguaio, Tuiuti, Paso da
Patria e Tuiu-Cué, acampando junto aos exércitos aliados; estiveram em Humaita
sitiada e ocupada e, finalmente, em Assuncéo, na Gltima fase.

Ainda gera confuséo a autoria das fotografias obtidas pela Bate y Cia. Para Toral
(2001, p. 90) o fotografo do estudio foi o uruguaio Esteban Garcia, realizados entre abril e
setembro de 1866

Garcia deixou registrada a crueza da vida de trincheira: os soldados e oficiais
uruguaios, brasileiros e argentinos, hospitais e missas, prisioneiros paraguaios,
baterias de artilharia, o front com as linhas inimigas ao fundo, cadaveres
paraguaios abandonados etc.

Ja Cuarterolo (2000, p. 32) destaca que a cobertura fora feita por outro fotografo,
noticia que foi publicada no jornal da época “[...] El Siglo anuncio que Javier Lopez,
comisionado por la compania Bate, regresaba a los campos de batalla com una nueva
camara de fabricacion norteamericana y dos ayudantes para seguir ‘la tarea empezada com
tanto éxito”. H4 a duvida se Esteban Garcia foi, na verdade, auxiliar de Javier Lopez. Este
fator € uma constante no que tange a documentacao fotografica da guerra: pouco se sabe
sobre os fotografos e menos ainda se a autoria € mesmo dos fotografos citados, com

algumas excecoes.



Fig. 22. Tenda fotogréafica da Bate y Cia em Tuiuti, 1866. (BNU)

A fotografia (Fig. 22) mostra uma barraca que tem como utilidade servir de
laboratério e dormitdrio para os fotografos da Bate y Cia. Como antes citado, as chapas em
colédio Umido que serviam de negativos para a captagdo das fotos deveriam ser
emulsionadas e reveladas em seguida para ndo perder a chapa sensibilizada pela acéo da
luz. O elemento principal desta fotografia estd na barraca com a inscri¢do “Bate y Cia.
Fotografos™. Pelo que se nota através da imagem ¢ a dificuldade do procedimento quanto
ao manuseio do material fotossensivel, sabendo-se de que a tenda deveria conter toda a luz
vinda de fora para o correto processamento das chapas. Ao fundo el mangrullo que foi uma
espécie de mirante para a observacdo a distancia do inimigo caso se aproximasse do
acampamento. O que se pode questionar qual o motivo que levou os fotdgrafos a ficarem
perto do posto de observacéo e se existe mesmo alguma relacéo entre os dois elementos da
cena.

Em outra passagem, Cuarterolo (2000, p. 26) faz referéncia as fotografias obtidas
em Tuiuti em 1866, nas duas viagens realizadas pela Companhia. Segundo o pesquisador,
na primeira viagem foram registradas 13 imagens e 22 na segunda. A cobertura fotogréafica

da Companhia Bate y Cia foi a que mais se aproximou do front e assim se tornou a



representacdo visual mais verossimil relativas @ campanha no Paraguai. Notar, a partir das
imagens, que o fotografo ndo se preocupou em registrar os retratos de oficiais em poses de
herdis, como na pintura historica, mas, sobretudo, a vida no acampamento Aliado e as
paisagens bélicas que eram formadas pelo exército. Nota-se, em termos de composicao,
que os registros de Bate eram um avango para o periodo porque tentavam retratar cenas de
acao e movimento, bem diferente das cenas da época que geralmente eram produzidas em
estidio com os retratados em poses estaticas. Além disso, instantdneos de morte eram uma
novidade para os homens do século XIX e fotografar no calor dos combates exigia ndo

somente dominio da laboriosa técnica, mas, também, coragem do fotografo.
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Fig. 23. Bate & Cia W. Muerte del Coronel Palleja, Albumina, 1866, 11x18cm, BNU.

Aqui esta a representacdo da morte (Fig. 23). O registro vale como um instantaneo,
no momento que o Coronel Leon de Palleja jaz sem vida numa maca improvisada para
carrega-lo na batalha de Boqueirdo. De acordo com Toral (2001, p. 91) “soldados negros
do batalhdo uruguaio Florida apresentam armas ao respeitado oficial”. Nas palavras do
capitdo Francisco Seeber, citado por Cuarterolo (2000, p. 56) “En medio de un fuego
incesante de tres mil enemigos que causaba un estrago tremendo, el batallon Florida que
comandaba Palleja present6 armas cuando retiraban el cadaver de su jefe. Fue uma

ceremonia tocante pero poco militar porque los soldados suspendian el fuego™. Repara-se



que a bandeira da jovem republica do Uruguai enrolada nas pernas do coronel sugere um
patriotismo pelas causas nacionais e que o coronel foi um exemplo de coragem e bravura,
dedicando sua vida em prol das causas do conflito. De acordo com Susan Sontag (2003, p.
50) “[...] Seja como for, a foto conserva seu encanto de época e sua autenticidade como
celebracdo de um ideal, hoje extinto, de firmeza e de sangue-frio nacionais”.

E bem o que representa a fotografia da morte do Cel. Palleja para a sociedade
daquele periodo, ainda mais com a bandeira uruguaia envolvida em torno de suas pernas.
Interessante notar que, ao fundo da fotografia ndo é visivel o espaco geogréfico, que
certamente daria uma nogdo ao leitor para a situagdo em que a tomada da cena fora
registrada. Fotografia simetricamente composta, em que 0s elementos constituintes da
imagem estdo equilibrados e o assunto principal encontra-se no centro visual da imagem.
Ainda no centro da foto estd um soldado com a méo esquerda no peito, o que caracteriza
um pesar para o falecimento do coronel (supde que o coronel fosse respeitado pelos seus
comandados). Destaque também para o numero de participantes da cena: o falecimento
poderia ter sido um acontecimento raro para o0 exercito uruguaio, tendo em vista que até
fizeram pose para a obtencéo da fotografia. Caso a foto tivesse apenas os dois soldados que
carregam o coronel daria outra interpretacdo para a imagem, o vazio de elementos
humanos poderia ser interpretado como sem relevancia, como se o fato fosse natural ante a
uma batalha que teve pesadas baixas aliadas. Vale destacar que o estudio Bate y Cia estava
sediado em Montevidéu e, em vista disso, seus fotografos estavam vinculados as tropas
orientais, o que favorece na escolha do fotdgrafo em captar a cena hum momento de
periculosidade, no calor da batalha e no momento da morte do coronel uruguaio. Pela
aparente tranquilidade dos retratados é de se supor que a fotografia teria sido captada num
ponto seguro do terreno belicoso e soma-se a isso 0 ardiloso processo da obtencdo da
imagem fotografica.

Para Moreiro Gonzales, (2003, p. 42) as linhas de percurso visual tendem a sugerir
— em linguagem visual atual e em que pesem as considera¢des sobre 0 movimento dos
componentes da imagem — um avanco da direita para a esquerda e, como a leitura ocidental
é da esquerda para a direita, tem-se a impressdo de volta, de retorno. No mesmo sentido
quando a imagem ¢é da esquerda para a direita o leitor tem a sugestdo de estar num avanco,
numa progressao e, ao contrario, quando o sentido da fotografia estd da direita para a
esquerda — o que é o caso da foto em discussdo — a sugestdo € de retrocesso e atraso.
Embora esta concepcdo pareca subjetiva em demasia € significativa para a leitura e

interpretacdo das imagens em geral. De acordo com Ivan Lima (1988, p. 63) sobre a leitura



visual da fotografia a linha “reta mais simples € a linha horizontal. Ela corresponde, na
concepcao humana, a linha ou a superficie do homem em repouso ou morto. A linha
horizontal ¢é, portanto, uma linha fria, calma e tranqiiila”. Bem como estd composto na fig.
23 em que o coronel esta formando uma linha no sentido horizontal, no lado inferior do
retdngulo visual. Novamente com Ivan Lima (1988, p. 63) “a sucessdo de varias linhas
horizontais necessita, de uma forma geral, de correspondentes verticais para o equilibrio da
imagem”. Os correspondentes na fig. 23 sdo os soldados em que varios deles formam retas
verticais dando equilibrio para a cena representada. Colabora ainda na leitura visual o
retdngulo no formato horizontal em que gera no leitor a sensagéo de calmaria e repouso,
bem de acordo com a morte do coronel, mas nao quer dizer que a situacéo seja esta, pois 0s
personagens devem estar em meio ao fogo cruzado. Novamente com Lima (1988, p. 65) a
linha vertical sugere a sensacdo de tensdo e calor e acaba por excluir a sensacdo de
profundidade da fotografia, “o olhar penetra livremente no espaco fotografico e se choca
diante de uma barreira”. Para exemplificar melhor o exposto acima, eis, na composicao da

fig. 24 a sensacdo visual da fotografia da morte do coronel.

Fig. 24. Sensacdo visual na composicdo fotogréfica com as linhas.



O coronel foi o principal cronista da primeira fase da guerra e ele mesmo se
ressentia da falta de um fotdgrafo para cobrir as gldrias nacionais. Além do mais, é uma
morte Unica no sentido de que o falecido era um coronel dentre tantos outros soldados que
foram mortos. Retomando Cuarterolo (2000, p. 22) “el coronel Ledén de Palleja se
pregunta, en una cronica publicada en EI Pueblo, como habiendo tanto fotégrafo hoy dia
em Buenos Aires y Montevideo ninguno se haya animado a seguir a los ejércitos aliados”.
A resposta para o coronel talvez esteja no risco a que se submetiam os fotdgrafos no teatro
das operacGes militares.

J& em outra passagem, o pintor brasileiro Victor Meirelles em 1866 ““se quejaba por
la falta de sentido historico del gobierno imperial, que no tiene um fotografo contratado
para documentar la Guerra contra Paraguay y las glorias nacionales” (CUARTEROLO apud
TurRAZzzI, 2000, p. 118). Ora, se D. Pedro Il foi um grande entusiasta da fotografia
chegando mesmo a ser fotégrafo e o primeiro brasileiro a ser fotografado, com a chegada
do daguerredtipo®’ no Brasil, além de admirador das ciéncias e das artes e que deixou um
dos maiores acervos fotograficos do pais, guardados na Biblioteca Nacional, faz sentido os
questionamentos descritos. Uma hipétese seria a de que ndo havia interesse do Império na
divulgacdo daqueles fatos através da fotografia, pois a opinido publica oscilava a favor ou
contréria & guerra. E aceitavel que o Imperador sabia muito bem do poder da fotografia na
representacdo dos acontecimentos ou, pelo menos, como representacdo verossimil de que a
guerra custava para a sociedade brasileira e, portanto, mostrar a guerra pela fotografia para
uma sociedade que tinha nesse tipo de imagem a crenca de verdade absoluta e
inquestionavel era 0 mesmo que dar um tiro no proprio pé. E uma possibilidade que nio
tivesse fotdgrafo porque ndo interessava ao Império a representacdo fotogréafica do
conflito, ainda mais pela fotografia com seu poder de realismo e carater de verdade que se
acreditava naqueles tempos.

Cabe ressaltar que a imagem pode sofrer diferentes abordagens dependendo
daqueles que podem fazer uso dela. Sontag atenta para o fato de (2003, p. 52) “captar uma

morte no momento em que ocorre e embalsama-la para sempre é algo que s6 as cameras

7 A invencdo da fotografia fora feita em 1839 pelo francés Louis Jacques Mande Daguerre. Colocou seu
nome na novidade em que chapas de metal era o suporte, como sdo os filmes hoje. O daguerredtipo era
aquisicdo para poucos devido a seus altos custos e ainda ndo tinha a capacidade de reprodutibilidade, ou seja,
eram chapas Unicas que ndo podiam ser reproduzidas ao infinito. Pedro Vasquez (2002, p. 08) ressalta que a
chegada da fotografia ao Brasil foi em 1840, pelo abade francés Louis Compte, e logo o jovem imperador
brasileiro se interessou pelo advento. Assim define Vasquez a daguerreotipia: “a imagem era formada sobre
uma fina camada de prata polida, aplicada sobre uma placa de cobre e sensibilizada em vapor de iodo. Era
apresentado em luxuosos estojos decorados [...] em passe-partout de metal dourado em torno da imagem e a
outra face interna dotada de elegante forro de veludo [...]” (2002, p. 55-6).



podem fazer, e fotos tiradas em campanha no momento (ou imediatamente antes) da morte
estdo entre as fotos de guerra mais festejadas e mais frequentemente reproduzidas”. Cabe,
portanto, questionar por onde circulou essa imagem, se foi reproduzida em alguma midia:
livro, jornal, 4lbum, lembrando que Sontag nos fala sobre as imagens do século XX, o que
é bem diferente daquelas do século anterior, mas valem suas asser¢des para a compreensdo
dos usos e leituras que as imagens podem fornecer para o publico.

Na fig. 25 a fotografia mais dramatica da guerra, em que ap6s o final de uma
batalha juntam-se os mortos para que sejam sepultados ou incinerados. Amontoar 0s
mortos serviria para posterior sepultamento nas valas e trincheiras construidas para a luta e
ndo seria uma espécie de manipulacdo ou interferéncia do fotdgrafo para registrar a cena da
carnificina. Nas assercGes de Doratioto (2002, p. 221) tem-se a descricdo da batalha de

Tuiuti, a maior travada na América do Sul

O terreno ficou coalhado de cadaveres paraguaios, em distancia superior a trés
quilémetros, e em tal quantidade que nem todos puderam ser sepultados. Eram
tantos mortos que, ap6s 48 horas enterrando-os, os soldados brasileiros,
exaustos, estavam longe de terminar a tarefa. Para evitar doencas decorrentes da
putrefacdo, os cadaveres inimigos foram empilhados, em montes de cinquenta a
cem corpos, e incinerados, ja de noite.

Os montes de cadaveres formavam pirdmides e enquanto eram queimados 0S
corpos ainda se moviam: “uns abriam desmesuradamente a boca com expressao terrivel de
6dio ou raiva; outros ameagavam o céu com o punho cerrado e braco teso; aquele dobrava-
se formando arco com a unido dos pés a cabeca, outro invertia a figura quebrando-se sobre
as costas [...]” (PIMENTEL apud DORATIOTO, 2002, p. 221). O impacto é realcado pelo
motivo de que ndo ha outro elemento na cena que os corpos. Na foto fica explicito que os
montes de cadaveres sugerem quantidade elevada na mortandade do conflito. Nesse caso o
monte ndo formou uma piramide, pois 0s corpos estdo dispostos na imagem em terreno
plano, o que certamente fosse uma pirdmide de corpos aumentaria a dramaticidade da
fotografia.

As palavras de Sontag sdo pertinentes para a compreensdo do fenémeno da
fotografia de guerra quando a autora ressalta que “as representacfes mais francas da
guerra, e de corpos feridos por calamidades, sdo de pessoas que aparentam ser mais
estrangeiras e, por conseguinte, pessoas que tem menos possibilidade de ser conhecidas”
(SONTAG, 2003, p. 54).



Fig. 25. Bate & Cia W. Octavo monton de cadaveres paraguayos (fragmento), Albumina, 1866, 11x18cm,
MM.

Com a fotografia o registro ganhava em fidedignidade e dramaticidade numa
espécie de humanizagdo do conflito, além de mostrar o resultado dos combates. Uma
observacdo interessante € a legenda que segue logo abaixo da foto: “octavo monton de
cadaveres paraguayos” leva a crer que as mortes sdo do lado inimigo, ainda é possivel
supor que a morte também chegava aos combatentes Aliados. Por mais vitorioso que 0
embate militar tenha se dado e a desproporcao de forgas, é possivel que entre esse monte
de cadaveres tenha os de brasileiros, argentinos e uruguaios, mas ndo € isso que se
apresenta na imagem, ou melhor, na legenda. Também pela legenda sabe-se que é o
“oitavo” monte e isso revela duas problematicas: a primeira se refere a tdo discutida baixa
nos confrontos e que causa muita divergéncia sobre os diferentes pesquisadores, o que
caracteriza parcialidade na citacdo dos dados referentes as perdas humanas. A segunda se
refere a fragilidade do discurso da fotografia: ao mesmo tempo em que mostra a cena da
carnificina do confronto, carregado de detalhes — vé-se o rosto e os membros humanos
dilacerados, ensanguentados e cobertos com panos que revelam uma espécie de
ocultamento, para ndo mostrar 0s rostos dos combatentes mortos — a imagem €

fragmentéria e faz parte de uma escolha do fotografo. No momento da selecdo da cena



fotografada se subtrai tantas outras possiveis e, portanto, é uma representacdo que faz parte
da intencdo do produtor da imagem.

Além disso, a legenda pode transformar totalmente a interpretacdo que se tem da
imagem. Se na legenda contivesse, no lugar do termo “paraguayos”, “aliados”, mudaria a
leitura da foto e, consequentemente, a sua significacdo para o publico leitor. Outra
caracteristica que aumenta a carga dramatica do evento é por estar o quadro da fotografia
tomado pelos mortos, explicando melhor, toda a cena da fotografia estd preenchida pelo
monte de cadaveres excluindo, assim, outros elementos que poderiam amenizar o drama
das mortes. O fotografo optou por enfatizar as mortes no conflito, ndo deixando espaco

para um duplo sentido da imagem. De acordo com Miguel Angel Cuarterolo (2000, p. 23)

Del analisis de estas cronicas periodisticas, que marcan el nacimiento de la
fotografia bélica en Sudamérica, surge com claridade el motivo que impulso a la
companhia Bate a documentar el sitio de Paysandl y, meses después, la Guerra
del Paraguay. Bate habia visto la Guerra Civil em los Estados Unidos y quedo
impresionado por el realismo de las fotografias que eran empleadas por los
grabadores de prensa para ilustrar los relatos de los corresponsales de guerra.

E de se supor que, de acordo com a assercdo acima, Bate tinha contato com as
fotografias da Guerra de Secessdo norte-americana, travada entre 1861-65 e que serviu de
referéncia para as cronicas fotograficas da Guerra do Paraguai. E possivel comparar, de
acordo com a imagem (Fig. 26), para exemplificar ao que foi referido sobre a semelhanca
entre as imagens, retratadas em guerras com contextos diferentes e quase que simultaneos,
embora exista diferenca de composicao: a dos corpos paraguaios amontoados e a da guerra

americana em profundidade, com 0s corpos distanciados uns dos outros.

Fig. 26. Timothy O'Sullivan, Harvest of Death®® (4th July, 1863)

18 Colheita da morte.



O impacto da fotografia de Bate é maior em relacdo a foto de Timothy O"Sullivan,
sobretudo pela proximidade entre a cena e o fotdgrafo. Além disso, na foto de Bate estéo
o0s cadaveres amontoados, uns em cima dos outros dando a entender uma mensagem de
quantidade, como tentativa de demonstrar a carnificina provocada por uma guerra que foi,
até onde se sabe, impopular. Através da fotografia de O’Sullivan, tem-se a legenda como
“colheita da morte” provocando um sentido de plantacdo, agricultura pelo campo coberto
de corpos sem vida. O impacto desta fotografia estd ainda na profundidade da cena,
explicando melhor, com os corpos em primeiro plano — que tomam grande parte do espaco
da tela fotogréafica - seguem-se outros corpos em menores propor¢Ges, mas, também,
fornecendo a ideia de dimensédo do resultado de uma batalha. As reagcdes a uma fotografia
com esta composicdo dependem da apropriacdo que se faz da imagem: pode tanto incitar o
6dio do lado que foi derrotado quanto mostrar, para 0s mesmos, a forca e o poderio de
destruicdo a que o vencedor é capaz. Novamente nos remetemos para a asserc¢ao do capitdo

Francisco Seeber sobre a fotografia dos cadaveres paraguaios

nueve dias se ha combatido desde el 10 al 18 de julio, sacrificando 4.000 mil
hombres el ejército aliado y los paraguayos 3.000. [...] Se ha peleado con
encarnizamiento particular en estos tres dias, pisando los cadaveres todavia
insepultos del 24 de mayo, las zanjas y todo el camino recorrido han quedado
cubierto de muertos (CUARTEROLO, 2000, p. 58).

Tem-se a preocupacdo de comparar, também, a questdo dos relatos verbais ante as
narrativas visuais. Por mais que o publico tenha os nimeros das perdas humanas no
conflito, a imagem fotogréfica atinge com maior impacto o leitor ao mostrar, de forma
direta, de uma maneira que explora e acentua o sentido visual do acontecimento. Antes da
foto a sociedade oitocentista apenas tinha a visualidade de uma guerra através de quadros e
pinturas que, de maneira geral, exploravam o carater épico das batalhas e os generais em
poses de herdis, artistas financiados ou que eram encomendas feitas pelos governos para
glorificar suas acdes. Neste e noutros exemplos, a fotografia a partir das guerras da
Criméia e da Secessdo americana inovou na forma de representacdo dos conflitos travados
no mundo dos séculos XIX e XX, ou melhor, as guerras ndo foram mais as mesmas para 0
publico em geral.

