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Sobre matrizes, tempos € parcerias

Vera Liucia Bottrel Tostes™

Os_Anaisdo Museu Histérico Nacional sdo, por exceléncia, publicacio de
profunda relevincia na divulgagio do acervo e das atividades desenvolvidas na
instituicdo, cuja finalidade é a preservagio da Hist6ria Nacional. Junto com as
atividades de preservagio, pesquisa e exposi¢io, divulgam os 4 naisa atividade
institucional matricial Dizemos matricial por expressar ndo apenas 0s conceitos
basilares que a estruturam como 6rgio permanente, mas também por conter
todas as atividades setotiais especializadas, técnicas e administrativas que lhe dio
forma.

Tendo o ano de 1940 como matco inicial de publicacio, os Anais do Mu-
seu Histérico Nacional seguem a tradigdo das publicagSes das grandes institui-
¢Oes de pesquisa e memoria que, desde o século X1X, langavam periodicamente
seus anuarios. Visavam tais publicagdes registrar a grandeza dos acervos guarda-
dos pelas instituigdes. Imbuido do mesmo espirito, desde entdo o Museu Histo-
rico Nacional, por meio de seus Anais, tem publicado uma infinidade de artigos
a cujos autores — em sua maioria eruditos e estudiosos de Arte, Histo6ria,
Museologia e ciéncias afins — é dada a possibilidade de criar suportes de informa-
cio consistentes, para o incremento e a renovagio de pesquisas que venham
acrescentar dados a respeito de nossa memoria histérica e do patriménio nacio-
nal. |

A publicagio do Museu Histérico Nacional alcanga, neste fim de século,
seu 32° volume. Em 59 anos de existéncia, os A #aés foram publicados regulat-
mente, sendo os 26 primeiros volumes profundamente inspirados no acervo do
Museu. Reflexdes de grande valia foram desenvolvidas a partir das ricas colegoes
de imaginaria, mobiliario, artilharia, pintura e numismatica, destacando-se ape-
nas algumas entre tantas outras de semelhante magnitude.

A partir do volume 27 dos A#nais, publicado no ano de 1995 apos um
petiodo de hiato no processo de langamento do periédico, observamos a ade-
quagio dos nimeros subseqiientes A revitalizagio da instituigao, iniciada em 1985.

* Museologa. Mestre em Histdria, Universidade de Sdo Paulo. Diretora do Museu Historico
Nacional.



Parte importante desse processo foi a retomada sistematica da atividade edttoral
de origem interna, na qual os A naissio, sem davida, a pega de destaque. As
publicacdes da presente década demonstram, portanto, uma feigdo renovada,
que acompanha as mudangas estruturais realizadas no Museu. Nessa perspectiva
se insere este 32° volume que ora apresentamos.

Ainda que abordando novos objetos e conceitos, parece-nos que 2 pre-
sente edicio resgata a tradicdo dos primeiros volumes, no momento em que
inimeros artigos versam sobre a cultura material, salientando, portanto, a diver-
sidade e grandeza das cole¢oes do Museu Historico Nacional.

O 32° volume dos.Anaisdivide-se em duas partes, demonstrando a hat-
moniosa convivéncia entre a tradicio e 0 novo, ao resgatar antigas tendencias e
desenvolver inovadoras abordagens acerca do vasto campo que € 2 memoria
historica, representada em seus variados — € nao menos impottantes — SUPOrtes
de informacao.

A primeira, organizada pela Dra. Ana Maria Mauad, reune um vasto reper-
torio de artigos que tém como suporte a fotografia, vista ndo s6 como elemento
de colecio mas, primordialmente, como fonte de conhecimento. Ea reafirmacao
da imagem como registro do passado e objeto da Histéria, atividade nobre den-
tre aquelas definidas, logo ao inicio de nossas palavras, como matriciais. A cola-
boracao da Dra. Ana Maria Mauad Essus, como editora dessa primeira patte, se
constitui em mais um passo na busca de parcerias com institui¢ées do campo
académico. Essa estratégia tem se tevelado proficua e j2 da frutos, por exemplo,
nas diversas atividades desenvolvidas junto a universidades e instituigoes portu-
guesas — materializadas na intensa programagcao comemorativa dos 500 anos do
Descobtimento — e nos Seminarios Internacionais, cuja curadoria cientifica tem
sido dividida com especialistas de notério saber no campo da Histéna.

O segundo médulo € fruto da iniciativa do Centro de Reteréncia Luso-
Brasileira, inaugurado a 27 de marco de 2000 no Museu Historico Nacional, sob
os auspicios do Instituto Camées, 61gao do governo de Portugal.

Coordenado e conduzido por historiadores e bibliotecarios da equipe pet-
manente do Museu Histérico Nacional, que buscam fazer a medtagao entre a
pesquisa historica e as atividades de um centro de memoria e referéncta, o
CERLUB constitui-se em pélo de pesquisa e disseminagio dos temas ligados as
questdes luso-brasileiras nos diversos dominios e tempos da Historia e da Cultu-
ra. Eis, portanto, um exemplo do continuo movimento de renovagao desenvolvi-

do pelo Museu, na busca de um comprometimento ainda maior com a produgio



do conhecimento, no que se refere as questdes intrinsecas das rela-
¢Ges Brasil - Portugal.

A partir da tematica “Imagens da Expansio Luso-Atlintica no acetvo do
Museu Historico Nacional” celebra-se, como em outros tempos, as colegoes do
Museu, através de inimeros artigos que procuram analisar a inser¢ao do acervo
museoldgico no contexto das influéncias lusitanas no além-mar.

Que a presente publicacio seja, portanto, mais uma evidéncia do esfotgo
do Museu Historico Nacional no sentido de reforcar e renovar seu tradicional
comprometimento com a divulga¢io do Saber Cientifico € a preservagio da

Memodria Nacional.






Apresentagao
Ana Maria Mauad *

Ha mais de 100 anos a fotografia vem registrando a histéria numa linguagem
de imagens. No entanto, s6 recentemente a historiografia passou a trata-la como
objeto de investigacio e de interesse para além de um inventario de técnicas e apa-
ratos.

Quando fui convidada por José Bittencourt, editor dos.4#nazsdo Museu His-
térico Nacional, para coordenar um volume sobre fotografia, percebi que serta um
bom momento pata compor um dossié que tivesse a marca de tal tendéncia. Ao
mesmo tempo, avaliei a oportunidade como um bom momento para reunir traba-
lhos de autores com os quais tive contato em oportunidades e de maneiras diversas,
quer como orientadora, quer como leitora critica, ou stmplesmente em conversas
sobre o tema.

Nesse sentido, todos os trabalhos que compdem este volume, possuem um
ponto em comum: 2 historia como eixo fundamental de sua reflexao. Uma historia-
problema 4 moda dos.Annales, que opera com os diferentes tempos que se cruzam
no presente do pesquisador, levantando questdes e inter-relacionando as formas de
fazer, saber e sentir, proprias ao ato fotografico, com o contexto de sua produgio.
Apesar disso, nem todos os autores s3o historiadores, uma prova de que os domini-
os da histdria superaram em muito as antigas fronteiras.

A conjuncio de uma problemitica histérica, no trabalho com fotografias, ¢ 2
procedéncia variada de olhares e abordagens resultou no surgimento de questdes
recorrentes aos trabalhos que nos permitem estabelecer trés premissas para o trata-
mento critico das imagens fotograficas do passado ¢ do presente, a saber:

1. A nogio de série e/ou colecio. Ficou claro como a fotografia, para ser
trabalhada de forma critica, nao pode ficar limitada a um simples exemplar. A nogao
de exemplo foi superada pela dinamica da série, que estabelece contatos diferencia-
dos com distintos suportes da cultura material. Dessa forma, a id€ia da série extensa
¢ homogénea foi complexificada pela no¢ao de colegao. Esta rompe com a
homogeneidade, demandando ao pesquisador uma metodologia que dé conta do
seu carater polifénico, resultado de um circuito social de produgdo, circulagao e
consumo de imagens.

* Historiadora. Doutora em Histdria, Universidade Federal Fluminense. Pro-
fessora-adjunta, Universidade Federal Fluminense.
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2. O principio de intertextualidade. Como corolirio da primeira premissa
depreende-se que uma fotografia, para ser interpretada como texto, demanda o co-
nhecimento de outros textos que a precedem ou que com ela concorrem para a pro-
ducio da textualidade de uma época. Dessa forma, o uso de fotografias como fonte
histGrica obriga tanto as instituigdes de guarda quanto os historiadores ao levantamen-
to da cultura historica, que institui os cddigos de representagio que homologam as
imagens fotograficas.

3, O trabalho transdisciplinar. O resultado da revolugio documental dos anos
60 foi a transformacio da consciéncia histotiografica, expressa na aproximagio efetiva
da hist6ria com as diferentes disciplinas das ciéncias sociais. Nesse sentido, a compte-
ensio da fotografia como uma mensagem significativa que se processa atraves do
tempo, dialogando reiteradamente com os elementos da cultura material que a pro-
duz, demanda do historiador um aparato teérico-metodoldgico que a ctitica tradicio-
nal ndo habilitava, obrigando-o ao desenvolvimento de novos questionamentos € pro-
cedimentos em petfeita coordenagio com outros sabetes.

Guardando tais aspectos, 0s textos que se seguem propuseram caminhos dis-
tintos para compreender a anélise critica de fotografias. A seqiiéncia de apresentagio
dos textos sugere um roteiro de leitura que se inicia com o tratamento museologico
das imagens fotograficas, seguida pelo relato de uma experiencia de curadoria com
fotografias. Esses dois textos compdem um primeiro conjunto de questdes que suge-
rem a organiza¢io e o trato institucional de imagens.

Com o intuito de refletir sobre o lugar da fotografia nos museus, notadamente
no Museu Paulista, as autoras Solange Ferraz de Lima e Vania C. Carvalho consideram
em seu artigo que a problematica da fotografia como documento historico engendra
uma série de questdes comuns a todas as instituigdes que getenciam ¢ exploram, de
distintas formas, acervos fotograficos. O eixo da reflexio das autoras é a nogdo de
colecio, tratada com um tigor conceitual que permite a elaboragio de uma série de
propostas para o aperfeigoamento da relagio de acesso entre pesquisador e documen-
to. Acompanham as consideragdes sobte normalizagio do vocabulario técnico para
catalogacio das imagens e um importtante balango da produgio recente sobre fotogra-
fia, necessiria para balizar-se o estado atual das pesquisas que utilizam. fotografias
como fonte e objeto de analise.

O artigo de Pedro Vasquez constitui o testemunho de uma experiéncia —ada
criacio do depattamento de fotografias do Museu de Arte Moderna. A relagdo entre
museu e fotografia agora ¢ vista a partir do ponto de vista do curado, que busca,
através da constituicio de um acervo especifico, a construgio da meméria fotografica
do pais. Infelizmente, a tentativa ndo chegou a se concluir, mas seu relato enseja a
reflexio sobte os caminhos e as possibilidades para futuras tentativas. Além, € claro,
de servir como importante avaliagio sobre a relagio entre fotogratia e acervo

museogratico.
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O bloco seguinte reune textos cuja énfase recal nas questoes tedricas que o uso
da imagem fotogrifica suscita. Todos os estudos apresentados embasaram suas tefle-
xoes com exemplos de séries e colegOes fotograficas.

Abrindo esse bloco, temos o artigo de Antonio de Oliveira Juniot Numa refle-
xdo de cariter mais tedrico, Antdnio compde um artigo que, além de esbogar uma
historia da fotografia voltada para o registro social, tem o mérito de sistematizar e
avaliar as importantes conttibui¢des de dois campos do conhecimento: a historia e a
semittica. O resultado de sua proposta ¢ o mapeamento de um possivel caminho de
analise da fotografia como documento social.

O artigo de Maria Ciavatta analisa o papel da fotografia na construgio da me-
motia dos trabalhadores fabtis. Tomando como eixo a questio da memoria, Maria
divide seu trabalho em duas partes que se complementam: na primeira discute-s¢ o
estatuto da imagem fotografica como fonte histérica, a partir da relagao entre memo-
ria e mediacio cultural; na segunda parte relaciona-se a reflexdo teérica a uma série de
fotografias. Teoria e pratica se conjugam na elaborag¢io de uma analise cuja contribui-
¢ao € de inegavel valor.

O trabalho seguinte continua na trilha da memaria e da relagido que a fotografia
estabelece com a historia. O artigo de Ana Lucia Gomes, a partir do trabalho realizado
com as fotografias do Imperador D. Pedro I, pondera como a pratica historiogratica
pode ensejar uma atitude prépria ao historiador em relagao ao documento fotografi-
co. A nocio de colecio e o ato de colecionar tornam-se o eixo para o desenvolvimento
de tal atitude, que articula conceitos e procedimentos tedricos proprios a histotia cul-
tural.

Concluindo esse segundo conjunto, o artigo de Veronica Pimenta Velloso tem
como objeto de anilise os cartdes postals produzidos nos primetros vinte anos do
século vinte. Associados aos atos de recordar e relembrar momentos vividos, a produ-
40, circulacio e consumo de cartdes postals tomam-se signos de um comportamento
eminentemente urbano, cujo circuito social era definido por papéis bem claros. Traba-
lhando com uma colegio familiat, Verdnica sistematiza tals papéls e sua importancia
na dinamica da memotia familiar, propondo uma analise bastante original.

O terceiro e iltimo grupo é composto por trabalhos que se debrugaram sobre
estudos de caso, quer através da utilizagio de séries fotograficas, quer pela avaliagio da

pratica e do fazer fotografico.

Fotografia e cultura urbana sio os temas tratados no meu artigo e no de Renata
Santos Silva. Em meu artigo, analiso a colegao de fotografias de Juan Gutierrez, perten-
cente a0 Museu Hist6tico Nacional, a partir de uma abordagem historico-semiotica. O
objetivo central foi o de recriar a cartografia do olhar fotografico de um dos importan-
tes fotografos do final do XIX, que trabalhou na cidade do Rio de janeiro, deixando
entrever, em suas fotografias, uma cidade em franco processo de expansio.
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O artigo de Renata analisa as representagdes sociais sobre trabalho ambulante
no Rio de Janeiro do inicio do século XX. O objetivo central de sua analise fol
demonstrar como o investimento simbélico na produg¢io de uma imagem de traba-
lho emergente, no contexto de inser¢ao do pais no sistema capitalista, se fazia em
detrimento da imagem tradicional, associada ao trabalho ambulante e a imagem da
cidade colonial que se queria apagar. A autora ultrapassa a primeira impressao, que
associa a imagem do ambulante ao passado, e comprova, através do cruzamenta de
textos escritos e fotografias, como esse trabatho era nio s6 aceito como necessario
ao funcionamernto da cidade.

A seguir o artigo de Lygia Segalla busca, ao considerar a fotografia como um
ex-voto modemo, os caminhos que definem a religiosidade popular através da prati-
ca fotografica. Lygia analisa o circuito social da fotografia de devogao, na cidade de
Aparecida, circuito esse composto por miultiplas espacialidades, que concedem lugar
para o sagrado e para o ludico. Os fotégrafos da cidade se organizam em. categorias
distintas, mapeando o circuito da romaria a cidade e investindo o ato fotografico da
tarefa de recriar os quadros de dor e desgraga proprios ao imaginario popular.

No artigo de Celeste Zenha, a fotografia como re-apresentagao da realidade
imaginada é o centro da analise. Celeste, tomando como objeto de anilise uma serie
de fotografias produzidas pelo fazendeiro paulista Nhonho Ferraz, avalia como o
historiador, a partir de indicios, opera com as imagens do passado. Pequenos deta-
lhes na composicio das fotografias e na sua procedéncia setvem de base paraa
autora desvendar a trama que se tece com imagens visuais e escfitas, € que permitem
a reconstituicdo da representagio de um modo de viver caipira. A relagio dialogica
entre tais imagens aponta como, no imaginario social, a figura do caipira era recriada
e, 20 mesmo tempo, associada a representagio de brasilidade.

A histéria do fotojomalismo é o tema do attigo de Gil Vicente Vaz de Olivet-
ra. Nesse trabalho, Gil apresenta um panorama do desenvolvimento do fazer foto-
grifico associado as atividades de reportagem e registro de eventos, dentro e forado
Brasil. Mesmo antes de estar associada 2 imprensa escrita, as fotografias eram usadas
para “cobrir” eventos, trazendo para o grande publico as imagens que fizeram a
historia. Aos poucos, aponta o autor, a atividade do fot6grato vai se associando a do
jornalista, até que ambos passam a fazer parte de uma mesma equipe e contribuem
para forjar um novo estilo fotografico: o fotojornalismo.

Enfim, a reuniio de artigos de diferentes procedéncias, neste volume, pode
ser compreendida como uma composigio fotografica. O resultado da intersecao de
olhares que revelam, no seu conjunto, formas diversas ¢ variadas de compreender ¢
interpretar um mesmo objeto. Dessa vez, a propria fotogratia ficou no toco.
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Fotografias como objeto de

colecao e de conhecimento:

por uma relagio solidaria entre pesquisa e sistema documental

Vania Carneiro de Carvalho*
Solange Ferraz de Lima™

Introdugio

O presente artigo procura circunscrever o lugar da fotografia nos museus.
Porém, refletir sobte o potencial da fotografia como documento histérico impli-
cou em considerar aspectos que extrapolam a institui¢io museologica e tornam-
se pertinentes a todas as instituigdes que gerenciam e exploram cientitica, peda-
oogica ou culturalmente acervos forograficos.

Assim, as questdes aqui levantadas tocam, mais genericamente, a relagao
entre pesquisadotres, acervos fotograficos e os instrumentos que intermediam
ambos — catilogos, bancos de imagens, sistemas documentais e similares. Nesse
sentido, consideramos fundamental explicitar a nogio deco/egdo, ja que colecoes
constituem a base para a formagio de muitos dos acervos fotograficos brasilet-
ros. Em seguida, tragamos um paralelo entre o lugar tradicionalmente ocupado
pela fotografia nas instituigdes que getrenciam acervos € Seu uso como fonte
privilegiada na produgio mais recente no campo da historia social e da antropo-
logia. O paralelo evidencia a necessiria articulagdo que utge estabelecer entre
pesquisadotes e profissionais dedicados 4 preservagio e difusdo de acervos.

A perspectiva adotada para discutir tais questdes incorpora as experienci-
as especificas das instituigdes com perfil académico nas quais, acreditamos, as
nocdes de colecio, documentacgio e pesquisa tém seus sentidos alatgados € po-
dem servir, portanto, como paradigma para a concretizagio de relagdes menos
estanques entre a pesquisa e a curadotia de acervos fotograticos.

* Historiadora, pesquisadora do Museu Paulista/USP,
** Historiadora, pesquisadora do Museu Paulista/USP.
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A Fotografia na Colegao

O acervo ¢é a espinha dorsal de qualquer institui¢do coletora e getenciadora
de documentos. No entanto, procedimentos tradicionais de curadoria transfor-
maram a manutencio de documentos em um fim em si mesmo. Os efeitos dano-
sos desse isolamento podem ser mais bem compreendidos se analisarmos as
motivacdes da pratica do colecionismo privado e a sua impregnagio no ambiente
institucional.

O ato de colecionar foi estudado, entre outros’, por Danet e Katriel (1990).
A partir de entrevistas com adultos e criangas israelenses, as fungdes que as cole-
¢Hes cumpriam foram analisadas segundo as expectativas pessoals € 0 retorno
psicoldgico que os colecionadores particulares obtinham da pratica de coletar,
reunir e gerenciar um conjunto de objetos eleitos. Ficou demonstrado como o
colecionador particular ctia regras de organizagio que estao pautadas em efeitos
estéticos. A nocao de beleza na colegio provém de pequenas variagGes que nao
comprometem a sua unidade. Tal principio de organizagio das colegdes, pela sua
recorténcia e importancia estruturante, foi denominado Principle of no-two-alike. A
diferenca dentro da repeticio produz um efeito visual comparivel a rima no
poema. A expetiéncia sensorial almejada estd associada aos atributos fisicos da
colecio. A valorizacio exclusiva da fisicalidade compromete a biografia do obje-
to—‘Orne experiences a portrait not as a picture resembling someone onekenows but in terms of
it5 formal characteristics™. |

O prazer que a colegio proporciona quando petcebida como obra plastica
advém da possibilidade de completar uma categoria de objetos (sense of closure).
Ha4 varias maneiras identificadas de perseguir o sentimento de finalizagao: com-
pletar uma série; completar um espago pré-definido; criar uma exposigao de for-
ma 2 atingir, através da sua completude, um efeito de harmonia produzido pela
definicio de padrdes visuais advindos da combinagio de diferentes tamanhos,
cores, formas, espagos intermedtarios etc; manipulat a escala dos objetos consti-
tuindo um universo em miniatura; ou, pot fim, buscar objetos perteitos.

Assim como o sentimento estético realiza-se através do equilibrio
construido entre unidade e diversidade, a busca da completude responde a ne-
cessidade de ordenar e controlar um universo que se apresenta como instavel,
fluido e infinito. Colecionar é o exercicio de produzir formas de controle que
amenizam a tensio. Segundo Stewart “categorization allows the collection to be finite —
indeed, this finitude becomes the collector’s obsession”®. A colegdo também € objeto de
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afeto e de experiéncias sensoriais que decorrem da posse. Todo colecionador
define regras de acesso aos objetos de sua colegao. Quem pode toca-los, quem s6
deve olhi-los, etc. Itens inanimados sio os preferidos, ja que eles nio mudam de
forma e nao morrem. Com cles pode-se brincar, manuseat, tocat e cuidar, segun-
do os critérios estabelecidos pelo proprietario. A durabilidade dos objetos mate-
riais, por sua vez, estda em oposi¢cio a efemeridade da experiéncia humana. A
paixio pelo objeto raro explica-se dentro desta mesma logica. Diretamente liga-
da a0 desejo de dominagio, a sua posse implica nao sé controle sobre algo que
somente o colecionador possui, mas reconhecimento social que advém de sua
propriedade’.

Por entender o colecionismo privado como uma forma de lazer, as auto-
ras excluiram intencionalmente o universo institucional. Em um museu, por exem-
‘plo, a pritica de colecionar teria motivagio profissional. Nesse caso, o relaciona-
mento com conjuntos organizados de documentos nao estaria pautado no pra-
zer pessoal, mas no trabalho.

No entanto, veremos que as estratégias do colectonismo privado tocam
aquelas institucionais. Se a producio e o gerenciamento de cole¢bes’ aproximam
as duas experiéncias, os objetivos diversos (lazer e trabalho) deveriam fazer di-
vergir o processo institucional daquele particular, o que por vezes ndo acontece.
Em contato com as praticas e os valores dos colecionadores particulares, com o
mercado que se constituiu em torno da attvidade e fortemente estimulado a cole-
cionar, o curador vé-se tentado a afastar-se dos critérios institucionais que deve-
riam nortear a atividade curatorial, especialmente quando esses critérios estao
mal definidos, nao estao explicitados ou sao mesmo inexistentes.

E experiéncia corriqueira a dificuldade de acesso a documentos
institucionais, onde regras pessoais transformam-se em regras gerais. O dominio
individual vé-se reforgado por disputas internas que patcelam o gerenciamento
de cole¢oes, dividindo territérios ao invés de integra-los, justapondo esforgos ao
invés de soma-los. A auséncia de investimentos na producio de instrumentos de
pesquisa como gulias, inventarios e catilogos s6 acentua o poder pessoal, valori-
zando a memoria e a “boa” vontade dos responsadveis pelo acervo.

Deve-se levar em conta, ainda, que a concepgao tradicional de curadoria
esta muito mais proxima de senttdos de zelo e organizagdo do que qualquet
interesse cognitivo pelos documentos. Conseqlentemente, o conhecimento que
se produz a respeito do acervo tende a ser mais técnico que critico. O curador
aspira a ser, quando muito, um virtuose de “suas” colecoes. Fascinado e seduzido
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pela sua légica, ele torna-se seu agente. Identificamos a experiéncia estética pet-
seguida pelo colecionador particular nas préticas institucionais daqueles que se
empenham em “completar” itens de tipologias de acetvos, dando espectal aten-
¢40 20s objetos raros, a “melhot” obra de um repertério, etc. A escolha dos itens
coleciondveis, por sua vez, pode restringir-se a um confortavel elenco de “perso-
nalidades” e “obras’ legitimadas pelos criticos e formadores de opinido. A esse
curador restaria a tarefa de percorrer uma lista para “concluir” o seu universo
sobre histéria da arte, da fotografia, etc. Assim envolvido, ele faciimente reforca-
r4 para o publico a relagio fetichizada com o objeto de colegao, transterindo para
uma plataforma agora coletiva aquelas fun¢des de controle, ordenagio, dominio
¢ apaziguamento que vimos descritas no microcosmo individual.

Em propostas expositivas como aquela implementada por Affonso de
Escragnole Taunay no Museu Paulista em 1922, podemos observar claramente
como se constituem as funcoes de distensao social através da articulagio de no-
cdes de museografia e colecio. Nas salas do museu, pinturas’, documentos textu-
ais e a primorosa maquete da cidade em 1841 apresentam uma versao sobre a 530
Paulo “colonial’”. Substituindo os elementos tipicamente urbanos das fotografi-
as de Militao por tropeiros, carros de boi e tropas de butros; acentuando a ptre-
senca das igrejas, o chio de terra batida, o casario colonial, Taunay constroluma
narrativa teleoldgica sobre o passado. Com o modelo de cidade arcaica, propoe
uma leitura harmonizadora do progresso e da modernidade, vistos como uma
decorténcia linear de um passado comum a todos, ja que socializado no espa¢o
celebrativo do museu®. Estes mecanismos fortemente ideologicos sio reforga-
dos pela produgio de uma colegio de telas a partir de imagens fotogtaficas. Iden-
tificamos o expediente do colecionador em perseguir a obra perfeita, aqui digni-
ficada pela nobreza das telas a dleo em grandes dimensaes. O controle da escala
dos objetos apatece nio apenas na ampliacio das imagens fotograficas através da
pintura, mas na miniaturizagio da cidade na maquete. A miniaturizagao facilitaa
percepcio do mundo como coerente, onde as impetfeicoes desaparecem, produ-
zindo-se assim a sensacio de controle ou mesmo de transcendéncia’. A idéia de
completude realiza-se no “preenchimento” (sense of closure) das salas de exposi-
cio segundo padrdes estéticos e temiticos proprios, ou mesmo Na tentativa de
criar um repertério iconografico para uma cidade carente de documentos desse
tipo. Apesar de seu empenho em formar um acervo, Taunay nao o utilizou para
a vasta obra historiografica que produziu, mas para cumprit funges celebrativas,
alegéricas e pedagbgicas'. A substituigio da cidade “real” pela colegio urbana
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cumpre ainda fun¢io compensatdria da sistematica destruigiao dos exemplares
coloniais acelerada nos anos 10 e 20 com as intervencdes urbanisticas.

Porém, o estudo de Danet e Katriel nio nos serve apenas para elucidar os
limites ténues entre o colecionar particular ¢ institucional. Ele nos mostra que o
espaco da colegio recontextualiza o objeto e que esse novo universo possul uma
dinamica propria, fungdes especificas, enfim, uma coeréncia que ptecisa ser com-
preendida— “Collections are a significant element in our attempt to construct the world, and
50 the effort to understand them is one way of exploring our relationship with the world™,
QQuando o curador nao percebe alégica da colegio adquirida, ele tende a destazer
a sua ordenacio para impot-lhe outra, justificada por suas necessidades. E muito
comum, por exemplo, nos depararmos com cole¢ées de imagens fotograficas
urbanas que foram arbitrariamente reunidas ou remontadas segundo indices de

‘ruas, bairros e cidades, a fim de adapta-las as consultas mais recorrentes.

Portanto, ao curador compete em primeiro lugar reconhecer a legitimida-
de da colegio e o seu potencial para o conhecimento da sociedade, seu fim dlti-
mo. Em segundo lugar, diferentemente do colecionadot particular, que esta pre-
so a0 objeto plastico, ao curador compete constituir a biografia do objeto da
colecio, recuperando seu circuito e nele, os contextos perdidos. Em terceiro lu-
gar, o curador precisa ter claro que os seus proprios critérios de selecao e monta-
gem de colegoes tém na sua base valores culturais.

A explicitagao dos valotes culturais que orientam a atividade institucional
do curador é hoje uma necessidade reconhecida. A idéia mesmo de colegoes
sisteraticas encontra-se em debate. O termo “sistematico”, se a primeira vista
nos tranquiliza porque acreditamos derivado de critérios cientificos, niao o isenta
de uma historicidade. Os principios de organizacao dos quais depende a coleczo
sistematica pressupSem uma realidade observavel e operagdes racionais que pet-
mitam a selecio deste ou daquele objeto do mundo matetial para ser considera-
do, estudado, preservado. Sio principios herdados de um conhecimento baseado
na taxonomia, cujo amadurecimento se da no século XIX com a consolidagio
dos museus de Historia Natural, As operagdes de classificagido que caracterizam,
na instituigao, a atividade sistematica de colecionar nao podem ser vistas como
neutras, especialmente no caso das ciéncias humanas. Elas carregam do passado
uma heranga que nio deve ser ignorada, sobretudo no caso das cole¢des vincula-
das i estrutura disciplinar fundada na compartimentacgio do conhecimento'2 E
como resultado dessa heranca que devemos olhar criticamente para as preocupa-
¢Oes, tao comuns hoje entre curadotres, de preencher lacunas na colegio, comple-
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tar conjuntos, estabelecer nexos evolutivos, quadros panoramicos da cultura, etc.

Os estudos culturais em curso, notadamente aqueles ligados a cultura
material, apontam as implicagdes da mediagio do curador nos termos acima
mencionados. E preciso que se caminhe no sentido de atingir um outro patamar
de relacio, em que o curador e a instituigdo considerem sua agao, a0 apresentar
publicamente suas cole¢des e critérios de selegdo (através de instrumentos de
pesquisa ou mesmo exposi¢es), como parte do processo de mudanga que pre-
tendem representar'”,

A preocupacio, aqui, em apresentar as fungdes que cumprem a cole¢ao no
seu ambito privado, de um lado, e o estatuto das colegbes “sistematicas”, de
outro, nos parece importante para o entendimento das especificidades da toto-
erafia como documento. A fotografia — e a histdria de sua trajetoria bem o de-
monstra— presta-se exemplarmente aos anseios de colecionadores. Pode-se afir-
mar que boa parte da produgio fotografica disseminou-se socialmente levando-
se em conta a sua vocacio de item colecionavel. E o caso, por exemplo, das
estereoscopias, que fizeram sucesso nos anos de 1860, vendidas geralmente em
séries denominadas colecoes de vistas, “coisas picantes”, paisagens exoticas, etc.,
como atestam as propagandas; ou dos cartdes postais, ou mesmo dos retratos
nos formatos carte-de-visite e cabinet para os quais rapidamente idealizaram-se fot-
mas de acondicionamento e exibicio — os 4lbuns, ricamente decorados € com
janelas para o encaixe das imagens.

As funcées de controle e dominio do um mundo exterior, de prazer este-
tico facultado pelos arranjos formais, inerentes a atividade de colecionat, encon-
tram na fotografia plena satisfagao. A miniaturizagao dos locais através das ima-
gens de cidades do mundo inteiro, de personalidades através dos retratos, assim
como a reproducio das obras de arte, permitem infinitas estratégias para a for-
macio de colegdes —séries de cidades, povos, obras de arte, souvenirsde viagens,
lembrancas e narrativas afetivas e familiares.

O colecionismo fotografico acabou por caracterizar também uma torma
bastante disseminada de sua incorporagio aos acervos publicos. Nao sao raros
os exemplos — e entre eles destacam-se dois de suma importincia, pela extensao
¢ representatividade: a Colegio Tereza Cristina, depositada na Biblioteca Nacio-
nal (Rio de Janeiro/R})'* e a Colecao Gilberto Ferrez, recentemente adquirida
pelo Instituto Moreira Salles (sede Rio de Janeiro/R])">. Podemos citar ainda as
coleces de retratos Carlos Eugénio Marcondes de Moura, integrada em 1998 ao
Museu Paulista da USP (Sio Paulo/SP) e a Colegio Francisco Rodrigues, da
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Fundagio Joaquim Nabuco (Recife/PE). Trata-se de colegdes particulares e, por-
tanto, organizadas segundo as regras de seus proprietarios, que se tornaram pa-
blicas a0 ser incorporadas institucionalmente. A documentacio relattva a prove-
niéncia, as motivacoes do colecionador, as formas de classificacio e arranjo for-
mal que lhe deram personalidade de conjunto é fundamental. O uso da fotogra-
fia como fonte documental ndo pode prescindir do entendimento da organicidade
de seu conjunto. O todo, constituido artificialmente ou por acumulo, é sempre
mais do que simplesmente a soma das varias unidades.

Outra forma corriquetra de chegada dos conjuntos fotograficos a institui-
¢Oes sa0 0s arquivos. Nao se trata do produto de uma agiao deliberada como o
colecionismo, fortemente associado a0 consumo, e stm fruto de uma atvidade
produtora e das condicoes de sua concretizacio. Os documentos fotograficos e
textuais, além dos objetos do fotdgrafo Militao Augusto de Azevedo adquiridos
da familia, sio um bom exemplo. As fotografias constituem residuos de sua ati-
vidade nos ateliés Carneiro & Gaspar e Photographia Americana (copias para
controle de qualidade, albuns de amostras) complementados por cartas, diarios e
objetos cenogrificos que guardam estreita relagio. As informagdes fotnecidas
pelos diversos suportes materiais levam ao entendimento de varios aspectos de
sua trajetoria profissional e dos padroes adotados na representacgio fotogratica —
relacGes com fornecedores, tipo de equipamento e matérias-primas utilizados,
formas de controle de sua producio, contatos com o mercado de consumo, op-
cOes estéticas e cenograficas.

A documentacio de colecdes e arquivos abarca uma série de tarefas tais
como descricao, pesquisa contextual e bibliografica, entrevistas, sempre de uma
perspectiva remissiva que permita estabelecer ligacdes ou colocar em confronto
os diversos documentos. A totalidade, portanto, deve estar garantida e visivel no
mnstrumento de pesquisa. Além disso, os conjuntos documentais, a partir de sua
incorporag¢ao institucional, passam a constituir uma nova trajetéria, dialogando
com outras colegGes € fundos, ocupando um espago fisico € conceitual como
patrimonio de acesso publico.

Apesar das diferencas entre colecio e arquivo'®, é preciso ter em mente
que ambos sofrem modificacoes devido a selegio e ao descarte promovido por
tamiliares ou detentores originais, ou mesmo perdas por deterioracio, até serem
imcorporados como acervo. Mesmo no caso de arquivos, é dificil imaginarmos
uma “acumulagio”’’ documental intacta. Em outras palavras, a institui¢do nio
consegue abarcar todos os vestigios materiais de uma determinada atividade, e
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esse fato deve ser levado em consideracio. As lacunas, ao invés de ignoradas,
deveriam ser problematizadas. As atividades curatoriais, portanto, implicam em
lidar com essa complexidade de fatores, relagdes e fungdes, tendo a cultura mate-
rial como horizonte.