De qualquer forma, a utilizacdo da fotografia mudou a maneira de representacédo da
guerra. Uma das razbes é que a foto, no senso comum oitocentista, carregava consigo
atributos de prova e verdade. As fotografias divulgadas, contudo, ndo corroboram essa
crenca inocente. Desde aquele momento, aquilo que era fotografado e divulgado passava



por critérios de selecdo. Isso fica evidente com a cobertura da Guerra da Criméia (1854-56)
pelo fotdgrafo Roger Fenton que mostrou em boa parte de suas chapas de vidros uma
guerra limpa, tranquila e com total auséncia de mortes em combates. Nesse caso, a
auséncia desse resultado tdo inerente as guerras modernas, ou seja, a violéncia e a morte,
tinha um objetivo: ndo chocar as familias inglesas, que enviavam seus filhos para frente de
batalhas. A morte é um produto da guerra e nao € de interesse por parte de governos que
seja publicada e divulgada nas mais diversas midias. De acordo com o pesquisador

portugués Jorge Pedro Sousa (2004, p. 39)
Como a cobertura fotografica da Guerra Civil que assolou os Estados Unidos foi
a “estoria” dos exércitos da Unido, ja que a Confederagdo ndo possuia jornais
ilustrados bem estruturados, evidencia-se que a imagem da guerra &,
frequentemente, a imagem que dela d& o vencedor ou, pelo menos, que, em todo
caso, a imagem final da guerra é conformada pela imprensa mais forte.

A discussdo do presente trabalho, a partir das fontes, também constata em grande
parte este sentido: a visdo que se tenta difundir e fixar, através das imagens do conflito
entre a Triplice Alianca e o Paraguai, € a ideia dos vencedores, o que reflete também na
memoria que se tenta fixar no tempo sobre o acontecimento. Entéo, é exatamente nos usos
que se faz das imagens que se anuncia a inten¢do daquela “verdade” que se impde, seja na
imprensa, passando pelos albuns comemorativos ou que pretendem documentar a guerra,
chegando até mesmo nos livros didaticos. Para Toral (2001, p. 76):

A guerra, no acervo mitico e histérico do Brasil e Argentina, é um registro
“frio”. Para o paraguaio, a guerra explica seu pais de hoje. A recorréncia ao
potencial explicativo da guerra, transformada em parte do mito de origem da
nacionalidade, tornou-se referéncia contemporédnea. As reacGes da guerra
determinam, ainda hoje, a relacdo dos nacionais com a iconografia produzida ha
mais de um século.

E uma problematica que se coloca no processo da pesquisa e que o autor deve
colocé-la em evidéncia, para ndo cair nas armadilhas da investigacdo. A semelhanca entre
as fotografias ndo sdo gratuitas e colaboram para representar a morte para um publico cada
vez mais avido por imagens e, ao mesmo tempo, acreditando fielmente nos documentos
fotogréficos, pois a fotografia ndo poderia mentir!

Prossegue-se agora com outra comparacdo, entre uma fotografia (fig. 27) e uma
litografia (fig. 28). Ndo é a mesma fotografia da (fig. 25) embora trate do mesmo assunto
com uma composicdo que pode indicar que seja a mesma imagem. A legenda também é
quase a mesma. A litografia foi produzida por um militar argentino chamado José Ignacio
Garmendia que atuou como artista e que mais se baseou em fotografias para compor seus

desenhos para representar a guerra. Para Cuarterolo (2000, p. 115) “La confianza en el



poder de la fotografia como registro fidedigno fue logo que llevé a los pintores a basarse
en ella, sin reparar en los cdédigos del lenguaje fotografico, basicamente porque no la
consideraban como un medio com caracteristicas propias”. Garmendia acreditava que ao
lancar méo das fotografias para reproduzir seus desenhos acompanhava mais o espirito de
sua época, ao invés de utilizar seus desenhos produzidos nos campos de batalha.

Voltando as imagens e novamente fazendo um exercicio visual para comparar o que
se produziu a partir das fotos tiradas nos campo de batalhas, tem-se a litografia para a
difusdo das fotos nos mais diversos meios de impressdao como jornais e livros ilustrados
nas décadas de 60 e 70 do século XIX. A introducdo de pequenos detalhes na litografia
(Fig. 28) demonstra um juizo de valor sobre os cadaveres paraguaios. No canto superior
direito fazem parte do enquadramento da litografia urubus sobrevoando os cadaveres
insepultos. Sdo estas diferencas e detalhes que fornecem indicios da visdo que se tem do
autor sobre o inimigo. Com a inser¢do de urubus na cena representada, pode-se concluir
gque Garmendia teve como intencdo denegrir a imagem do oponente, sendo que as fotos
mostram o cendrio num ponto de vista diverso que fora recriado por Garmendia. Vale
menc¢do a teoria de Carlo Ginzburg sobre o método indiciario de pesquisa histdrica,
sobretudo nos detalhes que formam obras plasticas dos mais diversos materiais. Para a
fotografia se aplica muito bem esse método, pois a fotografia é um indicio de determinado
acontecimento, pois a foto é uma interpretacdo do evento, uma possibilidade de escolhas
que o fotdgrafo tem dentre tantas. A foto é um recorte espacial e um corte temporal da
realidade e, sendo assim, ndo pode ser entendida como a realidade pura e ingénua, mas sim
escolha de quem produz e publica determinadas imagens fotogréficas. E sempre salutar
manter os devidos cuidados necessarios com o trabalho dessas fontes, para o pesquisador
ndo cair nas tentacdes realistas da fotografia. A inclusédo do céu na litografia minimiza a
tensdo que existe na fotografia e o impacto causado pela foto é maior, sobretudo no que diz
respeito a iluminacdo contrastada que é caracteristica na fotografia e amenizada na
litografia, por isso o impacto maior da fotografia em comparagdo com a imagem

litogréfica.
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Fig. 28. José Ign4cio Garmendia. Cadaveres paraguayos de la batalla de Tuyuti. Acuarela. Album de la

Guerra del Paraguay.




Novamente baseia-se na linguagem fotografica para entender o significado
implicito nas imagens. O ponto de vista chamado de mergulho altera e modifica o
entendimento para as imagens. Entende-se por mergulho o ponto de vista ou 0 eixo de
tomada da foto em que a camera esta acima do objeto representado, o que reforca a
sugestdo de que os corpos estdo caidos e em situacdo de inferioridade ante ao espectador.
Conforme destaca Moreiro Gonzales, (2003, p. 41) “os planos picados colocam o leitor em
uma situa¢ao de dominio e prepoténcia” e em situacdo invertida, no ponto de vista em que
se coloca a cdmera de baixo para cima a tendéncia seja que o espectador fique “numa
situacdo desvantajosa em relagdo ao tema e exaltam o representado que, por sua vez,
adquire poténcia, for¢a e grandiosidade [...]”. O que denota na fig. 27 € a posi¢do de
inferioridade dos corpos mutilados, e essa sugestdo é reforcada, também, pela posicdo de
superioridade do ponto de vista do fotdgrafo em relacdo aos objetos representados. Entdo o
que se conclui da linguagem fotogréfica neste ponto particular é que a posi¢cdo da camera
de cima para baixo e vice-versa pode alterar significativamente a mensagem da fotografia e

contribuir para exaltar o sujeito retratado ou achata-lo, conforme seja a opcao do fotdgrafo.

Fig. 29. Bate & Cia W. El batallén 24 de abril en las trincheras de Tuyuti. Albumina, 1866, 11x18cm
BNU.

Numa composi¢do impressionante para o periodo, em que as dificuldades de
tomada da cena eram gigantescas e extremamente complicadas devido ao aparato



fotogréfico e aos longos tempos de exposicdo das chapas sensiveis, esta fotografia garante
a representacdo literal do front: soldados ainda param para o registro da imagem
fotografica. O que ndo pode deixar de ser dito diante de uma foto como esta é a frieza do
fotografo diante do perigo.

E provavel que tenha ocorrido no momento de um instante de cessar fogo
temporario em que o fotdgrafo praticamente entrou na vala para capturar a cena (ali seria
um lugar seguro, certamente). A vala esta preenchida com, talvez, armas e municdes. Neste
caso, especialmente, é uma revolucdo na cobertura de um evento em que é mais valorizada
a captura do instante que necessariamente a definicdo da foto. Ndo se importa com o
resultado da imagem, o que importa é que a cena foi registrada — caracteristicas de
instantaneo que a fotografia vai desenvolver somente nos anos vinte do século passado. No
dia 7 de junho de 1866 o Cel. Palleja atesta que “el fuego duro sin interrupcion todo el dia
y toda la noche. Seguramente el enemigo nos tiro mas de veinte mil tiros desde sus zanjas
desde donde sélo asomaban las cabezas para disparar” (CUARTEROLO, 2000, p. 55).
Segundo a fig. 29 e o relato de Palleja ndo houve um enfrentamento corpo-a-corpo e sim
uma luta em que os combatentes travaram de longe, com disparos a distancia. Como a foto
é fragmentéria e o enquadramento é mediano, o leitor ndo tem nogdo do campo de visdo
dos combatentes aliados tampouco do desempenho dos soldados no manuseio das armas. A
auséncia da profundidade da cena ndo confere o que se passava além dos soldados que
posavam diante da camera.

Noutra tomada, conforme figs. 30 e 31 demonstram a busca do fotografo da Bate
em narrar o acontecimento através de sequéncias de imagens, numa “tentativa pioneira do
fotografo de captar a dinamica de uma batalha” (SALLES, 2003, p. 70). Novamente uma
composicdo que prevalece o deslocamento das tropas ao fundo (provavelmente) e a
artilharia em primeiro plano. A linha do horizonte se encontra quase ao centro da imagem,
caracteristica que fornece a ideia de equilibrio e, mais ainda, a sensacdo de calma e
repouso para a leitura do espectador, embora se considere que a tematica — e até mesmo a
ideia do fotdgrafo — seja de luta e enfrentamento, no momento em que as tropas se
preparam para o enfrentamento. O que se pretende verificar com as assercdes até aqui é
que a relacdo entre a tematica e o enquadramento dado a fotografia seja de contradi¢do, em
que pese a preocupacdo do autor em representar factualmente o embate militar. Em

contrapartida, a forma como se enquadra e registra a cena fornece impressdes contrarias.



Fig. 30. Bate e Cia W. Bateria uruguaia em acdo na Batalha de 18 de julho de 1866 — a batalha do
Boqueirdo. FBN.

Fig. 31. Bate e Cia W. Bateria uruguaia em acdo na Batalha de 18 de julho de 1866 — a batalha do

Boqueirdo. BNU.

Observando com acuidade a (fig. 30) tem-se a impressdo de um canh&o explodindo,
ao lado esquerdo, no centro de cima para baixo. A composi¢do ndo deixa de ser simétrica,

equilibrada, na qual os canhdes estdo linearmente posicionados para o embate. Novamente



a foto ndo faz mencdo ao inimigo e a legenda colabora para a interpretagdo da cena, que
muito influencia na leitura da foto. A fotografia se caracteriza pela atencdo dada a
tecnologia e ao arsenal empregados na Guerra do Paraguai. Trata-se, sobretudo, de uma
imagem que pode ser um dos raros registros do teatro de opera¢des. Aqui o front estd
representado, diferentemente da foto anterior, num campo aberto e numa luta que
possivelmente sera franca, de corpo-a-corpo. Reportando-nos a legenda de Cuarterolo
(2000, p. 52) “piezas de artilheria uruguayas aparecen en primera linea de fuego listas para
entrar en combate”. Segundo Salles (2003, p. 70) “ao fundo, pode-Se notar as tropas
formadas para o local da acdo”. Consta na imagem a preparacdo para o embate € ndo o
confronto em si, na qual o deslocamento rapido das tropas certamente faria com que o
registro fotografico captasse apenas vultos dos movimentos realizados pelos soldados e
pelas balas de canhdo e também colocaria em risco o fotdgrafo da companhia.

Ainda que seja o relato visual mais impressionante e realista da campanha aliada no
Paraguai, as fotos de Bate registraram, em linhas gerais, 0 acampamento aliado geralmente
em situacBes corriqueiras das barracas onde ficavam as tropas e suas peculiaridades. Um
fogdo dentro de uma tenda, um bosque que servia tocos para as fogueiras das tropas e ao
mesmo tempo poderia esconder o inimigo, a artilharia brasileira do Cel Mallet, etc.
Consideram-se as asser¢fes de Ana Maria Mauad com relagdo a ideia de espaco para a

analise historica da foto

a analise historica da mensagem fotografica tem na nogdo de espago sua chave
de leitura, posto que a prépria fotografia € um recorte espacial que contém outros
espagos que a determinam e estruturam, como, por exemplo, 0 espago
geografico, o espaco dos objetos (interiores, exteriores e pessoais), 0 espaco da
figuracdo e o espaco das vivéncias, comportamentos e representagdes sociais
(1996, p. 82).

Numa outra comparacdo vé-se como uma foto desmistifica a ilustracdo publicada
no jornal a Vida Fluminense, um dos principais veiculos de comunicacdo no Império
naquela ocasido. Jornal dirigido e ilustrado pelo desenhista e caricaturista italiano Angelo
Agostini, que teve posicdo critica diante das acfes dos dirigentes do Império e dos
comandantes aliados. A Vida Fluminense, em linhas gerais, concedeu boa parte de seu

espaco jornalistico para trazer informacdes da campanha brasileira no Paraguai.



Fig. 32. Tipos paraguaios, Vida Fluminense de 17 de outubro de 1868. FBN

Na fig. 32 tem-se uma visdo estereotipada e idealizada do cotidiano da populacéo
paraguaia. Nela ndo estdo previstos os estilhacos da guerra como a fome — que atingiu o
povo paraguaio e, sobretudo, as criancas — numa paisagem calma em que um fazendeiro
segura um chicote e observa atentamente o trabalhador que, pelos tracos étnicos ndo é
escravo, mas pela situacdo forjada na cena leva a sociedade escravocrata brasileira a
entender que ali também existia serviddo no trabalho. Ao lado duas pacatas senhoritas
acompanham desinteressadamente a situacdo como que estivesse ocorrendo tudo da

maneira mais tranquila possivel.



> Arterah ol Ve

Fig. 33. Familia paraguaia. Aloum de retratos e vistas referentes ao Paraguai. FBN

Ja na fotografia (fig. 33) os tracos étnicos da populacdo paraguaia sdo revelados,
caracterizada pelos indigenas que formaram a sociedade guarani. E bem diferente da
publicada no jornal, com seus personagens brancos de fisionomia saudavel, o que passa a
impressdo de que a guerra ndo esta acontecendo naquele pais. Tem-se, por outro lado, um
elemento que se repete em ambas as figuras que é a palha que cobre as casas, embora ndo
se sabe ao certo se na fotografia € uma casa paraguaia ou um abrigo, ou qualquer outro
local para acolher aquelas pessoas. Na fotografia todos os personagens estdo com 0s rostos
cansados, seja pela idade ou pela desgraca das agdes de guerra empreendidas naquele
ambiente. Quanto & indumentaria fica evidente a distancia entre uma representacdo mais
verossimil que ¢ a fotografia em relacéo as ilustracGes, que passam muito pela imaginacao
e visdo do artista em relacdo ao Outro. Isso ndo quer dizer que as fotografias sdo a verdade
absoluta dos fatos, vai depender da intencao do fotdgrafo de determinado fato ser escolhido
por outros e a forma de dizer algo por meio dos codigos visuais. Através das
representacfes imageéticas, tanto na ilustracdo quanto na fotografia, o produtor da imagem
forja sua composicao através de seu modo de ver o mundo, ou melhor, sua ideologia vai
determinar o que mostrar e de que forma representar determinada situacdo, sempre de
acordo com suas referéncias pessoais, ideoldgicas e socio-culturais. Na fig. 32 pode até ser

uma representacdo de uma parcela diminuta da sociedade guarani, embora os elementos



nela presentes facam mencéo que estaria tudo no seu devido lugar diante da hecatombe que
por la ocorria.

Nas guerras, de um modo geral, é a cultura do Outro que é perigosa e na guerra
contra o Paraguai se estabeleceu o discurso do Império que tinha como missdo levar a
civilizagdo para um pais selvagem e de cultura inferior. Também néo é permitido afirmar
qual a relacdo de parentesco dos personagens ali retratados: se € uma familia ou se séo
componentes de diferentes familias que se perderam diante das atrocidades da guerra. E é
nesse sentido que o discurso da fotografia pode ser fragil em alguns casos. Se a legenda
ndo indicar nomes, datas e lugares pouco o leitor vai avancar no sentido da leitura da
imagem. Aqui, diferentemente como afirma Sontag (2003, p. 14) “[...] todas as fotos
esperam sua vez de serem explicadas ou deturpadas por suas legendas”. A manipulagio das
legendas serve para ocultar, alterar ou modificar informagdes referentes a pessoas,
paisagens e situacdes ocorridas durante a guerra nas fotografias. Outra diferenca é que este
retrato € de conjunto de pessoas, o que sinaliza para a dimensdo bem maior do que fosse
um retrato individual, explicando melhor, caso fosse um retrato de um individuo a guerra
teria um campo de impacto muito mais restrito. Ja quando o fotégrafo incorpora mais
pessoas para serem retratadas, o profissional aumenta o alcance dos resultados da guerra,
passando ao publico a nocdo de que a guerra ndo esta somente entre os militares, tampouco
entre sujeitos isolados.

A guerra altera a vida dos individuos mesmo para aqueles que néo estdo envolvidos
diretamente no conflito. Se a fotografia surgiu para representar 0 homem e suas a¢des, na
guerra ela pode representar a total decadéncia da agcdo humana — e com total
responsabilidade para os governantes — sempre com a dependéncia do fotografo em como
registrar determinado evento. Isto quer dizer que a guerra, ou qualquer outro
acontecimento, pode ser tratado de diversas maneiras: a foto pode fazer uma denincia das
atrocidades cometidas com as populagdes civis ou pode fornecer dados de um conflito
limpo e cirdrgico (como € o caso da fig. 34). Sdo os editores de jornais e revistas, ou pode
ser curadores que podem manter o controle das informacdes e que ditam o que deve
circular na sociedade ou o que nédo interessa ser silenciado para ndo gerar oposi¢cao aos
interesses estabelecidos. Por mais que se tenham fotos ou qualquer outro tipo de
documentacdo referente a conflitos que ndo interessam para os detentores do poder, o
documento certamente acaba sendo arquivado num quartel ou outra reparticdo inacessivel

para estudiosos ou pesquisadores, pelo menos temporariamente.



Outro ponto de destaque na cobertura fotografica da Guerra do Paraguai esta na
participacao religiosa no conflito. As fotos das ruinas de Humaitad sdo exemplos disso.
Imagina-se agora na razdo do fotdgrafo registrar cenas da igreja da fortaleza apds os
combates. E sabida a participacdo catdlica na formagio da cultura latina. A pergunta que
surge ante uma imagem deste tipo: qual foi a intencdo do fotografo? Sera que a igreja era a
Unica construcdo da poderosa fortaleza? Carlos César foi fotdgrafo do Rio de Janeiro a
cobrir a tomada de Humaita pelo Império, correspondendo na Unica encomenda oficial
para o registro das gldrias nacionais.

Reparando a cena (fig. 34) tem-se a ideia de que a igreja sofreu um tremendo
bombardeio da esquadra imperial. Assim esse bombardeio representa uma espécie de forca
e poderio da acdo bélica ali ocorrida. Pode significar, ainda, a superioridade do Império
sobre inimigo se recorrermos aos estragos provocados na estrutura da igreja, tendo em
vista que a esquadra brasileira era soberana na bacia platina.

Mesmo com a formulac@o de uma legenda para explicar tal imagem, ainda assim a
interpretacdo da imagem pode sugerir uma afronta aos ideais cristdos. Resta ressaltar
através de suposicdo quais eram as possibilidades do fotografo diante de tal fenémeno.
Neste caso é imprescindivel destacar o compromisso do fotégrafo com o Império, pois era
o contratado oficial para documentar os feitos e a vitdria que se aproxima. Contudo a igreja
ndo poderia ser a unica a compor o cenario desolador da fortaleza tomada pelas tropas
aliadas. Pode-se refletir nas palavras de Marta Emisia Barbosa Jacinto (2004, p. 115) a
questdo das imagens para interrogar-se sobre o que esta imagem escondeu e silenciou; o
que ficou de fora do quadro fotografico que ndo era interesse do governo em mostrar? Sera
que a guerra se resume na destruicdo de prédios e construcdes? Serd que ndo falta o
elemento humano nisso tudo? Porque quem aperta o gatilho sdo sempre pessoas, mas a
imagem nos da a impressdo de um esvaziamento ou auséncia de seres humanos nesta
empreitada. A foto faz parte de um album editado pelo fotdgrafo e dedicado para o

visconde de Rio Branco, composta numa série de dezenove imagens. Para Toral

as imagens da igreja destruida pelos tiros da esquadra brasileira foram muito
reproduzidas em fotos e litografias na imprensa, constituindo-se quase num
simbolo do conflito no Paraguai. Suas ruinas sdo, hoje, consideradas patriménio
nacional. Diversos outros fotdgrafos, andnimos, estiveram em Humaitd, depois
de sua ocupacao pelos aliados, deixando uma série de vistas das suas baterias, do
porto, da artilharia brasileira ocupando a praca, da casa utilizada por Lopez etc.
(TorAL, 2001, p. 88).

As representagdes visuais sao relevantes na medida em que fornecem uma narrativa

para a conquista da fortaleza. A imagem faz parte, conforme ja mencionado, de uma série



de dezenove fotos e cabe a pergunta: o porqué da foto (Fig. 34) ter sido selecionada dentre
as dezenove. Qual a circulacdo da imagem e se causou repudio e indignacdo ou instigou a
sociedade a aderir ao conflito. Acredita-se que a foto funcionou como uma comemoracgéo
antecipada pelo término do confronto, pois para se chegar a Assuncao era apenas questao
de tempo. Sendo assim, tal imagem fotografica perpetua uma visdo fragmentada da tomada
da fortaleza e veio a tornar-se um simbolo da vitéria das armas imperiais sobre a mitica
fortaleza e, ainda, o tdo desejado fim do conflito platino. Ana Maria Mauad (1996)
parafrasendo Jacques Le Goff ressalta a importancia da fotografia como monumento

forjado para consolidar uma memdria dos grandes feitos do Império

[.] hd& que se -considerar a fotografia, simultaneamente como
imagem/documento e como imagem/monumento. No primeiro caso, considera-se
a fotografia como indice, como marca de uma materialidade passada, na qual
objetos, pessoas, lugares nos informam sobre determinados aspectos desse
passado — condicOes de vida, moda, infra-estrutura urbana ou rural, condi¢Ges de
trabalho etc. No segundo caso, a fotografia € um simbolo, aquilo que, no
passado, a sociedade estabeleceu como a Unica imagem a ser perenizada para o
futuro. Sem esquecer jamais que todo documento é monumento, se a fotografia
informa, ela também conforma uma determinada visédo de mundo.

No mesmo sentido Maria Borges Linhares (2005, p. 100) assevera que “o
imperador tinha plena consciéncia de que a fotografia € uma das mais fortes expressdes do

que o historiador Le Goff conceituou como documento/monumento”. Sendo monumento, a

3

imagem se transforma na “Unica” maneira de “ver” o acontecimento ¢ observando a

imagem o leitor ja projeta suas causas e consequéncias do fato. Caracteristica que a
fotografia adquire como memaria, como imagem que se perpetua no tempo e que a credita
como a verdade inconteste da acdo armada, cristalizada em instituicdes que preservam e
dédo vida para uma versdo muito oficial da contenda. Conforme destaca Arlindo Machado
(1988, p. 105)

[...] E por isso que o ato de fotografar exige mais que a simples posse de uma
camera: exige o0 pacto com o detentor do espaco, exige a retaguarda da agéncia
noticiosa ou da empresa jornalistica monopolizadora da informacéo, exige a
credencial do ocupante e beneficidrio da cena. O espago que o fotdgrafo ocupa
em zonas de litigio e o lugar em que ele finca sua camera sdo sempre suspeitos:
suspeitos porque a presenca do fotégrafo em geral s se pode dar a custa de uma
cumplicidade com o ocupante e sem a qual o ato de fotografar simplesmente ndo
seria possivel.



Fig. 34. Carlos César. Igreja de Humaita destruida por bombardeio. Albumina, 1868, 13x18cm. Colecéo
M&MC.

O documento fotografico jamais € inocente. Cabe ressaltar que as imagens
fotogréaficas tem a pretensdo de ver o que o publico ndo tem acesso diretamente. Além da
fotografia informar sobre determinado acontecimento, ela também forma uma visualidade
para o evento em discussdo. Todo um trajeto é percorrido até uma fotografia chegar ao seu
publico e sempre com uma intencdo, pois a producdo e distribuicdo de uma determinada
fotografia jamais é gratuita. No entanto, a fotografia tem a caracteristica de que um olho
substitui a visdo humana para uma visdo da camera, e assim, passa a ideia para o leitor de
que a cena aconteceu unicamente daquele ponto de vista, excluindo a agdo de um operador
para forjar tal cena, empregando seu modo de ver um fato.

Seguindo a representacdo da guerra através da imagem fotografica examinar-se-a o
papel das criangcas. Mais especificamente em relacdo aos retratos dos prisioneiros
paraguaios. No inicio da guerra as fotogafias fazem alusdo ao soldado paraguaio, de certa
forma saudavel e com boas condi¢tes de vida, pelo menos aparentemente. De acordo com
as assertivas de Toral (2001, p. 86) a legenda da fotografia ¢ a seguinte: “Soldado
paraguaio Antonio Gomes, prisioneiro em Uruguaiana. Tem 21 anos de idade. Natural da
vila de Jaguardo, no Paraguai. Mandei tirar este retrato em Porto Alegre, em 27 de abril de
18677, conforme fig. 35.



Ndo ha dados sobre quem encomendou tal retrato. Além de estar com boa
aparéncia, 0 jovem paraguaio estd com suas vestimentas (chiripa, tipica saia masculina
paraguaia) bem ajeitadas no que concerne a um soldado que participou dos deslocamentos
iniciais das tropas guaranis. Retomando Toral (2001, p. 86-7) “o retrato de prisioneiros
paraguaios parece ter se tornado um género da fotografia bastante comum entre os
retratistas que atuaram ao lado das tropas da alianca. Diversos profissionais, todos
anonimos, retratavam oficiais e soldados paraguaios aprisionados, vendendo as imagens
em formato carte-de-viste ”. Ao fundo uma tela que servia para compor o cenério e forjar
uma cena cléssica. Além disso, o retrato do paraguaio revela uma humanizacao do conflito
para a sociedade brasileira, pois ali estava representado o outro lado, o inimigo que,
segundo o discurso oficial monarquico, era um selvagem a ser domesticado pelo Império.

A imagem do soldado guarani (Fig. 35) pode ser interpretada de maneira que as
tropas aliadas foram sensiveis e benevolentes com o outro lado. Sugere, portanto, que 0s
aliados foram piedosos em ndo exterminar com os vencidos, apresentando-os bem limpos e
saudaveis. Para o oficial que encomendou a imagem a foto tinha a intencdo de perpetuar a
conquista e a vitoria, sendo apropriada como troféu de guerra. O inimigo, vivo, é bem
diferente daquelas fotografias em que séo representados montes de cadaveres paraguaios.
Certamente é mais aceita pela sociedade o inimigo vencido, mas vivo, e ndo mortes e

corpos dilacerados amontoados como saldo das batalhas.



Fig. 35. Prisioneiro paraguaio capturado em Uruguaiana e fotografado em Porto Alegre por Luiz Terragno

(Excursdo ao Paraguai, FBN)

Na medida em que a guerra avangava e seus estragos eram ainda mais evidentes,
comegam a surgir fotos com criangas como soldados. N&o é novidade que criangas lutaram
ao final da guerra e, segundo Toral (2001, p. 88) ““as criangas paraguaias — que disfar¢adas

de soldados com barba postica e rifles de madeira, lutaram na ultima fase da guerra [...]”.



Fig. 36. Prisioneiro paraguaio em janeiro de 1868. Excursdo ao Paraguai, FBN.

Segundo Salles (2003, p. 131) “antes mesmo da queda de Humaita, meninos ja
combatiam no exército paraguaio”. A situa¢do de subserviéncia do menino faz com que
ndo olhe para o fotografo (Fig. 36). Alias, o oficial também ndo mira a cAmera. O menino



estd com os pés descalgos e empunhando uma chaleira. Seus trajes ndo sdo de soldados e
bem diferente daquela primeira fotografia (fig. 35) que o rapaz esta calcado e com boas
roupas. Mas ainda ha fotografias com os registros mais cruéis das batalhas. No relato de
Gal. Martin Mc Mahon: “Nifios de tiernos afios llegaban arrastrandose, las piernas
desechas o con horribles heridas de balas en sus cuerpos semidesnudos. No lloraban ni
gemian ni imploraban auxilios médicos. Cuando sentian el contacto con la mano
misericordiosa de la muerte, echaban al suelo por morir en silencio como habian sufrido”
(CuARTEROLO, 2000, p. 78). Através dos relatos verbais sdo realcados os atributos de
coragem e valentia na atuagdo dos meninos paraguaios. E novamente temos uma imagem
gue demonstra a situacdo precaria dos paraguaios numa guerra desigual, contudo, nada de
mortes e fome, nenhuma imagem que faca uma critica a situacdo e a realidade das tropas
imperiais. José Ignacio Garmendia relata a situagdo dos meninos e, no mesmo sentido do
Gal Mc Mahon, ressalta a forma desigual que permeou a guerra “nifios de diez a quince
aflos combatiendo bizarramente contra fuerzas superiores y muriendo como si fueran
soldados [...]” (CUARTEROLO, 2000, p. 79).

Fig. 37. Fotégrafo no identificado. Nifio paraguaio después de la guerra. Carte de visite, ca. 1868, MHN.



Nota-se que atras dos meninos (fig. 37) estd um pedestal, que provavelmente servia
para imobilizar os retratados para que ndo se movessem, 0 que poderia produzir um vulto
na fotografia final. Artificio que era usual no estadio para corrigir os altos tempos de
exposicao necessarios para a sensibilizacdo das chapas fotograficas. Novamente as
assertivas de Sontag (2003, p. 13) sdo esclarecedoras: “Olhem, dizem as fotos, € assim. E
isso que a guerra faz. E mais isso, também isso a guerra faz. A guerra dilacera, despedaca.
A guerra esfrangalha, eviscera. A guerra calcina. A guerra esquarteja. A guerra devasta”.

Mesmo tendo em vista a limitacdo técnica do século XIX, a fotografia de guerra,
salvo raras excecOes, € a representacdo suportavel do que o limite de barbarie pode ser
recebido pela sociedade. Através das fotografias ndo se encontram meninos morrendo, isso
fica para o texto que é mais racional, enquanto a fotografia atinge a esfera do emocional.
Num relato de Taunay sobre as agdes das batalhas de Campo Grande “parece-me ainda
estar vendo, como as lancas se abaixavam, fulgurantes, vertiginosas, atirando alto ao ar,
como que simples novelos de algodao, os corpos que iam ferindo e que, no geral, caiam
agachados, acocorados ¢, mais que isto, enrolados sobre si mesmos” (apud SALLES, 2003,
p. 133). A citagdo acima descrita pode se tratar de criangas travando o combate. Da mesma
maneira, numa carta a esposa, Benjamin Constant relata a crueldade das batalhas em que

uma cavalaria paraguaia diminuta se recusou a render diante da maioria brasileira

Entdo comecgou a cena [a] mais horrorosa que se pode observar — as cabecas de
uns eram arrancadas do tronco a um golpe de espada, as de outros rachadas [a
espada] atiravam longe os miolos, alguns eram arrancados de cima dos cavalos
atravessados pelas langas e nos proximos da morte mordiam as hastes torcendo-
se em terriveis convulsfes, o sangue esguichando das feridas salpicando os
nossos cavalos; dai a pouco nada mais havia [que um monte] de postas, porque
a maior parte [...] sentia prazer em matar e em esquartejar os homens depois de
mortos (apud Salles, 2003, p. 133).

Muito pouco da realidade e dureza dos combates foram registrados na Guerra do
Paraguai através das fotografias e as atrocidades ficaram para os textos verbais.

Retomando Sontag (2003, p. 46) sobre o realismo no campo da fotografia

A primeira justificativa para as fotos brutalmente claras, que obviamente
violavam um tabu, residiam no puro dever de registrar. ‘A camera é o olho da
historia’, teria dito Brady. E a historia, evocada como uma verdade inapelavel, se
aliava ao crescente prestigio de uma certa ideia de temas que demandavam maior
atencdo, conhecida como realismo [...] Em nome do realismo, permitia-se -
exigia-se - que se mostrassem fatos desagradaveis, brutais.

Realismo ao qual permeia toda a historia da fotografia: da mesma forma que a
historia é a representacao dos fatos e acontecimentos que merecem atencdo, a fotografia é

um recorte espacial e um corte temporal de um fendmeno qualquer. Ainda que tenha sido



explorado seu carater documental e sua capacidade especular, a fotografia € uma das
facetas da realidade e tanto se pode dizer sobre um mesmo fato de formas distintas, em que
0 discurso se constréi de acordo com a formatacdo dada a cronica visual. A famosa e
repetida asser¢do “a camera ¢ o olho da historia” — e pela repeticdo chega-se a uma verdade
— 0 olho da cdmera é um sujeito que substitui a presenca do espectador no local dos
acontecimentos, passando a ideia de que as coisas aconteceram apenas dentro do quadro
fotografico, pois o que é realmente importante é o que consta na tela da fotografia e o que
ndo interessa esté fora, e 0 que resta para o publico é apenas imaginacgéo, suposi¢do do que
aconteceu. A fotografia tem a ambicdo de sintetizar a realidade que se elabora no espaco e
no tempo. Mas ao sintetizar ficam de fora outras realidades, outras visdes que poderiam
fornecer maiores detalhes dos fatos.

N&o é raro encontrar relatos sobre a violacdo de mulheres por parte das tropas
vencedoras, 0 que torna num assunto capital do apagamento da memoria visual dos
episodios da contenda. Conforme Salles (2003, p. 126) “de acordo com o paraguaio
Centurion, algumas teriam sido violentadas pelas tropas brasileiras. Famintas e
maltrapilhas, foram enviadas de trem para Assun¢do”. Caso ndo fosse o texto, pouco ou

quase nada seria representado em fotografia sobre esse assunto.

[...] atrocidades que ndo estejam garantidas em nossa mente por imagens
fotograficas bem conhecidas, ou das quais simplesmente temos muito poucas
imagens [...] o ataque japonés contra a China, em especial o massacre de 400 mil
pessoas e o estupro de 80 mil chinesas em dezembro de 1937, o chamado estupro
de Nanquim; o estupro de cerca de 130 mil mulheres ou meninas (das quais 10
mil cometeram suicidio) pelos soldados soviéticos vitoriosos, deixados a solta
por seus oficiais comandantes, em Berlim, em 1945 [...] (SONTAG, 2003, p. 72).



Fig. 38. Mulheres e criancas paraguaias vindas de San Pedro. IHGB

Examinando a fotografia (fig. 38) a ideia que se tem é de multiddo. A figura
religiosa novamente entra em acdo numa posi¢do privilegiada do espaco fotografico (o
padre ainda vai aparecer em outra foto). A protecdo contra o frio é evidente e no canto
superior direito constam na imagem homens com vestimentas que contrastam com a
maioria dos representados na cena. Com chapéus e roupas sofisticadas para o periodo nédo
se sabe quem eram, poderiam ser mercadores de escravos? Qual era 0 motivo e interesse
que fomentaram o transporte destas mulheres e criancas? Por que estariam sendo levadas a
Assun¢do? A foto em si ndo possui nenhuma referéncia ao ato de violagdo das mulheres.
Neste caso em particular o discurso da fotografia é limitado: nem tudo passa pelas lentes
dos fotografos. Ainda assim € o lado do inimigo que declara que as mulheres foram
violentadas. Ao longo da historia, como bem lembrado por Sontag, os estupros ndo passam
pela evidéncia fotografica e, assim, ndo constituem memdria ou ndo fazem parte dos temas
que ndo devem ser “lembrados” no futuro. Assim, “o que se chama de memoria coletiva
ndo é uma rememoracao, mas algo estipulado: isto é importante, e esta € a histéria de como
aconteceu, com as fotos que aprisionam a historia em nossa mente. [...] as ideologias criam
arquivos de imagens comprobatorias [...]” (SONTAG, 2003, p. 73). As fotos colaboram para
forjar uma memoria que é eleita em favor de tantas outras verdades que circundam a

realidade da guerra. Por mais que haja uma tentativa de evidenciar as fotografias da Guerra



do Paraguai, corre-se o risco de cair numa armadilha tendo em vista a linguagem da
fotografia com seu estatuto de unica realidade possivel.

Como representacdo factual da guerra, a fotografia desmistificou o conflito no
Paraguai, sobretudo no que diz respeito & pintura histérica académica. Com muito mais
agilidade e rapidez na cobertura do conflito, a fotografia aplicada a imprensa serviu para
criar uma visdo da guerra para um publico acostumado a receber as representacdes
pictorais. Através da fotografia e sua utilizacdo na imprensa, o grande publico estava mais
“perto” do teatro de operagdes e assim podia ter uma opinido sobre os embates travados

nas trincheiras aliadas. De acordo com Toral (2001, p. 96)

a Guerra do Paraguai estabeleceu a importancia da utilizacdo jornalistica da
fotografia de guerra, mesmo por intermédio de cdpias, em litografia [...] A
fotografia, enquanto assunto, deixou de ser uma coisa familiar e privada e
transformou-se em coisa de interesse publico. Sem ddvida, a guerra fez que a
fotografia se transformasse em fonte de informag&o historica.

Com a fotografia a guerra ficou desprovida da aura de epopéia e heroismo,
sobretudo nas imagens que retratavam as perdas humanas. No entanto, as imagens mais
terriveis da Guerra registradas pelos fotografos da Bate y Cia de Montevidéu foram um
fracasso comercial, pelo menos na capital uruguaia. Fato que confirma certa rejeicdo do
publico local quanto as razBes que levaram os quatro paises a se mutilarem violentamente.

Outro ponto a ser registrado é que a tecnologia empregada para fotografar era
privilégio de poucos. A maior parte dos fotdgrafos era estrangeira e tinha um olhar
diferenciado da cultura local, levando-se em conta que a visualidade ndo deixa de ser uma
cultura. Sendo assim, estes estrangeiros registraram uma guerra de acordo com sua
ideologia, crencas pessoais, sociais e econdmicas, pois faziam parte de uma classe
privilegiada que detinha o controle das técnicas de produgdo e disseminacdo das
fotografias. Consolidaram, destarte, uma cultura visual que se perpetuou sobre a Guerra
contra 0 Paraguai. Verdades ou representagfes visuais que impdem novos estudos e
pesquisas, especialmente porque é preciso desconstruir junto a sociedade, a arraigada tese
de que as imagens fotograficas sdo a mais pura realidade dos fatos.

O certo é que a maioria das imagens fotograficas da Guerra foi, em linhas gerais,
retratos de oficiais garbosos ou paisagens monotonas sobre os cenarios da contenda. Ver-
se-a, daqui em diante, como foi a reproducdo das fotografias no principal meios de
comunicacéo ilustrado do Império, tendo em vista as fotos que circularam e influenciaram

a visualidade da época e a composi¢do do imaginario sobre a Guerra do Paraguai.



11 — A guerra contra o Paraguai nas paginas da Semana lllustrada

E preciso que Coimbra, Corumba, Dourados, Miranda e Albuquerque se
reedifigquem com a madeira e 0s materiaes, que edificardo a cidade de
Assumpgdo, ainda em pé para escarneo e completo escandalo do século XIX.

E preciso que o Paraguay tinja-se de sangue, desse sangue venenoso, que
correu nas veias de Almagro e nas do gales de Castella e Aragdo, sangue que ndo
degenerou e carece de prompta purificacao.

Ao Paraguay, povo brasileiro! Ao Paraguay! E veremos se nossos
irmdos degolados, nossas patricias ultrajadas, nosso territério invadido, nossa
lavoura destruida, nossas propriedades saqueadas, nossa nacionalidade
espesinhada e cuspida ficdo sem vinganga sedenta de ruinas, palpitante de
destruicGes e aquecida ao fogo, & fornalha ardente de todo o Paraguay!

Vejamos a atra fumacga do incéndio, vejamos o desabar das casas,
ougamos o crepitar das chammas e ndo descancémos em quanto uma s pedra
estiver sobre outra pedra na feroz e burlesca republica do furioso Lopez.

Entdo poderemos respirar o nobre ar de dignidade reivindicada, da
desaffronta consumada, Unica respiracdo de estados, de paizes, que ndo podem,
nem devem viver sem honra.

A pagina da nossa historia, em que ler — 0 anno de 1865 foi o ultimo anno
da existéncia do Paraguay — seré a pagina mais gloriosa de todas as historias do
mundo, porque o exterminio do paraguay é immenso servico & humanidade e &
civilisacdo.

Semana Illustrada, 26/02/1865. p. 1759.