A Fotografia Como Documento

Intimeros balancos e publicagdes apontam consensualmente a década de
1980 como marco inicial do reconhecimento da fotografia brasileira como docu-
mento'®. A habilitacio do documento fotogrifico para a pesquisa vem se dando
sob virios aspectos. As preocupagdes com a preservagio', seguiu-se a divulga-
cio de repertdrios fotograficos resultantes da “descoberta” de preciosas cole-
coes institucionais disseminadas pelo Brasil. Na década de 1990, o movimento
de valorizacio da fotografia comega a apresentar frutos no campo académico,
com um sensivel crescimento no nimero de teses e artigos explorando as rela-
c¢es entre fotografia e sociedade, segundo os olhares da historia social, antropo-
logia, semiotica, entre outras disciplinas.

Era de se esperar que o novo estatuto da fotografia apresentasse dilemas
para aqueles profissionais envolvidos com a guarda e documentagao de coleges
dessa natureza. Atender satisfatoriamente as novas demandas, fossem elas aca-
démicas, institucionais, pedagégicas ou motivadas pelo mercado editorial, publi-
CItario ou mesmo pot interesses pessoais, passou a ser uma preocupagao de
curadores, arquivistas e bibliotecatios. Para esses profissionais, os desafios estao
colocados, de um lado, pelo crescimento macigo da produgio fotografica no
século XX, substancialmente diferente daquela produgio do século XIX e, de
outro, pelas novas tecnologias trazidas pela informitica, que redesenharam os
sistemas de organizacio fisica e documental até entdo praticados. E nesta pers-
pectiva que se assiste, desde a ultima década, ao desenvolvimento e implantagio
de projetos de catalogos eletrbnicos que vém facilitando a busca e recuperagao
da informacio visual. A proposicio de vocabulirios controlados como uma das
formas de pesquisa em bancos de imagens alimenta hoje discussdes em grande
parte das instituicdes brasileiras, preocupadas em dar visibilidade as suas cole-
¢oes fotograticas.

No contexto internacional, varios thesauri e vocabulirios foram desenvol-
vidos, sobretudo no ambito das bibliotecas e museus. No caso das bibliotecas,
destaca-se o Thesaurus for Graphic Materials, editado pela Library of Congress
(Washington/EUA), e que vem sendo adotado no Brasil, com adaptagées, pela
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Biblioteca Nacional. O objetivo foi estabelecer uma estandardizagao na analise
de conteiudos visuais, nos moldes daquela dos sistemas de referéncia para livros,
a partit de vocabularios que reuniam categorias de termos descritivos e tematicos.
O Graphic Materialstem recebido contribuigoes que o ampliam constantemente, €
hoje em dia é referéncia também para a nomenclatura de técnicas e processos
fotograticos, além de aplicacGes mais especiticas, voltadas para temas e assuntos
referenciados pela classificagio biblioteconédmica®. Os termos adotados procu-
ram dar conta da descrigiao do conteudo visual, nomeando de forma concreta e
nao atributiva os elementos iconograficos. Este direcionamento fundamenta-se,
sobretudo, no perfil do usuario de bibliotecas nio especializadas ou com extenso
espectro de acao, como é o caso da Library of Congress. Os termos, associados
quando possivel aqueles definidos pelo LCSH (Library of Congress Subject Headings)
e a0 DTGM (Descriptive Terms for Graphic Materials, para processos e formatos
fotograficos), garantem uma normatizacio necessaria, apesar de nao contempla-
rem detalhes finos como ocorre, por exemplo, em outros dots bem sucedidos
exemplos de thesaurus —o AAT (Architetural and Arts Theasurus), elaborado pela
Paul Getty Foundation e 0 ICONCILASS?, desenvolvido no dmbito dos estudos
no campo da histdria da arte pelo Warburg Institute.

No caso do AAT, mais uma vez foram o perfil academico da mnstituicao e
sua politica curatorial que forneceram as bases para a proposicio de termos que
aprofundam a descricao do conteado 1conografico, relacionando-os com estilos
e terminologias préprias do repertorio critico desenvolvido nos campos da ar-
quitetura, artes € artes decorativas. Assim, para exemplificarmos, enquanto o
TGM usa o termo Igreja, o AAT adota Arquitetura Eclesiasuca. O AAT permite,
através do cruzamento de classes de termos, a composicio de cabegalhos paraa
descricdo iconografica®.

Nessa mesma linha, mas com uma abrangéncia maior na articulacio de
pesquisas, o ICONCLASS, cujo escopo € a arte europé€ia, esta estruturado a pat-
tir de um sistema alfanumérico decimal de classificagao de temas, objetos e per-
sonalidades presentes na arte representacional (a estrutura € similar ao sistema
biblioteconomico). Esse sistema tem sido adotado por institutos ¢ museus de
arte”, e conta com recursos que permitem cruzar referéncias bibliograficas so-
bre o assunto relacionado a imagem catalogada. Estabelece-se, asstm, uma rede
que garante sua alimentac¢io a partir da producio de conhecimento novo sobre o
assunto, temas ou mesmo imagens isoladas. No entanto, o direcionamento para
o campo da historia da arte dificulta a sua adogdo em arquivos, bibliotecas ou
instituigoes que detém uma grande variedade tematica e de suportes, entre eles a

23



fotografia. Estruturalmente, porém, o sistema pode funcionar como modelo,
sobretudo no que tange 2 articulagio da pesquisa com niveis de catalogagio e
recuperagio de imagens,

Apesar dos avangos ja empreendidos, os ctitérios de selegdo e montagem
das formas desctitivas da imagem ainda deixam muito a desejar, quando se trata
de atender as necessidades de produgio de conhecimento sobre a prépria foto-
grafia. A auséncia de descritores voltados para os atributos formais da imagem €
um dos problemas que merece destaque.

O grau de estandardizagio dos termos descritivos do conteudo visual deve
levar em conta o perfil do publico consulente, muitas vezes heterogéneo, e a
tendéncia de integragio das informagdes em redes internacionais™. No entanto,
nio nos parece que a necessidade de descritores genéricos deva comprometer as
particularidades das cole¢Bes institucionais, muito menos ignorar as expectativas
do especialista ou os préprios atributos da fotografia.

No contexto internacional, estudos desenvolvidos no campo da historia
da arte desde muito reconhecem a importincia dos atributos formais, mesmo
porque eles sio muitas vezes indispensaveis para “decifrar” as imagens produzi-
das segundo as formulas tepresentacionais € os sistemas simboélicos pré-fixados
por fontes escritas®. Esta mesma preocupagio ji se estende a produgio ociden-
tal pés-renascimento, especialmente aquelas dos séculos XVle XVIII*. No Bra-
sil. varios estudos tém demonstrado a relevincia das qualidades formais da ima-
gem fotografica enquanto elementos fundamentais na produgio de sentidos e
praticas sociais.’

Por outro lado, na area da ciéncia da informagio, sistemas sofisticados de
reconhecimento de imagens através da cor, estrutura, distribuigio de luz, che-
gando até mesmo 3 identificacio facial e montagem automatica de bibliotecas de
personalidades vém sendo desenvolvidos de acordo com a demanda de imagens
definida pelo mercado, assustadoramente incrementado pela Internet. Como o
petfil de usuario na rede é indefinido, os sistemas sdo desenhados para atendi-
mentos pontuais e de qualquer tipo, como alguém que, precisando montar um
cartaz publicitirio, procura uma paisagem cujas cotes “combinem” com aquelas
de seu produto.®®

Quando os programas de leitura de imagens fornecem apenas respostas
mercadolégicas, criam-se situagoes contraditérias como essa, onde todo o apara-
to tecnolégico de reconhecimento dos aspectos formais da imagem € reduzido a
uma ferramenta de busca convencional. Em uma sociedade cujas praticas e

24



simbologias alimentam-se vorazmente de imagens de todo tipo, continuamos,
infelizmente, “analfabetos visuais”?, ja que nio dominamos o modo de consti-
tuicio da cultura visual. Assim, parece-nos legitimo que instituicGes de pesquisa
e ensino absorvam a tecnologia disponivel para responder a outras demandas.
Os recursos de anilise das imagens oferecidos pelos programas acima mencio-
nados podem ser mobilizados para entender o papel da estrutura formal na pro-
ducio de sentidos, explicitando os mecanismos ¢ fungoes dos sistemas visuars.

Colegies Fotograficas e Pesquisa

Os estudos sobre o papel social dos museus, seu raio de agio e as respon-
sabilidades do curador sio relativamente recentes™. As discussGes em torno da
profissionalizacio em museus, que tomaram impulso apos a Segunda Guetra,
estabeleceram parimetros impotrtantes para as atividades de conservagao e co-
municacio. No entanto, so recentemente as atividades de documentagéo e pes-
quisa, imprescindiveis no tratamento de colegoes, ganharam relevancia’.

O delineamento da cultura material como um campo de estudos surge no
bojo dessas pteocupagdes. Nele, os artefatos ganham um novo estatuto, que
implica em considera-los como mediadotes e, como tais, elementos constituintes
das praticas, valores e sentidos sociais. Sobretudo na Inglaterra e nos Estados
Unidos, cursos concebidos nessa linha passaram a ser ministrados em 1numeras
universidades, e foram incorporados por departamentos voltados para a forma-
¢ao de profissionals em museus.

Um resultado desse movimento pode ser aferido na coletinea organizada
por Susan Peatce, do Museum Studies Departmentda Lewcester University?, na qual,
entre balancos e propostas, destacam-se as anélises criticas sobre a problematica
relacio entre coleges, documentagio e pesquisa. Estudiosos das areas de
etnologia, antropologia e arqueologia foram os primeiros a levantar questoes
envolvendo a necessidade da pesquisa como escopo para uma politica de acet-
vos. Essa tomada de consciéncia explica-se, em parte, pelo reconhecimento da
precariedade de muitas colegSes européias formadas durante os séculos XVIli e
XIX, nas quais objetos “cutiosos” coletados por viajantes e expedicOes apresen-
tavam-se carentes de qualquer documentagio contextual.

Da renovacio das atividades em museus resulta uma nogio de curadotia
que torna solidérias as tarefas de pesquisa, documentagio e socializa¢io do co-
nhecimento produzido a partir do acervo de coisas materiais. Tais premissas
fundamentaram a elaboracio do Plano Diretor do Museu Paulista da USP, no
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momento de sua teestruturacio como museu de histéria em 1989, e embasam,
em Ultima instancia, o seu sistema documental.

E dessa perspectiva que podemos apontar caminhos no sentido de supe-
rat as atuais dificuldades nos acervos fotograficos institucionats. De inicio, € im-
portante que se tenha em mente o lugar tradicionalmente ocupado pela fotogra-
fia nos museus. Seu uso era sobretudo instrumental, vinculado a documentacgao
de acervos para fins de controle, catalogagio, conservagao, pesquisa de campo
ou recurso expositivo. Geradas nessas atividades, tais cole¢des e arquivos foto-
graficos nio mereceram, na maior parte das vezes, os mesmos cuidados que
outras categorias de documentos.

Nos museus de historia, foi principalmente uma pratica celebrativa e lau-
datétia que influenciou as politicas de aquisi¢ao de acervo. A regra mais comum
‘era incorporar objetos de excegao, valorizados exclusivamente por terem perten-
cido a2 uma determinada personalidade reconhecida social e politicamente pela
“histéria oficial”. Segundo Meneses, esses objetos fariam parte de uma categoria
“socioldgica” de objeto histérica™, cuja caracteristica seria comparavel aquela da
reliquia, qual seja: “Todos [objetos histdricos] funcionam como fetiche,
significantes cujo significado lhes é imanente, dispensando demonstragio™>. O
objeto, assim constituido, torna-se alvo de reveréncia de natureza puramente
ideoldgica. Em tal panorama, conjuntos fotograficos nio faziam parte das prio-
ridades de aquisigio, e sua presenca ocorria de maneira quase incidental (quando
aportava junto com um lote maior de documentos textuais e objetos). A fungio
complementar associada a fotografia, fosse ela ilustrativa ou instrumental, con-.
tribuiu para a formacio de acervos mal documentados, em que muitas vezes
lotes inteiros de imagens viram seu potencial como fonte de pesquisa compro-
metido pot nio disporem minimamente de identificagio.

Se, por um lado, a marginalizacio da fotografia foi responsavel pelo seu
uso inadequado, por outro, a sua recente “redescoberta’” nos museus veio acom-
panhada de sua mobilizagio nas problematicas “recriagoes” histérico-cenograficas.
Sem levar em considera¢io o seu circuito original de produgio e consumo,
curadores servem-se da fotografia para expor aos visitantes a “realidade” passa-
da. Griffiths e Porter’® ilustram bem essa forma de utilizagio. Pegas publicitarias
extraidas de catalogos de fabricas sao reeditadas como imagens que representam
“a vida na fabrica”, quando deveriam nos remeter a visio empresarial sobre o
trabalho, mio-de-obra, infra-estrutura e configuragdes espaciais. A distorgao €
conseqiiéncia ndo apenas do uso acritico da fonte historiografica, mas da ausén-
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cia de sistemas documentais capazes de garantir a integridade das colegoes e
arquivos e referenciar pesquisas, sejam elas documentais ou tematicas.

O trabalho envolvido na implantagio de um sistema documental pode ser
constatado no projeto de documentagio da colegio de desenhos do Ar? Institute
of Chicago®. Para constituir um catilogo informatizado dos 10.500 desenhos da
instituicio foram necessarios sete anos de investimentos de recursos do proprio
Instituto, complementados pelas organizagdes NEA Documentation Grant, Kemper
Educational and Charitable Truste J. Paul Getty Trust. Apesar de integrar o acetvo do
Instituto desde 1922, grande parte do material iconogrifico possuia sér10s pro-
blemas de atribuicio. Desde o inicio, em 1987, ficou claro para a diretora do
projeto, Suzanne Folds McCullagh, que os desafios estavam nao na informatizagio,
mas na identificacio e normatizagio dos dados coletados paraa descrigao e ava-
liacio dos documentos. Por isso mesmo, a alimentagio do catalogo eletrénico fof
a Gltima etapa do empreendimento, realizada somente em 1993. Antes disso,
foram necessarias varias etapas de pesquisa documental: reuniio das informa-
cSes sobte cada desenho, dispersas em diferentes setores da institui¢ao; levanta-
mento dos dados contidos nos proprios desenhos; analise de todo o conjunto
dos documentos, feita por estudiosos convidados a participar do projeto atraves
de um Programa de Professores Visitantes; processamento ¢ sistematizacao das
informacées segundo a orientacio do.Art Information Task Force®; nova visita de
especialistas para os nucleos documentais que ainda necessitavam de cobertura,
e, finalmente, informatizagio do catilogo de desenhos.

No Brasil, o tratamento de acervos puiblicos sofre de uma caréncia croni-
ca de investimentos em recursos humanos e equipamentos que permitam a Im-
plantacio de projetos de curadoria alongo prazo. Em muitas institui¢oes, a iden-
tificacio da producio fotografica e de sua procedéncia esti longe de poder ser
considerada uma fase documental ja concluida e a retomada da fotogratia como
fonte privilegiada para certos temas da historia social colocou em evidéncia tais
lacunas.

E nesse sentido que os pesquisadores precisam estar atentos para o papel
fundamental que podem cumprit, para além da divulgagdo de suas pesquisas nos
meios tradicionalmente estabelecidos — publica¢des, congressos, coloquio. Nao
raro, o desenvolvimento de uma pesquisa académica envolve estudos documen-
tais que poderiam ser socializados através de catilogos e bancos de imagens
institucionais. O pesquisador pode oferecer indicagdes de cole¢Ses de interesse
para aquisicio, enriquecer os catilogos institucionais com datacSes, nomenclatu-

ras, identificacoes, historicos e colegoes ahins,
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Da parte do curador, é importante manter-se atualizado com as tendénci-
as e linhas de pesquisa de sua 4rea disciplinar, de modo a orientar a formacio de
colecoes. Tendo como norte os critétios mais gerats delineados institucionalmente,
cabe ao curador a tarefa de, através de projetos especificos, articular as atividades
documentais e encaminhar politicas de aquisigao coerentes.

Assim, por exemplo, a opgio do Museu Paulista da USP em investir na
aquisi¢io de cartdes postais relativos a cidade de Sao Paulo respalda-se, por um
lado, na linha de pesquisa histéria do imaginéario™ e, pot outro, advém de uma
avaliagio que levou em conta diversos fatores. Primeiramente, esse tipo de docu-
mento nao havia sido até entio considerado como “digno” de integrar colegdes
institucionais. A porcentagem de cartdes postais presente em instituigoes que
detém acervos fotograficos é praticamente insignificante frente 2 produgio e
ampla circulagio ocortidas no inicio do século XX. Igualmente, a quantidade de
postais que integra hoje cole¢bes particulares € muito maior do que em qualquer
museu, biblioteca ou arquivo.

Em segundo lugar, repertétios documentais e estudos sobre a cidade e o
imaginario urbano indicam a importincia dos suportes visuais de ampla circula-
cio, entre eles o cartio postal®. Acrescente-se ainda a riqueza de informagoes
concernentes A atividade grafica, envolvendo as técnicas de impressio e gravagao
de imagens, muitas delas completamente obscurecidas 2 partir dos anos 30
(fototipia, fotogravura, cromolitogratia etc.).

Do mesmo modo, o incremento das colegdes de retratos e dlbuns de fami-
lia levou em consideracio, além de uma vocagio ji existente no acervo do Museu
Paulista, o interesse revelado por estudos nos campos da antropologia e histona
social voltados para os temas da familia, imigragio, identidade, praticas festivas e
culturats.

Dado o incremento do mercado fotografico da década de 40 em diante, as
tarefas de coleta e documentacio de acetrvos se complexificam. Como se dari,
por exemplo, a preservacio, e portanto a disponibilizagao para o uso cientifico
da enorme produgio da midia impressa (jornais, revistas, propagandas, etc.)?

Frente a consciéncia que hoje se tem do potencial da fotografia paraa
pesquisa, a implantagio de sistemas de arquivo e Investimentos no gerenciamento
dos bancos de imagens sio medidas prementes. Hoje, a circulagio global da in-
formacio, particularmente de imagens, nio representa, por si s0, a garantia de
preservagio documental. Muito pelo contratio. A velocidade de produgdo das
midias e o uso de imagens via Internet muitas vezes impede o arquivaméntn
adequado (seja virtual ou fisico) de seus produtos. Paradoxalmente, a produgao
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fotografica atual, embora numericamente expressiva, corre O r1sco de evaporat-
se digitalmente no futuro, legando aos cientistas das areas de humanas lacunas
igualmente irremedidveis como aquelas que Jamentamos com relacdo ao passado.

A resposta possivel para a preservagio com qualidade da cultura fotogra-
fica, tanto do passado como do presente esta, 20 NOSSO ver, €m lancar mio dos
recursos tecnoldgicos que otimizem a articulagdo de informagoes referenciais
sobre os documentos, sem prescindir de investimentos em recutsos humanos
qualificados. Um sistema documental pode ser mais do que o acumulo de fichas
de simples localizagio e controle administrativo, onde a identificagao ¢ feita su-
mariamente e as possibilidades de recuperagio sio restritas.

Tendo como eixo o catilogo, em ambiente informatizado ja € possivel
pensarmos em maneiras de articular acervos e os produtos gerados a partir de
seu uso académico, pedagdgico e cultural. Assim, a consulta eletrdnica sobre
uma determinada colecio fotografica poderia fornecer nio s6 o histético e da-
dos especificos de cada uma de suas unidades, mas também referencias sobre 0s
usos que dela se fez apos a sua Integragao ao acervo institucional. Indicacdes de
pesquisas sobre temas e cole¢des correlatas, quadros contextuats, biograficos e
técnicos seriam também imprescindiveis pata a constituigiao de um sistema do-
cumental produtivo. As ferramentas para desenhar e acessar essa rede de infor-
macdes sio os programas de banco de dados, os indices remissivos, os vocabula-
rios controlados e os thesauri. A sua elaboragio integra as atividades de pesquisa
no Aambito da curadoria.

A democratizacio da informagio académica e cultural ja € tecnologicamente
factivel, mas exige, porém, o esfor¢o conjunto de pesquisadores, curadores,
documentalistas e agentes culrurais no sentido de produzir e disponibilizar da-
dos para serem integrados a sistemas documentais informatizados.

Notas 1.Susan Pearce comenta uma série de estudos da pratica de colecionar,
enfatizando as razdes psicologicas e sociais, a fim de compreender as fungdes
das colecoes nos museus. Cf. PEARCE, Susan M. Museums objects and
collection: a cultural study. London : Leicester University Press, 1992. p. 37.
2. DANET, Brenda and KATRIEL, Tamar. No two alike: play and aesthetics
in collecting. In: PEARCE, Susan (Ed.). Interpreting objects and collections.
London-New York : Routledge, 1990. p. 225.
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Mudanca de foco

A criacio de Departamento de Fotografia, Video & Novas Tecnologias do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

( Relato de experiéncia e algumas consideragdes correlatas. )

Pedro Karp Vasquez*

Uns sido guardadores de tebanhos, 4guas e glebas; outros, de
estrelas, sonhos e de outros bens ponderaveis ou
imponderaveis; nés somos — e com que orgulho! —
guardadores de papéis. Porque nos papéis € onde a histotia se
deixa, teremos de trati-los com as nossas maos, nao dura-
mente profissionais, e sim plastica e suavemente tecnicas.

Mauro Mota!

Quando a professora Ana Maria Mauad me solicitou um balang¢o da expe-
riéncia de criacio do Departamento de Fotografia, Video & Novas Tecnologias
do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, confesso que tive um momento
de hesitacio, pensando se valeria realmente a pena evocar uma expetiéncia que,
afinal de contas, foi malograda — ou, numa visao menos pessimista, nao chegou
a ser concretizada na plenitude da proposta original. Contudo, como esta inicia-
tiva, além de ter sido pioneira, deixou um saldo de 4.000 fotografias na colegao
do MAM, e como muitas vezes € possivel se extrair liches mais dteis dos apatren-
tes fracassos do que das vitérias, acabei me decidindo a evocar aqueles dias difi-
ceis e estimulantes que ja havia relegado ao arquivo morto da memoria.

- O Departamento de Fotografia, Video & Novas Tecnologias do Museu
de Arte Moderna teve inicio em junho de 1986, quando comecei a trabalhar no
museu, a convite do entio Coordenador de Arte, Paulo Herkenhoff, que, por ter
sido meu colega na FUNARTE (onde ele dirigia o Instituto Nacional de Artes
Plasticas, e eu, o de Fotografia), tinha conhecimento de meu sonho de criar um

setor consagrado a fotografia no MAM.

* Critico de arte. Mestre em Ciéncia da Arte pela Universidade Federal Fluminense. Pro-
fessor do Curso de Comunicacao Social da Universidade Gama Fitho, Rio de Janeiro - RJ.
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Sonho esse que nascera dez anos antes, quando, estudando cinema em
Paris, tive a rara oportunidade de assistir 20 & 0 0 mda fotogratia ocorrido na Euro-
pa € nos Estados Unidos em meados da década de 1970, dando ensejo a criagao
de diversos museus exclusivamente dedicados a fotografia, ou de departamentos
de fotografia nos grandes museus de arte contemporanea, como o Musée National
d'Art Moderne, do Centre Georges Pompidon hoje mundialmente célebre sob aalcu-
nha de Beaubourg. Neste mesmo periodo, surgiram diversas galerias especializadas
em fotografia, levando também as galerias de atte a abtir espago para artistas que
empregavam, eventual ou regularmente, a fotogratia como suporte, tais como
Andy Warhol, Robert Rauschenberg, David Hockney, Urs Liithi, Christian
Boltanski e o casal Bernhard e Hilla Becher. Ao mesmo tempo, comegaram a
vicejar as revistas consagradas a fﬂtﬂgraﬂa como meio de expressio, e a se con-
solidar os festivais de fotografia, dos quais as Rencontres Internationales de la
Photographie d’Arles (Franca), criadas por Lucien Clergue em 1970, foram e ainda
sdo o paradigma maior. Assistindo a tudo isso como espectador privilegiado,
senti crescer em mim a vontade de fazer algo semelhante no Brasil, para tentar
quebrar o isolamento no qual viviamos entio, em decotréncia do governo ditato-
rial que impedia o fluxo normal da informacgio e o livre desenvolvimento das
atividades artisticas. |

Almejava entio implantar um Gabinete de Fotografia no MAM ou criar
um misto de galeria e editora. Ambas possibilidades quiméricas para quem nao
tinha qualquer relacionamento com pessoas influentes na area cultural no Brasil
e vivia na condicao de um simples estudante sem bolsa de estudos num pais
estrangeiro, sobrevivendo gracas a servigos de faxina, pintura, lavagem de vidros
ou de outras ocupagdes igualmente modestas.

Sendo a caracteristica mais sedutora do sonho seu total desrespeito 4 16gi-
ca, 4s convencdes e as limitagSes de toda e qualquet espécie, passel entaoc a me
preparar por conta propria para minha futura condigao de curador, visitando
graficas e editoras, entrevistando editores, donos de galerias e responsaveis pela
conservacio e difusio de acervos fotograficos. O mais interessante nesta em-
preitada um tanto ingénua foi o fato de que, mesmo sendo um mero estudante
estrangeito sem qualquer apadrinhamento, fui recebido com a maior paciéncia e
boa vontade tanto em empresas comerciais, como a editora Draeger, quanto nas
institui¢Ges puiblicas, como a Bibliothéque Nationale. Alids, foi na BN, a primeira
instituicio em todo o mundo a incorporar a fotografia ao seu acervo, que Jean-

Claude Lemagny, conservador de fotografia do Cabinet des Estampes, me forneceu

306



o atgumento mais sélido para justificar uma opgéo pela fotografia por parte de
paises jovens como o Brasil.

Alegava ele com justeza que 0s novos museus de arte que tentavam adqui-
rir as pinturas dos mestres modernos so tinham condi¢ées financeiras para com-
prar obras secundarias, visto que as demais ou ja estavam nos grandes museus ou
tinham preco proibitivo, a0 passo que com 0 mesmo custo de um Picasso de
menor valor, seria possivel constituir todo o acervo de um museu de fotogratia.
Situacio que, pot sinal, ndo se modificou, pois se hoje as fotografias classicas
podem atingir pregos de dezenas ou até mesmo centenas de milhares de dolares,
uma tela de Picasso que custava algumas centenas de milbares de dolares hoje
custa algumas dezenas de milhdes. Neste sentido, vale a pena abrir um paténtese
para assinalar uma experiéncia exatamente nesta linha preconizada por Lemagny
e realizada nos Estados Unidos por impulsao de Pierre Apraxime {ex-curador do
Museum of Modern Artde Nova lorque), que fez com que a Gilman Paper se
desfizesse de sua colecio de pintores minimalistas, para constituir uma das mais
interessantes e preciosas cole¢Ges de fotografias ja reunidas, concentrada no pe-
riodo compreendido entre a invengao do processo € meados dos anos 1950.

Porém, quando aquilo que era apenas um sonho com parcas possibilida-
des de concretizacdo se transformou numa proposta de viabilizagao imediata, 14
nio me interessava mais fazer algo voltado apenas para a fotografia, pois deseja-
va abarcar também a utilizagdo do video pelos artistas plasticos (que na €poca so
merecia atencio sistematica do Centro Cultural Candido Mendes, no Rio de Ja-
neiro, e da Galeria Fotéptica em Sao Paulo, cada qual promotor de um festival
dedicado ao video independente), e, sobretudo, as novas tecnologias que come-
¢cavam a se consolidar.

Naquela época ninguém poderia prever os fantasticos desdobramentos
oferecidos pelas tecnologias de natureza digital, com o CD-ROM se transfor-
mando num espaco privilegiado de ctiacao artistica e a Internet multuplicando ao
infinito as possibilidades de difusio de imagens, com um alcance superior ao de
qualquer museu ou institwigao congénere. Mas a hologratia ja havia sido incorpo-
rada por alguns artistas, a primeira camara digital (a Mavica, da Sony) ja era uma
realidade e acomputer art, apesar de embrtionaria, deixava entrever desdobramen-
tos fascinantes, de forma que me parecia muito mais sensato criat nao um depar-
tamento restrito a fotografia (afinal de contas, uma técnica oitocentista) e sim
aberto a todas as vertentes da imagem técnica, englobando desde aquelas entao
existentes quanto aquelas ainda por inventar.,
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Era uma postura arriscada potém justificada, pois, mantendo a porta aberta
ao imponderivel tecnolégico, estariamos desta forma tornando o MAM verda-
deiramente sintonizado com a realidade da produgio artistica contemporanea,
evitando que ocorresse 0 mesmo que aconteceu com a fotografia—que levouum
século para conquistar direito de asilo nos museus de arte, apesar de ter sido
incorporada de imediato (ou ela prépria enquanto técnica, ouanova sintaxe
visual por ela introduzida) por expressivos artistas contemporaneos ao seu
surgimento, como Degas, Monet e Toulouse-Lautrec.

Belo sonho que nio passou disto, apenas de um sonho, visto que nos
meus 20 meses de MAM s6 pude desenvolver atividades em torno da fotografia
(sendo preciso lembrar que, durante todo este petiodo, junho de 1986 a margo
de 1988, 0 museu permaneceu fechado para obras), e, depois de minha saida, a
concepeio original do departamento foi abandonada, e seu escopo reduzido para
o de um Departamento de Fotografia, sob a competente responsabilidade de
Marcia Mello. |

Apesar de destituido de otgamento préptio, o Departamento de Fotogta-
fia, Video & Novas Tecnologias do Museu de Arte Modetna do Rio de Janeiro ja
apresentava no més seguinte a sua ctiagao a conferéncial.e Photo-journalisme as
Brésilnas Rencontres Internationales de la Photographie d’Arles, projetando trabalhos de
nove expoentes do fotojornalismo brasileiro: José Medeiros, Flavio Damm, David
Zingg, Walter Firmo, Otlando Brito, Juca Martins, Nair Benedicto, Américo Ver-
melho e Sérgio Zalis. E, em novembro deste mesmo ano de 1986, foi a Gnica
instituicio estrangeira a apresentar duas exposi¢bes simultaneas no Mois de la
Photo a Paris Miroir Rebelle — Photographie Brésilienne Contemporaine e La Photographie
Brésilienne an Dix-neuviéme Siécle. Verdadeiro milagre administrativo que tinha um
nome: o “jeitinho brasileiro”, pois, na verdade, essas eram agSes nas quais eu ja
estava engajado como auténomo quando fui convidado aingtessar no MAM e
que o museu incorporou, imprimindo um folder no primeiro caso € um catilogo
no segundo, ambos muito modestos, porém 1mportantes para divulgaraacaodo
MAM em prol da fotografia na Europa.

O mesmo viria a ocorrer mais tarde em relagio 4 exposigdo Bragilian
Photography in the Ninetenth Century,que ea também ja aceitara realizar como curador
independente e que o museu incorporou, apresentando-a no Fofo Fest — The
International Month of Photography, de Houston (Texas, EUA), entre fevereiro e
marco e no Maxwell Museum of Anthropology—The University of New Mexico, em
Albuquerque, entre abril e maio. E importante precisar que, apesar de ter titulo
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idéntico ao da exposi¢io francesa, esta era totalmente diferente. Nessa ocasiao
foi realizada uma mesa-redonda sobre a fotografia nos museus de arte que ass1-
nalou a Gltima participagio em eventos desta natureza do renomado histotiador
Beaumont Newhall, primeiro curador de fotogtafia do Museum of Modern Artde
Nova Iorque, entre 1940 e 1945. |

Esses eventos foram importantes na conquista de um espago maiot para a
fotografia brasileira no cenario fotografico internactonal, num momento em que
sua presenca era pouco expressiva e devida sobretudo ao esforgo individual dos
préprios fotografos. Entretanto, a realizagio mais expressiva do Departamento
foi sem duvida a criagio da colecio de fotografia que, apesar de nio ter sido a
primeira num museu de arte no pais, ja que 0 MASP (Museu de Arte de Sio
Paulo Assis Chateaubriand) fora pioneiro neste campo, teve a singularidade de
set, conforme depoimento da época: “a primeira vez no Brasil que uma institu-
cio cultural dedica-se ao desenvolvimento racional de uma colegdo de fotogtatia,
através de uma curadoria que tem como finalidades bésicas a valorizagao, docu-
mentacio, preservacio e divulgagio de todos 0s movimentos e cofrentes expres-
sivas de nossa fotografia.””

O objetivo basico era constituir — se ndo em segredo absoluto, a0 menos de
modo discreto —uma colegdo capaz de abarcar toda a historia da fotografia brasiiei-
ra, para entio divulgi-la de forma espetacular em janeiro de 1990, com a realizagao
de uma enorme exposi¢io que ocuparia todo o segundo andar do MAM. Isso por-
que a data assinalava o sesquicentendrio da introdugio da daguertreotipia no Brasil,
pelo abade Louis Compte, ocorrida a 17 de janeiro de 1840 na cidade do Rio de
Janeiro. O projeto contava com total apoio ¢ incentivo do coordenador de arte do
museu, Paulo Herkenhoff, que sempre manifestou particular interesse pela fotogra-
fia e sem cujo respaldo o Departamento de Fotografia, Video & Novas Tecnologias
jamais teria existido.

O niicleo basico da colecio de fotografia do MAM foi constituido pela
colecdo José Carlos Guimaries, concentrada na fotografia oitocentista, porém
abarcando também fotégrafos das primeiras décadas do século XX sendo este 0
inicio da Colecio White Martins do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
em virtude do patrocinio concedido por essa empresa para a aquisi¢ao destas e,
posteriormente, de fotografias de autores contemporaneos. Vale mencionar tam-
bém outra importante aquisigao realizada com o patrocinio do Instituto Nacio-
nal da Fotografia da FUNARTE: a de um conjunto de daguerreotipos, ambrétipos

e ferrétipos pertencentes 2o colecionador Waldyr Cordovil que ~ de meu conhe-
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cimento — sé encontra equivalente institucional no pais na Colegao Francisco
Rodrigues da Fundagio Joaquim Nabuco, do Recite, PE.

O niicleo contemporineo da colegio foi constituido, sobretudo, gragas a
doacées efetuadas pelos proprios fotografos, a mais importante delas realizada
pot Dona Herminia de Mello Nogueira Borges, uma das ptimeiras € mais 1mpot-
tantes fotdgrafas integrantes do movimento fotoclubista brasileiro. Fundadora
em 1923 da primeira agremiagdo do género a funcionar em bases regulares no
pais (o Photo Club Brasileiro), Dona Herminia, como era carinhosamente trata-
da por todos, doou a0 MAM toda a sua produgdo pessoal, num total de 700
fotografias, bem como a de seu marido ¢ o equipamento pertencente a ambos
(compreendendo 13 camaras, 48 objetivas € NUMErOsoOs aCessOr10s), € uma coie-
cio de fotos de outros autores das décadas de 1920 a 1940; além de uma eXpOsi-
‘cio inteira de fotografia européia que, em conscqiiéncia do advento da Segunda
Guerra Mundial, nio pdde ser devolvida aos organizadores e havia permanecido
sob sua guarda. Esta doagio, de fundamental importancia para o estudo do mo-
vimento fotoclubista no Brasil, ji deu inclusive ensejo 4 publicagio de um 6timo
liveo: Arte ¢ Fotografia: o movimento pictorialista no Brasi{ de Maria Teresa Bandeirade
Mello.? |

Para contornar a falta de recursos do museu sem pot 1sso repassat 0 onus
das ampliacGes para os proprios fotégrafos, desenvolvi um peculiar sistema de
doacio, no qual os fotégrafos doavam o mais imporiante — a imagem que havi-
am concebido em suas mentes e realizado com o auxilio de seus instrumentos de
trabalho — enquanto o museu assumia o aspecto material do processo: 0 Custo de
producio. Sendo as ampliages realizadas em papel importado e sob as mais
rigidas normas de processamento de longa permanéncia, pot Guilherme Fracornel,
excelente laboratorista e um dos precursores dos trabalhos de conservagio de
fotografias no Brasil, tendo sido um dos integrantes da equipe fundadora do
Centro de Preservacio e Pesquisa Fotografica da FUNARTE. Com tal sistema,
foi possivel reunir conjuntos importantissimos que, de outra forma, o museu
nio tetia condicdes de adquirir; sendo as ampliagoes aprovadas e assinadas pelos
préprios autores. Metecem destaque entre os doadores nesse sisterna Geraldo de
Barros, Athos Bulcio, Flavio Damm e José Medeiros, este ultimo tendo doado
imagens em quantidade suficiente para dar origem a um livro que pretendiamos
publicar em momento oportuno.