Esse foi o editorial da Semana Illustrada para a mobilizacdo da populacéo
brasileira, tendo em vista incentivar seus leitores a lancarem suas furias na guerra
empreendida pelo Império contra o Paraguai. O tom do discurso assume um carater
belicoso e que o Paraguai necessitava de uma ligdo civilizadora do Império em retaliacéo a
invasdo guarani na provincia de Mato Grosso. O jornal imaginava que a guerra seria de
curta duracdo, prevendo que o Paraguai fosse arruinado, o que de fato aconteceu, mas ap0s
longos cinco anos em que os prejuizos de tal empreitada custaram caro ao Brasil e 0 preco
do triunfo, conforme destaca Harris Warren “fue tan alto que en cierta medida roba a la
victoria su gloria y la derrota su humillacion” (CUARTEROLO, 2000, p. 08).

A Semana lllustrada foi um jornal literario semanal que tratava dos principais
assuntos apontados pelos jornais diarios da Corte. Publicado no periodo do Segundo
Reinado, mais exatamente entre os anos de 1860 a 1876, foi o principal veiculo de
informacdo ilustrado do periodo com o uso da litografia na reproducdo de imagens.
Constituia-se de oito paginas sendo quatro dedicadas ao texto e quatro reservadas as
imagens, com as dimensBes de 22 x 28 centimetros. Publicava-se aos domingos e era
distribuida na capital do Império e nas provincias. Lancava mao de ilustracdes para
informar seu publico, ndo somente das noticias vindas do palco das batalhas do Paraguai,
mas também dos fatos mais importantes da vida do Rio de Janeiro. Concedia espaco em

suas paginas para noticias jocosas sobre artes, politica, economia e ndo deixava de lado



criticas as condigdes urbanas e sociais da cidade. Infelizmente ndo foram encontrados
dados sobre a tiragem da revista nem a quais provincias o periddico era distribuido.

Atuaram pelo periddico os principais nomes da literatura do periodo, sendo que
muitos também tinham ligagdes com a politica e as artes “Machado de Assis, Quintino
bocailva, Pedro Luis, Joaquim Manoel de Macedo, Joaquim Nabuco, Bernardo
Guimaraes, etc” (SODRE, 1999, p. 205). Contudo ndo se tem verificado, entre 0s anos
pesquisados, nenhuma assinatura dos textos publicados no periddico, tudo no anonimato
ou pseuddbnimo, caso que indica certa preocupacdo em proteger o autor do texto nao
expondo sua identidade, provavelmente para ndo sofrer retaliagdo ou perseguicéo pelas
ideias ali contidas.

Pretendia, com seu distico “ridendo castigat mores” — “rindo, castiga os costumes”,
tratar os assuntos sérios de forma divertida, contendo nas caricaturas mensagens que
satirizavam a sociedade carioca e seus habitos. Na parte superior da capa aparecia a
lanterna magica'® e um homem com tracos jocosos dando uma piscadela e, a0 mesmo

tempo, um sorriso enigmatico para o leitor do semanario.
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Fig. 39. Cabecalho da Semana Illustrada ano 12, n. 604, Rio de Janeiro, 187

19 A lanterna mégica era “antepassado dos modernos projetores e compunha-se de uma caixa de ferro com
um espelho concavo no interior e um tubo com duas lentes convergentes. Seu funcionamento consistia em
colocar uma fonte luminosa — vela, lamparina, luz oxioetérica e, a partir de 1885, a lampada elétrica — que
refletiam-se pelo espelho na lente convexa, por tras de uma imagem desenhada, pintada sobre vidro, ou um
cliché fotografico de vidro (colédio Umido e, depois de 1871, as chapas secas), ou outro material
transparente” (MACHADO, 2009, p. 03). E um indicio de que seus produtores tinham proxima relagdo com as
técnicas de reproducédo de imagens do periodo e, em particular, com a fotografia. Também n&o deixa de ser
interessante a ideia difundida na época de que os instrumentos 6ticos tem olhos para tudo e para todos,
evidéncia de que as imagens sdo sempre fiéis aos acontecimentos e um olho neutro e imparcial ao qual
ninguém pode escapar.



O germanico Henrique Fleiuss e seu irmao, Carlos Fleiuss e o litografo Carlos Linde foram
0s proprietarios do periodico. O primeiro foi o de maior destaque entre a historiografia
sobre o tema devido ao fato de receber homenagens de seu filho Max Fleiuss a partir do
Instituto Histdrico e Geogréafico Brasileiro (Souza, 2007, p. 14). Desembarcados em 1858
fundaram na Corte o Instituto Artistico que funcionava como uma espécie de oficina de
artes e, posteriormente, ficou chamada de Instituto Imperial Artistico. De acordo com
Orlando da Costa Ferreira (1994, p. 183 e 185)

Nascido em Col6nia, o desenhista e gravador (principalmente litégrafo) Heinrich
Fleiuss (1823-1882) veio em 1858 para o Brasil por sugestdo do naturalista
Martius, trazendo em sua companhia o irmao Carl Fleiuss (-1878) e o pintor e
litografo Carl Linde (-1873). Tendo primeiro percorrido algumas provincias do
Norte, chegou ao Rio de Janeiro em meados de 1859. [...] onde também faziam
daguerredtipos e fotografias e [sic] papel.

Fleiuss também foi pioneiro em instalar uma oficina e escola de xilogravura no
pais, mesmo ndo obtendo sucesso em ensinar jovens para o oficio, ficando a litografia
como procedimento na consecucdo de suas imagens. Embora Nelson Werneck Sodré
(1999, p. 206) ressalte que a contribuicdo de Fleiuss chega a ser maior na parte artistica do
que jornalistica, ndo deixa de ser meritoria a produgdo do principal veiculo ilustrado do
Império dirigido pelo aleméo.

Em 1876 finda a Semana Illustrada e Fleiuss langa um novo periddico intitulado
llustracdo Brasileira em que se mantém até 1878 sem alcangar o sucesso da antecedente.
No mesmo ano é atacado por doenca e abdica do Instituto Imperial Artistico. Retoma a
atividade em 1880 lancando a Nova Semana llustrada, mas ja& com severas dividas e
fracassos das publicacdes anteriores. Falece em 1882 aos 59 anos de idade, muito pobre. E
grande a contribuicdo de Fleiuss para o pais e sua producédo deve ser sempre mencionada
nos estudos de artes e comunicagdo do Segundo Império.

A Semana Illustrada teve na cobertura da Guerra contra o Paraguai
correspondentes militares que atuavam na frente das batalhas. Enviavam noticias
principalmente pelos paquetes que faziam o trajeto do alto Parand, passando pelo Estuario
do Prata e Porto Alegre, até chegar ao Rio de Janeiro. Colaboraram com o periédico o
Almirante Joaquim José Ignacio, o capitdo A. Luiz Von Hoonhotz e o capitdo Conrado de
Niemeyer. As imagens eram feitas no front e enviadas para a revista que reproduzia por
meio da litogravura. O jornal ilustrado também fazia referéncia a que o publico somente

acreditasse nas noticias oficiais, como ocorre no seguinte trecho: “[...] Ninguém acredite



sendo em noticias officiaes, transmittidas officialmente, depois de verificada a
autenticidade dellas” (Semana Illustrada, 03/09/1865, p. 1973).

O jornal ainda vai criticar os “novelleiros” pela completa contradicao nas noticias
que traziam da campanha do sul em relagdo as oficiais. De acordo com o titulo “Cautella

contra os novelleiros”, tem-se a seguinte orientagao:

inventdo derrotas, cercos, privacbes, mortes, misérias de todas as espécies, de
sorte que, a ser exacta metade de suas asser¢es, umas vezes com tom de
piedade, outras com a arrogancia de acres censuras, 0 Brasil deveria metter a
cara dentro de um sacco, porque ndo tem generaes, officiaes superiores e
subalternos, soldados, que saibdo combater.

[...] qualquer medida de repressdo neste sentido é grande favor, principalmente
&s familias, aos parentes e amigos dos bravos, que combattem pela péatria nos
campos do Paraguay.

Assina o Anti-Paraguayo

Semana Illustrada, 26/01/ 1867, p. 2971.

Assim, o jornal declara ser apenas fontes oficiosas as que realmente retratam com
veracidade os acontecimentos da regido guarani, desmerecendo outras fontes que poderiam
fornecer outra visdo da guerra. Visdes que poderiam mudar a producdo de imagens e
também a memoria que se pretendeu construir do conflito. Portanto, o periddico deixa
claro sua intengdo oficial, comprometida em relatar os fatos a partir dos militares
brasileiros, 0 que se pode asseverar que o jornal teve um tom eminentemente patriético e
nacionalista. E a partir desta declarada e nitida parcialidade na cobertura da guerra e do
apoio incondicional do semanario que outros periddicos levantaram ddvidas sobre
subvencOes a que a Semana lllustrada poderia receber diante de tanta propaganda e apoio
aos projetos mobilizadores do governo na campanha contra o Paraguai.

Em relacéo a posicdo da imprensa de modo geral, Nelson Werneck Sodré (1999, p.
202) ressalta que “a guerra ndo teve, no Brasil, em toda a sua longa duracdo, boa
imprensa”. Mauro César Silveira (1996, p. 76) aponta que em trabalho anterior André
Toral tenha enfatizado que a imprensa fora francamente impatridtica. Toral rebate a
asser¢cdo de Silveira salientando que “afirmei, sim, que a imprensa ilustrada era
oportunista, procurando estar em sintonia com a opinido publica sobre a guerra. Quando a
guerra tornou-se impopular, a partir de 1866, a imprensa ilustrada passou a ataca-la;
Quando a proximidade da vitéria fé-la popular, a imprensa mudou de opiniao” (TORAL,
2001, p. 63). Toral ataca Silveira, dizendo que a tese de que as caricaturas foram armas
largamente usadas pelo Império durante a guerra € dificil de sustentar, tendo em vista a
completa liberdade de expressdo concedida pessoalmente pelo Imperador naquele periodo.

Em seu trabalho sobre a caricatura como arma de guerra Silveira (1996) vai comprovar que



a mensagem principal das imagens caricatas visava atacar Solano Lopez e seus soldados,
contudo o autor reconhece que ndo teve impacto imediato nas camadas populares
brasileiras (SILVEIRA, 1996, p. 53).

As caricaturas, sobretudo as da Semana lllustrada, atacaram Solano Lépez e seus
seguidores, conformando um modo de ver o presidente paraguaio. Inimigo que seria
representado como animal, fugindo com sacos de dinheiro e sendo apedrejado por seus
compatriotas. Ocorre ainda que as caricaturas contribuiram com o esforco do Império em
mobilizar a sociedade para a causa em questdo, definindo o embate entre o bem e o mal, o
Império civilizador contra a repdblica selvagem. E certo que as caricaturas forneceram um
deslocamento da realidade, ja que pouco se sabia do Paraguai e sua condi¢cdo social,
econdmica e geografica que tanto atrasou os avancos aliados em territério guarani. E
preciso deixar claro que fora feita ampla gama de acGes para a mobilizacdo geral dos
brasileiros para fins de recrutamento. Livros, dissertagdes, imagens, teatros, apresentacoes
publicas formaram um rol de documentacao consideravel em torno do episédio.

No entanto, conforme 0 mesmo autor, ndo se pode ignorar as mensagens produzidas
pela caricatura no imaginario social brasileiro. Em sintese € possivel afirmar que em seu
inicio a guerra obteve um entusiasmo nacional, despertou sentimentos patridticos e muitos
realmente se alistaram no exército como foi, para exemplificar, 0 caso do memorialista da
guerra Dionisio Cerqueira. Na medida em que a guerra se prolongava os animos foram se
arrefecendo até o governo realizar o recrutamento forcado, caso em que muitos se
mutilavam ou se escondiam no mato para escapar do rigoroso alistamento.

A Semana Illustrada apoiou a posi¢cdo do governo para a mobilizacdo geral da
sociedade para o recrutamento, continuidade da guerra até a queda de LOpez e que ndo se
medisse todos os esfor¢os — custos humanos, materiais e sociais — para 0 cumprimento da

missdo civilizadora do Império. Conforme editorial intitulado “novidades da semana”

A guerra! A guerra! O dr. Semana ndo quer, nem pode ser indifferente ao
assumpto magno da situacdo. O diario do Rio ja fallou sobre a guerra. O Jornal
do Commercio ja fallou sobre a guerra. O Correio Mercantil ainda nao fallou...
Mas o Correio Mercantil tem direito de ser reservado desde que esta em missdo
especial e extraordinaria por causa da mesma guerra. Todos enfim tém fallado ou
falldo da guerra como o objecto da preocupagéo geral.

A pétria esta em perigo!

A guerra é uma questdo nacional!

O patriotismo brasileiro estd em proval

Todos os sacrificios sdo poucos!

A’s armas!

A Semana (Deos a livre) ndo é capaz de contestar essas proposicdes.

Mas exprimindo a mesma ideia fallara n’outros termos.

A guerra € um mao brinquedo.

A guerra é um mao jogo.



A guerra é uma briga de lobos.

Quem nella fica logrado, é escarnecido.

Quem se deixa vencer fica perdido.

A questdo é simples. Quem ndo devora é devorado.

Nestes termos j& sabe 0 paiz em que calgas pardas estd mettido.

Como a providencia, porém, vela sobre os destinos das sociedades humanas, o
Brasil ndo deve temer pelo futuro.

O Brasil ha de vencer porque representa a civilisagéo.

Ha de vencer porque tem por si o direito.

H& de vencer porque sua causa € justa.

Isto quanto ao futuro: quanto ao presente 0 negdcio é outro.

[...] ora, esta é a sustamente a questdo atual: a questdo do momento; a questdo do
patriotismo; a questdo do governo; a questdo do povo brasileiro.

O Brasil pdde gastar n’um dia toda a renda de um or¢amento do Paraguay.

O Brasil é civilisado e possue um governo regular.

O Paraguay é semi-selvagem e ndo tem mais do que um espantalho de governo
tirannico.

Tudo isso é verdade. Mas no Paraguay todos sdo soldados; todos se batem por
obedecer; todos morrem por sugeicdo ao fanatismo do clero e ao terror do
despotismo. E € por isso que o Paraguay conta um exército numeroso, bem
armado, bem dirigido, disposto a luta.

Ora para o Brasil a questdo ndo é de dinheiro: gastar-se-ha quanto seja preciso.
Né&o é também de armamento; elle existe e cada vez mais augmenta.

O que falta pois? Patriotismo, temol-o e devemos tel-o. Dinheiro; temol-o.
Armas, temol-as. Encouracados, temol-o0s. Mocidade briosa e valente, ndo falta.
Mas falta-nos um exercito poderoso, forte; que faca a campanha em seis meses
em vez de fazel-a n’um anno.

Que abrevie a Victoria para mais exaltar a nacionalidade brasileira. Que pela
rapidez das operacgdes custe-nos a guerra menos dinheiro, menos tempo, menos
sangue.

Eia! Pois! O Dr. Semana faz também um apello aos brasileiros e sobre tudo aos
seus assignantes. Tomamos o compromisso de fazer chegar a Semana Illustrada
ao acampamento do exercito para seu exercicio nas horas vagas: e se € preciso
um premio offerece o Dr. Semana tirar o retrato de todos os bravos que se
alistarem formando um quadro monumental que sirva de posteridade & gloria dos
vencedores!

Eia! Pois! As armas! Ao Paraguay! A Victoria!

Dr. Semana

Semana Illustrada, 06/08/1865, p. 1937

Nesse editorial fica nitida a angUstia da continuacdo da guerra e de mover todos 0s
recursos para que se finalize a campanha do sul. Entretanto, reclama-se do exército que
falta ao pais, que acelere as acGes no Paraguai, dado que nao deixa de considerar a aflicéo
de todos ou parcela da sociedade que eram atingidos pela guerra. Pelo visto o jornal ndo
ataca pessoalmente nenhum chefe de estado aliado e também poupa os chefes militares
brasileiros e suas manobras do teatro de operacdes, apenas apresenta os militares
brasileiros e seus aliados como herdis a serem enaltecidos.

Devido a proximidade de Henrique Fleiuss com homens do poder, 0 semanario
ilustrado sofre ataques de suas concorrentes sobre provaveis subvencdes recebidas do
governo, mesmo que no proprio jornal foram intensos os pedidos para os assinantes

renovarem suas assinaturas, indicio de que o periddico dependia do pagamento de seus



assinantes para sua sobrevivéncia. Quando a Semana lllustrada saiu de circulacdo em

1876, o jornal O Mosquito publicou a seguinte acusacao:

Avancada em anos, sem dentes e vendo pouco, era admiravel o apetite da finada
- comia tudo e tudo digeria, como no verdor da mocidade. Era uma das melhores
convivas da grande mesa do or¢camento! [...] O sopro do Tesouro nédo lhes pode
dar vida; mas agora que elas ja ndo existem, ao governo cabe enterrar 0S mortos
e tratar dos vivos (apud SODRE, 1999, p. 217).

Contudo ndo ha evidéncia de que o periodico recebia proventos de alguma
reparticdo do governo. Pedro Paulo Soares (2003, p. 60) acredita numa espécie de
apadrinhamento politico, sendo verificavel na lista de testemunhas de casamento de
Fleiuss, em 1867 no qual assinaram nomes que participavam da vida politica da Corte.
Karen Fernanda Rodrigues de Souza acredita que o peridodico “ndo contava com
financiamento publico e, portanto, era essencial que seus criadores conseguissem 0
maximo possivel de assinantes, garantindo entdo a venda de uma certa quantidade de
exemplares” (SouzA, 2007, p. 18-9). Empreendimento custoso para a época e com escassa
mé&o de obra especializada — sobretudo na reproducéo de imagens — o jornal ilustrado ndo
se sustentaria, dentre outros fatores, pela auséncia de andncios publicitarios —
posteriormente foram incorporados aos jornais para a manutencdo dos custos que o
processo de impressdo e circulacdo gerava. A folha ilustrada se defendia das acusacOes a
que era atingida e garantia ndo obter nenhuma forma de auxilio do governo para a

manuten¢do do semanario.

De nossa parte declaramos aqui em alto e bom som que ndo servimos nunca ao
governo como testa-de-ferro, que o Dr. Semana ndo deve finezas de qualidade
alguma aos ministros, e que é bastante independente para ndo pedir obséquios e
favores sendo os que recebe do publico. A Semana é o Unico responsavel pelos
seus desenhos e escritos, que ndo sao influidos por pessoa alguma. Gragas a
nossa independéncia, alcancada pelos imensos esforcos de servir bem aos nossos
assinantes, de ficar sempre nos limites da mais rigorosa decéncia (...), ndo
tememos 0s insultos desses que ndo tém mostrado amor a pétria, interesse pela
causa pUblica e o devido respeito aos colegas da imprensa.

A Semana llustrada, n. 373, fev.1868.

Os precos variavam caso fosse assinatura ou comprada avulsamente. A Semana
Illustrada custava $500 réis enquanto um diario custava $40 a $80 réis. Os valores das
assinaturas anuais dependiam da regido. Na capital 16$000 e no interior 18$000. Preco alto
para 0 periodo e assim poucos poderiam adquirir tal publicacdo. Entretanto, em
comparagdo com os livros os jornais ilustrados eram bem mais acessiveis. Publicar um
livro ou adquiri-lo era para poucos pelos altos custos de impressdo e assim 0s jornais

semanais colaboravam imensamente ao acesso de seus leitores a literatura. A titulo de



exemplo, um bom escravo custava cerca de 150$000 e para se formar uma plantacdo de
café, em 1827 — fora o terreno — 6: 149%000 (MOREL, 2003, p. 91).

No periodo compreendido entre 1865-70 surgiram vérias folhas que tratavam a
guerra com imagens, sendo as principais no Rio de Janeiro, a Semana lllustrada e a Vida
Fluminense, esta Gltima dirigida por Angelo Agostini.

Angelo Agostini, italiano, desembarcou em Sdo Paulo e desenhou para o jornal
ilustrado O Cabrido e depois foi para a Corte e lancou a Vida Fluminense que seria a
principal concorrente da Semana lllustrada. Agostini é tido como o grande defensor da
abolicdo e tinha um tom mais combativo que Fleiuss. Agostini produziria ainda a Revista
llustrada lancada em 1876 que seria a maior em circulagdo na América do Sul. N&o resta
duvida de que seja o principal repdrter com o lapis no Brasil do século XIX. Nelson

Werneck Sodré discorre sobre a atuacdo do artista na Corte

Agostini foi dos mais expressivos exemplos de como a militdncia enriquece,
amplia e multiplica o efeito das criagBes artisticas auténticas sendo, ainda, dos
mais brasileiros dos artistas que nos conheceram e nos estimaram, porque sentiu,
compreendeu e expressou Ndo apenas O que era caracteristico em nés, dai a sua
autenticidade, mas aquilo que representa o contelido do caracteristico, isto &, o
popular. Suas caricaturas, por vezes contundentes, puseram a nu 0s tragos
grotescos da classe dominante brasileira do tempo, suas irremedidveis mazelas,
seu atraso isuportavel, e o vazio triste dos ornamentos, dos artificios, dos
disfarces com que se apresentava, buscando aparentar grandeza (SODRE, 1999, p.
218).