Merece igualmente destaque a doagao coletiva eferuada pelos fotografos
integrantesda exposicio Miroir Rebelle — Photographie Brésilienne C ontemporaine Como

4 ()



esta havia sido uma das duas primeiras exposigdes internacionais realizadas pelo
Departamento, julguei fundamental que o museu mantivesse aquele conjunto
intacto, de forma que solicitei aos fotégrafos a doagio de suas imagens, 0 que
todos fizeram de bom grado. Entretanto, preciso esclarecer que sou inteiramente
contra 2 institucionalizacio das doac¢des, embora obviamente aprecie as doacdes
espontineas. Isso porque julgo Incorreto repassat para os artistas todos os 6nus
da constituicio de acervos, com a alegagio da falta de verbas paraa realizacao de
um programa de aquisi¢Ges.

O levantamento dos recursos necessarios deve ser responsabilidade da
instituicio interessada, sendo injusta a institucionalizagdo da “chantagem emoci-
onal” para obter doagdes dos artistas em nome de um interesse nacional que sem
divida alguma é real, potém cuja responsabilidade deve ser em primeiro lugar do
Estado brasileiro, e, em segunda instincia, das institui¢des privadas como ¢ o
caso do MAM, e nio dos artistas, que, vivendo num pais no qual o incentivo para
as atividades artisticas e culturais é minimo, enfrentam na maior parte dos casos
dificuldades para assegurar a propria sobrevivencia € o conveniente desenvolvi-
mento de seus projetos criativos.

Neste caso, porém, nio hesitei em solicitar a doagao das fotografias da
mostra Miroir Rebelle, cujo titulo aludia a fotografia de expressio pessoal pratica-
da por estes doze autores que se recusavam a usara fotografia apenas como um
simples reflexo do real: Ana Regina Nogueira, Antonio Augusto Fontes, Walter
Firmo, Cassio Vasconcelos, Américo Vermelho, Felipe Taborda, Marcio Scavone,
Romulo Fialdini, Clévis Loureiro Junior, Carlos Henrique do Souto, Luis
Humberto e Carlos Moteira.

Como toda e qualquer nova aquisi¢ao para o acervo do MAM, fosseela
por compra ou doagio, devia ser aprovada por uma comissio composta por O1to
representantes do Conselho Consultivo do museu — dos quais apenas Paulo
Herkenhoff e Gilberto Chateaubriand tinham verdadeira afinidade com a foto-
grafia— e como eu nio desejava conferir um tom personalista a colegao, almejan-
do, a0 contririo, que ela pudesse ser efetivamente capaz de representara historia
da fotografia no Brasil em toda a sua diversidade, solicitei 2 uma série de perso-
nalidades no campo da fotografia uma lista dos 30 fotogratos do século XX que
eles consideravam que nio poderiam faltar numa colegio desta natureza.

As personalidades consultadas foram criticos de arte, jornalistas, historia-

dores ¢ pesquisadores da fotografia, coordenadores de galerias ou de instituigoes
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culturais que trabalhavam regularmente com a fotografia e alguns fotégrafos
proeminentes. Assim, cotejando as diferentes listas enviadas, seria possivel ela-
borar uma lista inica com os 50 fotégrafos considerados por esses especialistas
como os mais representativos da fotografia brasileira no século XX.*

A idéia de constituir tal lista decorreu do fato de serem rarissimos naquele
momento os livtos, as teses e mesmo os simples ensaios sobre a totografia brasi-
leira contemporinea, de forma que era extremamente dificil encontrar respaldo
bibliografico para justificat, perante a Comissao de Aquisigio do MAM, a escolha
deste ou daquele autor. O propdsito basico desta consulta aos especialistas foi a
comprovagio de que tais sugestdes de aquisi¢io nio eram pautadas pelas prefe-
réncias pessoais do curador do Departamento de Fotografia, Video & Novas
Tecnologias e nem por qualquer outro membro da diregio do museu, obedecen-
do ao contririo a um critério l6gico de representatividade dos autores exponenciais
da histéria da fotografia brasileira no século XX Sendo também importante dei-
xar bem claro que tal lista nio tinha de forma alguma um carater excludente,
visando simplesmente definir a lista de prioridades para a grande exposigao pre-
vista para janeiro de 1990, o que significa que todo e qualquer fotégrafo dono de
uma obra de mérito seria oportunamente incorporado ao acervo do MAM, a
medida que a captagio de recursos fosse permitindo novas aquisi¢oes e as doa-
¢Oes conseguidas ajudassem a preencher aos poucos as lacunas existentes.

Infelizmente, a implantacio do Departamento de Fotografia, Video &
Novas Tecnologias do MAM ocorreu durante uma fase critica na histéria do
museu, na qual multiplos problemas estruturais impuseram um longo petiodo de
obras no prédio, sendo a faceta mais urgente e importante destas obras a
impermeabilizagiao do telhado, pois as goteiras se contavam literalmente aos mi-
lhares. Este estado de coisas impediu a realizagio de qualquer exposigdo na sede
do museu durante o periodo no qual nele permaneci, de modo que o Departa-
mento acabou fazendo praticamente apenas acoes publicas internacionais — com
pouca ou nenhuma divulga¢io nacional — tais como as j4 mencionadas, ou a
exposicao de fotografia oitocentista, acompanhada de uma conferéncia sobre
fotografia contemporanea (focalizando a obra de 33 fotografos diferentes) e do
curso sobre a realizacio de eventos culturais com a fotografia, no Instituto Uru-
guaio-Brasileiro de Montevidéu (Uruguai) em 1987,

Para ser absolutamente sincero, o Departamento nunca passou de um
esboco daquilo que havia sido planejado, como pode set constatado pela leitura
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de uma relacio de suas metas, publicada num relatério relativo ao seu primeiro

ano de existéncia, no qual se esclarecia que

Entre as diversas responsabilidades deste Departamento, destaca-se a criagao de uma
sala de exposigao permanente de fotografia (coisa ainda rara mesmo em importantes
musens do hemisfério norte), e a constituigdo de uma colegdo de fotografia e de uma
videoteca. Podemos citar ainda a realizagio de cursos e semindrios sobre fotografia,
video @ novas tecnologias (holografia, video-foto, computer graphics, efe... )y a monia-
gem de uma reserva especialmente destinada a conservagdo de materiars fotograficos; a
assessoria a instituioes cultnrais (nacionais e estrangeiras); a publicagdo de estudos
tedricos, técnicos e historicos em suas dreas de atuagdo; ¢ a difusdo e valorigagdo da
fotografia brasileira no exterior”

Apesar dos inegaveis sucessos, quase nada disso fol feito. Assim, a0 cabo
de cerca de dois anos de atuacio, essa situagio de precariedade redundou, como
nio podetia deixar de ser, em meu pedido de demissao, diante da constatagio de
que o projeto original jamais seria implementado. Quero deixar bem claro, no
entanto, que digo isso sem qualquer laivo de amargor, apenas para camprir a
missio de relatar uma experiéncia administrativa pioneira ocorrida num dos ptin-
cipais museus do paifs. Isso porque vejo toda essa experiéncia hoje com um certo
desencanto, permeado por um sotriso irénico diante de minha ingenuidade em
pensar que aquele sonho grandioso poderia se concretizar um dia.

Além disso, o que realmente impotta é que, em decotréncia desta emprei-
tada, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro pode se orgulhar de possuir
hoje em seu acervo fotografias de grandes mestres oitocentistas, como Victor
Frond, Augusto Stahl, Albert Frisch, Joaquim Insley Pacheco, Marc Ferrez, George
Leuzinger, Guilherme Gaensly, Karl Ernest Papf, Jorge Henrique Papt, Felipe
Augusto Fidanza e Francisco du Bocage; enquanto, entre os expoentes do século
XX figuram, além daqueles anteriormente citados, Augusto Malta, Abelardo
Zaluar, José Oiticica Filho, Miguel Rio Branco, Alair Gomes, Cristiano Mascaro,
Maureen Bisilliat, Milton Guran, Alécio de Andrade, Cafi, Hugo Denizart, Luiz
Braga e Antonio Saggese (sendo que alguns destes contemporineos foram in-
corporados depois de minha saida do museu).

Considero oportuno fazer aqui algumas rapidas consideragGes de interes-
se geral acerca de temas relacionados de forma mais ampla sobre o papel da
fotografia nos museus de arte.

Historicamente, a Bibliothéque Nationaleda Franga fol a primeira instituigao
em todo o mundo a incorporar a fotografia ao seu acervo, ao receber, em 1851,
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uma sétie de doze calotipos produzidos pelaimprimerie photograp higuede Blanquart-
Evtad, a titulo de depdsito legal, em obediéncia 4 conhecida lei que ja incidia ha
decénios sobre os livros e as gravuras.

Um belo comeco, pois Louis-Désité Blanquart-Evrard, editor frances
sediado em Lille, foi responsavel por algumas das obras-primas do livro de foto-

grafia, como Egypte, Nubie, Palestine et Syrie, volume com 125 fotogratias de auto-
ria de Maxime Du Camp, realizadas entre os anos de 1849 e 1851, quando per-
correu estas localidades em companhia de seu amigo, o escritor Gustave Flaubert,
que se tornaria, em 1857, o controvertido autor daquele que € considerado o
mais importante romance da literatura francesa: Madame Bovary.

Porém, as primeiras fotografias nio ingressaram na BN apenas encartadas
em livros, entrando também sob a forma de portfélios congregando grupos de
fotografias sobre um tema determinado, e mesmo como imagens avulsas, fato
que gerou um fluxo regular de aquisi¢tes, o que levou a dire¢io da instituigio a
ampliar o escopo do antigo Cabinet des E stampes, para contemplar também a nova
técnica que gerava imagens num titmo intenso, superando tudo o que havia sido
visto até entio em termos da produgio de imagens multiplas.

Foi precisamente esse cariter avassalador da produgio fotogrifica, aliado
35 sucessivas melhorias técnicas — que geravam um nimero cada vez mator de
fotografos atuando de forma independente — o que acabou por inviabilizar a
obrigatoriedade do depésito legal. Fundamentalmente, porque era impossivel
controlat o jorto cadtico da produgio e, sobretudo, porque a especificidade da
produgio fotografica fugia ao préprio alcance dalei que tornava tal depdsito
obrigatétio, visto que as copias das fotografias eram, de modo geral, produzidas
au fur et a mesureda demanda e ndo em edigGes fechadas e numeradas, com a
esmagadora maijoria das fotografias produzida apenas em um exemplar, apesar
da tao propalada possibilidade de reprodugao ad infinitum.

Nos Estados Unidos, também foit uma biblioteca, a Library of Congress,
sediada em Washington, a primeira instituigdo a colecionar fotografias, objetivando
com isso subsidiar o trabalho dos congressistas, a votagio de leis e as reformas
politicas e sociais. Foi assim que, 20 longo do tempo, esta biblioteca (hoje deten-
tora do maior acervo de imagens fotograficas do mundo) foi ameathando foto-
grafias de William Henry Jackson, que serviram para justificara criagdo do pri-
meito parque nacional notte-americano, o Yellowstone; a ampla documentagao
sobre a Guerra de Secessio tealizada por fotografos como Mathew Brady, Timothy
O’Sullivan, Alexander Gardner e George Barnatd; as fotografias de Lewis Hine
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que servitam para regulamentar o trabalho infantil na alvorada do século XX;
assim como o fenomenal acervo da Farm Security Administration(paradigma maior
da fotografia empregada com fins de reforma social), produzido durante a admi-
nistracio Franklin Delano Rooselvet para respaldar o amplo programa de refot-
mas (conhecido sob a denominagio de New Deal) instaurado por seu governo
para combater os efeitos nefastos da Grande Depressio na qual a America do
Norte havia metrgulhado ap6s o crack da Bolsa de Valores de Nova Iorque em
1929. Conjunto que, produzido sob a coordenagao de Roy Striker, congrega mats
de 170 mil negativos (e cerca de 70 mil ampliagGes) de autoria de fotografos que
se tornaram lendarios, tais como Dorothea Lange, Walker Evans, Ben Shahn,
Jonh Vachon, Russel Lee, Jack Delano, Arthur Rothstein, Gordon Parks e John
Collier — que estabeleceu em 1967 os fundamentos cientificos da antropologia
visual como livro UVisual Anthropology. Photography as a research method,
ABibliothéque Nationalee aLibrary of Congressincorporaram aos seus acet-
vos tanto as fotografias de carater documental quanto aquelas com ambigdes
artisticas, acolhendo a ambas com democratica receptividade. Isso tez com que a
fotografia de expressio pessoal encontrasse asilo institucional matis exclusivo
inicialmente nas agremiagdes fotograficas independentes, como a Roya/ Photographbic
Society,de Londres (fundada em 1853), e aSociété Frangaise de Photographie de Pans
(fundada em 1854), instituicGes pioneiras no género que sobrevivem até hoje
entesourando acervos que sao verdadeiros resumos da historia mundial da foto-
grafia criativa. Essas sociedades independentes reuniam de inicio tanto os cien-
tistas e inventores quanto aqueles exclusivamente interessados no carater de meio
de expressio artistica da fotografia, passando, ao longo do tempo — i medida em
que as inven¢des e os melhoramentos técnicos se tornaram apanagio das indus-
trias — a reunit somente os amantes da fotografia, dando origem assim ao espiri-
to de /art pour I'artque redundou no posterior surgimento dos fotoclubes, duran-
te muito tempo funcionando como verdadeiros templos, quase que sociedades
secretas, empenhadas em preservar e transmitir o culto da escrita com a luz.
Naio sei dizer qual foi o primeiro museu de arte no mundo a acolher a
fotografia em suas salas de exposicdo ou em sua colegao, o que muito possivel-
mente deve ter ocorrido ainda no século passado, visto que nossos antepassados
demonstraram, 2o menos no campo da fotografia, um incrivel poder de anteci-
pacao. Mas acho importante destacar o exemplo pioneiro de uma instttuigao
latino-ameticana, o Palacio de Bellas Artesda cidade do México, ao promover em
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1934 uma exposigio individual do francés Henri Cartier-Bresson, doze anos an-
tes que o Museum of Modern Artde Nova lorque fizesse o mesmo. Apesar disso,
é preciso reconhecer que o Departamento de Fotografia do MoMA, criado em
1940 por Ansel Adams, David McAlpin e Beaumont Newhall, tendo este ulumo
como curador, se impds de imediato como o paradigma maior do género, tendo
desempenhado um papel sem equivalente em tode o mundo na afirmagio da
fotografia como meio de expressio artistica.

Cabe aqui refletir um pouco acerca do papel da fotografia nos museus de
arte, pois este parece confuso até hoje, muito embora tal questio tenha um cara-
ter 6bvio sistematicamente negligenciado, contribuindo para o aprofundamento
da confusio geral. A fotografia, assim como a escrita, é uma linguagem simboélica
que tanto pode ser empregada com fins de expressdo artistica quanto com fins
meramente utilitirios. Entretanto, enquanto no campo da escrita ha uma nitida
distincio entre o carater utilitirio de um contrato de trabalho e o carater expres-
sivo de um poema, no campo da fotografia existe uma injustificavel confusio
entre as fotografias meramente utilitirias e aquelas produzidas com uma verda-
deira aspiragio artistica. A questio subjacente a esta confusio € a velha “fotogra-
fia é arte?”, que parece nio ter encontrado resposta satisfatoria até hoje, muito
embora a resposta pertenga ao dominio daquilo que Nelson Rodtigues definiu
como “6bvio ululante”: fotografia as vezes é arte, no mais das vezes nio €. Po-
rém, é desconcertante constatar que as mesmas pessoas que sio capazes de per-
ceber claramente a diferenca basica existente entre 0 Globo Reportere a telenovela
Terra Nostra, encarando o primeiro como obra documental e a segunda como
obra de ficcio, confundem com freqiiéncia as fotografias de cunho documental
com as de cunho artistico.

E o mais curioso é que tal questio parece nio ter fim, conforme compro-
va o tecente equivoco cometido por ocasiio da apresentagio no Brasil das expo-
sicdes Exodose Criangas do éxodode Sebastido Salgado — por mais que o célebre
fotégrafo afirmasse que ele ndo fazia arte e sim uma documentagio fidedigna do
real, nio faltou quem na imprensa insistisse em qualificar seu trabalho de “arte™;
afirmacio equivocada ou tendenciosa que visava sugerir que Salgado se comprazia
em transformar em arte o sofrimento alheio. O que acontece na verdade com
Salgado é simples: ele realiza um trabalho documental emptegando a linguagem
do fotojornalismo com grande apuro estético, da mesma forma que Barbosa
Lima Sobrinho redige seus attigos dominicais do Jernal do Brasi/com requinte
literario, porém com plena consciéncia de que ndo esta fazendo literatura ¢ sim
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jornalismo. No extremo oposto, vale lembrar que o casal de artistas alemaes
Bernhard e Hilla Becker emprega a abordagem “neutra” da fotografia industrial
para fotografar prédios e instalacGes industriats, realizando, no entanto, traba-
lhos de cunho conceitual e nio documentacio industrial; enquanto Nancy Rexroth
se aptopriou da abordagem primiria e tecnicamente pobre da fotografia amadora
— empregando uma cimara barata com objetiva de plastico —para realizar um
livro de natureza autobiografica sobre sua infincia (o w4, editado em 1977); e
Christian Boltanski chegou a levar essa apropriagio ao extremo quando empre-
gou fotos realmente produzidas por amadores para seus trabalhos de natureza
conceitual, que efetuavam reflexdes sobre a propria natureza do processo foto-
orifico,como Tout ce que je sais d’une femme qui est morte et que je n ‘at pas connue(1971).

Esses sio procedimentos que colaboraram para confundir as distingoes
entre os diversos campos e as diferentes vertentes da atuagio fotografica. Entre-
tanto, basta lembrar que hoje a arte n3o € tanto uma questao estética quanto uma
questio de intencio e de veiculagio, para ser capaz de discernir claramente o que
pertence a0 campo do documental e 0 que pertence a0 campo da arte.

Do ponto de vista estritamente museologico, a verdadeira questao nao €
esta e sim a seguinte: deve um museu de arte conservar €m seu acervo fotografias
de cunho documental, ou deve privilegiar somente aqueles trabalhos reconheci-
damente considerados como “artisticos”? A resposta é sim, pois a propria
especificidade da hnguagem fotogrifica fez com que ela transcendesse a esfera
dos temas considerados dignos de interesse pela arte (¢ fazendo isso, contribuiu
para que a arte também expandisse o seu proprio campo de acio), criando novas
linhas de trabalho que, se nio sdo clara ou totalmente “artisticas”, também nao
sio meramente mecanicas ou utilitirias, como uma fotocdpia de um documento
ou uma radiografia de um brago quebrado. Dai a contusio instaurada, sobretudo
no que diz respeito ao campo da fotografia documental, que compreende O
fotojornalismo — sua vertente mais visivel e cotidiana — mas nao se restringe a
esse, abarcando também outros campos de agao aparentemente distintos, como
a fotografia de paisagem, a macrofotografia ou a fotogratia submarina, por exem-
plo.

Além de gerar diversos problemas de natureza conceitual, 2 imagem técni-
ca também gerou novos problemas no campo da conservagao, em virtude dos
novos suportes por ela introduzidos, alguns de ditficil e delicada preservacgio,
como os filmes de nitrato de celulose, perigosamente sujeitos 2 combustao es-

pontinea. Por outro lado, os criticos e historiadores da arte, assim como OS
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curadores e os diretores de museu, nio estavam preparados para entender todas
as novas ¢ intrincadas relagoes instituidas por esses meios de expressao de natu-
reza técnica e industrial, bastante distantes do reconfortante universo da pintura,
da escultura e da gravura que, por serem de origem milenar, ja estavam suficien-
temente mapeados e estudados, permitindo que qualquer pessoa dotada do sufi-
ciente talento e da necessaria paciéncia pudesse acompanhar o fio de Annadne da
expressio artistica até as primeiras pinturas rupestres de cerca de 40 mil anos
atras. As novas tecnologias vieram tumultuar esse belo e tranquile tempo do
saber, Introduzindo o som e a fura de uma energia criativa juvenil que nao res-
pettava as mais sagradas tradigées e nem sequer aspirava a consagragao da eterni-
dade, contentando-se com a profana confusao de um aqut e agora permanente-
mente caotico e mutante. Na verdade, o advento da imagem técnica gerou diver-
sos novos problemas que, longe de terem sido satisfatoriamente resolvidos, fo-
ram recentemente multiplicados pelo surgimento das novas tecnologias de natu-
reza digital, e, sobretudo, pela velculagdo de imagens fixas e produtos audiovisuais
via Internet, situacao que coloca em cheque o préprio papel do museu como
difusor da arte, e tem gerado inumeros impasses relativos aos direitos autorais e
ao dire1to de imagem.

Entre as questdes ainda em aberto no Brasil, figuram a formacgao do curador
especializado nos diferentes segmentos da imagem técnica, e a virtual inextsténcia
no pais de uma critica especializada nestes campos — ao menos no que diz respei-
to a grande imprensa, responsavel pela formagao da opiniao publica. Mesmo no
universo académico, malgrado um crescente interesse pelos estudos voltados para
a imagem técnica, a situacao nao chega a ultrapassar um estagio que na methor
das hipoteses pode ser qualiticado de embrionario, o que se reflete numa angus-
tiante caréncia de bibliografia nacional neste setor, enquanto as publicagoes eu-
ropéias e norte-americanas se multiplicam as centenas todos os anos. Tais defici-
éncias tém reflexos nefastos tanto no que diz respeito a producio de exposigoes
e de outros eventos ou produtos (como seminirios, congressos, edicio de livros
e catalogos) envolvendo a fotografia, como na video-arte, ou outros campos da
imagem técnica empregados com uma perspectiva criativa, como os CD-ROM’s
e 0s DVD’s. O amadorismo, a improvisacao e a falta de critérios conduzem em
muitos casos ao financiamento de projetos de pouco ou nenhum valor cultural
ou artistico, enquanto projetos de real mérito permanecem esquecidos ou
inconclusos por talta de recursos que treqlientemente existem, mas sao desper-
dicados.
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Duas questoes fundamentais decorrentes da falta de incentivo e apoio 4
producio teorica académica ou independente sao a inexisténcia de um pensa-
mento ctitico nacional, independente das correntes dominantes consagradas no
hemisfério norte, e a falta de reflexio acerca do problema da conservagao e difu-
sao das obras produzidas sobre suporte de imagem técnica. Problema de crucial
importancia, visto que os diferentes suportes ¢ sistemas de produgio tém preser-
vaciao dispendiosa, delicada e altamente especializada — o que ja conduz a outro

problema suplementar: o da formacgio destes técnicos. A produgio no campo da
imagem técnica ¢ tao intensa e desordenada e com uma qualidade tio desigual
que a impossibilidade em preservar indiscriminadamente tudo o que se produz
se Impoe como uma evidencia. Entretanto, como selecionar de forma criteriosa
aquilo que deve ser preservado e descartar aquilo que nao merece atengio se
Inexiste um pensamento critico e tedrico amplamente difundido no pais? Foi
somente no campo do cinema que o crescimento do pensamento critico e tedri-
co acompanhou a evolugao da producao nacional e chegou até mesmo a supera-
la quando, em virtude da crise na produgio cinematografica, chegou-se a escre-
vet mais sobre cinema do que a efetivamente filmar no pafs. Portanto, mesmo no
campo da televisio, no qual o Brasil atingiu um nivel de qualidade e de rentabili-
dade dos maiores do mundo, ainda é pouca a reflexio critica ¢ tedrica. Quase
todos os jornais tem colunas diarias dedicadas a televisio, mas, de modo geral,
estas sio dedicadas ao resumo dos capitulos das telenovelas, as fofocas e
pseudonoticias de interesse comerctal, e i leviana atribuicao de notas maximas
ou minimas para 0os programas de auditorio ou atragdes similares.

Enfim, quase tudo aquilo que diz respeito ao fomento da criagio, da difu-
520, da conservacgio e da reflexdo em torno da imagem técnica no Brasil ainda
deixa mutto a desejar, descortinando ainda hoje um panorama desfocado com
raros pontos de nitidez. Contudo, por outro lado, nio devemos desprezar as
significativas melhorias obtidas nas duas ultimas décadas, sobretudo no que diz
respeito a producgio fotografica, que, por ser o unico segmento da imagem técni-
Ca a ter uma natureza nao inteiramente industrial, pode ser mais independente.
Para concluir esse arrazoado de problemas e dificuldades com uma nota otimis-
ta, € mister admitir que nunca a producio fotografica foi tio rica e diversificada
em termos criativos quanto hoje em dia. O mesmo quadro alentador pode ser
percebido no campo da video-arte e da producio independente de video; o cine-
ma da clara indicagoes de recuperar em breve o fulgor perdido dos tempos do
Cinema Novo; enquanto as profundas modificagGes pelas quais a televisio aber-
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ta esta passando (em virtude da implantagio da televisao paga com transmissio a
cabo ou via satélite) ja estio provocando uma efetiva renovagio estética e de
conteudo da televisio comercial. Mas, inegavelmente, serd a imagem digital, di-
fundida via CD-ROM’s, DVD’s ou pela Internet, o que permitira uma tenovagao
do audiovisual de carater autoral sem precedentes na historia. Pois, conforme
diversas experi€ncias pioneiras ja comprovaram, grupos de artistas ou de
documentaristas, ou até mesmo simples individuos, tém condigées de montar
com recursos relativamente modestos uma verdadeira central de produgio capaz
de atingir os pontos mais longinquos do planeta. Libertos das contingéncias im-
postas pelos financistas, diretores de fundagdes, funcionarios do setor cultural,
curadores, criticos, musedlogos, mwarchands, donos ou programadotes de salas de
projecio, diretores de festivais e congéneres, os criadores podem recuperar o
poder absoluto sobre o destino da prépria obra. Sendo interessante lembrar —
neste ano que assinala os 160 anos da introdugio da daguerreotipia no Brasil —
que tal alforria s6 encontra similar naquela concedida aos criadores pelo advento
da fotografia, que retirou a arte das alturas inacessiveis 2os comuns dos mortais
para conceder a virtualmente toda e qualquer pessoa os meios de expressar cria-
tivamente sua visao do mundo, suas criticas, seus anseios € suas esperancas.

Notas 1.Citado em epigrafe de HENRIQUES MEDEIROS, Ruth de Miranda (Org,)
Arquivos e colegoes fotograficas da Fundagao Joaquim Nabuco. Recite:
Editora Massangana, 1995.

2. KARP VASQUEZ, Pedro. O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e
a fotografia. Boletim ABRACOR. Associagao Brasileira de Conservado-
res-Restauradores de Bens Culturais, Rio de Janeiro, Ano VIII n. 1, p. 30,
julho de 1988.

3. Rio de Janewo : FUNARTE, 1938.

4. A titulo de documento de época, reproduzo a seguir os vinte mais votados.
Foram eles: Sebastido Salgado, Miguel Rio Branco, Walter Firmo, Cristiano
Mascaro, Pedro Karp Vasquez, Claudia Andujar, Luis Humberto, Mario Cravo
Neto, Maureen Bisilliat, Pierre Verger, Jean Manzon, Luiz Carlos Felizardo,
Chico Albuquerque, Arnaldo Papallardo, Joao Urban, José Medeiros, Leonid
Streliaev, Nair Benedicto, Otto Stupakoff e Alécio de Andrade. |
5. KARP VASQUEZ, op. cit., p. 29.
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A luz do social nas 1imagens

Fragmentos teoricos na fotografia de documentagio social
Anténio R. de Oliveira Jr. *

Por meio dela eu tentei me aproximar das pessoas que esta-
vam lutando por alguma coisa € dar oportunidade a elas de se
exprimirem. No fundo me considero mais um vetor do que
um fotografo “artista” ou um criador. Meu trabalho mostra
um lado da problematica e da oportunidade as pessoas que
nio tem acesso a ela de enxergar.

Sebastizo Salgado |

Introducgio

Apds 160 anos de existéncia, desde a divulgacio publica do processo do
daguerredtipo, a fotografia encontra-se em um dos seus momentos mais criati-
vos, seja no que se refere ao fazer fotografico, seja no que se pensa e interpreta
acerca dessa forma de expressividade visual. Apesar de sua histéria recente como
meio de expressio e comunicagio, ela se encontra plenamente integrada a nossa
cultura, exercendo distintas funcoes, memorialistas ou expressivas.

Enquanto objeto de reflexio, tornou-se ponto de atragao de numerosas
indagacoes discursivas. Proliferaram ao longo do tempo reflexoes de natureza
técnica, estética, historica, socioldgica, antropologica, filoséfica e semiolégica.
Nestas modalidades discursivas, a fotografia fol analisada sob diferentes pontos
de vista, pensada a partir de distintas opgdes epistemologicas e metodologicas.

Contudo, mesmo sendo o primeiro e mais antigo episodio do dominio da
luz para a materializa¢io de uma imagem técnica, servindo, portanto, de base
para futuras investigagOes na criagio de outras formas modernas de imagem,
ainda ha muitas sombras a ser iluminadas e elementos a ser dispostos a sua com-
preensio. Ainda ha um precirio marco teorico, € sua escassa valorizagio reflexi-
va —em relacio as demais imagens — compromete, limita e dificulta a ampliagao

do estudo do fotografico.

* Historiador.
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Com a sua invencao instaurou-se nio somente um paradigma de realidade
e uma particular forma de observacao do mundo, como também uma nova con-
cep¢io de visualidade, 2 medida que, na engenharia do seu processo de produ-
cdo, havia uma fascinante mediagio tecnoldgica, que até entio nenhuma outra
forma de imagem possuia. Toda a codificagio inscrita no processo fotografico
veio alterar sensivelmente as impressdes visuais, as praticas da produgio de ima-
gens, potencializando uma antiga tradi¢io artistica orientada na diregao damimesis.
Ao mesmo tempo, modificou-se o estatuto da arte pictotica e inictou-se um am-
plo debate em torno de algumas questdes como realidade e representagio, signo
e referente, significado e significante.

A reflexdo que vira a seguir tem dois objetivos. Por um lado pretendemos
demonstrar como areas distintas do saber, um tanto quanto antagonicas do pon-
to de vista tedrico e metodolégico, podem ser integradas para uma compreensao
mais totalizante do universo das imagens. Por outro, procuramos empreender
uma analise algo mais tedrica, em um momento ainda constitutivo, na diregao de
uma reflexao sobre um género fotogrifico, o de documentagao social.

A Fotografia de Documentagio Social

Os fotégrafos, desde o inicio, tiveram como tarefa fotografar o mundo
social, tanto pelo intetesse por fendomenos cotidianos das sociedades em que
viviam, quanto por lugares distantes e sociedades exéticas. Encontramos alguns
indicios dessa constatagio na fotografia de viagens e de curiosidades etnograficas
de meados do século passado. A nova expansio colonial do século XIX, direta-
mente relacionada com a exaltacio eurocéntrica e com a explicitagio da subjuga-
¢io politica e econdmica de formagoes sociais Inteiras coincide com o inicio de
um inventirio fotografico do planeta, composto por dossiés fotograticos em-
preendidos por diversos governos europeus, ou entio nas obras pessoais de al-
guns mestres da fotografia.

Dentre eles, John Thomson (1837-1921), Jacob Riis (1849-1914), Eugene
Atget (1857-1927), Alfred Stieglitz (1864-1946), Alice Austen (1866-1952), Edward
Curtis (1868-1952), Lewis Hine (1874-1940), August Sander (1876-19064),
Dorothea Lange (1895-1965), Margareth Bourke-White (1904-1971), Werner
Bischof (1916-1954), Eugene Smith (1918-1978), Cartier-Bresson (1908), Sebas-
tido Salgado (1944), todos com preocupagao social e visio humanista, tanto em
relacio ao seu trabatho, quanto ao compromisso implicito com o outro fotogra-

fado.
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Essa tendéncia fotografica iniciada por John Thomson, com sua obra S#rees
Life in London(1877), tematizando a vida das classes trabalhadoras de baixa ren-
da, ganhou ainda mais expressao com as imagens de Jacob Riis e Lewis Hine!. O
primeiro, jornalista do New York Tribune, dedicou-se a fotogratar e escrever arti-
gos sobre as condi¢des miseraveis de vida da populacio imigrante residente em
Nova lorque, com o objetivo de mostrar as razoes que conduziam a delinquen-
cia. Com suas fotogratias, nio era mais possivel negar a existéncia das criangas
abandonadas, dos casebres sérdidos, dos asilos sinistros e sem higiene e dos
sem-teto que constantemente eram importunados pela policia. A forca
multiplicadora das conferéncias, acompanhadas de projegoes, e a publicagao de
artigos e albuns fotograficos —como How the other half lives(1890) e Children of the
poor(1892) — colaboraram para o despertar da consciéncia sobre esses fatos soci-
ais e influenciaram o governo do estado na decisio de empreender uma série de
medidas sdciopoliticas, dentre as quais o fechamento dos asilos piblicos sem
condigoes de funcionamento e a derrubada, com posterior construgio, de mora-
dias mais dignas®.

Por sua vez, Lewis Hine, a partir de 1905, continuaria esta tradigio de
fotodocumentacio social, a0 qual denominavaphoto-interpretations, a0 empreen-
der um ensaio fotografico sobre as condi¢ées de vida e trabalho em Pittsburg,a
grande cidade industrial norte-americana na época. Em outro trabalho, que teve
especial repercussio, centrou-se no proletariado infantil. Como fotégrafo oficial
da Nactonal Child Labor Committee, Hine expde a opiniac puablica as péssimas con-
digdes reinantes de um estafante e perigoso trabalho infantil nas fabricas téxteis.
Estas imagens, que foram profusamente publicadas, ajudaram na conscientizacao
do publico para a necessidade de mudangas na legislagao do trabalho dos meno-
res de idade. Como resultado ocorreu a aprovacao da Lei do Trabalho Infantil
nos Estados Unidos.’

- Nos anos trinta, década importantissima para afirmacio da fotografia como
meio de comunicagido social 2 nivel mundial, um novo fato viria potencializar
esta vertente fotografica. A deptessio economica que se seguiu ao crackda Bolsa
de 1929, agravada por condi¢des climatoldgicas adversas, levou ruina ao campo
norte-americano, sobretudo nos estados do meio-oeste, onde era preponderante
a produgio agricola. Praticamente na indigéncia, grande parte dos trabalhadores
€ pequenos proprietarios rurats iniclaram movimentos migratorios sem prece-
dentes. A politica de New Deal/proposta por Franklin D. Roosevelt induziu a
cnagao de uma entidade chamada Ressettlement Administration, postenormente Farm |

53



Security Administration (FSA), a fim de coordenar agées que paralisassem a crise
econdmica e da agricultura. Esse érgio contratou uma equipe de fotografos:
John Colliet Jr., Jack Delano, Walker Evans, Dorothea Lange, Russell Lee, Arthur
Rothstein, Margareth Bourke-White, entre outros. Durante os oito anos de exis-
téncia da FSA (1935-1943) foram realizadas cerca de 270.000 fotografias, muitas
veiculadas na imprensa ou editadas na forma de livros. Desses, o mais famoso fot
Let us praise famousm e n,de James Agee e Walker Evans, o primeiro escrevendoe o
segundo como autor das imagens. Mais uma vez, a fotografia contribuiria para
um debate em torno das péssimas condicOes sociais retnantes, agora nas areas
rurais atacadas pela crise econdémica. O efeito imediato foi a sensibilizagdo para
essa problematica, que se resolveria com a acolhida favoravel a promulgagio de
medidas de austeridade e criagio de novos impostos destinados a programas de
ajuda a populagio rural®,

Em 1947, a agéncia cooperativa Magnuam Pbhotos é instalada,
concomitantemente, em Paris ¢ Nova lorque. Criada por Robert Capa, George
Rodger, David Seymour e Cartier-Bresson, adquire tamanha respeitabilidade que,
em pouco tempo, se juntam a ela os melhores fotégrafos da época, muitos dos
quais trabalharam para a FSA. Ao longo dos anos, a M agnu m foi se constituindo
numa referéncia incontornavel do ponto de vista da qualidade de seus arquivos
sobre acontecimentos mundiais, onde a vocagao para uma fotografia voltada
para a atualidade imediata é amplamente superada por uma abordagem dos te-
mas sociais em profundidade, aliando, em cada ensaio fotografico realizado, 1i-
gor tanto no plano estético quanto no da reflexio’. Atualmente com 52 anos de
existéncia, a M ag#n # wmantém-se como a agéncia de maior prestigio internacional
na area de fotojornalismo e fotodocumentagio. A questio basilar que a agéncia
sempre destacou sobre a utilidade do ato fotogrifico como despertador de cons-
ciéncia ou desencadeador de justiga, continua, ainda, viva € permanente.

- Em relagio a fotografia brasileira de documentagio social, no seu campo
especifico de atuagio, nio encontramos semelhante historia de formagio. Nio
ha davidas que possuimos um valioso e interessante tesouro visual, sob a forma
fotografica. Poucos anos apos sua difusio por nosso pais, em meados do seéculo
XIX, a fotografia conseguia penetrar progressivamente nos diversos momentos
do cotidiano nacional, seja mostrando a imagem dos “donos do poder”, docu-
mentando as obras da expansao da economia cafeeira, testemnunhando as modi-
ficacdes urbanas, revelando nossa paisagem interior ainda inexplorada ou fixan-
do definitivamente em nossas lembrangas as injustigas sociais sob a forma da
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escravidio, da miséria cabocla, da ardua vida no campo ou do extenuante € 1nsa-
lubre trabalho fabril. Essa fotodocumentagio teve objetivos diversificados, des-
de um simples cliente que desejava ter sua imagem eternizada ate 2
hegemonicamente comercial de “tipos e costumes”, para cartoes postais € al-
buns a serem postos no mercado nacional ou exportados, e avidamente consu-
midos em terras estrangelras.

Ao que parece, contudo, nio vimos surgir, do interior desta vastissima
atividade imagética, um ato fotografico consciente que manifestasse as condi-
¢oes sociais, de desprezo ou marginalidade, pelas quais passava a matoria esma-
padora da populagio. As “cimeras” relutavam em focalizar essa situagao. Parece
que nio queriam se dirigir a0 encontro de um debate destinado a impactar a
consciéncia das pessoas em relagio ao que se vivenciava conjuntamente. Num
espaco soctal marcadamente contraditdrio como o brasileiro, estranhamente tais
imagens ndo existiram. Numa explicagio possivel, mas com certcza insuficiente,
acreditamos que tal fato se deva ao estigio de desenvolvimento sécio-econémico
no qual se encontrava o Brasil. O que denominamos de fotografia de documen-
tacio social, 1sto é, uma forma visual conscientemente critica, com viés de acao
politica fortemente incluido, produzida no intetior das sociedades e a elas desti-
nada, ao que tudo indica, ocotre tio apenas nas formagdes socials onde o capital
industrial moderno esta consolidado e se vive num estado de direito. Os exem-
plos mais antigos, que citamos acima, aconteceram nos Estados Unidos e na
Europa, nas ultimas décadas do século XIX. Em tais lugares ja havia um elevado
nivel das forcas produtivas do capitalismo, o que permitia a produgio, publica-
cio e consumo de fotografias, sob a forma de livros ou albuns, bem como a
realizacio de campanhas, fomentadas ou nao de forma institucional, com o in-
tuito de influenciar alguns setores da opiniio publica, em especial aqueles capa-
zes de decidir ou modificar a vida social. Tais condigdes ndo ocorriam no Brasil
e, comparativamente falando, nosso desenvolvimento economico era limitado,
quase inexpressivo, o que impedia, dentre tantos outros, 0 cONSUMO de produtos
de informacio. Sabemos que historicamente essas condi¢des somente foram al-
teradas no decurso do século XX e muito tardiamente, até pelo menos 0s anos
quarenta, a fotografia brasileira cerrava suas objetivas diante da abordagem criti-
ca aos fendmenos sociais.

A presenca continuada e crescente da fotografia no periodo que tem ini-
cio no pés-guerra sera promovida, entre outras razoes, pelas mudangas que s¢

operam na imprensa brasileita, quando o uso da imagem adquire uma expressao

55



e uma atencio até entio nunca vistos. Para o grande publico, a demanda de infot-
macio foi conseqiiéncia do aparecimento das revistas especializadas em jornalis-
mo ilustrado, ou seja, no fotojornalismo, a partir da criagao de “O Cruzeiro”
(1928-1975) e anos mais tarde da “Manchete” (1952). Nessa época a fotografia
para jornalismo vai se adaptando as circunstincias de mudangas que se operam
na sociedade. Ao lado dos acontecimentos, criando “fotos-testemunhos’ da nossa
realidade, vai dando visibilidade e marcando, pela imagem, a consciéncia de mui-
tos.

Mais recentemente, um outro momento impottante para a afirmagdo da
fotografia brasileira de documentacio social foi a criagio das ptimeitras agencias
fotogrificas independentes’. Quando comegaram a surgir, em fins dos anos se-
tenta e inicio dos oitenta, com certeza criou-se uma nova cultura no fotojornalismo
brasileiro. A era do “fotégrafo pautado” cedia espagos para o “fotégrafo que
pauta”, que vai atras de seus temas, busca sua informagio e constrdi seu ensaio
imagético. Livre das pressdes das editorias dos jornais ou das revistas, o fotogra-
fo passou a ter mais autonomia. Se por um lado ndo mais cumptia ordens, via-se

na contingéncia de refletir, organizar e desenvolver de forma totalizante seu pro-
prio ato fotogrifico. As agéncias fotograficas brasileiras, quando nasceram, vie-
ram preencher um vicuo de informagao visual que os jornais e as revistas nao
conseguiam produzir no seu dia a dia.

Por altimo, ja nos anos noventa, a partir da crescente produgio do fotd-
orafo Sebastido Salgado (sem esquecer varios outros fotégratos brasileiros que
também marcaram sua presenca neste campo da fotografia)’, passamos a dispor
de um modelo de fotografia de orientagio social dos mais consistentes que ja se
viu. Desde 1973, quando comega a trabalhar como reporter fotogratico na Euro-
pa, que sua maneira de abordar fendmenos sociais atral ¢ impressiona nosso
olhar. Suas imagens em um preto e branco marginal, que nada tem a ver com 0s
dominantes estéticos atuais da fotografia, combina intengao testemunhal, im-
pacto visual e alto nivel de dominio técnico. Tudo isso com pleno reconhecimen-
to e respeito pelo tema fotografado: sempre o homem. Fotografando “por den-
tro”, consciente do seu papel, ndo hesitou em fotografar a fome no deserto de
Sael, na Africa, por quinze meses, ou as antigas formas de trabalho na América
Latina por sete anos.

Apés este brevissimo panorama, podemos dizer, com certa propriedade,
que a historia da fotografia vem se constituindo, também, como um encontro
continuo entre fotégrafos e universos sociais miltiplos, derivando dai variadas
formas de representacio, e nio s6 como um inocente e imparcial registro visual
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condicionado ideologicamente por uma cultura hegemonica da qual faga parte.
Nunca é excessiva a indica¢io desse fato pois, com o atual dominio ideologico,
de verniz “p6s-moderno”, das atuais sociedades de capitalismo avangado, as re-
presentacdes icOnicas ainda se mostram, a grande maioria das pessoas, como
objetos de comunicagio direta, possuidoras de uma espécie interessante de codi-
go triddico envolvendo naturalismo, mimesise simulagio. A moderna técnica
informatica que permite, atualmente, alterar significativamente uma imagem,
parece destruit a nogio de referente existencial e eliminar as fronteiras entre real
e irreal. Mas ela ndo abalou de forma suficientemente vigorosa tal concepg¢ac
sobre a fotografia, apesar de ter nos deixado 2 mercé de varias praticas de falsifi-
cacgao.

Com certa fragilidade, a exptressio fotografia de documentagdo social numa pti-
meira aproximacio conceitual, pode se aplicar a todas as imagens com tematica
de nitida inspiragio politica, onde o fotdgrafo, num projeto pessoal e consciente
de seu papel de informar, atua sobre determinada situagio social. Ao procurar
dar um rumo expressivo-visual a seu trabalho, isto €, operacionaliza-lo numa
estratégia discursiva imagética, ele representa os individuos em suas relagoes so-
ciais, suas condicdes de vida e de trabalho. Na metodologia de trabalho do foto-
grafo, ha sempre um enquadramento contextualizador, denunciante muitas das
vezes de uma situacio limite, sob uma linguagem fotografica que privilegia, si-
multaneamente, perfeicio técnica e rigor formal, subjetividade ¢ testemunho,
para criar um discurso visual opinativo, com nitida posi¢ao de compromisso
politico.

Com a fotografia de documentagio social, cria-se uma das maiores moti-
vagOes para a producio de fotografias no século XX, pois 0 homem em situagao
social esta nao somente no centro das atengdes, como também € a propria fina-
lidade de todo o engajamento do trabalho fotografico, da sua reserva moral,
sendo substancialmente o inico protagonista. A essa ctiagao, encontra-se ine-
rente o desejo de ver o outro, conhecé-lo, entender como vive, iniciar € estabele-
cer um ato comunicativo baseado no reconhecimento das diferengas e do papel
de cada um. Isso é qualitativamente diferente da enxurrada de imagens fotogra-
ficas, televisivas e cinematograficas que entulham nosso cotidiano, gerando-nos
tédio e, no limite, indiferenca. Quanto mais a estrutura midiatica, amplamente
falando, parece querer transformar o mundo em imagens, multiplicando-as infi-
nitamente, mostrando-as ao “acaso” e criando uma imagina¢ao automatizada,
mais necessaria e pertinente ¢ a reflexao em torno delas. Surge, assim, uma curi-
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osa inversdo: em alguns momentos, provavelmente em sua maiotia, CONvertemo-
nos, por um lado, em participantes ativos da imagem e, por outro, em meros
espectadores da realidade. Na tentativa de superagio desta dicotomia paradoxal
propomos um caminho possivel. Vislumbrando um possivel eixo de intersegao,
na visio estereoscopica do fotogrifico pelo lado da histéria e pelo lado da
semiotica, optamos pelo debate que aproxima essas areas do conhecimento das
nossas indagac¢des. Da confluéncia dessas vertentes, ansiamos nos aptroximar
cada vez mais dos fatos da cultura, principalmente no que diz respeito as formas
de comunicagao.

Diferentemente da fotografia, que pode dispor a0 mesmo tempo € no
mesmo espaco os mais diferentes objetos e ainda ser passivel de inteligibilidade,
somos ohrigados a segmentar um todo que consideramos uno. Assim sendo,
construiremos nossa reflexdo em duas partes, a saber.

A fotografia na visao da historia

Hi anos que no Brasil o reconhecimento da fotografia como objeto e
como fonte para os estudos historiograficos vem colocando o desatio da cons-
trugio de um substrato tedrico que respondesse a sua especificidade, permitsse
a superacio de alguns obsticulos metodolégicos 2o tratamento deste meio
imagético e ressaltasse as caracteristicas nio verbais de sua mensagem”.

No fim da década de 1980 assiste-se a formacao de uma nova op¢ao no
uso histotiogrifico da fotografia. Investe-se na otientagdo metodologica da cons-
tituicdo de séries e da contextualizagio de unidades significantes. Na esteira des-
se caminho, sio propostas outras alternativas de uso documental da fotogratia,
que passa a ser vista como um discurso envolvendo nao somente a autoria € um
suporte especifico como, também, sua condigao enquanto meio e mensagem
destinada para um publico receptor.

Sob este aspecto a propria fotografia integra um sistema de signos nao-verbais, que pode
ser compreendido por am duplo ponto de vista: 1.°) Enquanto artefato produzzdo pelo
bomen que possui uma existéncia autonoma, quer seja como reliquia, lembranga, efc.
2¢) Enquanto mensagem que transmite significados relativos a propria composigao da

imagem fotogrdfica.

No primeiro caso o objeto € a unidade integrante do sistema signico, que por sua vez,
possui um campo de circulagio pequeno (...) [é no segundo caso, 0 signo constitutivo é a
propria imagem fotografica. No entanto, antbos pontos de vista se fandem ao compreen-
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dermos a fotografia como forma comunicativa mediante o uso de artefatos ¢ analtsa-la
tendo em conta a totalidade do processo produtive da fotografia, ou seja, desde o ‘clic’ da
mdquina até a veiculagdo, circulagdo e consumo da imagem fotogrdfica. 'Ial procedimen-
to revelaria todas as implicacoes culturais e ideoldgicas deste processo, tendo em vista
gre a imagem elaborada coloca-se como uma escolba realiada num conjunto de esco-
lhas possiveis”

Numa forma semelhante de aproximacao a esta questio, temos a seguinte
OpINtao.

A andlise do contesido das fotografias foi, durante muito tempo, prejudicada pela falsa
premisia de gue tudo o que a fotografia registrou de fato ocorrven. Fssa premissa falseia
a verdade na medida em que ndo leva em consideragdo gue a fotografia, enquanto signo
visual, teve um processo de producdo, circulagdao e consumo. Isto quer diger gue ela foi
invesiida de significagoes determinadas pela relagio entre fotografo, cliente e receplores.
Nao se pode entendé-la sendo relacionando-a com ontras significagoes que, embora
Juncionado como momentos ou etapas da produgdoe, nao aparecem na superficie da
imagem ‘terminada’, pronta’. Essa intertextualidade assume papel instrumental im-
portante na interpretacdo das fotografias, pois permite detectar alguns dos mecanisnos

ideoligicos em agdo na produgdo e gue deiscaram na imagem suas marcas”

Tais posicoes sao desdobramentos das propostas de Michel Vovelle quan-
to ao tratamento histérico em relagio ao iconografico. Ao considerar as fontes
iconograficas abundantes e oferecer perspectivas renovadas de reflexdo, os auto-
res mostrame-se simpaticos aos estudos acerca da difusio social das imagens inte-
grados a uma teoria semidtica. Eles reconhecem a necessidade do aporte desta
altima no trabalho do historiador, pois acreditam na possibilidade interpretativa
que as imagens potencializam e na sua pertinéncia nesse campo hibrido de estu-
dos, num salutar “enriquecimento por contato”. Contudo, reconhecem a neces-
sidade da definicio de termos sobre os quais a semiologia trabalha. Na medida
em que a relacio que liga o emissor aos espectadores € do dominio da semiologia
da comunicagio, ficaria para a semiologia da significagao a procura do sentido
dos tenémenos analisados. Pensamos, portanto que, para Vovelle, a sofisticagdo
das investigacoes historicas conduzem a busca de uma semiologia propria. Para
que isso se alcance, alguns tedricos da semiologia, como Roland Barthes e Umberto
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Eco, ja propuseram um sistema de conceitos preliminar que permite a
decodificagio iconogrifica, da qual os histotiadores ndo podem prescindir.”

Ciro Cardoso contribui analiticamente 20 tema, quando diz que “a aplica-
¢ao da perspectiva semidtica a iconografia e, mais globalmente, ao mundo das
formas, desenvolveu-se, sobretudo, devido ao fato de permitir uma conceituagao
mais precisa dos objetos analisados, mediante a percepgio, neles, de unidades
significativas (sememas), nas quais se apdia a analise.”'* Historicizando a pene-
tracio da semidtica na historiografia, Cardoso observa que, inicialmente, as ten-
déncias mais significativas foram aquelas relacionadas a lingfifstica pos-saussuriana.
Segundo sua analise, esse campo recebeu contribuigées desde 1920 do Circulo
Lingiiistico de Praga, (Roman Jakobson, por exemplo); desde 1940 com a Escola
de Copenhague, (Louis Hjelmslev, sobretudo); e desde a década de 1960, com as
ja citadas Semiologia da Comunicacio (Emile Benveniste) e Semiologia da Signi-
ficagdo (principalmente Roland Barthes). Tais tendéncias, ao estenderem seu cam-
po de analise a objetos nio-linguisticos, apresentam um sério questionamento.
Cardoso observa 3 luz de Todorov que “(...) parte-se da linguagem para estudar
os outros sistemas de signos, mas correndo o risco de impor o modelo linguistico
a fenoOmenos diferentes, reduzindo assim a atividade semidtica a um ato de deno-
minacdo (ou de redenominagio).”’’

De acordo com Mauad, ao interpretar a fotogratia como mensagem, o
estudioso deve pensa-la como um sistema de signos, indagando sua estrutura de
significacio. Nesta perspectiva a fotografia é interpretada como resultado do
trabalho humano de produgio signica, cujas unidades constituintes, apesar de
serem culturais, assumem funcdes signicas distintas segundo o contexto no qual
a mensagem ¢ transmitida. Como resultado de atividade humana, a imagem atu-
aria sobre “cédigos convencionados socialmente”, possuindo um “carater
conotativo” e remetendo “as formas de agir e de ser do contexto™*,

Neste Ambito a interpretagiao iconografica se vé ampliada, visto que o
historiador, mediado pela semidtica, aproxima-se da légica que organiza os ele-
mentos presentes na imagem. Assim, a abordagem semidtica setia vista como
um meio de tornar mais claro o trabalho histotiografico na reconstrugao do
passado, na medida em que a significagio do presente leva a uma releitura do
passado situado nas relagdes entre os signos presentes. Havetia na prépria for-
macio da Histéria, enquanto saber, uma constante relagao entre passado e pre-
sente, além de uma permanente mudanga das relagdes entre os signos.

Como é reconhecido, a Histdoria é um dos saberes de maior
interdisciplinaridade em sua elaboragfio intrinseca, fato que nio ajudou na apto-
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ximacio com a semiotica. Muitos historiadores, com certa razio, a identificam
como uma teotia a-histérica do fazer humano como produtor e usuario de sig-
nos. Por outro lado, grande parte dos semioticistas nao via necessidade de com-
preender seu objeto para além dele mesmo. Ou seja, a leitura dos signos se fazia
através das posigoes ocupadas por eles e das oposigdes entre eles estabelecidas,
isolando-os do contexto social que os formulou.

Do interior deste universo emerge a fotografia, enquanto um dos elemen-
tos constituintes desta trama de significa¢des. A imagem fotografica, vista en-
quanto produto historicamente pensado e realizado, funda-se sobre codigos que
sio socialmente consagrados ou aprovados. Possuindo, além do seu aspecto fot-
mal denotativo, uma funcio conotativa, que significa mais do que aparenta ser, 2
fotografia é, com certeza, uma mensagem. Porem, para que haja uma comunica-
cio visual e conceitual, é preciso que o circuito da emissdao € da recepgao se sirva,
no minimo, da mesma base sociocultural, fazendo-se a ressalva de que esta rela-
¢i0 nio é direta e tampouco mecanica.

Dentre as atuais tendéncias historiograficas voltadas a analise das relagoes
entre o dispositivo fotografico e a sociedade ha uma que ainda se faz pouco
presente: a histdria cultural, na sua interpretagao dos fendmenos culturais atra-
vés do processo de produgio, circulagio, recepgio e reelaboragio das significa-
ces presentes nas midias. E necessirio colocar aqui, sumariamente, que a histo-
ria cultural procura as representagdes, pressupondo sua apreensio cognitiva a
partir da desnaturaliza¢io dos produtos culturais, indagando suas formas de
veiculacio social, seus agentes produtores e os diferentes usos coletivos ou pat-
ticulares. A definicio de Roger Chartier sobre a histéria cultural torna-se funda-
mental na medida em que procura o especifico para o campo da cultura, sem
negat, entretanto, que a histéria cultural é uma histéria sociocultural, € que cultu-
ra e sociedade, como nio poderia deixar de ser, se inter-relacionam. “A historia
cultural, tal como a entendemaos, tem por principal objetivo identificar o modo
como em diferentes lugares e momentos uma determinada realidade social €
construida, pensada, dada a ler. (...) Sdo estes esquemas intelectuais incorporados
que criam as figuras, gracas as quais o presente pode adquirir sentido, 0 outro se
tornar inteligivel e 0 espacgo ser decifrado.”””

Chartier estabelece uma concepgio de histéria cultural a partir de duas
premissas basicas: “como anadlise do trabalho de representagio™ e “como o estu-
do dos processos com os quats se constréi um sentido”. A primeira diz respeito
as classificacdes e exclusdes “que constituem, na sua diferenga radical, as confi-
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guracGes sociais e conceptuais proprias de um tempo ou de um espago’” € parte
da constatacido de que

As estruturas do mundo social ndo sdo um dado objetivo, tal qual como 0 sao as
categorias intelectuais ¢ psicoldgicas: todas elas sdo historicamente produzidas pelas

- praticas articuladas (politicas, sociais, discursivas) que constroem as suas figuras. $ao
estas demarcagies que as modelam, que constituem o objeto de uma bistoria cultural
levada a pensar completamente a relagao tradicional postulada entre o social, identifica-
do com um bem real, existindo por si priprio, e as representagies, supostas como refle-
tindo-o ou dele desviado®

A Segunda Concepgio Supera

(...) com a antiga idéia que dotava os textos e as obras de nm sentido infrinseco,
absoluto, #inico — o qual a critica tinba a obrigagdo de identificar -, dirige-se ds praticas
que, pluralmente, contraditoriamente, dao significado ao mundo. Dai a caracterizagao
das priticas discursivas como produtoras de ordenamento, de afirmagdo, de distincias,
de divisdes; dai o reconbecimento das préaticas de apropriagio cultural como formas

diferenciadas de interpretagdol’

Toda fotografia € uma representacao do passado, portanto um “discurso”
sobre o0 mesmo, e, como tal, estd imbuido de subjetividade, cabendo ao historia-
dot, momentaneamente, uma renuncia a busca objetiva da “verdade historica™.
Nesta encontrard, apenas, uma representagao parcial do passado, que pode estar
mais proxima ou nio da “verdade histérica”. Uma fotografia nunca pode conter
a verdade plena de um acontecimento social, mesmo sendo produzida com o
objetivo de mostrar uma verdade visual e abordando fatos concretos ¢ reats, ja
que nunca abandonari a sua condi¢io de representagio. Na medida que nio
coincide homologamente com o real — é tio somente verossimil com o fenome-
no histérico que revela visualmente — a produgio de uma fotografia sempre 1m-
plica em selegio, ponto de vista, enquadramento, ocultagio e, em alguns casos,
de falsificacdo.

Utilizamo-nos do campo conceitual produzido por Chartier, aplicando
suas categorias no campo da histéria das imagens, em especial da historia recente
da fotografia de documentacio social, interessando-nos pela escolha dos temas,
das determinacdes, necessidades e elementos subjetivos que acompanham a pro-
ducio das imagens, da posicio ideologica e dos lapsos do criador. Detemo-nos
nas redes de significacio que conjugam realidades sociais as produgoes imageucas,
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implicando a producio; a comunicagio e a reapropriacgio dos sentidos de detet-
minadas realidades sociais, mediados por imagens fotograficas.

A Fotografia na Visdo da Semidotica

O advento desta nossa sociedade da comunicagio intensificou as possibi-
lidades de informacio sobre a realidade nos seus mais variados aspectos, de tal
modo que as midias ocupam cada vez mais um lugar central na constituigio da
cultura contemporanea. A intensifica¢io dos fatos comunicativos, a dinamica
acentuada da troca de informagdes e o excesso de informacio disponivel poderi-
am nos levar a pensar sobre a possibilidade de mostrar distintas visdes de mun-
do, oferecer diversos pontos de vistas, abalar definitivamente a idéia de uma his-
téria universal, dissolver gigantescas estruturas ideologicas. Entretanto tal
potencialidade continua apenas latente.

A analise que situa o dispositivo fotografico no interior das praticas
significantes, deixando definitivamente de lado todo intento que deseja ve-la como
um instrumento que se serviria a uma operagao tautologica do mundo, é um
projeto realizado, em muluplas variaveis e orientagdes, pela semidtica da fotogra-
f1a.

Na historia da semidtica da fotografia, acreditamos que o passo 1nicial foi
dado por Roland Barthes no artigo “A mensagem fotografica’'®. Nesse texto
fundador, em que procura elaborar um sistema de analise da fotografia de im-
prensa e no qual reconhece claramente que a fotogratia € uma mensagem, potr
possuir um lugar € um estatuto no seio da comunicacao humana e no ambito dos
modernos, midia em especial, Barthes iria criar uma polémica. Ao considerar a
fotografia jornalistica como “analogon perfeito da realidade™, observa que nela
coexistem duas mensagens, uma “mensagem denotada”, que € o proprio analogon,
¢ uma “mensagem conotada”, que é o modo pelo qual a sociedade vailer, e
“dentro de certa medida, o que pensa”. Isto levaria ao “paradoxo fotografico™,
isto €, a coexisténcia de duas mensagens, uma sem codigo (que seria o analogon
fotografico) e outra com codigo (que seria constituido por uma simbologia uni-
versal ou por uma retérica de época)'®.

Trés anos mais tarde Barthes publica um outro artigo onde se interessa
pelos usos sociais que a publicidade faz da fotogratia, definindo dois niveis de
leitura da imagem: o da denotagao e o da conotagiao. Entretanto sua posigao

central continua sendo a2 mesma
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(...) a fotografia implica uma certa organigagdio da cena (enquadramento, redugdo,
achatamento), mas essa passagem néo € umaansformacio (como pode ser uma
codificagio); ha agut wma perda da equivaléncia (caracteristica dos verdadetros sistemas
de signos) e a posi¢do de uma quase identidade. Em outras palavras, o signo dessa
mensagens jd nao provém de uma reserva institucional, ndo € codificado, ¢ trata-se de
um paradoxo (ao gual voltaremos adiante) de umamensagem sem codigo.” [grifo
no originall®

Nesse sentido, podemos objetar que a especificidade de uma semidtica da
fotografia é para Barthes a exclusio de um dos lados do famoso tridangulo semidtico
(referente, significante e significado), ou seja, o significado. Desta forma, para
“ler”” ou compreender uma fotografia bastaria apenas a nossa percepgao visual,
nio haveria a necessidade de outros saberes. As fotografias constituir-se-1am
como enunciados visuais sem sintaxes. N4o seria uma transformac¢do do real,
mas sim uma transposi¢io. Uma espécie de reprodugio ndo mediatizada, capaz
de operar a apreensio direta dos fenémenos.

Para abordar a questio em outras perspectivas, fugindo desse impasse
semidtico extremamente perigoso para a propria constitui¢io de uma semiotica
da fotografia, convidamos outros autores. |

Recusando o estatuto analdgico, as idéias de contigiitdade entre imagem e
seu objeto, e distinguindo a realidade empirica da sua mais fiel representagio
visual, surgiram interpretagdes acerca das imagens fotograficas que as incluiam
no vasto campo das convengdes socloculturais.

Essas analises, combinando idéias oriundas de diversas areas do conheci-
mento, e num trabalho sob muitos aspectos interdisciplinar, iniciaram um pro-
cesso de aproximacio as nog¢des de representagio, codigo, linguagem, comunica-
¢io, cultura e ideologia. Também levantaram hipéteses sobre a impossibilidade
da transparéncia do sentido das imagens, da existéncia de codigos de representa-
¢io que lhe sio inerentes, além de afirmarem a idéia da producio de significados
a partir da transformacido que a fotografia e outros tipos de imagem fazem do
real representado ou induzido.

Nesse sentido, tais interpretacdes passavam a combater as 1lusdes de
espelhamento ou da transparéncia de qualquer fenémeno visual, criticando con-
cepgoes elementares ou ideologicamente impostas sobre o realismo das imagens
como expressao direta ou natural, sem mediagdes, ou origem cultural definida
em termos de época, lugar e situagio social.*
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Todas essas construcdes tedricas giraram em torno da necessidade ou
nao no dominio das imagens — em particular a fotografica - de se pensar num
codigo, de uma estrutura organizativa interna que sustentasse a representagao.
Como agora nio € o momento de se abrir de forma aprofundada e sistematica tal
debate, gostariamos apenas de destacar dois importantes trabalhos sobte a foto-
grafia que marcaram época e que fogem parcialmente dessa abordagem.

Nos anos 80, na Franca, a partir de uma reflexao iniciada por Henry Vanlier
em Philosophie de la photographid?, que faz uma relativa aproximagio ao quadto
conceitual geral da semidtica, complexa, de Chatles Peitce, sio publicadas duas
obras que erguem um raciocinio sobre o pressuposto de que o substrato latente,
primeiro e fundamental da fotografia ¢ o de ser uma pura marca fisica de um real,
o indice da triade peirciana (icone, indice, simbolo). O referente contigura-se no
suporte, através da mediagao da cimera, ou melhor, de todo o processo fotogra-
fico.?

Dubois, ap6s relacionar historicamente os discursos de criticos e tedricos
da fotografia quanto ao principio da realidade, os quais agrupa sob tres denomi-
nacoes distintas: a fotografia como espelho do real (em que a fotogratia € vista
como uma reprodugio mimética da realidade, como um espelho do mundo); a
fotografia como transformacio do real (em que a fotografia € vista como uma
interpretagio transformada do real, como uma formalizagao arbitraria, cultural,
ideologica e perceptualmente codificada); e a fotografia como vestigio de um real
(em que a fotografia como fato fisico torna-se inseparavel da sua experiéncta
referencial, isto €, do ato que a faz existir). Criticando e deixando a parte as duas
primeiras vertentes discursivas do fotografico, investe no que considera de espe-
cifico na semidtica dessa imagem: conexio fisica, singularidade, designagao e
testemunho?. Fica evidente, por um lado, que ele abandona a 1déia da fotografia
como convencao cultural, enquanto codigo visual. Pot outro, retorna e reencon-
tra algumas idéias de Barthes, sobretudo em sua derradeira obra “A camara cla-
ra”"% Nessa aproximagio ha um certo constrangimento, ou pelo menos um cui-
dado a ser tomado: ele se livra da idéia fixa barthesiana em torno da ilusio analogica
ou de uma emanacio direta do real.

Schaeffer, por sua vez, expressa, algumas idéias extremamente pertinen-

tes.

Parto da idéia de gue a imagem fotografica é essencialmente (mas ndo exclusivamente)
um signo de recepedo. Sustento, pois, gue ¢ impossivel compreendé-la plenamente no

65



guadro de uma semiologia que define 0 signo ao nivel da emissao. Isso nao significa que
nego a pertinéncia da nogio de intencionalidade para explicar alguns de seus aspectos.
Mas tentarei mostrar que esses aspectos 5ao secundérios: a imagem fotogrdfica conside-
rada em 5i mesma néio é uma mensagem. Toda descrigdo do dispositivo fotografico deve,
evidentemente, levar também em conta gue, assim como qualguer imagem, o cliché

fotagréfico é resultante de uma agio hamana™

Mais adiante, afirma contundentemente

O aspecto mais irritante, mas também mais estimulante, do signo fotografico reside, sem
drivida, em sua flexibilidade pragmaitica. Todos sabemos que a imagem fotografica é
colocada a servigo das mais diversas estratégias de comunicagdo. Ora, essas estratégias
geram o gue proponho chamar de normas comunicacionass, capages de inflectir profun-
damente seu estatuto semidtico™

Em um interessante capitulo dedicado a essas “normas comunicacionais”,
Scheaffer nos diz que a imagem fotografica pressupde a existéncia de regras de
utilizacdo que sdo sociais. Tais normas se subdividem em duas orientagGes basi-
cas: uma relacionada a recepgio da imagem como imagem fotografica e a outra
motivada por determinadas estratégias comunicacionais. Denominando-as de
“regras constitutivas’” ¢ de “regras normativas” respectivamente, sugere que as
primeiras estdo no “terreno da especificidade fotografica” e que as outras orien-
tam a recepgio, a partir de uma dindmica j4 ofertada pelo especifico fotografico,
mas agora dentro de uma “estratégia comunicacional que transcende a imagem
fotografica”. As regras constitutivas seriam “estaveis” e de trés ordens: a identi-
ficacio da fotografia como impressio indicial, a figuragdo iconica decorrente
desta impressio e a tese da existéncia. Por outro lado, as regras normativas seri-
am multiplas e variiveis, na medida em que estéo em continuo movimento histo-
rico-social, e desta forma ligadas ao contexto de sua produgio e sem prescindir
de um conhecimento lateral do receptot, pois cabe a ele saturar a informagao da
imagem ou deixd-la indeterminada.®

Reunindo as Visoes e Concluindo

As imagens fotograficas tendem a nos remeter, 20 mesmo tempo, para
vérios niveis de referéncia que trazem dados interpretativos capazes de indicar
sua significacio: seu processo de produgio, a intengio expressiva do fotograto, o
mecanismo subjetivo que “reinterpreta” a imagem segundo valores pessoats ¢

socioculturais de quem a observa, € 0 espago e a época social que permitem sua
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criacdo e posterior divulgacao.

Nessa sintese, o ato de comunicagao existente numa fotografia comegaria
com a compreensio de que esta imagem é em seu principio fundador uma im-
pressio, um vestigio externo ao processo de sua produgao, um indice de sua
referéncia, o que, como vimos, €, para diversos teot1cos, a essencia do fenomeno
fotogrifico. Nio compartilhamos dessa hipotese. Essa marca deve ser entendida
como um momento de um processo. Nio temos divida que para uma fotogratia
sempre seri necessirio que um referente fique diante da cimera e envie para ela
informacio luminosa, ou seja, nio ha fotografia sem um real pré-existente. Mas
para o que serviria essa informagio “selvagem”, esse fluxo luminoso incessante,
repleto de possibilidades significantes, se nio houvesse toda a mediacio
corpotificada por um saber estruturado na e pela cimera e desdobrado no fluxo
de realizacio da imagem fotografica? E mais ainda, apés a finalizagdo desse pro-
cesso de produgio imagético as fotografias nio precisatiam iniciar sua circulagao
social, inaugurando a relagio imagem-espectador? Ou, imagens sdo teitas para
ficarem nas sombras, guardadas e protegidas de outros olhares?