A disputa pelo leitor foi acirrada entre os 6rgaos de imprensa, ainda que a Vida
Fluminense fosse lancada em 1868 e perdurou até 1875, nos anos finais e posteriores a
guerra. E de supor que as folhas ilustradas fossem alternativas, em contraste com 0s
grandes jornais do periodo, que eram mais sisudos, devido a provaveis compromissos
assumidos com a burocracia, comércio ou, até mesmao, ligados a partidos politicos.

A Vida fluminense de Angelo Agostini pretendia concorrer com a Semana
Illustrada atacando as imagens desta. Os motivos dos ataques era a qualidade das imagens
— Agostini era melhor desenhista que Fleiuss — e as fontes que cada periddico recorria para

produzir as imagens.

Post scriptum. A Semana lllustrada publicou um desenho que representa o Chico
Diabo matando o Lopez. Eu queria s6 que me dissessem onde e como conseguiu
a Semana o retrato do Chico Diabo e desafio o colega a que o declare. Nds
costumamos ter em exposi¢ao no nosso escritorio todos os retratos e croquis por
onde nos guiamos aos senhores assinantes. Pode a Semana fazer o mesmo? Néo
pode, e tanto que apresentou o cabo riograndense ferindo em pleno peito o
finado déspota paraguaio, que foge a cavalo, quando ninguém ignora que Lopez
foi morto por uma langa nas costas, quando, fugindo a pe, tentava subir a
barranca do rio! E cagoar muito com o publico!

Vida Fluminense, abril de 1870 apud Pedro Paulo Soares (2003, p. 86).



E interessante notar que Agostini desembarcou em S&o Paulo e por la produziu o
Diabo Coxo (1864) e, principalmente O Cabrido (1866-1867) e ambos trocavam elogios
enguanto estavam distante e ndo disputavam a clientela de seus periddicos. Pode-se inferir,
baseando-se nas informacdes colhidas, que existiu no periodo do conflito platino um
publico leitor consideravel dos jornais ilustrados, levando-se em conta a quantidade de
folhas ilustradas que circulavam na capital do Império, e as imagens certamente
impactavam pela novidade com que representavam o evento bélico. Mais ainda, a Guerra
era um produto que vendia de tudo, envolvendo uma rede de producédo, circulacdo e

recepgéo das informacdes do palco das batalhas.

Os desenhos da guerra que a Vida Fluminense tem publicado sdo 0s Unicos
fidedignos por serem feitos segundo dados e informagdes oficiais, disse eu no
ano passado. Os fatos vieram posteriormente confirmar esta minha assercdo,
provando a toda luz que ndo s6 no Brasil como também nos Estados Unidos e em
diversos paises da Europa tém eles sido como tais aceitos, de preferéncia a todas
as fantasias litograficas que por ai aparecem, e que muitos pais judiciosos
transformaram em chapéus armados, com grande contentamento de seus
nhonhds. (...) No Brasil, ainda maior tem sido a manifestacdo publica em favor
dos quadros da Vida Fluminense. Nas Vidracas de inimeras casas de comércio
da capital do Impériovéem-se cépias fotograficas, em diversos formatos, de
todos os episddios da guerra e retratos de generais que temos publicado até hoje;
e tal é a procura que as edi¢Oes se esgotam em poucas semanas. Durante alguns
dias estiveram expostos numa loja da rua do Ouvidor dois grandes quadros a
o6leo, em que se copiou fielmente deste semanario a passagem de Humaita e a
abordagem dos encouragados. No carnaval, o Teatro Lyrico adornou-se com um
grande painel transparente, representando o combate da Ponte de itorord,
também reproducdo fiel do desenho da Vida Fluminense.

Ide a loja de moedas Aux Champs Elysées, da rua do Ouvidor, em frente a Notre
Dame de Paris, e ai vereis igualmente um transparente, reproduzindo a passagem
de Humaita tal qual publicamos. Até nas folhinhas do Laemmert encontrareis
varias copias dos nossos desenhos! Querem mais claro? Querem provas mais
convincentes de que 0s quadros da guerra, que este semanario tem dado a
estampa, séo os Unicos que o publico considera verdadeiros?

H& gente capaz de tudo; por isso talvez haja quem se persuada que toda esta
enfiada de provas s tem por fim encarecer nossos desenhos, para dar-lhes mais
saida. Engano! Meu intento € diverso: é demonstrar que existindo aqui dois
jornais ilustrados, pela predilecdo tdo manifesta do publico em favor de um
deles, se evidencia quanto o outro se tem desprestigiado.

Nio fago “puff’s”, ndo encareco os quadros da Vida Fluminense para conseguir
vende-los mais prontamente. Nao! E tanto é verdade que, ainda que quiséssemos,
ndo os poderiamos vender, por terem-se esgotado as edi¢des de quase todos,
restando-nos apenas de algumas cole¢6es bem poucos exemplares.”

Vida Fluminense, n. 59, fev. 1869 (apud Pedro Paulo Soares, 2003, p. 87).

Neste comentério publicado na Vida Fluminense encontra-se dados relevantes para
se compreender que as imagens circulavam até no exterior e eram reproduzidas nos mais
diversos meios disponiveis. Nota-se que Agostini ndo deixa de atacar Fleiuss dizendo que
suas imagens sdo as Unicas verdadeiras e chamando de fantasiosas as produzidas pelo
concorrente. Em aviso ao seu leitor, Fleiuss defende os originais que recebera do teatro de

operacdes e destaca que nado é feita nenhuma alteracdo da composicao das imagens.



— Ao publico — quem tiver interesse de ver os originaes, que me forao
remettidos pelo Exmo Sr. Visconde de Inhaima e os outros, amigos da esquadra
e do exercito, dirija-se ao Imperial instituto Artistico, Largo do Sdo Francisco de
Paula n. 16, onde se achao exposto taes desenhos. Ao mesmo tempo declaro ao
publico, que os quadros ndo sdo composi¢des e sim copias dos originaes, que me
mandardo de 14; levantados nos logares da acgao e desenhados do natural. E pois
bem visto que eu ndo posso fazer a menor emenda ou modificagdes nos originaes
para ndo carregar com qualquer inexactidao que se dé, inventando cousas, que
ndo se achao nos desenhos remettidos e que muito depreciardo a verdade dos
fatos.

Semana lIllustrada, 08/03/1868, p. 3023.

O autor ainda recorre as suas fontes para corroborar a exatiddo dos desenhos e
assevera que foram feitos in loco, direto do palco das batalhas. A ideia de testemunha
ocular é notavel e muito se justifica quando se usa o termo para transmitir a nogdo de
realidade, marca registrada quando se langa mao de imagens para narrar fatos, ou melhor,
utilizar imagens significa sintetizar acontecimentos e, mais que isso, cristalizar aquele fato
como o digno de ser memorizado. E nisso que reside o poder das imagens, através dos
discursos que sdo produzidos para justifici-las como as Unicas possiveis,
independentemente da forma de reproducgdo: pinturas, estatuas, gravuras, fotografias, etc.
Conforme atesta Peter Burke (2004, p. 24)

“Artistas de guerra”, enviados a campo para retratar batalhas e a vida dos
soldados em campanha, ativos desde a expedicdo do imperador Carlos V &
Tunisia até a intervengdo americana no Vietnd, se ndo mais tarde, séo
usualmente testemunhas mais confidveis, especialmente no que se refere a
detalhes, do que seus colegas que trabalharam exclusivamente em casa. [...]
apesar disso, seria imprudente atribuir a esses artistas reporteres um “olhar
inocente” no sentido de um olhar que fosse totalmente objetivo, livre de
expectativas ou preconceitos de qualquer tipo. Tanto literalmente quanto
metaforicamente, esses esbogos e pinturas registram “um ponto de vista”.

Né&o eram jornais de grande alcance popular devido a seu preco e linguagem, tendo
em vista uma populacdo praticamente analfabeta. Entretanto, por meio das imagens havia
possibilidade de atingir também os ndo letrados. Marco Morel sustenta que deve ser
matizada a ideia de que somente a elite tinha acesso as informagdes dos periddicos. Um

dado relevante sdo as leituras publicas que se faziam nas casas e nas livrarias

[...] em uma cidade como o Rio de Janeiro nem sempre era preciso pagar para
ler: havia espacos de leitura pablica, como a Biblioteca Real (desde 1813 aberta
a qualquer leitor gratuitamente), sem mencionar as leituras em voz alta,
proferidas em pequenos grupos, esquinas, boticas, tabernas ou residéncias,
registradas por diversas testemunhas — relativizando assim as fronteiras entre o
universo letrado e a transmissdo oral [...] (MOREL, 2003, p. 90).

A leitura ndo ficava apenas no ambito individual, pois com os espa¢os publicos a
disseminacdo da informacdo dos periddicos atingia diferentes camadas da populacao,

inclusive as excludentes. Para Marco Morel “havia encontros em local publico ou fechado,



disseminava-se a leitura coletiva e em voz alta, reminiscéncias das praticas culturais do
Antigo Regime” (MOREL, 2003, p. 77). Dados relevantes ainda que sejam no periodo da
primeira metade do século XIX. Portanto os jornais ndo estavam somente ao alcance dos
letrados e, sendo assim, ndo deixavam de chegar ao conhecimento dos que ndo sabiam ler.

No esforco de encontrar um perfil de leitor do século XIX e mesmo sendo do
periodo das décadas de 20 e 30, Marco Morel (2003, p. 35-6) tem como base uma pesquisa
do jornal Gazeta do Brasil — o periddico dizia ter nos seus quadros 693 assinantes.
Alinhado a situacédo, defensor da monarquia, o jornal classificou seu publico em categorias
socio-profissionais. O resultado de tal pesquisa indica que a maioria do publico — pelo
menos do jornal citado — é formada por trés profisses: comerciantes (35%), em sequéncia
os militares (22%) e o clero. Com 73% as trés categorias formavam a maioria dos leitores
do jornal e o restante ficava assim distribuido: funcionario de governo, médicos,
deputados, senadores e, por fim, um grupo rotulado de “diversas classes” (10%)%. E
evidente, desta maneira, que a sociedade brasileira era profundamente hierarquizada, com
problemas de analfabetismo e, entretanto, os desfavorecidos pelas condi¢Ges sociais e
politicas brasileiras ndo eram uma massa excludente e inerte, que ndo dialogava a sua
maneira com 0s eventos que se passavam no pais e suas representacdes na imprensa.

As transformagdes sociais, politicas e econdmicas vdo denunciar um novo
panorama para a sociedade escravocrata monarquica. O desenvolvimento da infra-estrutura
comeca a alterar a paisagem do pais e, nesse sentido, colabora com a imprensa, na medida
em que acelera a troca de informacg6es, além do fluxo migratério que acompanha a nagédo

recém independente.

[...] Mesmo os germes de mudanca, que surgirdo claramente apos a Guerra com
o Paraguai, passam despercebidos em seus efeitos, embora sejam escandalosos
como acontecimentos: o primeiro deles é a extingdo do tréfico negreiro, logo a
iniciar-se a segunda metade do século. A lei de 1850 ndo abala as institui¢des
porque a lavoura de café, em que assenta a economia imperial, permanece em
ascensdo e da até prova de vitalidade, ao vencer a crise de precos que a ameaca
em sua primeira fase [...].

[...] comegam a aparecer as ferrovias, enquanto a navegagao a vapor encurta as
distancias maritimas e permite aumentar o volume de trocas com o exterior e
entre as provincias. Pouco depois, € o cabo submarino que liberta a informacéo
externa da subordinacdo dos paquetes, e o telégrafo une progressivamente as
zonas mais proximas ao centro. Ao mesmo passo, desenvolve-se o comércio, a

2 Marco Morel ainda vai especular sobre as razdes do autor da pesquisa em ocultar a categoria “diversas
classes” as profissdes que ndo se identificavam com as proposta do jornal em ter um perfil de publico.
Finaliza o autor que a categoria silenciada mudaria o perfil dos assinantes do jornal, contrariando, assim, a
intencdo da pesquisa. A opcdo por um jornal que comungava com o0s interesses da monarquia fortalece
nossas assercdes sobre a Semana lllustrada no que se refere ao publico leitor. E possivel avaliar
parcialmente que 0s nimeros da pesquisa podem ser considerados para a década de sessenta, embora estava o
quadro social sendo alterado com a formacdo de levas de imigrantes oriundos de outros paises, além da
formacao da elite cultural que se articulasse com a elite politica e econdmica.



organizacao bancéria e até a industria, permitindo o aparecimento de uma figura
como Maug, com as suas iniciativas variadas, que aparecem audaciosas aos
contemporaneos. O quadro antigo vai sofrendo alteragdes, particularmente nas
areas urbanas que ganham vida propria, emancipando-se gradativamente da larga
supremacia rural (SODRE, 1999, p. 186)

Na década de cinquenta se estabelecia uma calmaria no pais enquanto alteracdes
consideraveis no quadro brasileiro estavam por vir na década de sessenta, transformacoes

que se concretizariam na proclamacédo da Republica.

Da maioridade & Conciliacdo tudo fora sem tropecos para o latifundio escravista,
superada a grave crise da Regéncia; a esquerda liberal fora esmagada; as
rebelibes provinciais reprimidas com inaudita violéncia. Os anos cinglienta
anunciam o auge do poder imperial, que removeu todos os obstaculos e ndo
receia que reaparecam; a imprensa reflete a estagnacdo dominante. Mas 0s anos
sessenta comecam a denunciar mudancas: a crise de 1857 repete-se em 1864, em
circunstancias ainda mais profundas; surge o conflito militar platino, de sérias
consequéncias na vida politica do pais; a suspensédo do trafico negreiro, dez anos
antes, mostra claramente os seus efeitos; [...] Ao fim da década de sessenta, com
a guerra terminada, tudo indica o inicio de uma fase nova, com reformas que se
impdem e ndo podem ser proteladas; VVai comegar a agitacdo (SODRE, 1999, p.
200-1)

E nesse ambiente estremecido que se articula a imprensa e seus personagens e a classe
dominante vai imaginar a nacdo com as suas reformas que modificardo toda estrutura

social e politica que fora provocada, dentre outros fatores, pela eclosdo da guerra.

Até o final da Guerra do Paraguai, em 1870, as elites brasileiras — aristocratas
rurais, comerciantes urbanos, intelectuais de pensamento europeu, poetas e
escritores da poesia indianista e do romantismo literario, politicos, jornalistas
liberais, abolicionistas e republicanos, mestres de artes e oficios, religiosos —
repensam a nacdo e articulam instituicdes livres que resultardo no 15 de
novembro de 1889 (BAHIA, 1990, p. 113).

A guerra, ndo é demais enfatizar, muda o curso da historia do pais, altera
significativamente o quadro social com o retorno dos soldados negros libertos os quais
serdo mais um componente que lutariam pela causa abolicionista. No plano interno
brasileiro, fazia-se urgente as reformas que se assentariam na dissolugdo do trabalho
escravo a implantacdo do assalariado, na melhoria da qualidade de vida e da queda do
Império que centralizava o poder. O controle também chegava a religido e ao casamento “a
Igreja Catolica permanece sob a tutela do Império, possui a propriedade dos cemitérios, o
controle do ensino primario e secundario. O casamento civil ndo é permitido e, ndo
obstante o direito de culto, os ndo-catélicos sdo obrigados a esconder o local de seu
templo” (BAHIA, 1990, p. 111). Em sintese, a sociedade brasileira iniciava seu processo de

modernizacdo e tinha no desenvolvimento europeu seu modelo de referéncia, o qual



pressupunha maior liberdade ndo somente religiosa, mas, também, na economia e na
politica.

E no ambito dessa sociedade que se produz a cobertura imagética da guerra pela
Semana lllustrada, na qual chama a atencdo pela ampla gama de imagens. Entdo é
imperativo compreender o0s tipos de imagens e quais assuntos foram tratados com
relevancia pelo hebdomadario. Assim sendo, também é necessario analisar o método de
impressdo do jornal e ressaltar como as imagens eram reproduzidas ao longo das paginas
do periodico em questdo.

A litografia era a tecnologia mais usual para a reproducdo de imagens no jornal.
Inventada em 1798 por Alois Senefelder (1711-1834) a técnica é baseada na repulsdo da
agua com o6leo e consiste no desenho feito a mdo numa pedra ou chapa que, com 0 uso de
um lapis ou bastdo gorduroso, registra-se o desenho para posterior decalque no papel. De
maneira mais detalhada Itajahy Martins (1987, p. 19) sintetiza

[...] Ap6s o desenho feito na pedra, esta deve receber &gua, pois o principio de
impressdo se baseia na repulsdo entre esta e 0s corpos gordurosos. A pedra
umedecida permite que a tinta graxa, passada com um rolo, se agregue somente
nas partes que contém o desenho, também executado com lapis graxo. A
impressao que resulta na reproducdo da imagem é executada em prensa manual
especial. Na indUstria grafica, a litografia deu origem ao processo off-set em
maquina plana.

O processo requer tratamento da pedra calcaria que pode chegar segundo Orlando
da Costa Ferreira (1994, p. 103) a 500 kg com espessura entre 5 a 15 cm e proporcionar
uma imagem no tamanho de 160x120cm. Assim desenha-se na pedra — que pode ser
baseado em fotos, pinturas, ou relatos verbais — invertido para em seguida banhar a pedra
com quimicos e solugdes para futura impressdo com a utilizacdo de uma prensa
litogréfica®'.

Outras técnicas também foram utilizadas no periodo, mas sem sucesso devido a
falta de mao-de-obra especializada. A litografia era menos custosa e posteriormente a
pedra fora substituida — por ser pesada demais — pela chapa de zinco, enquanto na Europa e
Estados Unidos os artistas imprimiam suas imagens na xilogravura, técnica cujo
procedimento é fazer sulcos na madeira como se fosse um carimbo. Trata-se de uma
diferenca importante na medida em que na litografia ndo se podia mesclar texto com
imagens, ao contrario da xilogravura, conforme relata Ferreira de Andrade (2004, p. 52) “o

maior desafio de todos, nos parece, era proceder a uma satisfatéria integracdo entre os

2! Itajahy Martins (1994, p. 146-7) oferece uma sequéncia de 17 imagens que ilustram com clareza o
procedimento desde a extracdo da pedra calcéria até a impressdo em papel. E preciso ver as imagens para se
compreender melhor o processo da litografia.



discursos verbal e visual, ja que os processos de impressdo de textos e imagens ndo eram
compativeis®?”.

Ferreira de Andrade (2004, p. 57) explica como se processava a impressdo das
folhas ilustradas até o final do XIX, o que necessitava tanto da impressdo tipogréfica

quanto da litogréafica

uma folha de papel recebia, de um lado, a impressdo tipografica das paginas de
texto e, do outro lado, a impressdo litografica das imagens. Apos receber duas
dobras em cruz e ser refilada, transformava-se num caderno in-quarto, onde as
paginas 1 (a capa), 4 e 5 (as paginas centrais, sem interrup¢do entre uma e outra,
0 que permitia a elaboragdo de ilustragbes em maior formato) e a 8 (a quarta
capa) continham as ilustragdes em litogravura. As paginas 2, 3, 6 e 7, impressas
pelo processo tipogréfico, continham os textos.

Entdo, a Semana lllustrada tinha como projeto grafico o seguinte formato: na
metade superior da primeira pagina (capa) era impresso o cabecalho do periddico e na
metade inferior a ilustracdo que, geralmente, continha o didlogo do Dr. Semana e seu
escravo chamado Moleque que discutiam a manchete semanal de acordo com os periédicos
diarios. Entre estas duas metades surgia o texto que identificava o ano, 0 nimero e em
seguida os valores para a capital e para as provincias. Antes destes o editor pedia ao
publico caso tivesse desenhos e artigos que submetessem ao endereco da redagdo do jornal
e 0 mesmo texto indicava ainda que no endereco citado também o leitor pudesse assinar o

periddico.

2 Neste periodo a imprensa ilustrada compunha desenhos que continham objetos utilizados pelos artistas
para produzir as litografias como, no caso, o crayon litogréfico. Ver mais a esse respeito em Joaquim Marcal
Ferreira de Andrade. Histdria da fotorreportagem no Brasil: a fotografia na imprensa do Rio de Janeiro de
1839 a 1900. Rio de Janeiro, Elsevier, 2004. pp. 87-94.
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Fig. 40. Capa da Semana Illustrada. N. 219, 19/02/1865

Né&o é demais lembrar que na imagem da referida capa o Brasil esta representado de
indio sentado no trono e recebendo as provincias representadas de soldados gregos, a

legenda ¢ esclarecedora para o discurso de mobilizacdo geral

BRASILEIROS! A’'S ARMAS! Todas as provincias, com estes trés a frente,
marchdo para a desafronta da patria. Em quanto houver uma gota de sangue, um
braco e uma espada, a dignidade do Brasil ndo sera ultrajada pelo estrangeiro.
Briosas irmas! Ao combate! Ao combate! Ao combate!