Na procura por respostas pensamos em uma possivel. Propomos uma
dialética signica envolvendo a fotografia em sua constituigao por inscrigao, re-
presentacdo e simbologia. A mensagem fotografica “substitul” e “esta no lugar
de” em funcio de sua capacidade de produzir verossimilhanga, e veicula determi-
nadas idéias que se materializam na organizagio formal e expressiva criada pelo
fotografo. Num segundo momento, essa mensagem € interpretada pelo receptor
conforme sua capacidade de compreender as dimensdes formais e expressivas
contidas na imagem, isto é, a complexidade da mensagem exibida, relacionando-
a i sua propria vivéncia individual e as convengdes socioculturais estabelecidas.

Em todo esse ato comunicativo, a produgao de variados sentidos € evi-
dente. Desde o instante em que a realidade passa a ser representada fotografica-
mente, j4 nio é ela propria que se reproduz na imagem. Esta ultima, da forma em
que ¢ organizada pelo fotégrafo, nio € necessariamente a que o espectador inter-
pretari. A ambigiiidade entio existente, de uma riqueza tascinante €, no entanto,
complicadora em qualquer aproximagao metodologica, levaria 2 uma percepgao
visual aberta e a uma multiplicidade de “leitura™.

Para fugir desta imprecisdo “semantica”, é necessario resgatar a significa-
¢cio primeira, ligada 2 intencio do fotégrafo, pois fol ele que dirigiu o conjunto
da expressio formal e mensagem subjacente. A descoberta ou aproximagao a

essa significacio muito provavelmente nao se restringe a estrutura compositiva
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dos diversos elementos contidos na imagem nem aos limites do préprio “retan-
gulo fotogrifico”. Ela se expande para fora da imagem, ou para um contexto no
qual a fotografia nio tem condigbes de revelar imediatamente, mas contudo é
seu ambiente sociocultural, no qual foi produzida e sera vista.

A fotografia de documentagio social necessita, sobretudo, ser analisada
em seu contexto original, desde sua producgio e distribuigao até o nivel das mu-
dancas conceituais que vai gerando. Ela impée, a0 mesmo tempo, a consciencia
de sua relacio com o sujeito fotografico, com os aspectos denotativos e conotativos
dirigidos a um “ponto de fuga” comum entre o fotégrafo, meio, mensagem e
recep¢io. Com certeza, a fotografia documental nio ¢ a verdade totalizante nem
a tinica possibilidade fotogrifica. Porém, é uma das formas visiveis do papel da
subjetividade e nos obriga a exercitar sistemas simbdlicos, além de fomentar nos-
sa capacidade cognitiva, pelo desejo de informagio e conhecimento. Nesse sen-
tido, a fotografia torna-se local diferenciado para a a¢do intelectual e vai se afas-
tando cada vez mais do ja distante verao de 1839, quando Frangois Arago apenas
circunscrevia seus usos instrumentais.”

No ambito deste ensaio, que pretendeu ser uma reflexio na interface da
historia social da fotografia e da semidtica da fotografia conduzida sobre a temattca
da fotografia de documentagio social, nossa preocupagio parte nio s6 do con-
teido formal e expressivo contido nas imagens, da arquitetura e engenharia de
sua construcio, mas também das historias que estdo a sua margem. Pensamos ¢
propomos uma sintese que englobe a especificidade de um género fotografico,
cuja fungio pragmatica é 2 de informar e denunciar determinadas condigdes so-
ciais, além, é claro, a de transmitir determinados valores ideolégicos, através de
imagens criadas com esse fim e a compreensio do momento hist6rico ao qual
pertencia.

Ora, se nio estivermos equivocados, a produgio de qualquer forma visual,
contemporanea ou nio, pode set avaliada como fato sociocultural, e dessa forma
relacionar-se com um amplo espectro interpretativo, capaz de englobar um cetto
nivel do desenvolvimento da tecnologia e das midias expressivas, das forgas de
pressio de cunho socioeconémico , e como néo deixar de falar, das necessidades
estéticas e imaginarias de um tempo e espago.
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Memoria, historia e fotografia

Educando o trabalhador da grande “familia da fAbrica™
Maria Ciavatta *

(Quem recua no tempo, avanga no conhecimento.

R. Debray?

Introdugio

A utilizagdo da fotografia como fonte de pesquisa social coloca o dificil
problema de como ir além de seu fascinio de recriagdo da realidade; de seu mis-
tério de simulacro, que é e que nio é, 20 mesmo tempo, o objeto real; de como
utilrza-la como documento para a reconstrucdo da realidade. Seu uso como fonte
de pesquisa ¢ um tema de estudos ainda pouco explorado na drea de educagio.
As referéncias usuais para o estudo da fotografia sio da irea de comunicacio e
de historia.O proprio conceito da fotografia como fonte histérica é uma discus-
sio aberta. |

A problematizagao da “verdade” histdrica através da fotografia passa pelo
problema do olhar e, portanto, pela questio da interpretacido. Nio ha “inocén-
cia” nesse processo: os objetos incluidos, sua forma de aparecer, o que ganha
expressao e destaque, os efeitos conotativos da fotografia, as legendas ou infor-
magGes que a complementam compdem um painel educativo que estrutura uma
determinada memoria e participa da escrita de uma “verdade” histérica.

Neste trabalho, temos dois objetivos principais: primeiro, analisar a foto-
grafia como fonte de pesquisa histérica; segundo, proceder 4 analise de um con-
junto de fotogratias das trés primeiras décadas do século {1900-1930), de traba-
lhadores de diferentes categorias sociais, no Rio de Janeiro, retratados em grupo,
como nas fotos tradicionais de familia, a grande “familia da fabrica”. A partir do

*Licenciada em Filosotia. Doutora em Ciéncias Humanas (Educacio). Professora
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‘conteudo — trabalhadores agrupados por categoria, por atividade ou por empte-
sa — constituimos uma série de 17 fotogratias. Parte delas pertence 2 obra de
Augusto Malta, fotografo da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro de 1903 a
1937. Outras sio anonimas. Elas foram obtidas em arquivos publicos e privados
da cidade: no Arquivo Geral da Cidade, no Museu da Imagem e do Som, na
Fundac¢do Casa de Rui Barbosa, no Centro Cultural da Light e no Museu do

Telefone.

A questio do método: a fotografia como mediagao

Do ponto de vista do método de construgio do objeto, trabalhamos com
o conceito de mediagio. Mas a natureza do objeto de estudo, a fotogratfia, nos
obrigou a ter em mente alguns conceitos fundamentais: o objeto fotogrifico, a
representacio, a perspectiva renascentista, esséncia e aparéncia, historia, docu-
mento/monumento, memoria, identidade e projeto. Metodologicamente, abor-
damos a fotografia como mediagao, o que significa interpreta-la no conjunto das
relagdes presentes no local e no tempo de sua produgio. Neste sentido, focaliza-
mos, complementarmente, a cidade do Rio de Janeiro do inicio do século, o
fotdgrafo Malta, a inddstria e os trabalhadores no periodo, buscando construir
uma intertextualidade entre as fontes tconograticas e as fontes escritas pertinen-
tcs ao tema.

O objeto fotografico pertence a um conjunto de processos onde ciéncia,
técnica e arte estao imbricadas na criagio de um mundo de possibilidades no
dominio da imagem. A fotografia, diferente do cinema, paralisa, detém uma fra-
cdo minima docon tinnum do tempo e altera a percepciao do movimento no ato de
sua produ¢io’. Ainda esta pot ser compreendido, em toda sua extensdo e poder,
o alcance educativo dos processos ligados a imagem. Por ora, conhecemos al-
guns de seus cfeitos, principalmente através dos estudos de comunicagio.

A fotografia emerge no mundo ocidental sob o signo do modernismo,
sob a racionalidade iluminista e a Gtica renascentista. Através das sucessivas mu-
tacoes técnicas que a aperfeicoaram, a fotografia atravessa os dots mundos, do
modernismo ao pés-modernismo, partilhando das diversas temporalidades. T
contemporanea de uma visio estética do mundo, por oposigio a um olhat
racionalista e ético que acompanha os tempos modernos. E neste campo fasci-
nante e movedico, tanto o da historia dos homens quanto o das linguagens, dos
discursos e das interpretacdes que eles constroem, que se move este tema de
estudo, quando falamos da fotografia como fonte historica.
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Como outras linguagens, a fotografia é uma forma de representagio da
realidade. O debate em torno do conceito de representagio tem por base uma
discussio classica na filosofia, a propria nogio de conhecimento e sua relagao
com a realidade. Nos limites deste trabalho, selecionamos trés aspectos da ques-
tio. Seria o conhecimento um reflexo da realidade, um espelho neutro, objetivo,
um “retrato fiel” de uma parcela do real, ou seria uma representagio elaborada
pelo sujeito, carregada de valores e de subjetividade? Representar € tornar pre-
sente, mas nio por simples copia (mimesis), apesar da relagao de semelhanga ou
similitude. Sendo, pergunta GOMBRICH', como um pau, um cabo de vassoura,
pode representar um cavalo para uma crianga? O pau de vassoura nao € um S1gNo
que signifique o conceito de cavalo, nem ¢ o retrato de um cavalo, mas algo que,
a0 nivel da representagio, do imaginario, tem a capacidade de servir como
substitutivo do cavalo. O autor considera que, neste sentido, ndo ¢ a forma, mas
a fungio que define essa representagao.

Trabalhando com a historia social da cultura, ao tratar da representagao,
CHARTIERS® tem por pressuposto que as estruturas do mundo social no sao
um dado objetivo da realidade no sentido de uma externalidade material, como
também ndo o sio as categorias intelectuais e psicologicas. Antes, sao produzidas
por praticas sociais, politicas, discursivas, que articulam o contexto € 0 imagina-
110.

Para o autor, as representagdes do mundo social, embora aspirem a uni-
versalidade, sio sempre determinadas pelos interesses dos grupos que as geram.
De onde se conclui a necessidade de articular sempre os discursos proferidos
com a posi¢ao de quem os utiliza. No sdo, pois, discursos neutros, uma vez que
produzem estratégias e praticas que tendem a impor uma autoridade, a legitimar
um projeto ou a justificar escolhas e condutas. Seu estudo deve sempre levar em
conta que elas se situam em um campo de concorréncias € competi¢oes, de dis-
puta de poder e de dominagio. CHARTIER rejeita, pois, a idéia de que as repre-
senta¢des poderiam ser um mero reflexo da realidade.

Quem representa nio estd diante de um conjunto neutro de formas que
s6 devem ser copiadas, mas diante de um universo estruturado com linhas de
forca adaptadas as necessidades humanas de quem as produz. Até na fotogratia,
que parece set a imagem mais analégica que existe, pode-se introduzir lentes,
filtros, tipos de peliculas, reveladores que produzem representagdes diversas a
partir de esquemas convencionais. E o caso da perspectiva renascentista.
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Como arte, como documento ou fonte historica, a fotografia € sempte
produto do encontro entre o olhar humano e o aparato técnico. Em termos
6ticos, o aparato dirigido pelo olhar, carregado da subjetividade do fotograto,
trabalha o espaco conforme a perspectiva renascentista®, que tem por base a
geomettria euclidiana, obtendo “uma sugestio ilusionista de profundidade com
base nas leis ‘objetivas’ do espago™.

De acordo com este método, baseado em um sistema de reprodugio pro-
porcional em uma supetficie plana, todos os objetos sao representados a pattit
de um unico ponto de vista, o olho centralizado do pintor. Este ponto de vista
sugere uma itusao de profundidade determinada por um ponto de fuga e pela
linha do horizonte, de modo que todas as linhas paralelas da composigao estejam
convergindo para um ponto no fundo da tela que representa o foco da perspec-
tiva e a infinitude visual®.

Como um dos autores que examina a questao, MACHADO considera que
a fotografia é indissocidvel daideologia da técnica projetiva baseada na perspec-
tiva central renascentista’. Tendo sido construtdo a partir do cédigo da perspec-
tiva central, o aparelho fotogrifico “busca perpetuar a impressio de realidade™,
proposta por este codigo que nao seria o unico nem o mais adequado ao olhar
humano'’. Como outros sistemas convencionais, a perspectiva renascentista €
condicionada historicamente ¢ decorre de uma concepgao de espago ¢ de trans-
formacoes objetivas relativas ao conhecimento.

Scgundo o autor, a geometria deveria fornecer um suporte matematico
(cientifico) para a construgio da representagao espacial, e possibilitaria uma ima-
gem fiel da realidade visivel, correspondendo a visdo da natureza mais proxima
da visio humana. A imagem obtida através da perspectiva representaria, atraves
de uma hierarquia de propor¢des, a distancia relativa dos objetos no espago
tridimensional. A perspectiva linear permitiu reduzir ao plano bidimensional as
trés dimensoes conhecidas, comprimento, largura e profundidade. Neste méto-
do de representagio, a matematica é a unidade comum da arte e da ciéncia.

Para o autor, a histéria do nascimento da fotografia foi ditada nao apenas
por progressos clentificos ¢ tecnoldgicos, mas, principalmente, por “tensdes ide-
olégicas”. Sendo assim, MACHADO nega a afirmativa de que a fotografia possa
estar engajada numa pratica politica libertaria, sem que as formas dominantes de
cnunciacio tenham sido profundamente transformadas. Embora reconhecendo
os condicionantes politico-ideolégicos que sustentam a legitimidade da perspec-
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tiva renascentista e da fotografia como “sua forma de ver a realidade™, aparente-
mente neutra, objetiva, temos dificuldade em aceitar inteiramente 0 pensamento
do autor. A questio fundamental é saber se hi ou nio hd espago para um olhar
critico diante da forma politico-cultural assumida pela produgio fotografica. Como
lembra SONTAG!?, para ser vista, a fotografia precisa ter um espago de legitimagao
social.

Admitimos que, no nivel do senso comum, no nivel das impressdes dadas
pelas imagens, seu argumento seja pertinente. Mas, de outra parte, o desvelamento
das mensagens, a decodificagio da imagem, o contexto de sua produgio, de seu
uso e apropriacio devem permitir ir além da aparéncia visualizada, que contribua
para outras praticas que nio apenas a da dominagao.

No intuito de proceder i reconstrug¢io histérica das fotografias como
mediacdes, nos propusemos a realizar uma “arqueologia” dos documentos de
modo a construir seu mapa de origem, suas vinculagSes, os elementos constitutivos
e as informacdes nele contidas. Testemunho visual das aparéncias, como infor-
macio e como fonte de recordagio e emogio, a imagem fotografica associa-se a
memoria e introduz uma nova dimensio no conhecimento histérico, tradicional-
mente obtido através da linguagem oral e, principalmente, da linguagem escrita.

Neste processo fomos levados, também, a buscar compreender a historia
dos objetos fotograficos e sua relagio com a construgio da memoria coletiva®, 2
relacio entre memoria, identidade e projeto' e a fotogratia como documento/
monumento'®. O tema da identidade emerge como uma questio plural, na medi-
da em que sido tantas as identidades quantas forem as construgdes subjetivas a .
partir da cultura e das memorias individuais ou coletivas preservadas. KOSSOY
destaca o que ele considera os fundamentos tedricos da fotogratia, seu contexto
historico, os espacos e tempos determinados de sua criagdo, desenvolvimento,
uso e apropriagio.’

Analisando a origem e expansio da fotografia no Brasil, além de resgatar
o conhecimento possivel sobre o tema, 0 autor mostra os limites da preservagao
da memoria documental no Brasil, de modo particular a memoéria fotografica.
Fatores de ordem cultural e economica impediram que, ao lado da produgao
fotografica abundante na segunda metade do século passado, também se desen-
volvesse o registro e a presctvagao ampliada dessa memoria além do ambito
familiar.

Os poucos registros fotograficos existentes sobre a populagio trabalha-
dora nio podem ser explicados apenas pela falta de aparatos técnicos. As elites
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brasileiras se familiarizaram com o novo invento ja nos primeiros tempos de sua
ctiacio. O proprio Imperador cultivou e incentivou a nova arte. Mas podemos
pensar que, intrinsecamente, a capacidade da fotografia de reproduzir as situa-
cdes cotidianas, e de multiplicar essas imagens, pondo-as ao olhar de tantos,
introduzia na sociedade um elemento de conflito, de contradigio entre a hierar-
quia social fortemente alicergada na legalidade institucional e no tecido social, e a
ruptura dessa ordem, se todos pudessem se ver e ser vistos. Esta seria por muito
tempo uma reserva de poder dos ricos, dos bem-nascidos, das classes superiores.

Nio podemos, também, deixar de ver neste fato um elemento de debilida-
de na construcio da identidade das classes trabalhadoras no pais. Michel
POIILACK! trata com propriedade o tema da memdria e do esquecimento na
construcio da identidade dos grupos. O autor analisa diversos grupos sociais €
as “memorias subterraneas” ou marginalizadas, e como estas memotias compe-
tem na consolidacio de uma histéria, de uma versio, do papel de um determina-
do grupo social na preservagio ou no esquecimento de certos fatos e de seus
significados. POLLACK destaca o que ele chama de trabalho de “enquadramento”
da meméria que reinterpreta continuamente o passado em fungio dos embates
travados no presente, em fungio da identidade dos grupos detentores dessa
meméria. O autor trata, especialmente, dos processos e dos atores que intervem
na formalizacio e consolidagio da memdtia. Destaca a importancia da historia
oral para o afloramento das “memorias subterraneas” represadas pelas imposi-
coes da ordem social.'®

A articulacio entre memoria e projeto traz mais um elemento de compre-
ensio da memoria seletiva da sociedade brasileira. Basta pensarmos na segrega-
cio da memoria dos negros, s6 recentemente em processo de recuperagao; ou na
meméria das lutas dos movimentos sociais e dos trabalhadores organizados que,
salvo algumas valiosas colegdes, apenas a partir dos anos 70 foram objeto de
maiofr atengio e preservacao. VELHO" busca articular memoéria e projeto: a
primeira di uma visdo retrospectiva, do passado, o segundo permite uma Visao
prospectiva, projetando o futuro, ambos contribuindo para situar individuo,
suas motivacdes e o significado de suas agdes dentro das conjunturas de vida, na
sucessio das etapas de sua trajet6ria. Aborda a nogdo de projeto a partir das
idéias de Alfred Schutz, para quem o projeto é uma “conduta organizada para
atingir finalidades especificas”, seja de um grupo social, um partido, ou outra

categﬂtia.‘?“

77



A possibilidade de formulagio e condugio de projetos dependeria da cons-
ciéncia e da valorizacio de uma individualidade singular, baseada em uma memo-
ria capaz de dar consisténcia a biografia. E a meméria que permite uma visio
retrospectiva mais ou menos organizada da trajetoria ou biogratia, sendo o pro-
jeto a antecipagdo no futuro dessas trajetdrias e biografias, na medida em que
busca, através do estabelecimento de objetivos, a organiza¢io dos meios atraves
dos quais esses objetivos poderio ser atingidos.

Para VELHO, a meméria é fragmentada, e o sentido de identidade do
individuo depende, em parte, da organizagio desses fragmentos. O projeto, ex-
presso através de conceitos, palavras, categorias, seria um instrumento basico de
organizacio desses fragmentos e de negociagio da realidade com outros atores
sociais, individuais ou coletivos,

A sociedade fomenta uma multiplicidade de motivagdes, produzindo a
necessidade de projetos, inclusive contraditérios ou conflitantes. O projeto seria
um meio de comunicacio, expressio, articulagio de interesses, objetivos, sentt-
mentos, aspira¢des.O projeto é dinamico e estd sendo elaborado permanente-
mente, reorganizando a meméria do individuo, dando-lhe novos sentidos e sig-
nificados, o que repercute em sua identidade. A idéia de que a memoria é seletiva
pode ser explicada pela dinimica dos projetos e da construgio de identidades,
que mantém o passado em permanente reconstrugao.

Os materiais a que a memoria coletiva e sua forma cientitica, a historia,
aplicam-se sio de dois tipos: os documentos e os monumentos. O monumento ¢
um sinal de passado. Caracteriza-sc pela sua ligagio ao poder de perpetuagio das
sociedades historicas e o reenvio a testemunhos principalmente nao-escritos.
Nomes de cidades, nomes de ruas, estituas monumentais que dao nome as pra-
cas perpetuam a identidade e os projetos de poder das clites e uma memoria
excludente dos herdis populares. Estes, também, so nas ultimas décadas vém
sendo resgatados e reivindicados como parte viva da memoria nacional.

O documento apresenta-se como prova historica. O seu carater objettvo
opoOe-se a intencionalidade do monumento. Também ao contrario deste, o docu-
mento consiste essencialmente em testemunho escrito. A ctitica iniciada na Ida-
de Média e aperfeicoada pelos positivistas restringia-se a veriticagdo da autenticl-
dade dos documentos. Para a histona positivista, fundada em documentos que se in-
poem por si pripriose preocupada em provar cientificamente a verdade historica, o
documento é colocado em primeiro plano, triunfando sobre o monumento. A

- partir do triunfo do documento, seu acesso ¢ considerado indispensivel a todo
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historiador. No inicio do século XX, Marc Bloch e Lucien Febvre, fundadores da
“Ecoles des Annales”, iniciaram uma critica profunda a propria nogao de docu-
mento.

I EGOFF? estuda o desenvolvimento das no¢oes de documento e mo-
numento e a mudanca do estatuto do documento, abordando a revolugao docu-
mental do século XX, o surgimento da histéria quantitativa € a renovagdo da
ctitica. Essa revolucio operou-se em dois sentidos fundamentais: na concepgao
do que se considera documento na produgio historiogrifica, e na analise dos
documentos em relagio a outras fontes documentais.

Para LE GOFF, essa foi uma das etapas da revolugao documental que
ocorre hoje. A revolugio é quantitativa e qualitativa. A historia ja nao ma’is inte-
ressa somente pelos grandes homens e acontecimentos, mas por todos os ho-
mens, alterando a hierarquia dos documentos. Com o advento do computador
na histéria, ao lado da amplia¢io do conceito de documento, nasce a historia
quantitativa. Essa mudanga implica uma nova periodizagao na historia, privilegi-
ando-se o dado em lugar do fato. Ocorre entido um distanciamento da historia
linear, progressiva, levando a uma histéria mais seletiva. O documento ja nao
vale mais por si s6. O que importa € a sua relagdo com os outros documentos e
o processo de sua produgio social. Para Paul ZUMTHOR, o que transtorma o
documento em monumento é a sua utilizagdo pelo poder”. LE GOFF vaialém,
afirmando que todo documerito é¢ monumento. “O documento nio € qualquer
coisa que fica por conta do passado, é um produto da sociedade que o fabricou
segundo as relagdes de forca que af detinham o poder”™”. Faz-se necessirio que o
historiador faca uma analise das condi¢oes de produgio do documento/monu-
mento, procedendo a sua “desestruturacio”, visando identificar a sua condigao
de “montagem”, verdadeira ¢ falsa ao mesmo tempo.

A reflexio sobre a natureza documental da fotografia enfatizada nesta
pesquisa implica também o seu tratamento enquanto monumento, ou s¢ja, a afa-
lise de sua condicio inevitavel de construgio historica destinada a perpetuagao
de alguma meméria, do ponto de vista do grupo social que produziu e/ou apto-
priou-se das fotos. Se por um lado a fotografia possui um cardter informativo, ela
sempre €, simultaneamente, uma re-criagio da realidade conforme a visao part-
cular do grupo social que a produz. Algumas fotos manifestam o cariter intenci-
onal de estar junto do grupo que se deixou fotografar. Mas muitas sao represen-
tagoes, aparentemente passivﬁs, subordinadas a um outro olhar, a uma ordem

estranha a sua vontade de se fazer representar.
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Trabalhadores da grande “familia da fabrica”

Duas idéias basicas norteiam esta breve analise sobre o estudo das toto-
grafias que classificamos como fotos “familia”. Na primeira dessas idéias, John
BERGER lembra que “nunca olhamos para uma s6 coisa de cada vez; estamos
sempre a ver relacio entre as coisas e nds proprios™. A segunda idéia € que nem
as cOisas nem NOs MESMOoSs SOMOSs apenas o que aparentamos ser. Assim, tam-
bém, as fotos, as imagens que observamos, tém seu lado aparente, a imagem
propriamente dita, e o lado oculto de sua produgio, da histéria e da técnica com
que foi feita, das relages e valores que nortearam a sua realiza¢io daquela forma
e nao de outra.

A questio da aparéncia do fenémeno e da sua esséncia ou as determina-
cBes sociais que o constituem € uma das exigéncias do modo de pensat dialético,
de ruptura com a forma habitual de pensar, que é a forma como vemos os obje-
tos. E o reconhecimento de que a realidade social, que esta entrevista ou mesmo
oculta na fotografia, nio se da a conhecer de modo imediato.

As fotografias sio mundos de relagdes silenciosas, densas, congeladas no
tempo minimo do obturador. Mundos de seres calados e imoveis que devem ser
decifrados a partir do contexto onde se encontram, da histéria de sua relagdo
com os demais seres, tanto pessoas quanto objetos. E o conhecimento dessas
relaces ocultas, expressdes complexas do mundo da cultura, que permite que
nos aproximemos das fotografias encontrando algo além do prazer estético, da
sua imediatidade encantadora. E este o caminho tortuoso da fotografia como
fonte historica.

Como mediacées historicas ou processos sociais complexos®, estas foto-
grafias de trabalhadores foram examinadas no contexto da época e de algumas
particularidades das empresas onde trabalhavam. Sio referéncias relativas a soc-
edade das trés primeiras décadas dos anos novecentos, as relagdes de trabalho e
de vida presentes nos estudos sobte o periodo. A esse universo permeado de
miiltiplas relagdes sociais denominamos mundo do trabalho.

O conceito de mundo ou de mundos do trabalho inclui tanto as atividades
materiais, produtivas, quanto os processos de criagio cultural que se geram em
torno da reprodugio da vida™. Com isso, evocamos um universo complexo que,
a custa de muita simplificagio, reduzimos a uma de suas formas aparentes, tais
como a profissio, o produto do trabalho, as atividades laborais, as condigGes de
vida e a estrutura familiar, sem atentar para a complexidade das relagdes sociais
que ai estao subjacentes.
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Essa mesma visio ampliada para o que ndo esta aparente deve acompa-
nhar o exame de fotos de familia. As analises existentes sobre albuns de tamilia
das primeiras décadas do século mostram o significado da memoria fotografica
para a coesido social do grupo familiar, para a transmissiao e manutencao de sua
memoéria®’. A imagem fotografica atua como ponto de partida da memoria, sinte-
tizando o sentimento de pertencimento a familia, a um grupo, 2 determinado
passado. Neste sentido, as fotografias sio como monumentos que traduzem va-
lores, idéias, tradi¢Ges e comportamentos que contribuem para a identidade do
grupo familiar e ortentam formas de ser e de agir, de construir projetos de futu-
ro. A fotografia atua como elemento de legitimacio da memoria familiar ¢ da
histdria que se constrot sobre o grupo.

A memoéria familiar dos grupos sociais das classes abastadas €, relativa-
mente, abundante. Embora com reservas a sua publicizagio, suas fotografias sao
conservadas como objetos de afeto, de culto familiar e de vida privada. Reterin-
do-se a moderna propricdade de aparelhos fotograficos nas tamilias, BOURDIEU
considera que “a pratica fotografica refor¢a a integragio do grupo familiare
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reafirma o sentimento que ele tem de st mesmo e de sua unidade”", Com a

fixacio de um momento do passado, constitui-se a memoria que alimenta a 1den-
tidade. |

A fotografia constroi o tempo “sob a forma de extensio espacial”™’. Um
album familiar representa o sistema de vida em uma época determinada e permi-
te a leitura de um tipo de representacio do mundo dos autores, onde se articulam
a subjetividade dos individuos representados e os modelos sociais™. Mais do que
isso, vemos que 2 fotografia é uma producio social, orientada pelo olhar do
fotografo e pelos tins a que se destina.

Que olhar e que objetivos alimentam as fotografias de diferentes grupos e
de trabalhadores das fabricas do inicio do século? Temos escassas informagoes
sobre elas, apenas legendas de identificacio com data, local, grupo e/ou ativida-
de. Sdo relativamente poucas, comparadas as centenas de outras imagens retra-
tando a cidade, suas obras e seus rituats politicos. Sao imagens avulsas, eventual-
mente em pequenas séries, € estio guardadas nos arquivos publicos pesquisados.
Encontramos apenas um album tmpresso da Companhia América Fabril. Este
registra a fabrica; suas instalagdes, com maquinas monumentats; 0s SErvigos in-
ternos, tais como farmacia, escola, igreja; os diversos tipos de casas para as dife-
rentes categorias de trabalhadores; € estes, em atividades socio-culturais (cerimo-
nia com a diretoria da Associacido Operiria, grupo de musicos e de amadores do
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teatro da Associacdo) e em situagdes de trabalho.

E uma memoria escassa e, individualmente, anénima. O que permanece,
através das legendas, ¢ a identificagao de grupo pela fibrica, a grande “familia da
fabrica” a que pertenciam. Sua identidade aparente se manitesta pelos sinais de
status, tais como ternos, gravatas, chape€us, bengalas para as chefias; ou pelas
ferramentas e produtos de seu trabalho, para os demais trabalhadores. No caso
dos primeiros — diretores e chefias —a posigio dos fotografados, as cadeiras, 0s
ambientes arborizados e agradaveis, os vasos de plantas, revelam sua identidade
na escala de poder. No caso dos trabalhadores manuais, esta memoria semi-and-
nima constréi uma histéria visual, comovente, daquelas figuras mais humildes,
homens, mulheres, jovens e criangas, rigidamente dispostos em filas, em arqui-
bancadas, junto as paredes das fabricas. A educagio do olhar, atraves dessa me-
méria fotografica, é parte de um processo maior que ensina a cada um o seu
lugar e constréi a cidade, a histéria e diferentes categorias de cidadios.

Para superar a contingéncia do senso comum, da viséo imediata das coi-
sas, buscamos enfocat as imagens do trabalho e dos trabalhadores em sua parti-
cularidade historica, nas mediacdes especificas que lhe ddo forma e sentido no
tempo ¢ no espago. O trabalho como atividade criadora, que anima ¢ dignifica o
homem: ou como atividade aviltante, penosa e alienante que leva 20 nao reco-
nhecimento de si mesmo e da cultura gerada nas relagdes que se estabelecem nos
processos e nos produtos do trabalho. Esta compreensao do trabalho humano
ensina que os trabalhadores nao trabalham apenas, mas vivem, tém moradias,
tém familias, organizam-se, lutam, educam-se, divertem-se.

Mas os retratos da época, tanto as imagens fotograficas quanto os relatos
escritos e os estudos especializados, ddo uma visao dramatica do periodo, tanto
pela tensio social e os conflitos de classe reprimidos, quanto pelas condigdes de
pobreza e opressio. O que permite uma aproxXimagao (observadas as diferengas
de tempo e de regime juridico e politico) com o classico de Maria Sylvia de Cat-
valho FRANCO “Homens livres na ordem escravocrata”. Eram, entio, “ho-
mens livres na ordem escravista”. Nio havia mais escravos, legalmente, eles exis-
tiam como “presenga ausente’ pelos padrdes restritivos do regime de trabalho,
pela caréncia da protegio aos direitos laborais, pela repressao A Organizagao ope-
raria, pelas condigGes opressotras de trabalho nas fabricas, pelas mas condigoes
de vida, de saude e de educagio, pelo controle viclento da forca de trabalho e
pela subalternidade das relagGes sociais vigentes entre patroes € empregados,
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entre o Estado, a policia e os operarios.

A abolicio da escravatura e a entrada concomitante de um grande contin-
gente de trabalhadores estrangeiros, os imigrantes — cuja maior atragio inicial era
a agricultura — teriam provocado uma diversificagio expressiva das atividades
produtivas e do consumo. Ligada a estas mudangas, hi uma significatva amplia-
cio do mercado interno, proporcionada, também, pelo impulso de utbanizagao
decotrrente da expansio do setor de servigos, com a dinamizagao das atividades
economicas no vale do Paraiba.

Para PINHEIRQ, no Brasil do inicio do século XX, o liberalismo ortodo-
x0, como ideologia politica predominante no discurso daquela elite, tendeu a
impedir que houvesse qualquer tipo de legislagdo sobre as condi¢des de trabalho,
somando-se a is50 0 que chama de “reacionatismo fundamental das classes do-
minantes na Primeira Republica”, reforcando a permanéncia do preconceito oriun-
do dos tempos coloniais e imperiais em relagio ao trabalho manual.*

A natureza periférica de nosso desenvolvimento industrial teria gerado
um investimento tecnoldgico de tipo “capital intensivéd’, e nio “labor intensive”,
direcionando os investimentos em tecnologia em detrimento de uma politica
econdmica favoravel ao desenvolvimento da mio-de-obra. Quanto a tormagao
do proletariado industrial, o autor fala de uma “disparidade entre a massa de
operarios nao qualificados, cujos contingentes estdo scmpre em €Xpansao por
causa das migracoes internas, ¢ aquela dos operarios qualificados e dos tecnicos,
originariamente recrutados através das migra¢Ses internacionais’™.

Outra observacio diz respeito a presenca de um amplo e disperso setot de
oficinas € pequenas ecmpresas de base técnica artesanal — ramos da construgao
civil, mobiliario, grafico, calgados, etc. —, com baixa concentragao de capital e de
operarios. Ao mesmo tempo, era, quantitativamente, o setor mais representativo,
pois aglutinava o maior nimero de “estabelecimentos industriats”, no conjunto
do pais. Ao invés da maquina, predominava neste setor o uso das ferramentas e
a habilidade de um oficio especializado. Nio havia inteira separagdo entre traba-
lhadores e instrumentos de trabalho, e a distancia entre patrio e operatio eta
menor. O trabalhador ainda se identificava com o produto, resultado de certa
habilidade artesanal ™

FOOT e LEONARDI assinalam que o setor mais avan¢ado das relagoes
capitalistas de produgio no Brasil do inicio do século € representado pela indus-
tria téxtil. Tal setor apresentava “os maiores indices de concentracio de capital,
forca de trabalho e for¢a motriz por unidade de produgdo, além de alcangar as
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majores taxas de valor da produgdo, seja por fabrica, seja por setor’ ™.
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Embora se observe um “verdadeiro mosaico de fabricas™, sao encontra-
das algumas regularidades, relacionadas i concentragio das unidades produtivas
dentro de cada cidade industrial. Sio os bairros fabtis e operarios™. Os autores
ressaltam a concentracio geografica dos bairros ¢ vilas proletarias que, na maio-
ria das vezes, nasciam contigiiamente aos grandes complexos industrials. Bangu,
Gamboa, Sio Cristévio, Gavea e Tijuca, no Rio de Janeiro e Bom Retiro, Bras,
Mooca, Bexiga e Barra Funda em Sio Paulo sio exemplos de bairros operartos
tipicos desse periodo.

Nesses bairros, em razio da segregacio cultural e geografica a que esta-
vam submetidos seus habitantes, observa-se a formagio de intensos lagos de
solidariedade de classe, constituindo muitas vezes verdadeiras “fortalezas”, ainda
que o controle disciplinar da fabrica se prolongasse a vida nas vilas ¢ bairros
operarios: “Além da presenga paternalista conservadora dos patrdes, o controle
social sobre as familias de trabalhadores, nessas vilas operirias, se fazia presente
através de escolas para as criangas, creches, armazens e capelas, onde se veiculava
a ideologia dominante”. Havia ainda os corti¢os, os mocambos ¢ as favelas, como
outras formas de habitagio proletiria, com condi¢des materiais piotes mas, no
entanto, menos controladas pelos patrdes.”

Quanto as condi¢des de trabalho, FOOT e LEONARDI destacam que o
aumento e a manutencio de jornadas de trabalho longas foi uma constante, mes-
mo apds vitérias parciais conquistadas pela classe operaria. Ocorria uma utiliza-
cio massiva da forga de trabalho de menores e mulheres, combinada a um alto
grau de mecanizagio da fabrica (energia a vapor e teates), o que amphava enot-
memente a produtividade do trabalho e contribuia para o crescimento do exérci-
to industrial de reserva e a desvalorizacdo da forga de trabalho. Outro aspecto
destacado é a utilizacio de meios de coagio extra-econdmica e violenta a fim de
aumentar a produtividade do trabalho. Castigos, ameagas, dispensas do emprego,
multas, rigida disciplina, etc. s3o alguns aspectos destacados™.

A série de fotos da grande “familia da fabrica” distingue-se da quase ho-
mogénea visio de dezenas de trabalhadores misturados a seus instrumentos e
materiais de trabalho, que constituem o acervo de fotos de obras publicas encon-
tradas nos arquivos pesquisados. Nas fotografias selecionadas, encontramos fo-
tografias de trabalhadores agrupados, hierarquizados em degraus, como se fos-
sem o lado de uma pirimide. Sdo as fotos que parecem conferir uma identidade
especifica aos trabalhadores: ser parte da grande “familia da fabrica”, o que suge-
re que a fotografia pode ser um modo especifico pelo qual os grupos integram
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uma identidade, mas nio necessariamente neste caso. Nao podemos dizer que 0s
trabalhadores retratados tenham se apropriado dessa identidade, que tenham se
tornado donos dessa meméria e tenham podido se servir dela para projetat seu
futuro. Nio pudemos saber se tiveram acesso a elas. A informagio disponivel, a
partir do suporte em que foram preservadas, informa que pertenceram as em-
presas e ao poder publico.

Ha, aproximadamente, uma dezena de fotos no folheto publicado em 1922
pela Companhia America Fabril, abrangendo suas diversas fabricas, a Bonfim, a
Carioca e a Pau Grande. Mas também encontramos fotografias de conjuntos de
trabalhadores agrupados, em foto de pose, pertencentes a outras fabricas: Fabri-
ca Mazda da General Eletric, Fibrica de Barbantes e Cordas Jacaré, Fabrica de
Rolhas Crowncork Company Ltd., Companhia de Tecidos Alianga, Light e Com-
panhia Telefonica Brasileira. De modo semelhante a pesquisa de Miriam M. Lei-
te, nio se trata de amostra representativa no sentido estatistico. Trata-se de um
nicleo tematico, identificado em fotografias de diferentes acervos, constituido
em uma série tematico sobre “familias da fabrica™.

Nos estudos sobre os albuns de retratos, os portraitsdas familias descen-
dentes de imigrantes em Sio Paulo® ¢ da burguesia carioca™, encontramos al-
guns elementos analiticos dessa mimese das pessoas de status soctal elevado, dos
padroes da classe dominante, no ambiente das classes trabathadoras, no meto
fabril.

No estudo dos retratos de familia, LEITE observa que a palavrapose ¢
usada como sinonimo de retrato, de postura estudada e artificial. A auto-repre-
sentacio das familias de diversas procedéncias e de niveis economicos mais altos
caracteriza-sc pela hicrarquia, dignidade, estabilidade — onde conflitos ¢ hostili-
dades nao aparecem®.

De modo semclhante, as fotos dos trabalhadores fixam na pose da foto-
grafia um momento representativo do que deveria ser o coletivo de cada empre-
sa. Na Companhia América Fabril — na cidade fabril que socializava para o traba-
lho produtivo o trabalhador e sua familia, mantendo a moradia, a escola, o aten-
dimento 4 satde, a religido e o lazer sob o controle da tabrica — esta presente o
coletivo irmanado, harmonico, sobre um estrado de madeira em forma de esca-
da. Todos sétios, compenetrados de sua posicio, rigidos e disciplinados. Alguns
seguram objetos: signos dignos, mas, simultanecamente, demonstracio de
subalternidade, como os panos que produziam, estendidos a sua frente; ou os

ancinhos, as pas, as chaves inglesas ¢ outras ferramentas de conservagao do am-
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biente; ou a maquina de calcular e os livros de contabilidade para categorias de
trabalhadores mais qualificados. Ja os proprietarios ou diretores, mestres € con-
tra-mestres nesta e na Companhia de Tecidos Alianga, sao fotogratados com os
sinais préprios de seu status social: terno completo, chapéu, bengala; estdo sob
as arvores, em cadeiras ou bancos, nunca em arquibancadas. |

Sio fotos extremamente formais, seja pelo imobilismo para garantir uma
boa fotografia, seja, possivelmente, no caso de trabalhadores subalternos, pelo
habito da disciplina e da submissdo vigentes na tabrica. Fotos de algumas empre-
sas, no final dos anos 10 e anos 20, sioc mais informais e descontraidas: as chefias
apresentam-se de camisa social e gravata, na frente, as mulheres no centro € o
restante do pessoal masculino atras, como no caso da Companhia Telefénica; ou
trabalhadores qualificados como os chaunffersi, que vestem calga e paletd e pare-
cem honrosamente sentados, como no caso da Light.

Na Companhia Telefonica, um grupo de instaladores de telefones, unifor-
mizado, posa na rua, com suas bolsas de ferramentas, em frente a um caminhao
de servico da empresa. Nao obstante a mesma simplicidade de expressao € os
gestos contidos, os aspectos formais das fotografias reinem elementos de uma
identidade qualificada: uniforme e bolsas, tendo atras as portas abertas de um
carro com telefones a mostra (os quais eram objetos de status social na época).
Em outra foto, telefonistas posam em circulo, aparentemente com suas melho-
res roupas (como se fossem de festa), guardando distancia de suas cadeiras e
mesas de trabalho. Diferente de outras fotos no exercicio da fungio — tmagens
disciplinadas —, nesta fotografia elas parecem donas da posigao, no espago que
ocupam, na irregularidade da linha semicircular que desenham umas ao lado das
outras.

QQuanto 20 uso e a apropriacio das fotogratias, de modo geral, os autores
estio de acordo que, em nossa sociedade, as fotografias de familia, tém dots usos
basicos: o culto e/ou a exibigao, o que pode ser lido, também, como promogio
do grupo que € fotografado. LEITE diz que é preciso distinguir a utilizagio
publica da utiliza¢io privada, sendo conventente examinar a relagio entre uma e
outra, como condigio indispensavel de compreensio da fotografia®’. Os limites
das fontes localizadas nao permitem especular sobre esses aspectos. Sabemos
apenas que as fotografias da América Fabril foram reproduzidas de um folheto
cujo otiginal nio logramos localizar. Pela boa apresentagio das fotos e pela re-
produgio do conjunto das instalagdes e dos trabalhadores do complexo de fabri-
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cas, [‘nulu‘i;l ter sido um objeto de prmnm;ﬂn da empresa. Sao documentos/

monumentos, simbolo do poder que os produziu, do ponto de vista assumido e
expresso pelo fotografo, fixado no tempo e legado as novas geragoes.

Quanto aos trabalhadores retratados, nao sabemos sequer se puderam
ouardar consigo as imagens nas quais representam seu papel com tanta seriedade
e, talvez alguns, com alguma tristeza — o que € uma hipotese de interpretagao,
considerando a expressio e a postura dos mais humildes e o contexto de penosas
condicoes de trabalho para muitos operarios no inicio do século. Essas nao estao
diretamente visiveis nas fotos, mas estao registradas em outras fontes documen-
tais.

Embora sejam poucas, estas fotografias sao um painel instigante sobre a
cultura da época e sobre os padroes, contidos e disciplinados, destinados aos
trabalhadores dos niveis inferiores. Elas educam o t..h”‘i'.lr, orientam o Ce MNP Irea-
mento e as relacoes entre 0s patroes, 0s Operarios € 0s dirigentes na hierarquia da
fabrica. Constituem um retrato indelével da génese das relacoes de mando e sub-
missao entre as classes sociais no pais. No claro-escuro do objeto fotogratico
revela-se e oculta-se a memoria de um passado que se projeta para o futuro e

intervém silenciosamente no presente.

Foto 1. MALTA, Aweusto. Diretoria da (?un:p;mhf;i de Tecidos Alianga. Rio de

Jl[r-i'Hr iro, 1909, - f,i'rf,.-'.';fg'” do Musen da | Wdeer € dao Nom.
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Guardar nao é lembrar

Fotografia, memoria, historia.
Ana Lucia de Abreu Gomes*

O presente artigo tem por objetivo contribuir para as reflexdes daqueles
que se interessam pelas possiveis relagoes entre a imagem fotografica e a historia.
Essas reflexdes sio fruto de um trabalho de pesquisa envolvendo um objeto de
estudo — a construcio de uma determinada imagem para o Estado Imperial
Brasileiro em meados do século XIX, e um corpu#sdocumental — a colegio de
fotografias do imperador D. Pedro 11.

Nio pretendo, portanto, fazer um balango desinteressado sobre o tema, €
sim peregtinar pelos caminhos entio percorridos em busca da realizagao de uma
tarefa pouco simples (e, com certeza, n2o plenamente alcancada): a de escrever
histéria a partir de documentos de natureza fotografica.

Para tal, me proponho, em um primeiro momento, a apresentar, de forma
breve, como aqueles homens e mulheres do século XIX no ocidente compreen-
deram e sentiram a invencio da fotografia e como, a partir dessas formas de
compreensio, lhes atribuiram usos e fungdes especificos.

As leituras e formas de compreensio desse artefato sofrem mudangas em
fins do século XIX e ao longo de todo o século XX. Apresentarei, assim, alguns
caminhos percorridos por tedricos de diferentes dreas, na medida em que esses
foram sendo utilizados na composigio do meu objeto de estudo.

Em um segundo momento procutarei apresentar ao leitor qual a compre-
ensio que desenvolvi, ao longo do trabalho de escrita de minha dissertagao, so-
bte a natureza das relagdes entre fotografia e historia — compreensao que nem de
longe ¢ exclusivamente minha, apesar de assumir toda responsabilidade pelo re-
sultado final do trabalho.

E, por fim, apresento os 1nteressantes desdobramentos que o trabalho
com as fotografias do imperador D. Pedro 11 suscitaram, principalmente no que
se refere ao trabalho com o acervo privado de um homem publico.

* Historiadora. Mestre em Historia Social pela Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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A fotografia, desde a oficializagio de sua invengao em 1839, teve inume-
ros usos e funcoes. Com certeza, um deles foi o de ser prova, testemunho mate-
rial € neutro (na medida que obtido sem a intervengdo diteta do homem) de uma
determinada realidade?. Diriamos até que, em seus primeiros 70 anos de existen-
cia, teria sido essa a sua principal fungdo. E essa forma de compreender a foto-
grafia é bastante coerente com todo o processo de aperfeicoamento técnico que
teve sua culminincia no século XIX, bem como com o ideal artistico do petiodo,
que associava a artc amimesis.

Desde o Renascimento, com acdmara obscura, o homem procurava uma
forma de retratar com petfeicio a natureza que sc colocava a sua frente. Segundo
Arlindo MACHADO?, mais do que uma analogia, o homem buscava uma
homologia entre o representante ¢ o representado. Essa busca damimesisconso-
lida-se com a perspectiva artificialis. Entretanto, aimagem que ¢ projetava sobre as
paredes da cdmara obscura eradestocadae indefinida; as lentes objetivas, cuja 1n-
vencio data do século XVI, passaram a direcionar ¢ orientar 2 CONStIucao pers-
pectiva de forma automatica. Em sua dimensao fisica, a fotografia ja estava pron-
ta, faltando o desenvolvimento de pesquisas de substancias fotossensiveis capa-
zes de fixar a imagem.

O século XIX assistiu a esse desenvolvimento. Os sais de prata toram as
substancias quimicas capazes de fixar asimagenssem a intervencao do homem no seu
tragado. Ainvengao da fmtt)gﬂﬁa nesse século associa-se ao desenvolvimento das
pesquisas dessas substancias fotossensivers.

A expectativa que se criou em torno desse artefato capaz de reproduzit o
mundo de forma perfeita é uma heranga com a qual os estudiosos da imagem
tém que lidar: o peso damimesis; aidéia enraizada no senso comum de que a
fotografia retrata arealidade. Pierre BOURDIEU* adverte-nos que, se a fotogra-
fia no século XIX era compreendida enquanto uma técnica capaz de reproduzit
com fidelidade o real, isto se deve ao fato de que, desde sua origem, attibuiram-
lhe usos e funcdes considerados realistas e objetivos.

Nesse sentido, boa parte das fotografias produzidas ao longo do século
X1X possuia uma finalidade documental. Nao nos referimos apenas aquelas pro-
duzidas em estudios fotograficos onde determinado membro ou familia da “boa
sociedade” deixava-se retratar, mas principalmente aquelas imagens produzidas
por fotégrafos que documentavam a CONStrugao de ferrovias, obras em determi-
nados portos do litoral brasileiro, construgao de diques, formagio das colontas
de imigragio, aspectos da fauna ¢ florae outras dezenas de temas classificados

por eles mesmos como “aspectos pitorescos”.
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Aparentemente, em termos técnicos, a fotografia representou uma ruptu-
ra, j4 que, até entio, cabia aos artistas, pintores ¢ viajantes a tare fa de retratar o
“novo mundo” Entretanto, observando a questdo pot outro dngulo, podemos
perceber também a existéncia de uma continuidade nesse processo: constituia-se
uma pratica dos europeus, desde as grandes navegagdes, entrar em contato com
o “novo mundo” através dos relatos de viagem. Como cada nova técnica reinstala
as fronteiras entre o tisivel e o invisivel, a fotografia nio sé ampliou horizontes,
como também lhes atribuiu maior fidedignidade.

 Assim que se desenvolveu o processo negativo-positivo, eram raros os
albuns de viajantes que nio apresentassem fotografias. Assustados pela perda de
clientela (principalmente se levarmos em consideragdo a atividade de retratistas),
os artistas buscavam legitimar seu oficio contestando o caréter artistico da foto-
grafia.

Apesar de todo o debate travado na €poca entre pintores € fotégratos
acerca do estatuto da fotografia, Peter GALASSI procura nos lembrar que, na
verdade, “a fotografia nio foi um bastardo deixado pela ciéncia na porta [de
entrada] da arte, mas um filho legitimo da tradigdo ocidental.”™

A fotografia no século XIX seria, portanto, nao so o resultado do desen-
volvimento cientifico caracteristico do Qitocentos, mas também de uma com-
preensio de arte como mimesis, imitagio da realidade.

De uma certa forma, como assevera M.* Inez TURAZZI em seu trabalho
sobre as exposigdes do século XIX, ndo nos devemos surpreender com a visao
da fotografia enquanto verdade, c6pia da realidade, 2 medida que “a escola histd-
rica filiada ao positivismo, ao transformar os suportes da memoria coletiva em
documentos com valor de p rovado tempo passado da histéria das sociedades,
converteu a fotografia [...] em testem unhopor exceléncia da evolugao do tempo.”

Um tempo, ainda segundo a autora, que fundamentou a visio do homem
do XIX de que a sociedade marcharia para o progresso ¢ a fotografia seria a
forma de registro ideal para documentar essa evolugio.

Na verdade, aqueles homens e mutheres do século XIX deram-se conta de
algo que a ilusio da mimesiscamuflava: o poder de persuasio das fotografias nao
estd em sua dimensio iconica, mas sim em sua dimensao indiciaria, como uma
marca deixada pela luz.

Entretanto, a compreensio da fotografia como signo indiciario assinala-
nos limites, em especial com relacio aqueles que querem substituir o peso da
mimesispelo do referente. A fotografia, a partir da abordagem indicraria, nao ilustra
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a realidade:; ela é um traco da realidade que atesta a existéncia do objeto e o
designa.’

Apesar de irrefutavel, o trago indicidrio e todo o peso do referente na
imagem fotografica, ou seja, o peso da designagao de uma existéncia, nio deve
ser tomado pelo seu sentido. O inico momento em que a fotografia é “mensa-
gem sem codigo” ¢ o do ato de exposigao da pelicula emulsionada a uma luz que
emana de determinado objeto. Nos limites desse momento, a fotografia € reins-
crita nos sistemas de representagio, nas convengoes culturais, no simbdlico.

Essas diferentes formas de abordagem do registro fotogréfico sao resulta-
dos de estudos e discussoes na area da comunicagdo e das artes, em especial a
semiotica e a semiologia. Esses campos tedricos, no que dizem respeito a foto-
grafia, estio em busca do seu sentido a partir da compreensio da imagem foto-
orafica enquanto mensagem.

Acreditamos, entretanto, que um trabalho que se propée a utilizar a foto-
erafia enquanto fonte historca nao deva restringir sua analise a teoria da comu-
nicacio, a despeito de toda a contribuigio dessa area do conhecimento.

Primeiramente, como o historiador coleta suas fontes? Uma fotogratia,
antes de ser uma fonte de estudo para a histéria, € simplesmente uma fotografia,
ou seja, a0 ser “tirada”, ela nao o foi coma intencionalidade de se transformar
em testemunho da histéria para as geragdes vindouras.

Na verdade, depois de estabelecido o problema e o objeto, tem-se ai 0
passo seguinte do trabalho do historiador, como assevera Michel de CERTEAU

Fom bistéria, tudo comeca com o gesto deseparat, de reunir, de transformar em “docu-
mentos” certos objetos distribuidos de ontra maneira. Esta nova distribuigdo cultural é
o primeiro trabalbo. Na verdade, ela consiste em produzirais decumentos, pelo sim-
ples fato de recopiar, transerever, fotografar estes objetos, mudando ao mesmo tempo o
seu lugar ¢ o sen estatuto. Este gesto consiste em “Ssolar” um corpo, como se fag em
- fisica, e em “desfigurar” as coisas para constitui-las como pegas que preencham lacunas

de um conjunto proposto a priort.”

Para escrever histéria, devemos construir um conhecimento de uma de-
terminada experiéncia vivida por homens que, também por sua vez, elaboraram
reflexdes e conhecimentos sobre aquilo que vivenciaram, assim como planeja-
ram e projetaram um determinado futuro, ja que tinham total clareza de que para

tornar o devir o desejado, tornava-se necessario intervir na realidade.
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“Pois bem, para melhor compreender como os homens elaboraram e com-
preenderam o processo histérico que vivenciaram, elegemos a fotografia como
plataforma estratégica de observagidd deste processo nasociedade brastleira oitocentista,
tendo em vista o objeto de estudo por mim delimitado, qual seja, a utilizagao da
fotografia enquanto um dos componentes da construgido de uma identidade para
a recém-formada nagao que se consolidava nos trépicos como um impétio — o
Império do Brasi/— no século XI1X.

Para os estudos historicos, utilizar a fotogratia enquanto fonte é estar atento
a0 que esta ne/aregistrado, nio porque a consideramos cépia ou ilustragio da
realidade, ou porque seus significantes encerram a chave da compreensao de seu
sentido.

Aquilo que esta fixado na superficie sensivel de uma fotografia é um regis-
tro selecionado daquilo que homens e mulheres consideravam emblematico em
um determinado momento histérico. Portanto, 1sso nos permite conhecer as-
pectos relevantes de determinada sociedade.

As fotografias sao fruto de um processo de construgio, sao produtos de
escolhas e descartes levados a frente por determinado grupo social (ou grupos)
que o fizeram de acordo com um universo de significagdes que conferia sentido
a sua a¢ao na socltedade, bem como a de seu grupo. Buscamos assim compreen-
der tal processo de elaboragio, identificar aquilo que foi selecionado ou descarta-
do e qual ou quais redes de signiticacao tundamentaram tal processo.

Entretanto, a dimensao de registro de qualquer imagem nio se restringe
aquilo que esta revelado no espago bidimensional da imagem (pessoas, objetos,
cenario, dentre outros). Enquantoplataforma estratégica de observagdo, enquanto fon-
te de estudo para a histoéria, toda fotografia é composta de uma dupla dimensao:
a0 mesmo tempo em que ela é registro visual, ela ¢ matéria, artefato, objeto
cultural. O universo de significa¢cGes que pode ser apreendido a partir daquilo
que pode ser observado em uma fotografia nio existiria isolado de um suporte
fisico e da tecnologia que possibilitou tal registro. Dar a conhecer as agdes huma-
nas que geraram esse artefato também significa recuperar essa rede de significa-
¢oes, ja que a relacdo destes fotdgrafos com as imagens que eles revelavam eram
afetadas pelas relagdes sociais através das quais se realizava a criagio destes regis-
tros. Conhecer o processo de elaboragao e constituigao das fotografias parece-
nos ser a forma pela qual podemos recuperar as trajetorias e opgdes historicas de
uma determinada sociedade. Sio esses objetos que podem nos falar acerca da
carga de significagio do passado e do processo de disputas em torno dessas
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significacdes. Para tal, é necessario relacionar 2 fotografia com outros documen-
tos que possam, em seu conjunto, compor uma textualidade que nos possibilite
dar a conhecer o objeto de estudo em questao.

I nesse sentido que compreendemos o papel da fotografia em sua quali-
dade de documento historico: como registro e artefato. Registroporque chave da
compreensio de um tipo de pensamento ¢ lertura baseado em codigos, conven-
coes e no contexto'’; artefato, na medidaem que € o resultado de relagées polit-
cas, sociais, economicas estabelecidas por determinada sociedade.

Trata-se, justamente de passar do visivel a0 invisivel'’, ou seja, da fotogra-
fia como um artefato que possui um suporte que registra a sele¢ao daquilo que
deveria ser emblematico, para determinada sociedade, através das relacoes soct-
ais que engendraram aquele objeto pleno de significado. Na verdade, para a his-
toria, a fotografia nio jlustra a realidade. A realidade € que ilustra a fotografiae
acaba engendrando outra realidade, que € aquela que cabe ao historiador dar a
conhecer, na medida, € claro, que este compreenda a realidade como 6 visivel € 0
invisivel, o real e o simbélico. Ela ¢, nas palavras de Jacques LE GOFF, um
documento! monumenta,isto é, o resultado “do esforgo das sociedades historicas
para impor ao futuro — voluntaria ou involuntariamente — determinada imagem
de si proprias. |...] o resultado de uma montagem consciente ou inconsciente da
historia, da época, da sociedade que o produziu, mas, também, das €épocas suces-
sivas durante as quais continuou a viver.”

Pode-se dizer que o que faz com que determinado registro ou artefato
torne-se um documento/monumento € o universo de sentido que ele constrol.
O estudo desse universo simbolico deve ocupar um lugar de destaque no con-
junto dos estudos histéricos na medida que “ndo € em funcio de sua condigao
verdadeira, mas da imagem que constroem € que nunca tornece o reflexo tiel,
‘que os homens pautam sua conduta. Eles se esforcam para concilia-la com mo-
delos de comportamento que sdo o produto de uma cultura e que Mais Ou Menos
se ajustam, no decorrer da histéria, as realidades materiais.”"’

Talvez se possa contra-argumentar que o trabalho com qualquer docu-
mento requer uma tecuperagio como a aqui apresentada. Sem duvida. Entretan-
to, as fotografias nos olham e, tal qual a esfinge, parecem nos desafiar; “deciftra-
me ou te devoro”. Apesat de absolutamente técnica, pelo produto que oferecia
as pessoas a fotografia parecia magia (asstm como a eletricidade, ou qualquet
artefato téenico desenvolvido no século XIX). Como técnica, a fotografia apre-

sentava uma imagem absolutamente fiel a realidade, como se ela tivesse realmen-
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te captado, tomado um pedago do real. Sua magia, entretanto, nio residia exclu-
sivamente ai, mas sim na imortalizacio, na perpetuagio da vida. Congelar mo-
mentos, parar o tempo — cuja esséncia, sabiam aqueles homens, era passat. En-
fim, esses artefatos eram dotados da “graga de ainda sermos olhados quando nio
mais pudermos olhar, a iluséria e magica imortalidade do colodio.”™*

Nio obstante, o estatuto de realidade atribuido a essas tmagens encerrava
um paradoxo: em um mesmo anincio em que o fotografo do século XIX desta-
cava a veracidade dos registros que podiam ser obtidos no seu atefier, ressalta,
também, que os retratos s6 seriam entregues se fossem do agrado de seus clien-
tes. Para isso, continuaria o anuncio, poder-se-iam realizar as mudangas que fos-
sem necessarias. Eram comuns, no Oitocentos, alteragdes na cot da pele, o reto-
que, a foto-pintura, além do uso de artefatos na composigao dos CeNnarios nos
estidios fotograficos. Percebia-se claramente a fotografia como um artefato que
compunha uma identidade para a posteridade, na medida em que mais do que
retratar um individuo, a fotografia recortava uma identidade social.

Havia, portanto, para aqueles homens ¢ mulheres da segunda metade do
século XIX, uma relacdo quase direta entte a fotografia compreendida como
espelho do real, e a memoria, considerada como a capacidade de armazenar a
maior quantidade possivel de informagées sobre o passado. As fotogratias eram
tidas como “espelhos com meméria”. Isto porque como a imagem era fixada
sobre uma supetficie polida e colocada sob um vidro, produzia reflexos, além, ¢
claro, da inferéncia 2 perfeita reprodutibilidade de tal artefato. A fotograhia revo-
lucionou 2 memoria na medida em que ela representaria o real, evocaria o passa-
do, antecipando, assim, o futuro.

Quando recordamos, elaboramos uma representagdo de nés proprios para nos préprios
e para agueles que nos rodeiam. Na medida em que a nossa “naturexa” — o que
realmente somos — se pode revelar de um modo articulado, somos aquilo de que nos
lembramos. Sendo assim, entdo um estudo da maneira como nos lembramos — a mané-
ra como nos apresentamos nas nOSSas MEnIGrias, 4 Maneira cono definimos as nossas
identidades pessoais e coletivas através das nossas memdrias, a maneira como ordena-
0S5 ¢ estruturamos as nossas idéias nas nossas memorias e a maneira como transmiti-

708 essas memorias a outros — ¢ o estudo da maneira cono Ry X

Meméria, aqui, ndo sé compreendida como a capacidade dos seres huma-
nos reterem e de trazerem i tona o passado, mas sim compreendida como todo
um processo a0 mesmo tempo individual e coletivo de formagao de uma idenu-
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dade social. Individual e coletivo ao mesmo tempo, porque a memoéria é uma
faculdade seletiva através da qual se retém ou se descarta aquilo que € ou niao
considerado representativo pelo individuo de acordo com a forma pela qual ele
compreende ¢ interpreta o mundo, conforma o seu universo de significagoes,
que ¢é sempre coletivo, | |

Mesmo as pessoas que moram sozinhas nao estao completamente sés.
Em qualquer lugar que possamos morar, habitamos nos e aquelas imagens de
nOs mesmos que representam quem gostariamos de ter sido, ou pedacos de nos
que gostariamos de esquecer, e até mesmo aquelas que nao somos mais. Nossa
casa ¢ um “armazém de memorias”.

Quando ingressei no PROFOTO (Projeto de Conservacao e Preserva-
¢iao do Acervo Fotografico da Biblioteca Nacional) em 1989, sabia que ia traba-
lhar com os documentos fotograficos que compodem a “colecao do imperador”.
Ao trabalhar na identificacio das imagens do acervo, algumas questdes toram
sendo por mim formuladas.

Intcialmente, algumas caracteristicas dessa colecdo de imagens me intriga-
vam, em especial o seu tamanho, mais de 25.000 imagens, ¢ o seu suporte: a
fotogratia. Era inevitavel, portanto, perguntar o porqueé do ato de colecionar.
Qual o significado dessa atitude? |

O mundo cibernético, com sua enorme e infinita capacidade de armaze-
nagem, colocou a nés, homeris, diante de uma realidade que nossos antepassa-
dos ja sabtam: nao temos a capacidade de armazenar em nosso cérebro tudo
aquilo que vivemos, tudo aquilo que guardamos ao vivenciarmos determinadas
experiénctas. Guardar esses objetos, coleciona-los, € muito mais do que uma
forma de apego material. Os objetos colecionados e guardados sao emblematicos
da compreensio e organizacio do universo daquele que os guarda, do coleciona-
dor'®. Estes objetos contam historias que nao se repetiriao jamais. Ao olharmos
uma fotografia, nio estamos apenas observando uma imagem. Estamos recor-
dando momentos em que fomos mais felizes. Ou mais tristes. Quando 1sso acon-
tece, esses objetos tornam-se insubstituivess. Perdée-los significa perder sua me-
moria, sua identidade., |

Portanto, o homem passou a armazenar seus suportes de memoria, em
nosso caso, fotografias. Nao que ele previsse o futuro e soubesse da importancia
que historiadores dariam aquelas imagens. Os histortadores e demais estudiosos
dao importancia a um determinado objeto niao por ele em s1, mas porque sabem
que ele so foi preservado do torvelinho do esquecimento porque tinham um

99



significado, em detrimento de uma utilidade. Sdo, nas palavras de K. POMIAN,
objetos semidforos, sio intermediarios entre o visivel, o espectador que vé e o
invisivel, o mundo que representam, e que sé revelam seu significado quando
expostos a0 olhar.”

Para esse autor, estudar a formacdo das cole¢des € ultrapassat a compre-
ensio dessa atitude enquanto uma histéria do gosto ou dos objetos que elas
encerram.'s

Ainda segundo POMIAN, poder-se-ia definit co/e¢ao enquanto um grupo
de objetos que estatria fora do circuito econémico temporaria ou definitivamen-
te, que se encontraria submetido a uma prote¢io e que, por fim, estatia exposta
a0 olhar'®. Entretanto, esta definicio, como ele mesmo assevera, € meramente
descritiva e encerra um paradoxo: como podem estar fora do circuito economico
se estao sujeita a uma protegio, se sao consideradas, portanto, objetos valiosos?
Dito de outra forma: como podem ter valor de troca sem possuirem alguma
utilidade?

Para este autor, as respostas a essas questdes recairiam sobre a questio do
gosto, ou instinto de propriedade, ou uma propensio a acumular, ou ainda por-
que seriam fonte de prazer estético.

Estas interpretacdes representariam uma simplificagdo da questdo e do
objeto. Para o autot, as cole¢Oes possuem uma naturezap/uridimensional na base
desse comportamento haveria uma dimensio geografica, estabelecendo uma pro-
ximidade das colecdes em relagdo aos centros de poder. Quanto mais proximos
destes centros, mais préximos os homens estao do invisivel, do sagrado; uma
dimensio social, na medida em que as cole¢bes sao demonstragdes dos lugares
sociais em que o visivel se transforma em invisivel e vice-versa; e, por fim, uma
dimensio econdmica, que produz relagdes de troca, venda e doagao. Como con-
clui POMIAN, “nio sao individuos que acumulam objetos que lhes agradam,
sia0 os lugares sociais que determinam as colegbes.””

As colegdes, portanto, sio objetos e fontes de estudo para a historia na
medida em que se considera os elementos formadores de uma colegao como
semidforos e se estuda sua produgio, circulagio e consumagio, que so se realiza
quando estes sao expostos ao olhar.?’

Ha alguns anos, Pierre NORA tomou para si a tarefa de organizar uma
obra na qual diversos autores se propuseram a pensar as relagbes entre a historia
e a memoria, ou melhor, os lugares de memdria® Na apresentagio dessa obra,
intitulada, “Entre Memoria € Historia. A problematica dos Lugares.”, o autor
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diferencia a memoria da historia. A histéria seria uma reconstrugio problematica
porque incompleta em relagdo ao passado. Ja a memoria € interpretada como a
vida, porque evolui de forma constante a medida que se encontra a mercé daqui-
lo que deve ser guardado e, dialeticamente, do que deve ser esquecido.

A colecio de fotos do imperador D. Pedro 11 poderia ser considerada um
lugar de memoria

Para Pierre NORA, o que faz com que se institwaum /ngar de memériasao
basicamente trés critérios. Primeiramente, a intengao clara de evitar o esqueci-
mento. Caso se abandonasse essa intengdo de memorta, esses lugares tornat-se-
iam Jugares de bistéria. Em segundo lugar, todo lugar de memdriadeve sex/ugar de
histdria, senio so caberia fazer a histéria dos memoriais. O Gltimo critério seria o de
que esses /ugares de memdriateriam uma significagio material, funcional e simbokh-

CH.M

Em que medida o acervo fotografico da colegiao do imperador preenche
esses critérios? No que diz respeito a questdo da materialidade, as imagens da
colegio possuem um suporte material. Em relagio a funcionalidade, elas desem-
penharam usos e fungoes especificas imputadas pela sociedade ocidental
oitocentista, como ja comentado aqui. No que se refere a sua significagao simbo-
lica, além da questido semiologica, ou seja, as imagens sao algo de algo, esses
artefatos eram colecionados porum hemem-semidforo, o imperador; pottanto, sim-
bolos plenos de significado. Finalmente, porque ao doi-las a institui¢6es de con-
sulta piblica, o imperador apontava para a definigao de uma identidade para o
Império que lhe coubera governar, visto que selecionava aquilo que devetia ser
rememorado e descartava o que deveria ser esquecido, estruturando, enfim, um
lugar de memdoriaparao Segundo Reinado.

A questao da doagido por parte do imperador de sua biblioteca indicava
uma no¢ao bem clara de seu papel: construira um passado colontal e um presente
impetial, reforcando a compreensio da memaria como uma construgio do pre-
sente e como reclaboracio de um determinado passado.

Devemos entio, discutir ainda duas questoes: 20 dizermos que o impera-
dor selecionava aquilo que deveria ser emblematico do Império que lhe coubera
governar e do tempo que lhe coubera controlar, estariamos falando de um ato
individual? O que tetia sido descartado ou enquadrado por ele?

A formacio da colecio de fotografias do imperador poderia ser abordada
em uma dupla dimensio: a de sele¢io e a de articulagdo. Pelo fato desta ter sido
praticamente abandonada quando do exilio e banimento da Familia Imperial e
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posteriormente desmembrada quando de sua doagio a instituigdes de consulta
publica no Rio de Janeiro, a dimensio que nos parece ser possivel perceber € ada
selecdo, ou seja, tentar perceber o sentido dado pelo proprio Pedro 11 2 esta
documentacio, a partir das escolhas feitas através de um imbricado processo que
teria origem, poder-se-ia pensar, em um ato /ndividnal o ato de colecionat, a “von-
tade de guardar”. Entretanto, seriamos ingénuos se pensassemos que esse ato ¢
particular. Ao inserir, em sua colegdo, imagens encomendadas ou doadas, o 1m-
perador executava um ato coletivo, ndo s pelo fato de que aquele registro fol
fruto da acio de outros homens, quer do fotégrafo quer de seu cliente, como
também porque a selecio operada pelo imperador implica na sua prépria relagao
com o imaginario compartilhado pela “boa sociedade”, e pela forma como esta
compreendia a imagem fotogrifica e determinava-lhe importancia.®

Entretanto, sem sombra de duvida, devido ao /#gar secia/ocupado pelo
imperador e pelos titulos que este conferia aos fotégrafos de sua preteréncia,
houve uma conformagao daquilo que deveria ser fotografado e guardado como
emblematico de seu tempo. No momento de consolidagido do Estado Nacional,
o trabalho desses fotégrafos nacionais ou estrangeiros acabava promovendo
objetos e temas, associando a imagem do Imperador e de seu império a civiliza-
CA0.