Semana lllustrada, 19/02/1865, p. 1749.

Nota-se neste caso um chamamento para a luta e empunhar armas para defender a
desafronta nacional. As provincias sdo a Bahia, S&o Paulo, Minas Gerais e Rio Grande do
Sul, contudo as de maior participacdo no envio de contingentes a campanha foi Rio Grande
do Sul e Bahia.

Nas paginas centrais se intercalavam as impressdes com textos e imagens. Na
pagina 2 continha o editorial que comentava as principais noticias veiculadas pelos

semanarios e na pagina 3 o espaco era dedicado para poesias, contos, cronicas e outras. As



litografias apareciam nas folhas seguintes em grupos de imagens — ver-se-a adiante os tipos
e caracteristicas destas imagens relativas ao conflito no Paraguai — com sequéncia de
acontecimentos que em sua maioria eram abordados de forma irbnica e satirica sobre os
costumes e habitos da sociedade brasileira. E necessario esclarecer que abaixo de cada
imagem encontram-se legendas com comentérios em relacdo ao acontecimento ou o

dialogo entre os personagens que participam das cenas.
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Fig. 41. Paginas 2 e 3 com impresséo tipografica

Para a pagina 7 o espaco era reservado para anuncios de livros e obras de carater
artistico e cientifico com indicag6es feitas pelo editor do jornal. Este espago servia para
divulgar e auxiliar os artistas e pesquisadores e com certa frequéncia o editor avisava das

renovacgOes das assinaturas para seus assinantes.
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Fig. 44. Pagina 8

Assim era a diagramacéo do periodico em que a pagina 8 fechava o jornal com uma
ilustragdo que ocupava a totalidade da folha, o que conferia um impacto visual relevante na
mensagem que se pretendia passar para o publico. A fig. 44 segue uma tendéncia do
periddico em criar um clima de festas para aqueles que se dirigiam aos campos de batalhas
no Paraguai, mas, a0 mesmo tempo, o jornal ndo deixava de lado a tristeza das familias que
enviavam seus jovens para a guerra e, na maioria dos casos, estes jovens ndo voltavam
para casa.

De acordo com o fragmento extraido da Semana Illustrada do dia 22 de fevereiro
de 1863 com o titulo “Manifesto ao Mundo” 0 periddico reverencia sua alforria da

tipografia do Diario do Rio de Janeiro salientando que

[...] a Semana lllustrada se declara, para todo o sempre independente da
tipografia do Diéario do Rio de Janeiro, livre dessa metropole cruel e elevada a
categoria de gazeta soberana, pois que, d’ora avante serd publicada em sua
tipografia propria, fundada no Largo de S. Francisco de Paula, que é muito mais
nobre do que a rua do Rosério.

[..] Os dias de contemporizacdo ja passaram. A Confederagdo Germanica,
grande poténcia européia, intervém em nosso favor, e de uma das principais
cidades da Alemanha (Moguncia) acabamos de receber a tipografia completa e
rica de Guttenberg, que nos habilita a despedacar as cadeias coloniais, ¢ a



declararmo-nos independentes do Diério do Rio de Janeiro, comecando desde
hoje a publicar a Semana Illustrada em nossos prelos e em nossa propria casa®.

Cabe salientar que a impressdo do jornal certamente tinha custos elevados por ser
terceirizado no Diario do Rio de Janeiro, um dos principais periddicos da Corte
juntamente com o Jornal do Commercio. Com a aquisi¢do da prensa tipogréfica o jornal
atenuaria seus custos e conseguiria sobreviver aos concorrentes, somente fica obscura a
origem dos recursos para importar tal equipamento do exterior, ja que o jornal sempre
lancou méo de campanhas para atrair o publico para assinaturas tendo em vista a falta de
dinheiro para a continuidade da publicagdo, como consta na fig. 45
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........ mesmo porque isto assim ndo pode conti-:
suar. Os Sors. eabem, que eu tenho tantas despezas
sustento mulher e filhos; alem d’ieso, os novos unpostoe
a sello augmentado e o celeberrimo 20 Por cento.- Ng !
entanto ha muita gente que vem aqui ler de griga
|Semana. Ura eu apprecio muito_o0 1nteresse que esses
Sniv, mostrdo pelo meu jornal; mas, palavra de honrs,
apreciaria muito maix sc foseem todos assignantes.
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Fig. 45. Semana lllustrada, N° 05, Rio de Janeiro, 13/01/1861, pag. 36.

[...] mesmo porque isto assim ndo pode continuar. Os Srs. sabem, que eu tenho
tantas despesas, sustento mulher e filhos; além disso, 0s novos impostos, 0 selo
aumentando e o celebérrimo 20 por cento. No entanto hd muita gente que vem
aqui ler de graca a Semana. Ora eu aprecio muito o interesse que esses Srs.

2 “Manifesto a0 Mundo. Proclamagdo da Independéncia Tipografica da Semana Illustrada” in Semana
Illustrada, Ano 03, N. 115, Rio de Janeiro, 22/02/1863, pag. 914. In Karen Fernanda Rodrigues de Souza
(2007. p. 19).



mostram pelo meu jornal; mas, palavra de honra, apreciaria muito mais se
fossem todos assinantes (SOUZA, 2007. p. 72).

Assim, a caricatura atesta as altas custas do processo de producdo do periddico e
clama para os leitores que, em vez de ler o jornal gratuitamente, fossem assinantes. Aqui
cabe uma consideragédo sobre os interlocutores do jornal. Criados para serem porta-vozes
da opinido do periddico o Dr. Semana e seu Moleque sdo dois personagens que dialogam
sobre 0s assuntos principais noticiados ao longo da semana pelos diarios. O Dr. Semana é
um tipo fidalgo, com cabelos longos que educa seu escravo de nome Moleque. Ambos
frequentam sempre as capas da Semana lllustrada e geralmente participam dos eventos ou
exercem sua opinido para os fatos que se destacaram ao longo da semana. Para 0s assuntos
mais sérios assinava o0 Dr. Semana e ficava a cargo do Moleque a assinatura das noticias
que pediam uma opinido mais sutil do semanéario. No periodo do conflito o Dr. Semana foi
0 personagem que assinou a maioria dos textos com a legenda Delenda Paraguay, textos
que depreciavam Solano Lopez e seus exércitos, além de incitar seus leitores a total
destruicdo do pais guarani. Geralmente as imagens das capas em que participavam 0s
personagens tratavam de forma irénica o assunto principal do editorial e abaixo das
imagens seguiam-se sempre legendas com o dialogo de ambos o0s personagens.

Neste texto também se nota o reclame do autor em relatar que sustenta a familia,
tem as despesas do selo e dos impostos. E uma forma de sensibilizar os leitores em assinar
o0 periddico ressaltando a dificuldade financeira pessoal e, também, a necessidade do jornal
em ter assinantes que financiam o empreendimento.

Quanto as imagens em especial, foi necessario mapear em séries e cataloga-las por
tipos. Assim estdo distribuidas as classificagdes: em primeiro lugar as alegoricas que
continham figuras indigenas em sua composi¢ao. Essas figuras representavam o Pais como
indio jovem chamado Brasilia e formava uma ideia de nacdo que, certamente, tinha suas
origens na literatura indianista ou roméntica do século XIX. Em segundo lugar as imagens
baseadas em fotografias que representavam vistas ou retratos de soldados e oficiais. As
vistas tinham como finalidade identificar as paisagens do desconhecido Paraguai, além das
estruturas prediais que se registrava por intermedio da fotografia. J& os retratos dos
soldados, que geralmente apareciam o busto e o rosto do personagem, eram tratados pelo
jornal como forma de heroismo e se fazia homenagens aos feitos dos bravos soldados
brasileiros ou a sua morte em algum combate. Nesta categoria (litografia com base em

fotografia) tem-se a nogdo de imagem com fins documentais. Em terceiro lugar as



caricaturas que depreciavam Solano Lopez e o pais guarani, pelo menos em sua maioria,
conforme destacou Mauro César Silveira®. Em quarto lugar surgem nas folhas do
periddico as ilustracbes que representam as acOes isoladas da campanha e situacdes
diversas que tentam ilustrar os combatentes e seus feitos, seja no acampamento ou em
plena acdo durante os combates navais e terrestres, tendo nesta categoria a ideia de
narrativa visual, para ilustrar os textos verbais que chegavam do palco das batalhas. O
objetivo desta parte da pesquisa ndo é quantificar as imagens e sim analisar o contetdo de
cada categoria.

Com fins alegoricos o Brasil é representado por um indio conforme fig. 46 e 47.
Em 22 de janeiro de 1865 surge contra capa com Sao Sebastido guiando a jovem india que

levava seus soldados para as batalhas. Abaixo a legenda em forma de poesia

b ‘u,
ST, TR U
Nihicia PRy o v
AR, e N

\-h ontesty \Mvi\u.

GUIANDO O BRASIL CONTRA 05 INIRIGOS DA PATRLY,
o » firine v n wslo wnlotn arsvula :
Byosll, gaiae-todol nn odo da glords.
Teos inmiiges ¥ Tooss A tun capads,
Dhritade s tareps o exnlyrks toladial

Fig. 46. SAO SEBASTIAO GUIANDO O BRASIL CONTRA OS INIMIGOS DA PATRIA.

2 Dispensa-se esta categoria devido a trabalho anterior realizado pelo autor citado.



Com passo firme e a mdo valente armada, Brasil, guiar-te-ei ao céu da gléria. — Tens inimigos? Toma a tua
espada, deita-te a0 campo e cantaras vitoria!” No estandarte, 1é-se: “Grande Santo protetor do Impérioda
Santa Cruz, a colheita de triunfos teus protegidos conduz, com tua espada inflamada a frente dos brasileiros.
Sejam eles invenciveis, sejam herdis verdadeiros.” A Semana llustrada, 22/01/1865, p. 1724.

Repara-se que nesta categoria de imagem a representacdo é puramente ficcional,
que se imagina o pais como um indio, bem como a situacdo ndo pretende ser realista. O
jornal constréi uma ideia de nacdo baseada nos canones da literatura do periodo. Como a
mudanca de data € significativa para a analise em questdo, nos quais os animos da
sociedade brasileira vao se alterando no desenrolar do conflito, alteragcdo que se nota nas
paginas do semanario.

Neste momento a imagem da india fig. 47 despida por aqueles que ganhavam
dinheiro com o empreendimento militar no Paraguai. A india, neste caso, ndo é mais téo
jovem e ja despida pelos fornecedores risonhos e gordos usando cartolas e bengalas, ricos
diante do dinheiro gasto pela monarquia brasileira para sustentar a guerra e toda a logistica
que dependia os exércitos para tal finalidade. Contudo, o periddico ndo assevera quem
ganhou com 0s gastos na campanha, somente cria um estereGtipo ao representar 0s
personagens e, sendo assim, o jornal silencia uma informacédo capital para se entender as
razGes do conflito ter se prolongado por cinco anos, formando um déficit gigantesco nas
finangas da monarquia brasileira e aumentando a dependéncia do pais ao capital

estrangeiro.



v\ W N GEYE T T g VTR T
ﬂi.' . ‘

7

»
|
-
e W

o
<k
-

Fig. 47. “D. Brasilia. — Agora que me tiraram quase tudo querem ir para a Europa?
Fornecedores — A sua nudez é que nos obriga a isso. Acabou-se a guerra, acabaram-se as pechinchas. Viva
quem soube aproveitar o tempo”. H. Fleiuss, A Semana llustrada, n. 478, fev. 1870

No numero 254, o periodico faz uma ironia sobre as despesas da guerra, mas ao

final do texto se nota como o jornal defende os gastos para a guerra

Cinco milhGes esterlinos! O leitor vai arregalar o olho pensando que é esse o
premio do novo plano de loterias que se anda a projetar. Pois fica logrado. Cinco
milhGes esterlinos sdo nada mais nada menos a quantia que o Impérioacaba de
tomar por empréstimo & praca de Londres. J& é dinheiro; o Paraguay com o
Lopez ndo vale tanto. E certo. Mas a dignidade do paiz e os interesses do futuro
valem mais.

Semana lllustrada, 22/10/1865, p. 2026.

Claro esta que o jornal representou os gastos publicos feitos pelo Império como
forma de justificar tal sacrificio. Apenas ndo aponta quem ganhou dinheiro com um
conflito que durou muito tempo até chegar ao seu termo. Segundo Enriqgue Amayo, ao
tratar com dados dos empréstimos obtidos na Praca de Londres pelos paises envolvidos no

conflito, ressalta o endividamento e dependéncia do pais antes e ap0s a guerra



O Brasil, entre 1824 e 1865, tinha empréstimos da ordem de 6.363.613 libras
esterlinas. Depois da Guerra, em 1871, negociou outro empréstimo de 3 milhdes
de libras esterlinas; Em 1875, firmou outro empréstimo, de 5.301.200 libras
esterlinas. Posteriormente, entre 1883 e 1889, endividou-se, em mais quatro
empréstimos, num total de 37.202.900 libras esterlinas. Isso quer dizer que, em
18 anos (de 1871 al889), o Brasil obteve empréstimos de 45.500 mil libras
esterlinas, ou seja, quase duas vezes e meia mais que nos 47 anos precedentes.?
(1995, p. 161-2)

E para compensar, a maioria dos fornecedores da Guerra era estrangeira. Tanto

fornecedores de materiais bélicos quanto de provimentos. O jornal ainda langara campanha

para doacgéo de fios que, tudo indica seriam usados na confeccdo de tecidos para os feridos

do Exército Imperial

Algumas sennhoras da Corte tem-se preocupado em fazer fios e envial-0s & casa
da Exma Sra. Baronesa de Tamandaré, endereco, e ja se fizerdo duas grandes
remessas para as nossas forgcas no Rio da Prata. Convidamos as nossas Exmas.
Patricias que se queirdo associar a esta obra humanitéria a fazerem outro tanto.
(Semana Illustrada, 12/02/1865, p. 1746).

Destarte, é possivel inferir que as condi¢cdes do exército brasileiro ndo eram das

melhores, tendo que receber doagdes de tecidos para a campanha no sul.

Na figura 48 observa-se a lanca do Chico Diabo atravessando os fornecedores da

guerra desesperados com o fim do conflito platino e milhares de moedas caindo de seus

bolsos, numa cena que critica aqueles que lucravam com as despesas da guerra e 0

completo esfacelamento dos cofres publicos, sobretudo do Império que arcou com a maior

parte dos gastos da campanha.

% Enrique Amayo utiliza os dados da obra de Leon Pomer. La Guerra del Paraguay. Gran negocio! Buenos

Aires, Calden, 1968, p. 357.



Fig. 48. Semana llustrada, n. 478, fev. 1870.

No numero 215, o periédico lanca uma campanha para arrecadacdo de fotos dos

homens célebres que atuam na contenda

Os edictores pretendendo publicar uma galeria dos homens celebres da actual
campanha do sul, rogdo a todas as pessoas que possuirem os retratos de alguns
dos bravos que ali se distinguirem, e quizerem obsequiar a Semana, hajao de
remettel-os ao Imperial Instituto Artistico, largo de S&o Francisco de Paula n 16.
(Semana lllustrada, 22/01/1865, p. 1723).

Sendo assim, esta série compreendera os retratos feitos a partir dos cartdes de
visita, retratos fotograficos dos soldados que foram para a guerra”®. Esta categoria de
imagens se encontra nas paginas centrais do periédico e comumente em trinca dos
retratados ou numa mesma imagem a composic¢édo dos bustos, conforme fig. 49. Neste caso
em particular, a senhora ao centro da imagem tem seus sete filhos em atuacéo na Guerra, o
que ndo deixa de ser um ato de heroismo da mée que doa praticamente sua familia inteira

para morrer e lutar no Paraguai.

%8 Os cartdes de visita foram fendmeno mundial como representacéo da camada média da populagdo urbana.
Eram usados para enviar aos entes queridos, parentes ou amigos como forma de colecdo e lembranca dos
falecidos. Ver mais sobre o assunto em Gisele Freund. Fotografia e sociedade. Traducdo de Pedro Miguel
Frade. 2 ed. Lisboa, Vega, 1995.
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Fig. 49. Semana Illustrada, n. 245, p. 1957 em 20/08/1865.

“Cala-te, amor de mée! Quando o inimigo
Pisa da nossa terra o chdo sagrado.
Amor da pétria, vivido, e levado,
S6 tu na solid&o seras comigo!

O dever é maior do que o perigo:
Pede-te a pétria, cidaddo honrado;
Vai, meu filho, e nas lides do soldado
Minha lembranca vivera contigo!

Es 0 sétimo, o ultimo. Minha alma
Vai toda ai, convosco repartida,

E eu dou-a de olhos secos, fria e calma
Oh! Nao te assuste 0 horror da mércia lida;

Colhe no vasto campo a melhor palma;

Ou morte honrada ou gloriosa vida.”



A morte é um fato recorrente em qualquer acdo bélica e nas paginas da Semana
Illustrada fora representada em forma de vida. Com o uso dos cartdes de visita, 0
semanario apresentava os herdis mortos em combates, mas vivos no retrato. Raros foram
os exemplos de imagens que traziam a morte para perto do publico. Seguia-se abaixo do
retrato do falecido a legenda que indicava que fora morto em combate, 0 nome do militar
era acompanhado de poesias que enalteciam a atuacdo do soldado. Outro tratamento
dispensado a imagem era a presenca de anjo junto aos retratados, geralmente os coroando
com louros, o que simboliza uma premiacdo, uma vit6ria, no caso cristdo a presenca no

paraiso.

B . :
O Gl e STarata F i 0o ek BATTOR, M “U Glande-saAnhn Ko
% i vordu ﬂ Jm-un;uﬁl " dufcadrado w Bangeus. macida om Torsaniacy, o
Tres disa forke curtes, @ tho clitloa K:&Mﬂlwﬂl‘mmﬂ
Do gloris oo ?":}. ”w. l::g::lo! P ke » &
?‘-‘: m'?jtl:n 'l-n'? eapititn entrovrha. Santy
.

oA AT Y

Fig. 50. Semana Illustrada n. 240, 16/07/1865, p. 1916.



Fig. 51. Semana lllustrada n. 283, 13/05/1866, p. 3160.

N&o deixa de ser uma evidéncia o uso da fotografia em forma de cartdo de visita
para a elaboragdo da fisionomia dos personagens. Reparar que o busto de cada um é bem
parecido sendo igual ao outro?’. Nesta mesma categoria encontram-se as imagens com base
em fotografias do palco dos acontecimentos retratando paisagens. Henrique Fleiuss
creditava as imagens aos seus correspondentes, caso que ndo deixa de ser pioneiro na
imprensa ilustrada brasileira.

Uma guerra tranquila e monétona se percebe na Semana Illustrada de Henrique
Fleiuss diante da categoria das imagens baseadas em fotos de cenas e paisagens. Fazem
parte desta categoria cenas de igrejas, comércios que se desenvolviam para suprir 0s
acampamentos e casas dos oficiais que estdo resumidas na figura 52%° (bem longe das
composigdes dramaticas das fotografias feitas pela Bate y Cia de Montevidéu!). Contudo,
para o publico do século XIX brasileiro deveria ter impactado pelo realismo que as
imagens projetavam na percepcdo dos leitores. Além disso, trata-se de fotografias pelo
simples fato de ndo haver movimento dos objetos retratados, ou seja, infere-se que fora a
partir da fotografia que as imagens foram reproduzidas pela auséncia de objetos em

movimento.

2" Joaquim Marcal Ferreira de Andrade (2004, p. 99-157) aborda com acuidade o uso da fotografia na
Semana lllustrada e em outros periddicos no Brasil e no Mundo.

% A maioria das fotografias que fizeram base para as litografias citadas de paisagens encontra-se em
SALLES, Ricardo. Guerra do Paraguai: memorias e imagens. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 2003.
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Fig. 52. Semana Illustrada, n. 411, 25/10/1868, p. 3284-5.

Para as imagens que representaram acgdo o jornal langou uma série intitulada de
“Episodios da Campanha do Sul” e posteriormente “Episédios da Campanha do Paraguai”.
Os artistas se valiam das noticias verbais que chegavam pelos paquetes em que se
destacam ilustracbes de movimentos e situacBes de heroismo do soldado brasileiro e
inclusive do Imperador que retira seu poncho para doar ao soldado caido ao chéo,
conforme fig. 53.



Fig. 53. Semana Illustrada n. 252, 06/10/1865, p. 2012.

Fig. 54. Semana Illustrada, 09/09/1868.



Nesta categoria de imagens, prevaleciam composi¢oes que privilegiavam a acéo de
situacOes detalhadas tais como as vitorias particulares dos soldados imperiais sobre 0s
soldados guaranis, e compunham a diagramacéo nas paginas centrais do periddico que, ora
apareciam na metade superior ora na inferior da pagina. A reproducdo de cenas, que eram
veiculadas como realistas, certamente tinham como objetivo aumentar significativamente o
impacto sobre os leitores. Registre-se que nesses casos ndo se identificava se as cenas eram
a partir de fotografias — sempre com o discurso de que a fotografia era o espelho da
realidade — ou se eram relatos verbais chegados dos paquetes e intuidos pelos litografos
gue imaginavam as mesmas e as reproduziam como se fossem testemunhas oculares dos
acontecimentos.