Caberia aqui, de forma breve, reconstituir a trajetéria de formagio da
Colegio do Imperador. |

As origens dessa cole¢io — composta de livros, albuns, musicas, folhetos,
gravuras, desenhos, estampas e claro, fotografias — remontam a seus progenito-
res, em especial 2 imperatriz Leopoldina, considerada uma mulher bastante ins-
truida, com particular interesse em Histéria Natural, como apontam os registros
de receita e despesa da Casa Imperial.

D. Pedro 11 passou para a posteridade com a fama de ser um chefe de
Estado apaixonado pelo saber e pela ciéncia. Acreditavam em que nido s6 D.
Pedro I1 tinha uma semelhanga fisica com sua mde, a imperatriz Leopoldina, mas
que também herdara dela sua paixao pelos estudos.

Efetivamente, observando os catilogos de sua biblioteca, o conhecimento
acerca do Império do Brasil 14 se encontrava: sio relatorios de presidentes de
provincia, de ministros de Estado, obras estrangeiras e nacionais acerca de ques-
thes como a escravidio ou a colonizagdo, o estabelecimento de ferrovias e mapas
de todasas provincias do Império destacando um ou varios aspectos especificos
— geologico, hidrogtifico, etc. Além destes, que revelavam uma vontade de co-
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nhecer aquele territério e aquela gente que lhe cabia governar, temos, também,
classicos de literatura, partituras musicais, obras de retorica, dentre outros.

Pela diversidade da composigio da sua biblioteca, percebe-se que este pro-
cesso de enguadramento de memdrianio teve na fotografia seu tinico foco. O impe-
rador patrocinava e financiava, por exemplo, o Instituto Histérico e Geografico
Brasileiro e a produgio de uma Historia para o Brasil como “biogratia da na-
¢d0”% como uma “histdria patria” e, portanto, com fungoes pedagogicas. Sem
falar no seu patrocinio 4 Academia Imperial de Belas Artes, ou 2 musica, enfim,
a tudo que pudesse projetar a imagem de seu império €, consequentemente, sua
auto-imagem.*’

Entretanto, a escolha das fotografias (e especificamente da colegao de fo-
tografias do Imperador) como fonte de pesquisa tem um outro motivo. Como
assinala Maria Inez TURAZZ], acultura fotogrdfica® do XIX permite relacionar
esse artefato com a compreensio do tempo e da historia daquele século, um
tempo linear e evolutivo que se encaminhava para o progresso. Nada melhor do
que a fotografia para documentar esse desenvolvimento. Afinal, era a propria
técnica registrando a chegada de outras “modernidades”. Nesse sentido, pode-
mos relacionar historia, memaoria da nacao e a colegio de fotogratias do Impera-
dor D. Pedro I1.

O Estado Imperial que levou a frente o projeto de consolidag¢ao do Esta-
do Nacional o fez em diferentes campos de atuagio. Um deles foi realizado atra-
vés da elaboracao de uma origem para a Nagio brasileira, de utha memaoria naci-
onal. Esse processo de constitui¢io de uma memoria pressupoe um processo de
selecio, que envolve retengio e descarte. A formagao dessa memoria nacional, o
enquadramento das memorias individuais por uma determinada memoria coleti-
va, € resultado de um processo de disputas que se deu pars pass# a um processo
também de disputas em torno de uma determinada compreensao do que deveria
constituir a Nacao brasileira e, conseqlientemente, o Estado Nacional brasileiro.

E qual seria essa memoria nacional? Logicamente, aquela que envolvesse
uma determinada narrativa historica que demonstrasse, desde os primordios da
nacio®, desde o elemento autdctone, que o Brasil seria o Império predestinado a
ser um “desdobramento, nos trépicos, de uma civilizagao branca e européia.””

A fotografia foi uma das fontes que, por ter sido compreendida como um
artefato capaz de reproduzir o real em toda a sua fidedignidade e, devido aos
usos ¢ fungdes que lhe foram atribuidos decorrentes dessa concepgio, legitimou
esse processo, ja que fora percebida como copia a mais perfeita do real e, portan-
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to, um documento irrefutivel para uma historia que tinha, em sua base, uma
concepegao de tempo linear e evolutivo,

Consultando os documentos que registraram a transformagao da bibliote-
cado Imperador em Colegao D. Therega Christina Maria, pode-se, entretanto, pet-
ceber um outro enquadramento da memoria pela histéria. Dessa feita, no mo-
mento que se seguiu a proclamacgao da republica.

Observando as atitudes do governo republicano apos o banimento da
Familia Imperial, no que se refere nio s6 a biblioteca do imperador mas também
a outras construcdes, como os pagos ¢ até mesmo os objetos considerados pes-
soais como a Coroa, o cetro e o manto — simbolos por exceléncia do regime
monarquico — percebe-se, com clareza, que o processo de construgio de uma
determinada memdéria é um processo de disputa, assim como sua preservagao.

José Murilo de CARVALHO?! demonstrou que o governo republicano,
em seus anos iniciais, nio conseguiu estruturar uma visao de mundo republicana
que atingisse as camadas populares. Quando obteve tal resultado, o fez sempre
pautado ou em um imaginario oriundo do Império ou entdo numa instituigao
que mantivera até entio um estreito vinculo com o governo imperial, a Igreja.
Isto ocorreu, ségundn o autor, devido 4 mais completa auséncia de envolvimento
popular quando da proclamacio da republica.

O fato é que, proclamada a republica, era necessario, para seu sucesso,
formar um povo republicano, e é sabido o quanto estes momentos de ruptura
politica sido interessantes para se apreender o processo de estruturacao de me-
morias coletivas ou nacionats,

Em trabalho anterior, José Murilo de CARVALHO? relaciona o i1sola-
mento do governo republicano, em seus anos iniciais, a partir da total auséncia
de participagio popular nio s6 quando da proclamagio da republica e em mo-
mentos anteriores, assim como nos anos seguintes. Efetivamente, a republica
recém-proclamada tinha que lidar nio sé com disputas internas oriundas das
diferentes concepgdes e projetos de republica existentes como também, princi-
palmente, com a memdria do soberano, mais até do que com a memoria da
monarquia™. |

Ora, efetivamente a repuiblica deveria se consolidar no imaginario popular
como um momento de ruptura, mas como fazé-lo, se o que estava por detras
daquela elite que organizara e proclamara a republica era ainda um mesmo imagi-
‘nério de civilizacio que buscava espelhar-se no conjunto das “nacdes civiliza-
das”, mas que nio efetivara ainda um conceito de nagio baseado na igualdade e
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na liberdader

Primeiramente, porque nio houve grandes alteragGes nos quadros politi-
cos do entio recente governo republicano. Eles eram os mesmos que domina-
ram o cendtio politico nos ultimos anos do Império, lembrando que muitos deles
sequer abandonaram os seus titulos nobiliarquicos. E interessante observat que
o préprio marechal Flotiano Peixoto, ao escrever ao bardo do Rio Branco comu-
nicando-the medida do governo republicano extinguindo os titulos nobiliarquicos,
endereca o comunicado a0 “Bario do Rio Branco”, que, da mesma forma, assina
o seu recebimento. Isto ocorreu em um pais cuja nobreza nio era de “sangue”,
mas sim fruto de bons servicos prestados ao Império, ou entio indicattva de sua
posicao econdmica e social.

Em segundo lugar, se sairmos da esfera politica e formos para a economi-
ca, veremos que o poder econdémico continuava em mios de uma elite
agroexportadora que dominava, ditava os parimetros de Comportamento € man-
tinha relacées econdmicas bastante s6lidas com as “nagoes civilizadas”. Protissi-
onalmente, filhos ¢ membros dessa sociedade participavam dos projetos de mo-
dernizacio e urbanizacio da capital federal assim como outrora haviatn partici-
pado da Comissio de Melhoramentos do Império organizada em 1875.

Maria Inez TURAZZI localizou albuns de fotografias comemorativos da
proclamacio da Republica cujas imagens eram de autoria de antigos fotogratos
da Casa Imperial, como € o cas0 de Juan Gutierrez, dltimo fotégrafo a receber o
titulo, e ninguém menos do que Marc Ferrez, fotégrafo da Marinha Imperial™, A
autora acredita que provavelmente seus textos, ou pelo menos a idealizagdo de
alguns desses trabalhos, tenha sido da autoria de Ramiz Galvio, nomeado diretor
de Instrucdo Primaria e Secundaria da Capital Federal pelo governo republicano.
Entretanto, essa personagem havia tido destacado papel no periodo monatquico,
uma vez que o imperador tinha-lhe tanta confianga que depositara nele a respon-
sabilidade da educagio de seus netos.

Enfim, o interesse do governo tepublicano em manter sob sua responsa-
bilidade os documentos pertencentes a D. Pedro 11 podem ser indicativos de um
reconhecimento da importancia cientifica dos mesmos e do papel do imperador
enquanto um incentivador das ciéncias e do desenvolvimento tecnolégico do
IMpPEr1O.

Entretanto, se formos recuperar a trajetéria da colegio desde o banmmento
da Familia Real, descobriremos que desde o inicio ndo houve o zelo necessario a
essa documentacao, sendo relatados caso de roubos, extravios e desaparecimen-

tos.
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Segundo os jornais da época, tais acontecimentos levaram, no inicio de
1890, ao suicidio do bibliotecario Inacio Augusto César Raposo, que se jogou na
frente de um trem da estacio de Sao Cristéviao, fato que muito chocou ao impe-
radot.

Além dos roubos ocotridos em sua biblioteca, a necessidade de ocupar os
antigos espacos da monarqtiia com atividades ou institui¢es da recém-fundada
republica levou a transferéncia da biblioteca do imperador para o Pago de Sao
Cristévio. No até entdo paco da cidade, a repiblica instalaria a nova sede da
Reparticio Geral dos Correios e Telégrafos. Entretanto, apesar de transferida
para a Quinta da Boa Vista, ela nio ficou protegida da depredagao que ja vinha
sotrendo.

A demora na resolugao dos problemas do inventario da Imperatriz e as
dificuldades inerentes a transferéncia de um acervo de tais proporgoes para a
Europa, além da expectativa de que, mais cedo ou mais tarde, a Familia Imperial
receberia a permissao de voltar ao Brasil, fizeram com que outros rumos come-
cassem a ser discutidos pelo governo republicano entre o procurador da Familia
Imperial — Silva Costa — e seus membros. Isto em especial apos Benjamim Constant
assumir a pasta da Instrugio Pablica, Correlos e Tﬂlégfafms.

Nao se sabe exatamente o que aconteceu para a mudanga dos rumos em
relacio aos objetos do imperador. O fato € que, ja a partir de janeiro de 1891, a
correspondéncia entre 0 Conde d’Eu e Silva Costa ja discute a doagdo de uma
série de bens da Familia Imperial. Arriscaria dizer que talvez esse fato tenha
acontecido devido a constatacdo de que o governo republicano nio permitiria
tio cedo o retorno da Familia Imperial. Temos ai uma lacuna que separa o inicio
do ano de 1891 ao dia 08 de junho de 1891, quando, de Versalhes, D. Pedro I
escreve a Silva Costa notificando-o sobre sua decisio de doar na integra sua
biblioteca®. Nio sido poucas as viagens de Silva Costa a Europa e o motivo pare-
ce ser.a resolucio das questdes que lhe cabia resolver a respeito da doagao. En-
tretanto, a tonica das conversas entre ele e o imperador nao foi relatada por este
em seus didrios de exilio™.

A unica exigéncia do imperador D. Pedro 11 ao doar sua biblioteca foi que
esta recebesse o nome de Collegao D. Therega Christina Maria, para o acervo que
ficaria sob a guarda do Instituto Historico e Geografico Brasileiro e da Biblioteca
Nacional, enquanto o acervo que caberia ao entao Museu do Rio de Janeiro
deveria ser denominada de Coflecio Princesa Leopoldina, modificado depois para
Collecdo Imperatriz Leopoldina.
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A doacio de sua biblioteca, entretanto, nao resolveu o problema. As insti-
tuicSes citadas pelo imperador interpretaram, cada uma a seu modo, 2 notifica-
¢do, e aquelas que ndo haviam sido contempladas acharam-se no direito de tam-
bém ter seu quinhio de tio raro e precioso acervo. A biblioteca do imperador
continuava sendo alvo de disputa, principalmente, porque a notificacio de Silva
Costa, assim como a carta do préprio imperador, sio bastante vagas no que diz
respeito a divisio do acervo. Estas se limitam apenas a doar a estas instituigoes,

mediante comissao nomeada, aqueles livros que

possam interessar ao Instituto Historico, a fim de fagerem parte da respectiva bibliote-
ca, devendo estes livros serem colocados em lugar especial com a denominacdo de D.
Thereza Christina Maria; sendo os outros livros destinados d Biblioteca Nacional que
05 colocard em lugar especial também ¢ com igual denominagdo. Sua Majestade doa,
além disso, ao mesmo Institnto o seu museu, no que tenba relacdo com a einografia e a
historia do Brasil; destinando ao Musen do Rio de Janeiro a parte relativa as ciéncias
naturais, a mineralogia, bem como os berbarios, o que tudo deve ser colocado em Ingar

especial com a denominacao de Princesa Leopoldina”

A comissio era formada pelo Visconde de Taunay, pelo Visconde de
Beaurepaire-Rohan e pelo irmio do marechal Deodoro da Fonseca, o genetal
Drt. Jodo Severiano da Fonscca. Este responsabilizaria inclusive o Visconde de
Taunay pela distribuigcdo malfeita dos livros, uma vez que o IHGB foi preterido
na partilha do acervo. Isto porque o Visconde de Taunay passou a defender a
possibilidade de que outras institui¢des ndo contempladas na carta do
imperador a Silva Costa pudessem receber parte do acervo.

A disputa pelo acervo do imperador ficou mesmo entre o IHGB e a Bibli-
oteca Nacional. As discussdes entre os representantes dessas instituigées encon-
tram-se reproduzidas numa versio tendenciosa na Revista Trimensal do IHGB
de 1894, tomo 57, volume 90. Para essa institui¢ao eles acabaram sendo preteri-
dos frente a Biblioteca Nacional, que teria ficado com a maior parte do acervo.

No volume 19 dos Anais da Biblioteca Nacional, a soma apresentada € de
48.236 volumes. A politica das instituigbes que ficaram com a guarda do acetvo
fragmentou sua biblioteca — descartaram textos e manuscritos de fotografias,
gravuras, desenhos a clas relacionadas, descaracterizando, asstm, a organizagao
original que lhe configurava um determinado sentido, hoje irrecuperavel.

Por isso, a justificativa do titulo deste artigo. Grardar ndo é fembrar No caso
da colecio do imperador, a institui¢dao que recebeu a maior parte da guarda deste
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acervo, a Biblioteca Nacional, uma instituigdao de consulta publica, desentetrrou
ha 15 anos essas imagens que estavam esquecidas em baus de folhas de flandres,
acondicionamento este adequado para o periodo em que foram arquivadas, mas
que representavam uma ameaga para a manutencao da integridade fisica do acer-
vo. | |

Desde 1989, esse acervo de imagens vem recebendo tratamento adequado
para a recuperagio fisica de seu conteudo, e para a recuperacio das informagdes
sociais, histéricas e téenicas, através do PROFOTO.

(Qual seria, por fim, a memaria nacional selecionada e deixada pelo impe-
radot como a imagem da nacio?

As totografias da colegao do imperador tinham como tema privilegiado
nao o retrato, mas sim os icones da modernidade, do progresso, da ciéncia e da
técnica, caracteristicos do periodo. Essas fotografias revelam-nos um Império
cortado por ferrovias, que se urbanizava, que dava espectal atengio a area portu-
aria, com a construcio e / ou aparelhamento de portos. Um império que busca-
va, através do registro nessas tmagens, revelar seu grau de desenvolvimento e,
consequentemente, seu nivel de civilizacio.

Procuramos, também, demonstrar que a construgao dessa identidade se
deu par: passu 20 ato de colecionar, Ao falar da construgio de uma identidade
para o Império do Brasil, nao ha como nao falar na elaboracao de uma meméria
por aquela sociedade. Uma memoria elaborada socialmente, na qual priorizamos
o ptocesso de organizagio e selecio de uma cole¢do privada por um homem
publico, o imperador do Brasil, D. Pedro II.

A representagao dessa identidade através da fotografia, sua selecio e in-
corporagao a Coflecao D. Thereza Christina Maria, bem como sua posterior doagao
a instituigdes da entdo capital federal) instituicOes essas de cardter consultivo,
transformaram esses documentos em suportes visuais de memoria. Portanto,
nio so ao colectonar, mas também ao doar essas imagens, o imperador concluia,
1a no exilio, a construgio do nacional durante o Segundo Reinado.
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Cartoes-postais

A familia como consumidora-receptora (1905-1912)'

Veronica Pimenta Velloso *

No 1nicto do século XX, o habito de colecionar postais depois de utilizi-
los como correspondéncia tornou-se uma pratica comum entre as mulheres de
familias das elites e dos setores médios urbanos no Brasil, como uma forma de se
conectar com as novidades do mundo da chamada be/le épogue. Um tempo em que
se vivia a euforia do progresso, proporcionado pelos resultados da revolugio
cientifico-tecnoldgica que teria ocorrido entre meados do século XIX e os anos
de 1870% A partir da aplicagdo de descobertas cientificas a0s processos produti-
vos, 530 desenvolvidos novos potenciais energéticos, como a eletricidade e os
derivados do petroleo. A fotografia, o cinematografo, a teletonia, o fonogratoe o
automovel, entre outros 1nventos, surgiriam como desdobramentos desse avan-
¢o da ciéncia e das técnicas, tornando-se simbolos da modernidade. Os postais,
através de suas imagens, dariam visualidade a essas novidades que deslumbravam
os consumidores.

“Anos dourados” ou “idade do ouro’ do cartio-postal — assim foi desig-
nado o periodo que abrangeu os primeiros anos do século XX, quando, ao incot-
porar a fotogratfia e as técnicas de reprodugiao fotomecanica que se desenvolve-
ram a partir desta, teve sua produgio e seu consumo ampliados pelo mundo. Os
postais acabariam por dar novo formato a fotogratia (9x 14 cmou14x 9 cm),
ampliando sua circulagio, que nesta época ja ultrapassara o ambito privado, sen-
do veiculada no Brasil a partir de 1904 pelas paginas das revistas ilustradas.

Cabe aqui discutir as maneiras de utilizacido dos cartdes-postais pela fami-
lia neste periodo. A familia como consumidora, estaria produzindo leituras a
partir de suas imagens € de sua escrita. Qual sentido ela estaria dando aos postais
no iicio do século XX?

* Historiadora. Mestre em Memorta Social e Documento pela Universidade do Rio de

Janeiro. Tecnologista do Departamento de Pesquisa da Casa Oswaldo Cruz/ Fundacio
Oswaldo Cruz.

114



A abordagem tedrica escolhida para orientar essa discussiao baseou-se nas
reflexdes e reavaliagoes sobre os objetos da historia cultural, articulando-a a his-
toria da fotografia. Roger Chartier?, ao propor uma dupla reavaliaciao da historia
intelectual ¢ da historia das mentalidades, questionou as delimitagoes expressas
por pares de oposicées, como erudito/ popular, criagdo/consumo, tratadas como
fundamentais e evidentes por alguns historiadores. Citando Michel de Certeaw’,
argumentou que o receptor ou consumidor, nunca € passivo, vISto que O proprio
ato de consumir implica numa agao/producdo, isto ¢, na ¢emissio de uma opi-
ntao, de uma interpretagao, constituindo representagoes. Produzir e consumir
ndo scriam duas agocs opostas, cstanques, mas interagentes ¢ multiplas na com-
preensio de uma obra ou de um documento. Ou seja, o sentido de um texto ou
de uma imagem nao se encontra somente neles proprios, mas dependem das
manciras de sua utilizacio pelo sujeito ou grupos de sujeitos. Dentro da perspec-
tiva da nova historia cultural| as representacoes ndo seriam meros retlexos da
rcalidade social, mas a comporiam®. Neste sentido, 0s postals como representa-
coes sertam construgoes claboradas por scus contemporancos, a partir desta
Interagao entre a sua produgao ¢ 0 seu consumo; podendo ser vistos como tradu-
tOres a0 Mesmo tempo em que trafnsmissores, ou mesmo compositores, de uma
cultura de modernizagao e curopeizagao.

Por outro lado, Phillipe Dubois’ ao analisar a fotografia, chama-nos a aten-
¢ao para sua condicao de indice do real, relacionada ao momento sttuado entre o
antes e o depois da impressao da imagem sobre a superticie sensivel. §6 depois
deste momento, ela ganharia sentido. Propde pensa-la, entio, como uma géncse,
incluindo ai 0 ato de sua producio, recepgao e divulgacao. Considerando os cat-
tOCs-postals como representacoes, que reunem dois tipos de mensagens — verbal
(escrita) e nao verbal (imagem) —, verifica-se que cles congregam vartos autores e
leitores ou consumidores envolvidos nos atos de sua produgio, recepgao ¢ divul-

ACAO:

autores-produtores — os que produzem a imagem postal;
autores-remetentes — aqueles que sclecionam o postal antes de adquiri-lo

¢ envia-lo ao destinatario, além de serem responsavers pela escrita postal; e a

destinataria-colecionadora — a quem sao enderegados, a que recebe, lé e
acondiciona os postats em albuns.

Estas categorias ndo scriam fixas, ja quc os autores-remetentes podem
passar a destinatarios, os destinatarios a autores-remetentes ¢ mesmo os produ-

tores podem se apresentar como consumidores.



Observando alguns dlbuns de cattdes-postais constituidos neste periodo,
ficou explicita a valorizagio da imagem em relagdo a escrita, ja que esta, quando
situada no verso dos cartdes, permanecia oculta, a0 passo que a imagem se €Xpu-
nha ao olhar. Mas, o fato de que o que foi escrito nos cartoes nem sempre set
exposto mostrou-nos a importancia de se analisar além da imagem, a parte da
mensagem verbal, que muitas vezes serd 0 que néo esta revelado no contetido
das imagens, os seus siléncios. Por isso, a necessidade de articular a escrita a
imagem, explorando todas as informagdes contidas nos cartoes.

A transicio do cartio-postal de objeto comercializavel a objeto de colegio
seria intermediada pela sua utilizagio como correspondéncia. Nem sempre esta
pratica era realizada, ja que havia consumidores que o adquiriam com o unico fim
de colecionar imagens, no existindo a escrita postal nestes casos. Embora signi-
ficassem o barateamento tanto da carta como da fotografia e de outras imagens,
tornando-as acessiveis 4 maioria da populagio, a forma de sua apropriagao se
diferenciava aqui pela pratica desta escrita realizada por determinado grupo fa-
miliar,

O alto indice de analfabetismo na sociedade brasileira da época, visto que
apenas membros das elites tinham acesso a educagao ministrada por colégios
pertencentes a ordens religiosas ou por preceptores que ensinavam nas residén-
cias familiares®, tornava a forma de comunicagio por correspondéncia ainda bas-
tante restrita. Logo, as familias dos setores médios urbanos e das elites foram as
que utilizaram os postais com major freqfiencia como correspondéncia, antes de
acondiciona-los nos albuns. O uso dos 4lbuns também era restrito, pois, geral-
mente, eram artigos de preco elevadc®. As imagens sobre os mats variados temas,
acompanhadas da escrita, serviam como atestado da sintonia destas familtas com
as novidades de seu tempo. E, armazenadas no album, tornavam-se objetos de
colecdo — signo de distingao social.

A escrita postal produzida pelo autor-remetente, geralmente, era constitu-
ida por pensamentos variados sobre a amizade ou noticias resumidas sobre fami-
liares, amigos e viagens; lembrangas de datas comemorativas como Natal, Ano
Novo, aniversirios, ou ainda por apenas uma pequena dedicatoria com datae
assinatura. Fragmentos de escritos diversos que, reunidos numa colegao de pos-
tais, retratavam o cotidiano da familia de forma ilustrada. De certa forma, essa
escrita estaria condicionada ao espago fisico que lhe era destinado. Depois que o
bilhete-postal incorporou a fotografia e seus processos (1891), aquele espago
acabou se reduzindo, ja que até por volta de 1905 o verso sé tinha lugar para o
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endereco do destinatario, a0 passo que o anverso era ocupado pela imagem. Neste
periodo, entio, predominaram as simples dedicatérias no local para o enderego,
tornando-se necessirio o uso do envelope para o envio do postal pelo correio.
Ou quando eram remetidos pelo correio sem envelope, escrevia-se sobre a 1ma-
gem, datando e assinando. |

A partir de 1905, aquele espago foi ampliado, quando o verso passou a ser
dividido em duas partes iguais, sendo uma para a correspondéncia e outra para o
endereco. Mesmo assim, era comum a esctita ocupar todos os espacos disponi-
veis do cartdo, inclusive a parte da imagem. Em alguns casos, aproveitava-se até o
espaco entre as linhas no verso para dar continuidade ao texto. O que poderia ser
visto também como uma forma de dificultar a leitura do que estava escrito. Além
do que, depois de afixados no album, a leitura nem sempre era possivel, ja que
somente a imagem postal ficava aparente, a nio ser aquela parte da escrita que se
encontrava sobre 2 imagem. Com a nio obrigatotiedade do uso de envelope na
remessa dos postais, perdia-se de certa forma a privacidade da cotrespondencia.

ASociedade Cartophila Internacional Emannel Hermann,ctiadaem 1904noRio
de Janeiro, capital federal, com fins de “reunir os cartofilistas, facilitar as permu-
tas e ctiar relacdes nas cinco partes do mundo™, mostrou-se preocupada com a
moral familiar. Recomendava com relagdo a forma de contetido e de expressao
da escrita postal ““a mais restricta delicadeza de linguagem”, proibindo “a remes-
sa de cartdes-postais ofensivos a moral, sob pena de eliminagao™ do s6clo autot.
Neste sentido, 2 mesma Sociedade aprovaria a circular emitida pelo Diretor Geral
dos Correios, Betim Paes Leme em 1903, proibindo o transito de cartOes-postails
com imagens eroticas. Considerados “obscenos, imorats, vergonhosos™'!, eram
remetidos de cotreios estrangeiros para diversas administragdes brasileiras, atin-
gindo na maior parte das vezes “casas de familias ¢ lates honestos™. Os Corretos,
como instituicio estatal, desempenhavam ai o papel de protetores e reguladores
da moral familiar. Por outro lado, com relagio as imagens, a Sociedadesugetia o
consumo daquelas que estampassem as “atualidades”, entendidas como os retra-
tos de personagens célebres como o prefeito Pereira Passos (1 903-1906), que
promoveu a modernizagio da capital federal; Santos Dumont, considerado “he-
£61 da navegacio aérea”; atrizes de companhias de teatro européias; vistas de
cidades européias ou dos centros urbanos brasileiros modernizados, de acordo -
com o modelo curopeu. Ou seja, figuras ou imagens que evidenciavam uma cul-

tura europceia.
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A Colecido Josephina Cunha Campos (1905-1912)

Foi tomado como objeto de estudo principal para esta reflexdo um album
de postais formado entre os anos de 1905 e 1912, cuja proprietaria original —
Josephina Cunha Campos (1883-1947) — era uma mulher solteira pertencente a
elite de comerciantes de Uberaba, cidade principal da regido denominada de Tri-
angulo Mineiro. O fato de sua titular ter se mantido no anonimato, como a mal-
oria das mulheres na época, fez com que este acervo se mantivesse no ambito
familiar, estando hoje sob minha guarda. Ao falecer, em 31 de dezembro de
1947, Josephina deixou o 4lbum para sua filha, que 0 manteve mais ou menos
como lhe foi passado, alterando-se somente a ordem, pois com o tempo eles se
soltaram das cantoneiras e se misturaram. Para ndo se perderem, foram colados.
Tendo em vista que a colegio original permaneceu praticamente 1ntacta, no sen-
tido de que nio foi acrescentado mais nenhum cartio depois de 1912, quando ela
foi interrompida, intitulei o conjunto de Cole¢do Josephina Cunha Campos. Vi-
sando situar melhor o conjunto, foram consultadas outras cole¢bes, como 0 acervo
particular do cartofilista Elysio Belchior, e algumas pertencentes a acervos publi-
cos como a da Baronesa de Loreto (Amanda Paranagua Déria), no Museu Histo-
rico Nacional; e a do prefeito Pereira Passos, no Arquivo Histérico do Museu da
Repiblica, formadas também neste periodo. Embora nio tenham sido utilizadas
diretamente neste trabalho, elas me possibilitaram um recorte mais preciso e
consciente da tematica em questao.

Através da Colecio, percebemos a intengao da sua titular em preservar um
conjunto de postais ao acondicioné-los em 4lbum, prolongando o ato de sua
recepcio para a posteridade, o que nos permite trati-los hoje como material da
meméria familiar. No periodo em que se formou a Colegdo, a escrita postal fo1,
entio, uma das formas pela qual se realizou o ato de consumo ou recepgio da
imagem, tendo como sujeitos os autores-remetentes que se dirigiram a destinata-
ria-colecionadora Josephina e 4 sua mie, Floriscena Generosa da Cunha Cam-
pos. Como cada colegio pressupde selegoes que demarcam uma visio de mundo,
no caso em questio teriamos uma visio de mundo da familia Cunha Campos,
compartilhada com outras familias da elite de comerciantes de Uberaba, € centrada
na figura da mulher colecionadora, Josephina; ou seja, visGes que seriam repre-
sentativas de um dado segmento da sociedade do periodo.

Os procedimentos adotados inicialmente para a anilise deste material con-
sistiram no desmonte do dlbum, para tet acesso a parte da correspondéncia que

sc encontrava no verso, estabelecendo, em seguida, a sistematizagdo dos dados
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encontrados. Tomando como ponto de partida a imagem, foi elaborado um in-
ventario analitico da Cole¢io dividindo-a em dez séries tematicas:

Séries Coédigag N.? de Postais
1. Familiares da ttular (retratos) JCC1. . 9
2. Mulheres (retratos) JCC2, 48
3. Homem-mulher (retratos) JCC 3. 24
4. Criangas (retratos) JjCcC 4. | 37
5. Cidades JCC 5. 19
0. Paisagens JCC 6. 11
7. Datas comemotativas JCCT. 13
8. Flores JCC 8. 16
9. Religiosos JCC9. 0
10. Nome da titular JCC 10, 10
Total de Postais: 193

Tabela 1: Séries da Colegao Josephina Cunha Campos definidas pelas

tematicas das imagens | |
Numerando-os de um a um e dispondo-os em ordem cronoldgica por

cada série, foram levantados os seguintes dados por unidade ou conjunto de

postais scqiienciados:
remetente ¢ local — por quem e de que cidade foi remetido;

destino — para onde e para quem foi remetido;

imagem - descri¢io sucinta acompanhada do nome do autor-produtor, quan-
do identtficado;

escrita postal — assunto tratado, destacando os casos de sua ocorréncia so-
bre a imagem; |

data— dando prioridade 2 indicada pelo autor-remetente; na ausencia desta
foi transcrita a do carimbo dos Cortelos.

Feito isto, percebemos que na maioria dos postais houve uma ocupagaio
de todo o espaco destinado a escrita, expandindo-se¢, muitas vezes, tambeém para
o espaco da imagem. A aquisi¢ao do dlbum para o acondicionamento dos cartocs

surgiu dois anos depois de sc ter iniciado a remessa de postais:

Sandosa irmd,

(...) envio-te o @lbum que hd tempos te prometto. < nuito singelo, e até wesno, feio, mias
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o que fazger, se atualmente eston mal de financas e ndo te posso mandar coisa melhor

(...) [Sobre a imagem da atriz Arlete Dorgere, escreven] Sandades a mamae ¢ um
saudoso abrago de teu irméo. Archimedes. Rio, 26-02-1907. (JCC 2.6)

Sendo assim, o fluxo mais intenso de cartdes ocorreu entre 0s anos de
1907 e 1909, quando o espago reservado para a cotrespondéncia no cartao ja era
maior e a idéia de colecio firmou-se, a partir da aquisi¢ao do album.

Em relacio ao local para onde eram remetidos, prevaleceu a cidade de
Uberaba, onde morava a colecionadora e sua familia. No entanto, cerca de 48
postais foram remetidos para Sio Paulo (Hotel de Franga e Hotel do Oeste}, Rio
de Janeiro (Hotel Continental e Hotel Avenida) e Santos (Hotel Internacional),
revelando-nos as viagens de Josephina no periodo. Entre 1906 e 1910, ela esteve
no Rio de Janciro quatro vezes, em Santos uma vez, e na capital paulista uma vez
em cada ano.

Nessa época, o habito de viajar ou de fazer turismo era incentivado entre
as elites, pela facilidade dos novos meios de transporte, como as estradas de terro
¢ 0s navios a vapor, quando se tornou costume receber e enviar postais como
souvenires entre os familiares. Os postais, através de suas imagens de cidades e
paisagens, permitiam muitas vezes a realizagdao destas viagens apenas no campo
da imaginacio, ja que nem semprte era possivel concretiza-las no mundo real; eles
democratizariam o desejo de viagem pelo mundo desconhecido, por parte de

scus remetentes e destinatarios.

A destinataria-colecionadora e os autores-remetentes

Josephina Cunha Campos, filha de Antonio Cunha Campos e Floriscena
Generosa da Cunha Campos'?, nasceu em 14 de novembro de 1883 na pardquia
de Nossa Senhora da Abadia de Agua Suja, localizada no antigo municipio de
Carmo da Bagagem, atual Monte Carmelo. Carmo da Bagagem, proxima ao esta-
do de Goiss, ficava na regido denominada inicialmente de Sertido da Fatrinha Po-
dre'’, conhecida atualmente como Triangulo Mineiro. Seu pat foi um dos colabo-
radores na construcio da capela de Nossa Senhora da Abadia, que viabilizou a
transformacio do entdo arraial em pardquia, no ano de 1872. Em 1881, a paro-
quia de Agua Suja era conhecida pela realizagio de uma romaria que acontecia
anualmente no dia 15 de agosto, na qual reuniam-se mais de 14 mil fi€1s, e tam-
bém por possuir uma rica lavra diamantina'’, Transferindo-se mais tarde para
Uberaba, um dos centros urbanos mais importantes do Triangulo Mineiro na
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época, seu pai se estabeleceu como comerciante, abrindo a Casa Cunha Campos
& Cia.