O recrutamento foi um tema caro a monarquia brasileira. Em seu inicio a guerra
contou com voluntérios principalmente em 1865, mas na medida em que se desenrolava o
conflito e, sobretudo, a derrota em Curupayti no ano de 1866, arrefeceu a populagdo que
imaginava que o final da guerra parecia estar cada vez mais longe. Diante da resisténcia
dos suditos imperiais em se alistar no exército, logo o governo tratou de recrutar homens a
forca e isso gerou uma profunda ruptura no sistema escravista nacional. Homens que
pudessem pagar estariam livres do exército e aqueles que podiam fornecer seus escravos
também poderiam se livrar do recrutamento brutal.

A Semana lllustrada tratou do assunto com apoio incondicional ao recrutamento
como exemplar método para por fim ao conflito o quanto antes. Num trecho com o titulo

“O recrutamento” tem-Se a seguinte opinido

A Semana Illustrada quer o recrutamento, considera-o meio muito legal de que o
governo serve-se para engrossar as fileiras do exercito e obrigar o patriotismo
tardo e egoistico a pagar 0 necessario e imperioso tributo de sangue, que 0s
voluntarios, sem a menor coacgao, estdo pagando e ja pagardo em Paysandd, em
Corrientes, em Riachuelo e S. Borja. [...] A patria, primeira das maes e a mais
digna de acatamento e de obediéncia, ndo pode prescindir deste meio de
disciplina natural. E portanto o recrutamento, a que 0 governo tem mandado
proceder, muito justo, muito louvavel.

Semana lllustrada, 20/08/1865 p. 1954.

As imagens que tratavam deste assunto fariam eco da opinido declarada do jornal
em se fazer o recrutamento a forca, conforme corrobora o texto do dia 13 de agosto do
mesmo ano “ora, o negocio ¢ serio. Quem nao for por seu gosto, tem de marchar contra a
vontade” (Semana Illustrada, 13/08/1865, p. 1945). Quanto ao discurso imageético, o jornal
apresentava como deveriam proceder aqueles que tinham condi¢cfes de doar seus escravos
para o0 exercito imperial, ja que o publico do periddico tinha como perfil a elite econdmica

e cultural do pais.



O grande Clondé dizia que pors conclnir-se & guerea no mais hreve espago de tempo, eriv necessgnuy diag cojsas: hmgom
e difheiro; ¢ o 8r, Josd Luiz Alves, negociante de grosso TE4To Dlests praga, conprehenden perfeitanente o sxioma de Oon-
dé; comprando & libectando um eserava, offerecendo-o pars murckar par o theatro da guerrs, prgdu-lbe adinntudo um "m
de fardamento, soldo & etsps. Assim, praticou elie um acto de patriotismo, Aiminuio o ruINeros dos LSCravos & sugmeanton &
voldados, Parabens ao honrsdo Fluminonse: Homrn a olle € 8 trios 65 que seguem tie uobre exemplio!

Fig. 55. Semana Illustrada n. 309, 11/11/1866, p. 24609.

Imagem que serve como esforgo de guerra e dita como deve o cidaddo proceder
quando se preocupa pela causa nacional e pelo patriotismo. Jorge Rubiani (2007. p. 95),
pesquisador paraguaio, tem outra interpretagdo para a imagem “libres... para ir a la
muerte”. E um problema quando se analisa uma imagem, ou melhor, seja qual for a
imagem a ser interpretada, € preciso considerar sua ambiguidade, caracteristica intrinseca a
qualquer tipo de mensagem plastica. E certo afirmar que diante de inimeras leituras
possiveis da fig. 55 uma delas € a tentativa de educar a elite para a doagdo de escravos para
a campanha, caso delicado, pois a economia cafeeira dependia exclusivamente do trabalho

servil.



~ O commendador Mathiss Roxo ¢ seus fillos Auzusio ¢ Frodevico, fazem de seus ssoriyos citaddos ¢
s cidaddos soldados. ;
O coragiio do Imperador e o voz da patris, o8 apontdo cowo sxemplo @ seguis.
) i

Fig. 56. Semana Illustrada n. 309, 23/12/1866, p. 2517.

O commendador Mathias Roxo e seus filhos Augusto e Frederico, fazem de seus escravos cidaddos e dos
cidaddos soldados.
O coracao do Imperador e a voz da pétria, 0s apontdo como exemplo a seguir.

Neste caso, mais uma doacdo feita diretamente ao Imperador embora seja de um
lote de escravos devidamente fardados e armados. Na realidade, o recrutamento
prejudicava diretamente a lavoura e, assim, atrasava ainda mais a economia do pais que

dependia da méo de obra escrava para as fazendas de café

O recrutamento, mesmo em tempos normais, era problema candente e os debates
constantes a esse respeito mostram como assim era. Esses debates, nas Camaras
e na imprensa, tinham razdo de ser: o recrutamento tocava de perto a
propriedade, diretamente a servil. Com a guerra e sua crescente preméncia de
efetivos, o problema assumiu propor¢des muito mais sérias. As desapropriacées
de escravos para as fileiras, cada vez em nimero maior, apesar de bem pagas —
talvez essas alforrias tenham representado a maior despesa da guerra — traziam
inconvenientes, pois a substitui¢do era dificil, no trabalho das lavouras, quando
ndo eram possiveis. Outro efeito, que passava despercebido no momento, estava
no estimulo implicito que o processo conferia a extingdo do escravismo: esse
efeito tornou-se evidente logo depois de finda a guerra. (SODRE, 1999, p. 201-2).



A nota do jornal Opinido Liberal é mais nitida sobre a contrariedade da sociedade
em relacdo ao recrutamento e aos gastos gigantescos para a manutencdo do evento bélico

que atingia todos 0s segmentos da economia e sugava todos os recursos do Império

Paz, paz! E o brado intimo de um povo oprimido. A guerra converteu-se em
desastre, a sua prolongacéo trara o cataclismo. O caprichoso imperial improvisou
uma série de desatinos, desde o Estado Imperial, e esses desatinos tém pesado
com um flagelo sobre o povo inocente. [...] E ha quatro anos que essa guerra de
inércia devora a populagdo brasileira, vitima de um recrutamento feroz! [...]
Continuar a guerra é matar barbaramente o pais. A guerra estd completamente
abandonada pela opinido. [...] E, demais, a honra que se entrega aos cuidados de
galés e pretos-minas ndo € honra, é uma mentira! (In SODRE, 1999, p. 201).

Com posicdo mais critica e combativa que Fleiuss, Agostini representaria uma
consequéncia das violéncias recrutadoras executadas pelo governo. Os homens que tinham
perfil para o exército tentavam a qualquer custo encontrar uma brecha na lei para escapar
do alistamento e quando ndo havia possibilidades buscavam refligio na mata, mesmo tendo
uma vida durissima num local indspito. Numa sequéncia de imagens Agostini representa as
consequéncias do alistamento com a ocupacéo de animais na cidade e o mato recheado de
homens acampados, 0 que ndo deixa de ser uma ironia com o fendmeno provocado pela
necessidade de contingentes na campanha do Paraguai. E possivel asseverar que Agostini
representava melhor as contradices que se manifestavam na sociedade brasileira em
relacdo aos desenhos de Fleiuss, que mantinha uma posi¢cdo mais conservadora para 0S
assuntos polémicos que faziam parte do Segundo Reinado.



Em rasio do recrutamento ainda voromos os homens
meottido= no matlo.

T o= bichos habitando a Cidado.

Fig. 57. Angelo Agostini. Cabrio, n. 49, set. 1867.

Em rasdo do recrutamento ainda veremos os homens mettidos no matto.
E os bichos habitando a Cidade.

Na Semana lllustrada, uma situacédo parecida de reflgio estampava a capa (fig. 58)
com o dialogo de Dr. Semana e o Moleque. Este arrumava as malas para fugir ao

recrutamento, atitude que era reprovada pelo Doutor. O diélogo é esclarecedor
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Fig. 58. Semana Illustrada n. 329, 31/03/1867, p. 2625.

- Onde vas, moleque? Queres viajar?

- Vou pér-me ao fresco, porque tenho medo das balas e prefiro viver no mato a morrer no campo de batalha.
- Mas os teus irmaos, que ahi soffrem, ndo queres ajudal-os, repartir os louros com elles?

- E também as constipac¢des? ... nada, sigo o nobre exemplo, que tenho diante dos meus olhos!

Ora 0 Moleque tratava de escapar ao recrutamento justamente tendo em vista o
exemplo daqueles que tinham posicdes privilegiadas na sociedade brasileira. No exemplo
a que se refere 0 Moleque, é o proprio Dr. Semana que questiona porque o Moleque nao
quer ajudar os irmdos compatriotas e dividir as gldrias dos combates. Sabiamente o
Moleque responde que repete o exemplo nobre dos aristocratas que faziam discursos
inflamados para a guerra e, no entanto, eles mesmos passavam longe da ideia de compor as
fileiras na regido pantaneira do Paraguai.

Do outro lado da contenda, 0 inimigo sempre recrutava criangas e mulheres para
suas fileiras, como se vé na fig. 59. A legenda da sequéncia de imagens demonstra a
distancia da representacdo do periddico em relacdo a realidade da populagdo. “Em quanto o
Brasil recruta guerreiras que, nos campos de batalha vao servir de vivandeiras, estimular a
coragem, recompensar os feitos de bravura, animar os feridos, percorrer as enfermarias,

preparar cartuchos, rir da metralha e zombar dos canhdes; rufando o tambor... 0 Lopez esta



recrutando velhos, velhas e criangas, que emprega como instrumento de guerra, sem receio

de que se convertdo em rezes destinadas aos matadouros”.

- . S
A literdade ¢ a oppressao. -

B quanto o Brasil reerata gelenadias qwe, Hos campos dn batalba, v8o servir de 'vinodqdru"«tlmular & coragemn, recom
ety we foitos de biavies, snimne 08 furldos, percorser a5 enfermarins, prepacar cartuchos,
Oud 5 rafando o Guribir—

da metrallin ¢ zombar dos

Fig. 59. Semana Illustrada n. 329, 03/09/1865, p. 1972.



A imprensa paraguaia também servia para incentivar seus exércitos no
empreendimento da guerra®®. Um exemplo pertinente de circulacdo dos impressos entre as
tropas se encontra na Semana lllustrada. O almirante Ignéacio, responsavel pela esquadra
imperial, com um rosério em sua embarcacdo e 0s sete negros que suplicavam algo ao
assustado almirante, conforme fig. 60. A gravura publicada no jornal ilustrado paraguaio
El Cabichui denota a visdo que os paraguaios tinham em relacdo aos brasileiros. De acordo
com o memorialista da Guerra Dionisio Cerqueira, que participou diretamente das acoes
em solo guarani, ressalta que “para exaltar o espirito dos seus soldados, cuja valentia,
obediéncia e abnegacéao dispensavam aliés estimulos, Lopez, nos mandava injurias pela sua
imprensa” (1980, p. 121). Cerqueira ainda destaca que muitos espides paraguaios se
passavam por argentinos em acampamento brasileiro ou de orientais nos acampamentos
argentinos, para recolher informac6es sobre provaveis acdes tomadas pelo lado da Triplice
Alianca. E, nestes encontros, 0s jornais paraguaios alcancavam também as tropas aliadas, e

assim, fazia-se as noticias paraguaias atingirem os soldados aliados.

# Embora néo faz parte desta pesquisa analisar a imprensa paraguaia vale mencéo pela fig. 61 ser publicada
na Semana Illustrada.



Fig. 60. “Specimen de bom gosto artistico na corte paraguaya em Paso Pocu” (cdpia fiel da estampa da
segunda pagina do jornal ilustrado Cabichui n. 46)
Suplemento da Semana Illustrada, n 362, 17/11/1867, p. 2897.

E passivel de suposicdo que a Semana Illustrada tivesse a intencdo em publicar tal
imagem para mostrar a seus leitores que os paraguaios mantinham uma representagao
depreciativa dos brasileiros e do exército imperial. Colocado o almirante em desequilibrio
e medroso e seu exército formado por macacos, o periddico afirma que os brasileiros
tinham uma condicdo inferior e irracional em relagdo aos paraguaios. Destarte, 0s
brasileiros seriam incapazes de vencer seus inimigos, ainda que os fatos mostrassem ao
contrario ja no ano de 1867. Enfim, é bem provavel que a publicacdo da imagem (fig. 60)
pela Semana Illustrada serviu de apoio e fortalecimento ao preconceito estabelecido no
discurso do periédico da luta dos brasileiros civilizados contra os barbaros e selvagens
paraguaios, além de fomentar um provavel édio dos brasileiros em relagdo ao povo guarani
ou, mais exatamente, a Solano Lopez. Outro dado importante é o espaco que a Semana
Illustrada concedeu a imagem em seu mais caro e elaborado encarte, 0 suplemento que era

vendido avulsamente, composto de imagens marcantes dos episodios da campanha.



A imagem que sintetiza a morte de Solano Ldpez é a cena que Chico Diabo d& cabo
ao presidente paraguaio ja sem exército e se escondendo nas cordilheiras com seus ultimos

seguidores.

Fig. 61. Semana Illustrada n 485, 27/03/1870, p. 3880.

“Chico Diabo atravessando com uma langa o monstro mais barbaro e hediondo, que tem visto o mundo — 0
execrando Francisco Solano LOpez — destruidor de sua propria patria”.

Diferentes versdes sdo narradas pelo episédio que marca o fim do lider paraguaio e
o final da campanha, depois de batalhas e combates em forma de guerrilha em que apo6s
cada derrota LOpez reorganizava seus homens e continuava a luta. O episddio também é
marcado pelas duvidas que cercam tal fato e provavelmente nunca alguém sabera ao certo
como se desenrolou, com detalhes, a morte do principal personagem da Guerra do
Paraguai. O certo mesmo é que deve haver uma imagem que cristalize 0 momento da

morte do lider guarani e o fim da guerra — pois o jornal como produto necessita das



imagens para corroborar tal episddio e, além disso, atrair seu publico para o consumo do
periddico — tendo em vista o efeito de retencdo de uma memdria — oficial ou ndo — da
ocorréncia. E inevitavel a comparagio com a pintura popular de Domingos T. Ramos sobre
a morte de Solano Lépez, conforme a fig. 20.

N&o faz parte do presente estudo, mas ndo deixa de ser desafiador o problema da
origem da semelhanca entre as duas composi¢fes. Assim cabe a pergunta: de quem partiu a
ideia da pintura e da ilustracdo? E, mais ainda, quais fontes os artistas se basearam para
compor seus desenhos? Agostini em seu periddico Vida Fluminense questionou duramente
tal imagem, e perguntava sobre qual referéncia Fleiuss utilizou na produgdo de
determinada litografia.

O tom do discurso defendido pela Semana Illustrada é de festividade com a noticia
do fim do conflito. O periddico sempre felicitava quando as vitorias iam se sucedendo nos
campos do Paraguai. Nas passagens dos encouracados brasileiros sobre as fortalezas ao
longo do rio, o jornal sempre compunha imagens e comemorava 0s feitos dos herois
brasileiros que serviam com gldria a pétria.

Ao fim da guerra, contudo, geraria um problema sério, pois ao retornar as levas de
contingentes do longinquo Paraguai, o exército seria uma nova forca que lutaria pelas suas
causas e, uma delas que se chocava com o regime era justamente o trabalho escravo. Essa

situacdo foi muito bem apreendida e representada por Agostini na Vida Fluminense fig. 62.



.

Fig. 62. Vida Fluminense, 11/06/1870.

“De volta do Paraguai cheio de gloria, coberto de louros, depois de ter derramado seu sangue em defesa da
patria e libertado um povo da escraviddo, o voluntario volta ao seu pais natal para ver sua mée amarrada a um
tronco! Horrivel realidade!...” A. Agostini, Vida Fluminense, n. 128, jun. 1870.

O soldado negro que lutou e defendeu sua patria voltava para casa e via sua mae
sendo chicoteada no tronco, pratica comum aquela época. Evidente é que esse retorno
transformaria a sociedade monarquica e engrossaria o discurso abolicionista ja tdo
assimilado entre as elites culturais que estavam se consolidando no ambiente do poder.

A Semana lllustrada ndo deixou de criticar a corrupcdo que envolvia 0s
fornecedores do Asilo dos Voluntarios da Patria, local que recebia os invalidos que
combateram no Paraguai. O jornal ndo poupou também a posi¢do da imprensa européia
que apoiou o lado guarani e criticou as obras de Thompson e de VVon Versen que lutaram
ao lado dos paraguaios. Outro texto, mencionado pelo jornal e digno de mengdo, de titulo
“Esquadra encouragada”, assinado com o pseudonimo Leva arriba, narrava o0s
acontecimentos principais da guerra, além de apresentar os fatos caracteristicos que se

manifestavam no palco da campanha. Enfim, muitos outros elementos identificados podem



ser explorados noutras pesquisas, colaborando para clarificar os varios discursos que se
manifestaram nas entrelinhas do periddico.

Verificando 0s varios jornais que concorriam com a Semana lllustrada no Rio de
Janeiro — cerca de onze publicages que, mesmo ndo cobrindo todo o periodo da Guerra,
ndo devem ser deixados de lado — nota-se uma boa receptividade por parte do pablico que
adquiria os jornais ilustrados cariocas. Com o advento da litogravura no Brasil, 0s jornais
ilustrados tornaram-se referéncias visuais, ou melhor, constituiram-se numa das poucas
maneiras do publico ver os acontecimentos que ocorriam mundo afora, colaborando para
cristalizar na sociedade imperial modos de ver e imaginar os fatos ocorridos nos campos de
batalhas do Paraguai. O jornal Semana Illustrada ficou marcado como o primeiro
periddico brasileiro a publicar fotografias, embora com a técnica litografica da gravura.
Nesta mescla de categorias de imagens citadas ao longo do capitulo, verificou-se que
quando o jornal citava a fonte (gravura baseada em fotografia) aumentava
consideravelmente o realismo das imagens e fundia a crenga no seu leitor de que aqueles
eventos realmente aconteceram. No entanto, era grande a distancia entre as imagens
publicadas no periddico e os fatos ocorridos no palco das batalhas.

Ainda é possivel especular que todos os tipos de documentos circulavam entre as
tropas beligerantes e chegavam pelos paquetes ao Rio de Janeiro. Sendo assim, as
fotografias mais dramaéticas e chocantes dos cenarios desoladores da Guerra — analisadas
no segundo capitulo — podem ter chegado as redacgdes dos jornais. Contudo, ndo foram
publicadas por algum motivo. N&o se trata, neste caso, de simples edi¢cdo, mas de uma
provavel autocensura que o jornal se limitou a proceder na cobertura da contenda.

Ressalte-se que o periddico produziu um discurso mobilizador, apontando para uma
luta entre o bem e o mal, entre a civilizacio e a barbarie. E possivel concluir, parcialmente,
que as imagens do jornal mais silenciaram que mostraram os fatos, atendendo ao jogo de
interesses do Estado Monarquico.

Material rico em iconografia, o jornal ndo somente publicou as imagens que foram
analisadas ao longo do capitulo. Muitas tematicas foram objeto de tratamento pelo
periddico, tais como: cenas dos combates navais, mapas dos deslocamentos das forcas
combatentes, 0s equipamentos bélicos (navios, canhdes, barcos, etc), as estruturas das
fortalezas suplantadas pela esquadra imperial e outros tantos materiais que escapam a
delimitacdo do presente trabalho. Iconografia que ainda espera por outros pesquisadores

que podem se interessar pela imprensa ilustrada na Guerra contra o Paraguai.



CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta pesquisa tentou-se refletir sobre as imagens do passado em busca de
explicar porque as mesmas existem e exercem tanta influéncia na sociedade. Destarte, as
imagens podem servir tanto para mostrar determinado acontecimento aos homens como,
também, para silenciar sobre fatos que ndo sdo interessantes serem publicados para ndo
fazerem parte da memdria da sociedade. E € justamente em guerras que todas as energias
dos paises beligerantes sdo canalizadas para determinada finalidade e, sendo assim, as
imagens sofrem influéncias de todo tipo para atenderem as motiva¢es dos governos que,
em muitos casos, usam e manipulam imagens para mobilizacédo geral da sociedade.

No primeiro capitulo, priorizou-se a analise das imagens e sua vinculacdo — ou nao
— com a “verdade” dos textos verbais. Explicando melhor, foi feito um paralelo entre as
reminiscéncias da campanha no Paraguai e 0 que se tem disponivel em livros sobre as
imagens da guerra, tendo como objetivo principal identificar as contradi¢cdes entre os
diversos discursos feitos em torno da iconografia da Guerra.

Nessa parte, optou-se por narrar a luta e suas diferentes facetas da realidade em
seus principais momentos, vitorias e derrotas de ambas as partes e como foram as
representacfes dos memorialistas e das imagens em torno dos episddios. No palco dos
acontecimentos da guerra, as imagens silenciaram sobre os problemas de abastecimento e
de assepsia das tropas acampadas e, acrescenta-se a isso, a dificuldade das imagens em
representar assuntos abstratos como, por exemplo, o atraso dos soldos as tropas.
Paralelamente & narracdo visual da contenda, seguiram-se algumas peculiaridades em torno
das imagens e seus autores, bem como as comparagGes entre os tipos de imagens e como
cada uma representou determinada circunstancia do conflito.

Com o titulo A Fotografia na cobertura da Guerra do Paraguai, se estabeleceu, no
segundo capitulo, a reflexdo sobre a producgédo e circulagdo das fotografias da Guerra. A
documentacdo, em parte, ajudou a responder a questdo de quem fotografou o conflito, os
interesses dos Estados beligerantes no envio de fotografos e a tecnologia disponivel
naquele momento na composicao fotografica, que impunha limites na apreensdo de cenas
de acdo da guerra propriamente. Analisou-se 0s elementos principais das imagens
fotograficas e identificaram-se as tematicas predominantes da maioria das fotos,
particularmente o destaque de fotografias mais dramaticas do embate militar, como
amontoados de cadaveres, em sentido contrario a maioria das imagens fotograficas que

circularam nos periodicos do Brasil e do mundo.



Outra perspectiva constatada sdo as inovagdes no ato de fotografar em campo
aberto e longe dos estudios, caracteristica que trouxe avangos na representacdo da guerra.
Observando com acuidade estes cenarios, as fotografias mostraram certa realidade que se
mantinha silenciada pelos discursos oficiais, como exemplo, as criancas famigeradas e suas
maes esqueléticas que compunham cenas exteriores dos hospitais e as mortes provocadas
pelas batalhas, embora a maioria morresse de inani¢cdo pela completa falta de mantimentos
ou pela falta de higiene nos acampamentos.

Devido aos limites da presente pesquisa sdo imperiosos outros trabalhos que deem
conta das imagens fotogréaficas relativas ao confronto e que respondam as questbes de
autoria, disseminacao das fotografias — ou seus siléncios — além da utilizacdo das fotos na
longa duracdo. Em sintese, cabe a trabalhos futuros responderem as aplicacGes diversas
destas imagens e as possiveis ressignificacBes, as quais podem ter sofrido ao longo do
tempo.

A imprensa ilustrada constituiu-se na principal fonte para a terceira parte deste
estudo, tendo em vista as noticias da Guerra contra o Paraguai veiculadas no hebdomadario
Semana lllustrada, entre os anos de 1865 até 1870 e seus discursos verbais que, de maneira
geral, clamavam uma agdo do Império contra Solano Lopez. Nesta Ultima parte discutiu-se
o0 papel do periddico na cobertura jornalistica do confronto. Com isso, analisaram-se textos
verbais que assumiam diversos significados e, tematicas em torno do conflito platino. Nas
paginas dedicadas ao texto verbal, encontrava-se um discurso aguerrido e inflamado,
clamando para a adesdo incondicional da populagdo brasileira para o embate militar até a
derrocada do lider paraguaio. Solano Ldpez, na visdo do semanario, era um lider
sanguinario que tinha trato com o diabo e, por isso, deveria ser exterminado do planeta e
seu pais libertado de suas garras.

Ja o discurso iconogréafico ficou marcado pela classificacdo das imagens que ora
tinham referéncias diretas do front, enviadas pelos comandantes brasileiros que
participavam da campanha militar, ora imagens ficcionais que tratavam a nacao brasileira
como uma india, visdo influenciada pela literatura da época. Em menor proporcao, foram
publicadas imagens baseadas em fotografias que tinham como elementos principais
cendrios da guerra ou retratos dos soldados aliados. Estas imagens passavam a nogdo de
realidade tranquila em torno do sangrento conflito. Ficou excluida a categoria de
caricaturas referentes aos personagens do conflito, devido a pesquisas ja realizadas por
outros autores além das mesmas ndo se constituirem em objeto do presente estudo. E, por

altimo, a categoria que privilegiava as a¢0es circunstanciais da empreitada que, de maneira



geral, exaltava as vitorias pessoais e individuais dos brasileiros, bem como a participacao
honrosa e vitoriosa dos soldados aliados contra os paraguaios.

As litografias veiculadas pelos periddicos estavam bem longe de representar
aquelas fotografias analisadas no segundo capitulo, que apresentavam o drama dos
cidaddos comuns numa guerra que ndo os interessava. Temas caros ao Império como, por
exemplo, o recrutamento, fora representado pelo periédico como um dever de todos e que
ninguém deveria escapar das obrigacdes patridticas, pois 0 momento era de saudar a patria
e o Imperador. Em nenhum momento, a folha ilustrada mencionou as condig¢Ges de
assepsia e ao colera-morbus que assolava 0s acampamentos aliados e paraguaios, ceifando
mais vidas que as proprias batalhas.

Quanto ao dinheiro gasto com a guerra, 0 Semana lllustrada citou apenas em uma
nota, em poucas linhas, os valores obtidos junto aos bancos ingleses que financiaram as
despesas do conflito. Enfim, o discurso geral foi o de incentivar a qualquer custo a guerra
até a queda de Solano Lopez, ndo importasse o esforco da sociedade brasileira para tal fim.

Imagens ndo existem ao acaso, porque sempre haverd um produtor com uma
intencdo ao elaborar determinado conteddo visual, independentemente da tecnologia a ser
empregada. Diante da fragilidade do discurso imagético, concebido como veridico, o “real”
instantaneamente dado, abordou-se as imagens de forma a desmistifica-las. Objeto repleto
de significados e sujeito a mdltiplas interpretacdes, a discussdo das imagens torna-se
fundamental para a interpretacdo de seus usos e praticas ainda mais nas sociedades que séo
impactadas diariamente pelos meios de comunicacdo imagéticos. Nesse sentido, as
imagens da Guerra contra o Paraguai exigem novos estudos para aprofundar os ja
realizados, sempre procurando entender que ideias ou conceitos estas imagens forjaram ao
longo dos anos, no que tange as memdrias do conflito secular. Até que ponto as imagens da
guerra simplesmente auxiliaram a cristalizar a memoria oficial ou ndo, procuraram
apresentar uma historia vista de baixo, com todas as consequéncias a que se sujeitaram 0s
cidaddos comuns num conflito desigual e cruel para todos os que dele participaram.

Este trabalho pretendeu avancar, ainda que com seus limites, para questionar alguns
pontos que cercam as imagens, desde a dificuldade de estabelecer a autoria das cenas, a
possivel intencdo de seus autores, como também, inferir sobre as aplica¢des das imagens e
qual finalidade foram submetidas pelo poder constituido.

Em suma, a preocupacdo geral recaiu na busca incessante em responder quais
realidades as imagens da Guerra contra o Paraguai forjaram, ou seja, quais tematicas foram

abordadas na representagdo visual da contenda. Particularmente, ao analisar a principal



folha ilustrada do Segundo Reinado, o periddico Semana Illustrada, apontaram-se
discursos produzidos através das imagens da Guerra, que em geral tentaram sensibilizar o
publico em relagdo ao apoio a uma guerra ndo popular. Nesse sentido, tambem se
identificou os seus silenciamentos, ou seja, a discussdo sobre as imagens fotograficas mais
dramaticas, as quais tematizavam a violéncia, mortandade e os custos do conflito, tratados
no segundo capitulo. Tais imagens, mais chocantes sobre a guerrra, ndo foram publicadas
nas paginas da folha Semana Illustrada, e sdo bem distintas daquelas que se prestaram ao
uso do Estado Monéarquico e a construcao de certa memaria da guerra que valorizavam os
interesses de certos setores da nagdo, o que certamente ndo impediu que reflexdes e
guestionamentos se estabelecessem no interior de diferentes circuitos da sociedade

brasileira daguele momento.



REFERENCIAS

Fontes

A SEMANA ILLUSTRADA. Rio de Janeiro: Tipografia de Pinheiro e Comp. [Tipografia
de Brito & Braga; Diério do Rio de Janeiro], 1860-1876. Semanal. Pesquisados os n. 212-
485 (jan. 1865/mar. 1870). Microfilmes. Biblioteca Nacional, Divisdo de Periodicos Raros.

Bibliografia
ALCALA, Guido Rodriguez. Recordacdes familiares a sombra de Lopez. Nossa Historia.
Ano 2. n. 13. 2004. p. 34-37.

ALVES, Francisco das Neves;, TORRES, Luis H. Imprensa e Histéria. Porto Alegre:
APGH/PUCRS, 1997.

ANDRADE, Joaquim Marcal Ferreira de. Histdria da fotorreportagem no Brasil: a
fotografia na imprensa do Rio de Janeiro de 1839 a 1900. Rio de Janeiro: Elsevier, 2004.

AMAYO, Enrique. Guerras imperiais na América Latina: a Guerra do Paraguai em
perspectiva historica. . In: Marques, Maria Eduarda Castro Magalhdes (org.). Guerra do
Paraguai: 130 anos depois. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1995.

ARNT, Héris. A influéncia da literatura no jornalismo: o folhetim e a cronica. Rio de
Janeiro: E-papers, 2002.

BAHIA, Juarez. Jornal, Historia e Técnica: historia da imprensa brasileira. 4 ed. Sao
Paulo: Atica, 1990.

BANDEIRA, Moniz. O expansionismo brasileiro e a formacgéo dos Estados na Bacia do
Prata: Argentina, Uruguai e Paraguai, da colonizacdo a Guerra da Triplice Alianca. 3 ed.
Rio de Janeiro: Revan; Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 1998.

BARBOSA, Marta Emisia Jacinto. Famintos do Ceara: imprensa e fotografia entre o final
do século XIX e o inicio do século XX. 2004. 309 f. Tese (Doutorado em Historia Social)
— FFLCH/USP, Sao Paulo.

. Os famintos do Ceard. In: Déa Ribeiro Fenelon; Laura Antunes Maciel; Paulo
Roberto de Almeida; Yara Aun Khoury. (Org.). Muitas memorias, outras historias. 1 ed.
Sdo Paulo: Olho D"Agua, 2004, v. , p. 94-115.

BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994.

BERGER, John. (et. al.). Modos de ver. Trad. Ana Maria Alves. S0 Paulo: Martins
Fontes, 1987.

BETHELL, Leslie. A Guerra do Paraguai: Histéria e historiografia. In: Marques, Maria
Eduarda Castro Magalhdes (org.). Guerra do Paraguai: 130 anos depois. Rio de Janeiro:
Relume-Dumard, 1995.



. O Imperialismo britanico e a Guerra do Paraguai. In: Marques, Maria Eduarda
Castro Magalhdes (org.). Guerra do Paraguai: 130 anos depois. Rio de Janeiro: Relume-
Dumara, 1995.

BORGES, Maria Eliza Linhares. Historia e fotografia. 2 ed. Belo Horizonte: Autentica,
2005.

BURKE, Peter. Testemunha ocular: historia e imagem. Bauru, Sdo Paulo: EDUSC, 2004.

BURTON, Richard Francis. Cartas dos campos de batalha do Paraguai. Traducdo de José
Livio Dantas. Rio de Janeiro: Biblioteca do Exército, 1997.

CAPELATO, Maria Helena R. Imprensa e Histéria do Brasil. S3o Paulo:
Contexto/EDUSP, 1988.

CARVALHO, José Murilo de. A construcdo da ordem: a elite politica imperial. Brasilia:
Editora Universidade de Brasilia, 1980.

CERQUEIRA, Dionisio. Reminiscéncias da campanha do Paraguai. Rio de Janeiro:
Biblioteca do Exército, 1980.

CIAVATTA, Maria. O mundo do trabalho em imagens: a fotografia como fonte historica
(Rio de Janeiro, 1900-1930). Rio de Janeiro: DP&A, 2002.

CUARTEROLO, Miguel Angel. Soldados de la memoria: imagenes e hombres de la
Guerra del Paraguay. Buenos Aires: Editorial Planeta, 2000.

DORATIOTO, Francisco. Maldita guerra. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2002.
. Nova luz sobre a Guerra do Paraguai. Nossa Historia. Ano 2. n. 13. 2004. p.18-23.

DOURADO, Maria Teresa Garritano. Tropas femininas em marcha. Nossa Historia. Ano
2.n.13.2004. p. 38-9; 41.

DUARTE, Paulo de Queiroz. Os Voluntarios da Patria na Guerra do Paraguai. Rio de
Janeiro: Biblioteca do Exército, 1981.

ECO, Umberto. Como se faz uma tese. Trad. Gilson C. C. de Souza. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2005.

FABRIS, Annateresa (org). Fotografia: usos e funcdes no seculo XIX. 2 ed. - Sdo Paulo:
Editora da USP, 1998.

FERREIRA, Orlando da Costa. Imagem e letra: introducdo a bibliologia brasileira, a
imagem gravada. S&o Paulo: EDUSP, 1994,

FRAGA, Rosendo. Uma guerra e muitas versdes. Nossa Historia. Ano 2. n. 13. 2004. p.42-
44,



FREUND, Gisele. Fotografia e sociedade. Traducdo de Pedro Miguel Frade. Lisboa: Veja.
1995.

GARMENDIA, José Ignacio. Cronica en imagenes de la Guerra del Paraguay. Buenos
Aires, Pabellon de las Bellas Artes, UCA, 2005.

GASKELL, Ivan. Historia das imagens. In: BURKE, Peter (org). A Escrita da historia:
novas perspectivas. Trad. Magda Lopes. Sdo Paulo: Editora da UNESP, 1992.

GINZBURG, Carlo. Mitos, emblemas, sinais. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989.
ICONOGRAFIA DA GUERRA DO PARAGUAI. In: Marques, Maria Eduarda Castro
Magalh&es (org.). Guerra do Paraguai: 130 anos depois. Rio de Janeiro: Relume-Dumarg,
1995.

IZECKSOHN, Vitor. Recrutas da patria. Nossa Histdria. Ano 2. n. 13. 2004. p. 31.
KOSSOY, Boris. Fotografia e historia. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2001.

. Os tempos da fotografia: o efémero e o perpétuo. Cotia, SP: Atelié Editorial, 2007.

LE GOFF, Jacques. Historia e memoria. Trad. Bernardo Leitdo (et. al.). 4 ed. Campinas,
SP: Editora da UNICAMP, 1996.

LIMA, lvan. A fotografia é a sua linguagem. Rio de Janeiro: Espago e Tempo, 1988.

LUCA, Tania R. Historia dos, nos e por meio dos periodicos. In: PINSKY, Carla B.(org.)
Fontes Historicas. Sao Paulo: Contexto, 2005.

MACHADO, Arlindo. A ilusdo especular: introdugéo a fotografia. S&o Paulo: Brasiliense,
1988.

MACHADO, Vladimir. Projecdes luminosas e os métodos fotograficos dos Panoramas na
pintura da Batalha do Avahy (1875-1876): o espetaculo das artes. In: 19&20 — A revista
eletrbnica de DezenoveVinte. Vol. Ill, n. 1, janeiro de 2008. Disponivel em
http://www.dezenovevinte.net/19e20/. Acessado em: 23 fev. 2009.

MADUREIRA, Antonio de Sena. Guerra do Paraguai: resposta ao Sr. Jorge Thompson,
autor da “Guerra do Paraguai” e aos anotadores argentinos D. Lwis e A. Estrada. Brasilia:

Editora da UnB, 1982.

MARQUES, Maria Eduarda Castro Magalhdes (org.). Guerra do Paraguai: 130 anos
depois. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1995.

MARTINS, Itajahy. Gravura: arte e técnica. Sdo Paulo: Fundacao Nestlé de Cultura, 1987.

MATTO, Juan Bautista Rivarola. Diagonal de sangre. La historia y sus alternativas en la
Guerra del Paraguay. Asuncion: Napa, 1986.

MAUAD, Ana Maria. Através da imagem: fotografia e Histdria Interfaces. Revista Tempo,



Rio de Janeiro, vol. 1. n 2, 1996, p. 73-98.

. Na mira do olhar: um exercicio de analise da fotografia nas revistas ilustradas
cariocas, na primeira metade do século XX. Anais do Museu Paulista, jan - jun; vol. 13, n.
1. S&o Paulo: USP, 2005.

. Histdria e imagem: os exemplos da fotografia e do cinema. In: Cardoso, C.F;
VAINFAS, Ronaldo (orgs.). Dominios da Historia: ensaios de teoria e metodologia. Rio de
Janeiro: Elsevier, 1997.

MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. A fotografia como documento — Robert Capa e 0
miliciano abatido na Espanha: sugestfes para um estudo histérico. Revista Tempo, Rio de
janeiro, n° 14. p. 131-151. Tempo N° 14 Vol. 7 - Jan. 2003.

. Fontes visuais, cultura visual, Histéria visual. Balanco provisorio, propostas
cautelares. Revista Brasileira de Historia. Sdo Paulo. V. 23, n°. 45, 2003. p. 11-36.

MENEZES, Alfredo da Mota. Guerra do Paraguai: como construimos o conflito. Sdo
Paulo: Contexto; Cuiaba: Universidade Federal de Mato Grosso, 1998.

MOREIRO GONZALEZ, José Antonio. O conteido da imagem. Curitiba: Editora da
UFPR, 2003.

MOREL, Marco. Palavra, imagem e poder: o surgimento da imprensa no Brasil do século
XIX. Rio de Janeiro: DP&A, 2003.

MOUILLAUD, Maurice; PORTO, Sérgio Dairell (orgs.). O jornal: da forma ao sentido.
Brasilia; Editora UnB, 2002.

NETO, Ricardo Bonalume. Triplice desafio. Nossa Histria. Ano 2. n. 13. 2004. p. 24-27.
PAIVA, Eduardo Franga. Histdria e imagens. Belo Horizonte: Auténtica, 2006.
QUEIROZ, Paulo Roberto Cimo. Bastidores da Guerra do Paraguai. ARCA, revista de
divulgacdo do arquivo histérico de Campo Grande, Campo Grande, n°. 4, p. 12-16, dez.

1993.

RUBIANI, Jorge. Verdades y mentiras sobre la Guerra de la Triple Alianza. Assuncion:
Edicion del autor, 2007.

. La Guerra de la Triple Alianza. Tomo I. Assuncion: Diario ABC Color, [s. d.]

SALLES, Ricardo. Guerra do Paraguai: memorias e imagens. Rio de Janeiro: Biblioteca
Nacional, 2003.

. Negros guerreiros. Nossa Histdria. Ano 2. n. 13. 2004. p. 28-30; 32.

SCHWARCZ, Lilia Moritz. As barbas do Imperador: Dom Pedro II, um monarca nos
tropicos. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1998.



SILVEIRA, Mauro César. A batalha de papel. A Guerra do Paraguai através da caricatura.
Porto Alegre; L&PM, 1996.

SOARES, Pedro Paulo. A Guerra da Imagem: Iconografia da Guerra do Paraguai na
Imprensa llustrada Fluminense. 2003. 126 f. Dissertacdo (Mestrado em Historia).
UFRJ/IFCS/Programa de Pos-Graduacdo em Histdria Social, Rio de Janeiro.
SODRE, Nelson Werneck. Histéria da imprensa no Brasil. Rio de Janeiro: Mauad, 1999.

. Panorama do Segundo Império. 2.ed. Rio de Janeiro: Graphia, 1998.
SONTAG, Susan. Diante da dor dos outros. Trad. Rubens Figueiredo. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2003.

SOUSA, Jorge Pedro de. Uma historia critica do fotojornalismo ocidental. Chapeco:
Grifos, 2000.

SOUZA, Karen Fernanda Rodrigues de. As cores do traco: paternalismo, raca e identidade
nacional na Semana lllustrada (1860-1876). 2007. 188 f. Dissertacdo (mestrado) -
Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas. Campinas.

TORAL, André. Imagens em desordem: a iconografia da Guerra do Paraguai. Sdo Paulo:
Humanitas / FFLCH / USP, 2001.

. A imagem distorcida da fotografia. 19&20 — A revista eletronica de
DezenoveVinte. Vol. 1V, n. 1, jan. 2009.

. Guerra no Mercosul. Super interessante, ano 13, n° 9, 1999. p. 32-41.
VASQUEZ, Pedro. A fotografia no Império. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2002.

VIEYRA, Hernan Santivafiez. As cores da luta. Nossa Historia. Ano 2. n. 13. 2004. p. 46-
49.

WANDERLEY, Nelson Freire Lavenere. Os baldes de observacdo da guerra do Paraguai.
Rio de Janeiro, 1974. Separata da Revista do IHGB. Vol. 299, abr.-jun, 1973.