Em Uberaba, Josephina estudara até o curso secundario no Colégio Nos-
sa Senhora das Dores para instrugdo de meninas, regido por Irmas Dominicanas,
de origem francesa. Durante o petiodo que abrangeu a colegio, ela nao freqien-
tava mais a escola. Sua educacio teria sido voltada para o casamento, assim como
a de suas amigas da elite uberabense. Percebemos isso através da escrita postal
feminina, onde sio feitos comentarios freqiientes sobre seus estudos de piano e
as musicas que eram tocadas: “Lagrimas de noiva”, “O amor € doce como assucat”,
“Vitva alegre”, “Lembranga eterna”. O mundo da arte musical era cultuado na
educacio feminina, no qual o piano muitas vezes funcionaria como meio de con-
quista de um “bom partido”. Com o casamento, aquele mundo era geralmente
sufocado, quando o piano era trocado pela dedicagio ao matido e aos filhos'".

Em contrapartida, seu irmio Archimedes estudava na Faculdade de Med-
cina do Rio de Janeiro, mostrando-nos a distingao entre os géneros, com relagao
a0 ensino e 4 educacio. Sendo assim, Josephina, como a Gnica filha solteira,
colecionou postais, exercendo o papel de guardia da memoria da familia Cunha
Campos'. Depois do falecimento de sua mae, em 1910, casou-se no ano seguin-
te com um dos fotégrafos e comerciante de Uberaba. A partir desta data, sua
colecio foi praticamente intetrompida, constando apenas dois postais.

Do conjunto dos postais, a maiot parte era enderecada a ela propria,
Josephina, tendo como remetentes familiares que constantemente faziam men-
cio a sua mie, Floriscena Generosa da Cunha, sendo esta, algumas vezes, a des-
tinatiria. Josephina era a nona filha do casal Ant6nio e Floriscena, num total de
onze irmaos'’.

Floriscena, tendo ficado vitiva, tornara-se responsavel, ao lado dos tilthos
homens mais velhos, pela administragio da firma comercial Cunha Campos &
Cia deixada pelo marido, o que lhe conferia uma certa autonomia financeira,
possibilitando a realizacio de suas viagens ao Rio e a Sio Paulo, acompanhada de
sua filha. No Rio, encontravam-se com Archimedes e na capital paulista faziam
compras, visitavam alguns parentes e tiravam retratos com o fotografo Giovanni
Sarracino'®. Nestas ocasides, Josephina recebia carties das amigas ¢ das irmas,
remetidos de Uberaba, com dizeres sobre a amizade, invejando algumas vezes
suas viagens, relatando os acontecimentos de sua cidade natal que geralmente se
resumiam a noticias sobre a familia e amigos proximos, comentarios sobre seus

estudos de piano, mencionados acima, e outros assuntos.
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Quando permanecia em Uberaba, seus irmaos, principalmente Archimedes,
o mais novo e também solteiro, escrevia-lhe sempre do Rio de Janeiro, enrique-
cendo sua colecio de postais, dando noticias sobre a saude, os estudos, e incen-
tivando-lhe a leitura a partir da assinatura das revistas ilustradas Fon-fon e Careta.
As amigas, principalmente as irmis Amelinha e Zulmira Machado, que também
costumavam viajar para a capital paulista, escreviam-lhe de 14 contando as novi-
dades.

As relacdes intrafamiliares e intetfamiliares em evidéncia neste conjunto
seriam as entre irmios, irmds, cunhadas, filhos-mae, tios-sobrinha, netos-avo, €
amigas pertencentes também a familias da elite de comerciantes de Uberaba.
Dentre os autores-remetentes predominava os de género feminino. No entanto,
Archimedes seria seu correspondente mais assiduo, chegando a enviat-lhe pos-
tais no intervalo de 2 a 3 dias, que era o tempo que levava normalmente para
chegar em Uberaba um cartio remetido do Rio — o que nos levaria a deduzir que
praticamente todos os dias ele colocava um cartdo no correjo. Quando essa fre-
qiiéncia diminuia, ele sempre se desculpava argumentando que os estudos para
os exames na faculdade lhe tomavam o tempo. Da mesma forma, reclamava na
escrita dos postais, quando a correspondéncia da irma falhava. Archimedes cos-
tumava escrever também para a mie, quando, geralmente, lhe prestava contas
dos gastos com os estudos.

Embora nio tenhamos a situagio de Josephina como remetente, na escri-
ta postal sempre ¢ feita mengdo aos cartdes ou cartas por ela enviados, o que nos
levaria a concluir que havia uma correspondéncia intensa no petiodo entreelae
os familiares, incluindo as amigas. Algumas destas amigas, inclusive, acabariam se
incorporando a familia através de casamentos.

Enfim, constatamos que a familia se encontrava em evidéncia na parte
destinada 4 correspondéncia. Em relagio ao contetdo das imagens, observamos
que eram poucas as que mostravam a familia uberabense, a maior parte delas
sendo retratos de mulheres e de criancas, ou de casais, produzidos em estidios
europeus. Os cartdes eram em sua grande maiotia europeus — austriacos, ingle-
ses, alemies, espanhdis, italianos, sendo os franceses em maior namero. Havia
um predominio do género retrato (representagio da imagem de uma pessoa) em
relacio as vistas urbanas, paisagens e flores (vide Tabela 1).

A auto-representagao nos retratos

Uma outra maneira de utilizacio dos postais pela familia, além da cot-
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respondencta e objeto de colegio, seria realizada pela auto-representagao nos
postais-retratos. A série, intitulada “familiares da titular”, da citada Colegido, é
constituida por retratos de alguns membros da tamilia Cunha Campos. Nessa
sttuacdo, a escrita postal geralmente ¢ constituida por dedicatérias inseridas no
verso ou anverso. Essa série apresenta uma distingao em relagao as outras, ja que
aqui 0os membros daquela familia, ou mesmo alguns dos remetentes e a propria
colecionadora, aparecerao representados na sua prépria imagem. Todos estes
postals-retratos foram produzidos fora da cidade de Uberaba, destacando-se a
autoria do retratista estabelecido em Sao Paulo, Glovanni Sarracino;a Photographia
Académica no Largo Sao Francisco, Rio; e Phote-Cartes, em Paris.

A forma dos figurantes se apresentarem nestes postais obedecia aos pa-
droes estéticos da época que compunham os retratos. A semelhanga das
vestimentas em relagao aos outros postais importados revela visualmente na fa-
milia as influéncias de uma cultura européia, traduzida pela moda francesa, prin-
cipalmente (vide Figuras 1 ¢ 2). Ndo so o habito de colecionar postats seria uma
forma de se conectar com o mundo europeu, mas também a moda no vestir,
marcando as diferencas entre os sexos feminino e masculino.

Desde o século XIX, a moda havia simplificado a vestimenta masculina,
permitindo sua maior mobilidade, ao passo que sofisticou a feminina. Embotra o
corpo da mulher normalmente ficasse todo escondido por detras das fazendas
dos vestidos, as linhas destes eram sinuosas, procurando modelar o corpo. A
maneira de vestir era utilizada pelas mulheres como artiticio para seduzir os ho-
mens, tendo como objetivo maior o casamento.”

Assim, estes postats-retratos nos poem de frente com os atributos ditados
pela moda, que compdéem seu cenario: o bigode e o chapéu palhinha masculinos,
o chapéu com plumas e o detalhe da sombrinha temininos, complementados
pelo tapete e o fundo pintado do atelié de Sarracino. Ela usa o espartilho que lhe
aperta a cintura, deixando-a fina; ele, colete e gravata borboleta. Josephina, como
irma mais velha, oferece o braco ao irmio mais novo Archimedes, ficando impli-
cita a questdo da hierarquia dentro da familia.

(Quanto as expressoes, notamos diferenc¢as em relagdo aos figurantes eu-
ropeus que apresentam uma performance mais descontraida, sorridente e alegre.
Nos postais-retratos da tamilia, as expressoes sao mais sérias, contidas. Isto se
cxplicaria pelo fato dos primeiros serem produzidos para serem comercializados,
atingindo um publico consumidor mats extenso € heterogeneo. Logo, seus figu-
20

rantes seriam profissionais, geralmente atores de teatro®, nao se intimidando
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diante do fotografo e de seus aparatos nos ateli€s, fazendo poses artificiais pare-
cetem espontineas. Ja os segundos seriam produzidos com a intengdo de circula-
rem apenas pelo ambito privado da familia. A concepgao do retrato de familia
teria toda uma tradi¢do que o diferenciava dos outros.

Os postais vio inovar de certa forma esta tradigao, 20 nos mostrar frag-
mentos de uma familia, ou seja, alguns dos seus membros, retratando relagdes
tipicas de uma familia nuclear (pai, mée e filhos). Marca, assim, uma diferenga em
relacio aqueles outros retratos tradicionals que mostravam a familia extensa for-
mada por varias gera¢des, agregados, afilhados, nos quais até as pessoas ja falect-
das costumavam set representadas por outro retrato dentro do retrato maior.”’

As imagens postais da familia Cunha Campos exibem assim, Como na
escrita postal, relagdes intrafamiliares como a dos irmios Josephina e Archimedes,

e interfamiliares como as amizades entre as familias da elite uberabense.

Postais-retratos europeus: selegio e leitura dos autores-remetentes

Notamos, no conjunto de postais, a preferéncia manifestada pelos auto-
res-remetentes na escolha de imagens romanticas®, que se encontram 1as series
constituidas por retratos que intitulei de “mulheres”, “homem-mulher”, “crian-
cas” e “nome da titular”, nas quais se incluem o maior nimero de postais da
Colecio. Essas imagens, produzidas em ateliés, apresentam um mundo europeu
idealizado, com suas belas atrizes, criangas sadias que brincam ou se travestem de
adultos, e casais que encenam um dialogo.

A literatura da época, através de seus romances, consumidos principal-
mente pelas mogas, seria incentivadora do amor romantico entendido como um
estado de alma, vivido no campo da imaginagio, sem contato fisico®. O amor
idealizado — platonico. “Tudo em siléncio, sem agao senao as permitidas pela
nobreza desse sentimento novo: suspirar, pensar, escrever [grifo meu] e sofrer.
Ama-se, entio, um conjunto de idéias sobre o amor’?*. Essa visio de amor influ-
enciaria as familias nas suas relaces e comportamentos em geral.

A expressio dos sentimentos por parte dos remetentes era estampada
principalmente nestes pmstais—retrams‘ Sobre essas imagens, superpunham-se com
freqiiéncia mensagens verbais constituidas por pensamentos sobre a amizade,
saudade, afetividade entre irmios e outros membros da familia ou amigas. Os
cartdes configuram-se aqui, como espaco para demonstragao destes sentimen-
tos. na tentativa de reduzir as distncias entre os membros de uma familia que se.

encontravam em transito por outras cidades. Estas distincias nas relagoes intra e

124



interfamiliares ndo eram sé geograficas, clas poderiam se dar também em fungao
de uma padronizacio dos comportamentos velculados pelos manuats de civilidade,
cujas regras se baseavam no controle das emogoes e sentimentos™. Logo, através
da oralidade tornava-se dificil no dia-a-dia expressar as manifestagoes de ateto e
carinho, devido as regras cecrimoniosas de tratamento, geralmentc adotadas pelos
seus membros.

Assim, nos cartbes sequenciados de casais, acompanhados de uma legenda
contendo um discurso amoroso, havia uma utilizagao desse discurso pelas autoras
Ol autores-remetentes para expressarem seus sentimentos em relagao a destinata-
ria-colecionadora, através da escrita. As imagens sugerem um movimento que lem-
bra a linguagem cinematografica, uma cena teatralizada pelos figurantes, geralmen-
te atores franceses ou italianos que representavam o dialogo. O porta-voz do dis-
curso amoroso sedutor que constitui a legenda, em todas as situagoes € sempte 0
fipurante masculino, ao passo que a figurante responde a esta tala romantica atra-
vés de expressoes, ora cinicas, insinuantes ou ingénuas, de forma muda. Tanto nas
imagens como no texto legendado, quase sempre 2 mulher € compatrada a uma flor,
na sua beleza e fragilidade. E interessante observar a contraposi¢io da autora-
remetente 2 mudez da figurante, ao produzir uma mensagem verbal sobre a mensa-
gem nao verbal, exprimindo seus sentimentos de amizade (vide Figuras 3 € 4). E
como sc essas imagens entremeadas por textos dessem vida aqueles sentimentos e
sensibilidades reprimidos no cotidiano das familias burguesas no Brasil. Sobre o
vestido da figurante, Archimedes se faz presente na imagem romantica do casal
para demonstrar suas saudades e a afei¢do pela irma (vide Figura 2).

Ja na série “nome da titular”, a representagao de cada lctra do alfabeto em
forma de imagens postais permitiria a construcao do apelido da colecionadora por
Archimedes — SAFINA — resultado da juncio de Josephina com Sinh4; Sinha e
Sinhé eram como os escravos se dirigiam aos scus senhores. O autor-remetente
reproduziria uma leitura do proprio cotidiano, utilizando aquelas representagoes
das letras que retratavam mulheres e criangas européias. Ou seja, houve uma apro-
priacio daquele imaginatio europeu pelo autor-remetente para escrever um apelido
que evidenciava a meméoria da escravidio e da familia colonial que ainda permane-
cia viva na socledade mineira do inicio do século XX.

Esta manipulacio dos postais pelo remetente na produgao de um sentido
diferia da proposta da Seciedade Cartophila, ao recomendat o consumo de bilhetes
que retratasscm as “atualidades”, rechacando as imagens do “atraso”, representa-
das pclos postais-retratos de indios botocudos e de negros, ou dos vendedores
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ambulantes e outras profissoes informais retratadas por Marc Ferrez, que exibiam
habitos coloniais que permaneceram vivos na capital federal modernizada. Atraves
da visualizacdo do apelido da destinatiria-colecionadora, colocou-se em evidéncia
os tempos coloniais, 0 que deveria ser esquecido na instituigao de uma cultura de
modernizagio e europeizagio, ou mesmo na implantagio do regime republicano.
Michel de Certeau® nos chama a aten¢ao para esta produgio dos consumi-
dores, ou seja, a atividade do receptor-leitor, principalmente quando ha diferenca
entre o que o produtor pretende e o que o consumidor cria a partir de sua leitura.
Na coleciio em questio percebemos outras situagdes que traduziriam esta diferen-
ca na forma de apropriagio da imagem postal pelo autor-remetente, seja através de
um comentario ou de alguma inscri¢io sobre a imagem que subentende uma inter-
pretacao, um novo sentido. E o caso da imagem da dangarina Toledo enviada por
Alfredo 2 sua mie Floriscena (vide Figura 5). Ao subscrever sobre os bragos de
Toledo —lembranca dos romeiros de Agna Suja—, o remetente se utilizon daimagem de

uma atriz européia de teatro de vatiedades —vandeville— para evocar alembranga de
uma festa religiosa tipica de sua cidade natal. As atrizes deste género de espetaculos
costumavam despertar paixdes por sua beleza e sedugio®’. Em contrapartida, aquela
romaria reunia, anualmente no més de agosto, milhares de fiéis vindos de Minas,
S4o Paulo e Goias, habito anterior aos anos de 1870, quando foi construida a igreja
no entio arraial de Agua Suja, perdurando até os dias de hoje na regiao do Brasil
Central?®. Houve, assim, uma identificacio do espago do espeticulo teatral com o
espago de sociabilidade da festa religiosa tradicional minctra.

Na série intitulada “mulheres”, ha um numero significativo destes postais-
retratos dc atrizes de companhias estrangeiras de teatro, algumas identificadas pelo
nome, apresentando inclusive, a reproducao de scus autografos. A mulher ganhava
notoriedade explorando sua beleza ou sua “natureza” feminina. Por outro lado, o
interesse feminino por este tipo de imagem traduzia as novas opgoes de lazer para
a familia: o teatro de variedades e os cincs-teatros que surgiram a partir do
cinematografo®. Alguns titulos das fitas exibidas e das operetas sdo sugestivos em
relacio a questio feminina: “Dez mulheres para um homem” (19006); “Quem usa
calgas é agora a mulher” (1907); “A vidva alegre” (1909); “O vestido de notva™
(1910), entre outros™.

A preferéncia manifestada pelos autores-remetentes em relagdo ao genero
retrato revela-nos que essc género de fotografia, que havia penetrado no ambitoda
familia desde meados do século XIX, manteve-se no formato de postais no peti-
odo posterior. Percebemos nessas imagens o predominio da figura feminina e
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infantil, que eram exploradas pelos seus autores-produtores como signos de be-
leza. Os postais, como compositores de um cenatio da belle époque, cultuariam o
belo, imprimindo-lhe um tom romantico e atribuindo muitas vezes um valor de
culto as figuras feminina e infantil, a0 mesmo tempo ¢m que um valor de expo-
sicio. Mesmo que a maiotia dos personagens retratados nao fossem membros de
suas familias, houve uma utilizacdo prépria pelos remetentes para comunicar
sentimentos ¢ valores.

Essas imagens postais traduziam e transmitiam valores constitutivos de
uma familia nuclear burguesa essencialmente urbana, na qual a mulherea crianga
seriam foco de atencio da medicina higienista. As representagdes da mulher pas-
siva 20 lado do homem, formando o casal roméntico, da mulher atriz como signo
da beleza, ou ainda da crianga que ora brinca, ora estuda, ora aparece reproduzin-
do comportamentos do mundo de adultos. A educagio teria o sentido de “disci-
plina e domesticagio”, na qual a crianga desempenharia papel fundamental como
meio de atingir os adultos, adequando-os 2 ordem médica (vide Figura 6). Em
contrapartida, 2 mulher seria destinado o papel de educadorae mie.”’

A familia brasileira entre o século XIX e XX oscilava, assim, entre uma
familia extensa e nuclear. Mesmo sendo mantida a supremacia masculina, os pa-
péis sociais do homem e da mulher se transformavam. Surgiam novos espagos
de sociabilidade e de lazer, que passavam a set freqiientados por aquelas familias
das elites e setores médios urbanos, geralmente as formalmente constituidas. Por
outro lado, 20 mesmo tempo em que houve um movimento de concentragao em
torno de seus membros (pai, mie e filhos), houve uma fragmentagao, visto que
cada um deles desempenharia um papel social especifico, individualizando-se.”

O hibito de se corresponder por postais € coleciona-los surgta entao como
uma das novas formas de socializacio para a familia nas cidades, a partir do
projeto modernizador da Republica. O ato da escrita poderia ser visto como
expressio do individuo-membro da familia, de sua afetividade, mas a partir do
momento que havia a troca destes esctitos, a correspondéncia propriamente dita,
aquela escrita se socializava. Logo, os postais, 20 mesmo tempo em que se inte-
gravam na atmosfera do intimismo da familia nuclear como meios de comunica-
¢cio e aproximagio entre os individuos, também expressavam a ampliacdo do
horizonte familiar, principalmente da mulher, que era geralmente quem assumia
a funcio de colecionadora. Isso porque, além de tazerem a conexao inter ou
intrafamiliares, veiculavam imagens de outras realidades e mundos, permitindo-
as imaginar e sonhar com um mundo extrafamiliar. |
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A familia mineira do inicio do século XX, a0 consumir e€ssas imagens
produziu sua leitura, dando sentido ao que estava vendo. Nas situagoes aqui tra-
tadas, a producio do sentido referiu-se ao espago figurativo das imagens, articu-
lado a escrita, o que trouxe a tona herangas da familia colonial patriarcal que
ainda permaneciam vivas, 20 mesmo tempo em que novos valores e identidades
que estariam sendo construidos para o homem, a mulher e a crianga nestas re-

presentacoes, a partir da ideia de familia nuclear.

FIGURA 1 — Josephina e Archimedes.
Auntor-produtor: Giovanni Sarracino
(fotdgrafo). Série “Familiares da titular”
(JCC 1.4). Sobre a imagem:
Lembranca de nosso passelo em
Sao Paulo. Data: agosto de 1908

FIGURA 2 — O 2° de fj*.'fr.f.a"n’!-_b'
,w*.:;;f?rm-"f}.f.r.”u.r, no qual figurantes enropens
encenam um dialogo. A1 nfw'-prurffrfm‘.'
M. F. Paris (estiidio). Autor-remetente:
Archimedes. Destino: _;’U.'-'{'tflffr‘:"!fn’ I‘_,
Uberaba. Serie “Homem-mulber” (JCC
3.2). Sobre a imagenr. Do Rio de
Janeiro envia-te muitas saudades o
teu irmao Archimedes. Rio, 22-5-
1905, Texto levendado: N otre mine si

olie rendrait jalouse ma rose.
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FIGURA 3 ¢4 — O 1°¢0 2° postais de uma seqiiéncia de 5. Antor-produtor: SIP Societé Industrielle
de Photographie S/ A — editor). Autora-remetente: Amelinha (Uberaba). 1 stino: Josephina | Sao
Panlo. Série “Homem-mulber” (JCC 3.7, JCC 3.8). Data: agosto de 1905. 1°) Sobre a imagem: O
sentimento ¢ uma qualidade tio nobre e distinta, que bem poucas pessoas 0 possuem.
Abraca-te a Amelinha. Texto legendado: Ne sens-tu pas la douce brise/ Quinous arrive et
qui nous grise? 2°) Sobre a imagem: Fora bem triste o mundo se nio existisse a amizade.
Saudades da Amelinha. Texto legendado: Triste estle sort des matelots/ Partant pour

longtemps sur les flots.
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Josephina | Uberaba. Série "Criangas’

FIGURA 6 — Autor-produtor: Croissant,

Paris — Sazgorac Phot. Autor-remetente:

Alexandre (irmao), de Paris. Destino:

(]CC4.33). Data: 14/ 7/ 1910. Legenda:
L’Etude. Avant diner les lecons
apprendas/ Jusqu’a ce que tu les

sachez I‘};']I'I_;'liTL‘ITtL'I’l[_

FIGURA 5 — Dangarina Toledo. Autor-
produtor: Reutlinger, Paris (estidio); SIP
(editor). Autor-remetente: Alfredo (Sao
Paulo). Destino: Floriscena |/ Uberaba.
Série “Mulberes” (JCC 2.12). Sobre a
imagem: Lembranga dos romeiros de

Agua Suja. No verso: Pede-lhe a béngio
o filho obediente. Data: 27/6/ 1907.
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UNIRIO. Agradeco especialmente a professora Ana Maria Mauad pela leitura
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Paulo ; Martins Fontes, 1992.

7. DUBOIS, Phillipe. O ato fotografico e outros ensaios. Campinas : Papirus,
1994,

8. NEEDELL, Jetfrey D. Belle époque tropical. Sio Paulo : Cia. das Letras,
1993. p. 74-86. |

9. LIMA, Solange Ferraz de. O circuito social da fotografia: estudo de caso 11
In: FABRIS, Anateresa. (Org.). Fotografia: usos ¢ func¢ées no século XIX.
Sao Paulo : Edusp, 1991. p. 59-82.

10. A CARTOPHILIA. Revista da Sociedade Cartophila Internacional Emanuel
Hermann. Rio de Janeiro,ano I, n. 1, 15/06/1904, E interessante observar
que, embora as palavrascartofifia e cartifilofossem empregadas correntemente
tanto no Brasil como na Francga (carfophifiee cartophile)para designar o habito de
colecionar postais e colecionador de postais, respectivamente, elas ndo consta-
vam dos dicionarios da lingua portugucsa nem francesa do periodo. Recente-
mente, entre 0os anos de 1970 e 1980, elas teriam sido incorporadas segundo
nos informa e Grand Robert de la Langue Frangaise(1994), sendo assim defini-
das: “cartophilie- gont pour les cartes postales; recherche des cartes postales ponr en faire
collection. Cartophilie générale, spécialisé (par thémes, sujets, epoques); cartopbile- personne
que collectione les cartes postales”. No Dicionario da Lingua Portuguesa, de Aurélio
Buarque de Holanda (2000), e no Vocabulario Ortografico da Lingua Portu-
guesa da Academta Brasileira de Letras (1999), ainda ndo constam estas pala-
vras, Entre os membros daSociedadecitada acima, encontramos os cscritores
da Academia Brastleira de Letras Olavo Bilac e Guimaraes Passos como cole-
cionadores e figurantes das imagens postais; produtores de postais como os
editores A. Ribeiro e B.S. Gradim, ¢ o fotégrafo Augusto Malta. Ou scja, os
autores-produtores agqui neste caso s¢ manifestartam também como cartofilistas
ou colecionadores, marcando a aproximacio entre os atos de produgio e re-
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cepgao das iImagens.

11. A CARTOPHILIA, id.

12. Segundo contam os descendentes da titular da colegdo, a origem do nome
Flotiscena viria do aportuguesamento de Flesr du Sena, sendo ela natural de
Oliveira (MG), filha de uma dangarina francesa com um tazendeiro mineiro
(informagio transmitida por Josephina C. Pimenta Velloso, filha da titular da
Colegao).

13. A origem do nome é explicada pelo hibito dos bandeirantes ou dos
sertanistas quando penetravam nos sertdes, de no inicio do dia deixarem no
caminho, amarrado em cima das arvores e protegida dos animais, um pouco de
farinha de milho para terem o que comer na volta. E, geralmente quando vol-
tavam, encontravam a farinha apodrecida. Cf. SAMPAIQO, Anténio Borges.
Sertio da farinha podre. In: Revista do Arquivo Piblico Mineiro, ano X1V,
p.261-287,1909.

14. PINTO, A. Moreira. Apontamentos pata o dicionario geografico do
Brasil. Rio de Janeiro : Imprensa Nacional, 1894, v. 3.

15. CORBIN, Alain. O segredo do individuo. In: PERROT, M. (Org.). His-
toria da vida privada. Sio Paulo: Cia. das Letras, 1992. v. 4, p. 497-501.

16. A definicio de guardiio da meméria familiarcomo aquele que se encarrega da
guarda das marcas visiveis do passado como fotos, cartas ¢ santinhos, entre
outras, que compdem os museus de familia, foi utilizada pela antropéloga
Myriam L. de Barros, baseando-se na analise de Maurice Halbwachs sobre
memdria coletiva. Cf, BARROS, M. L. de. Memoria e familia. In: Estudos
historicos. Rio de Janeiro : FGV, v. 2, n. 3, p. 29-42, 1989. Ver tb.
SCHAPOCHNIK N. Cartdes-postais, albuns de familia e icones da intimida-
de. In: NOVAIS, Fernando. (Cootd.). Histéria da vida privada no Brasil.
Sio Paulo : Cia. das Letras, 1998. v. 3, p. 423-512.

17. Depois dela, viria o Archimedes (Sinhd), e a cagula que também se chama-
va Floriscena (Cecena). Seus outros irméos se chamavam: Semiliana (Nhanha),
Antonio (Nhonhd), Irene (Lili), Alexandre, Alfredo (cunhado de Alaor Prata -
prefeito do Rio de Janeiro, entdo Distrito Federal -1922-1926), Amélia, Elisa e
Maria Amélia (Quita). Informagées transmitidas por Josephina Cunha P. Velloso.
18. Com atelié instalado numa das vias principais da capital paulista, rua 15 de
novembro, o estabelecimento de Sarracino, imigrante italiano produtor de re-
tratos, inclusive no formato de postais, era bem conceituado e reconhecido,
destacando-se em 1904 como um dos fotdégrafos representantes do Brasil na
secio de fotografia da Loaisiana Purchase Exposition,em St. Louis, nos Estados
Unidos, ¢ na Exposicio Nacional de 1908, comemorativa do centenatio da
abertura dos portos e da chegada da familia real ao Brasil, realizada no Rio de
Janeiro. Cf. KOSSOY, B. Origens e expansio da fotografia no Brasil: secu-
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dos “manuais de civilidade”, que representavam um novo género literdrio de-
dicado a “ciéncia da civiliza¢iio e consagrado as boas maneiras”, tendo como
modelo a etiqueta e conduta da sociedade de corte francesa de finais do séc.
XVIII, que se baseavam na substitui¢io da sinceridade pela dissimulagio, da
espontaneidade pela artificialidade na mesa, nos gestos e nas falas. Cf.
SCHWARCZ, Lilia Moritz. Introducio. In: ROQUETTE, J.I. Cédigo do
bom-tom ou regras da civilidade ¢ de bem viver no século XIX. Szo
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Na mira do fotograto

O Rio de Janeiro e seus espagos através das lentes de Gutierrez

Ana Maria Mauad *

A fotografia de paisagem nas ultimas décadas do século XIX tinha como
um de seus motivos prediletos a cidade do Rio de Janeiro. A cidade, seu casario,
seus limites (rural e urbano), seus costumes e seus espagos de sociabilidade di-
versa eram figurados através de chapas de grande formato, cujo dominio técnico
surpreendia em nitidez e definigio de detalhes.

Verdadeiros filtros do olhar, as fotografias de paisagem foram um estilo
bastante praticado por fotégrafos de diferentes procedéncias, atraidos para a
cidade devido a sua rica clientela e situacdo de centro politico.

O objetivo deste trabalho é analisar a forma da expressio e do conteudo
das fotografias sobre a cidade do Rio de Janeiro produzidas pelo fotdgrafo espa-
nhol radicado no Brasil Juan Gutierrez'. O ponto central da analise sera apresen-
tar a cidade, filtrada pelas lentes de Gutierrez, definindo-lhes espagos e suas fron-
teiras topicas, 2 medida que a figurava pela fotografia. Paralelamente, tentar-se-a
situar socialmente a figura de Gutietrez no campo da produgido fotogratica
oitocentista, marcado por critérios de exceléncia e de proximidade ao poder.

Fronteiras do olhar: entre pintura e fotografia, uma
linguagem adequada a paisagem urbana

O que os meus olhos virem. Com esta frase na ponta da pena, Robert Walsh,
capelio da comitiva do Lorde Strangford em visita ao Brasii nos anos de 1820,
revela suas intencdes ao viajar pelo Brasil. A idéia de anotar tudo o que pudesse
ver e ouvir sobre 0 novo pafs que estava por conhecer vinha sempre acomparha-
da do desejo de ser imparcial, como explica o capelio. “Irei para um pais novo
com a mente livre de qualquer informagdo prévia, anotarei as coisas para informa-
las a vocé 2 medida que chamarem minha atengio e enquanto esta impressao for

recente.’’”

* Professora Adjunta do Departamento de Histéria da UFF. Doutora pela Universidade
Federal Fluminense, membro do Colegiado de Pés-Graduagio em Histdria, do Colegiado
do Mestrado em Ciéncia da Arte e Coordenadora do Laboratorio de Historia Oral e
[conografia da UFF.
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As intencdes de Walsh estio em perfeita sintonia com os interesses € ati-
tudes de diferentes viajantes, que praticamente descobriram um novo Brasil, de-
pois da abertura dos portos pot D. Joao VI, em 1808. Para tais viajantes, a im-
pressiao causada pela visio € a que fica, a que fornece o estatuto de verdade ao
relato. O fato de ter estado presente, ter sido testemunha ocular de um evento ou
mesmo de um habito cotidiano qualquer garante a natrativa o teor de testemu-
nho incontestavel. O ideal de uma mente livre, 1senta de preconceitos e pré-
no¢oes, encobria diferentes chaves de leitura para uma mesma realidade. Uma
primeira leitura mostraria uma paisagem plena de atributos de oposigio ao lugar
de origem dos viajantes; uma segunda se estruturaria a partir dos interesses da
viagem, ressaltando nas descrigdes, mais ou menos detalhadas, um ou outro as-
pecto do lugar; e por fim, uma terceira chave de leitura, ancorada na tradigio
visual renascentista, era composta pela necessidade de moldar e enquadrar o que
via, a partir do que ja se tinha visto.’

No entanto, todas essas possibilidades tinham em comum uma educagao
do olhar, que ensinara a figurar e a descrever o Brasil®. Por outro lado, a caracte-
ristica de diferenciagido de tais leituras residia, justamente, na natureza do texto
que lhe sustentava — verbal ou visual. O didlogo entre textos era uma constante,
as expedi¢cbes para o intertor do Brasil eram sempre acompanhadas de
“riscadores”, artistas encarregados de dar a ver o que todos tinham visto, tradu-
zindo, pela linguagem plastica, a experiéncia.

A demanda por um meio agil de se registrar essa experiéncia fol se acentu-
ando ao longo do século X1IX, paralelamente a investimentos concretos, no sen-

tido de cria-lo, através da invenc¢ao da fotografia. No entanto, como explica F.
ALIVONI

O nascimento da foiografta, assim como toda a sua histiria, baseia-se num equivoco

estranbo que tem a ver com sua naturea de arte mecdanica: o de ser uni instrumento

- preciso e infalivel como a ciéncia e, ao mesmo tempo, inexato ¢ falso como a arte. A

fotografia, em ontras palavras, encarna a forma bibrida de ama “arte exata’ ¢ ao

mesmo tempo de “ciéncia artistica’, o que nio tem equivalentes na historia do pensa-
mento ocidental”

Entre arte sublime e técnica pura se desenrola o debate em torno dos usos e
funcoes da totogratia no século XIX. A polémica revela distintos discursos em
relagao a capacidade de representar a realidade: um primeiro, de carater idealista,
compreende a obra de arte como fruto da subjetivacio do artista, resultado de seu
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espirito criativo; o segundo, diametralmente oposto, valoriza a reflexividade do
referente frente a objetividade do registro técnico, como se tanto um quanto outro
meio de expressio nio fossem resultantes de investimentos de sentido, ancorados
em praticas socials bastante concretas.

Neste sentido, pata analisar o conjunto de 118 fotografias produzidas por
Gutierrez nos anos de 1890, é necessario situat a producio da fotografia de vistas
urbanas numa certa tradicio visual. Avaliar a natureza do dialogo travado entre as
pinturas de paisagem ¢ as vistas € O primeiro passo.

A pintura de paisagem instituiu um c6digo que, partindo do “desenho em
transito” dos riscadores das expedigdes da primeira metade do Oitocentos, mescla-
ram 2 l6gica documental elementos da pintura roméntica. O que deve set enfatizado
é que a figuracio da paisagem se desdobrou em duas modalidades: uma que aper-
feicoou a figuracio pela linguagem pictdrica, utilizando-se das diferentes técnicas
da pintura; uma outra que, partindo da busca de uma visualidade ideal, o mais
préxima possivel do olho humano, criou a fotogratia. Esta dltima tem como
paradigma a figura de Hercule Flotence, o ilustrador que inventou a fotografia pot
necessitar de um meio para a documentagio o mais ficl possivel —a camera foto-
grafica.’ |

No entanto, a fotografia, que nasce do desejo de retratar fielmente a realida-
de, ¢, por sua vez, mais uma interpreta¢io desta mesma realidade, pois, a0 mesmo
tempo em que apresenta o referente, o representa através de uma linguagem codi-
ficada, invalidando, com isso, a ambicio de copia da realidade. A fotogratia € sem-
pre uma outra coisa, uma imagem, um signo.

A estética rcalista, almejada pela fotografia oitocentista, pode ser entendida
como uma tentativa frustrada de ser o desenho feito pelo sol, ou, como queria
Talbot, “o lapis da natureza”, que, port sua vez, gera uma solugao inovadora. No
entender da historiadora Vania CARVALHO “nas imagens fotograficas, as diticul-
dades técnicas acabaram por tornar-se qualidades peculiares de uma linguagem que
contradiz status de produto real outorgado 4 fotografia. A desintegragdo das fot-
mas, a contracio do espago, a desarticulagio de planos ¢ a perda da protundidade,
culminam em imagens sintéticas, que anunciam mudangas nas convengaes visuais
instituidas pclo realismo.™

Descendente direta dos canones da pintura, a fotogratia ndo apenas se
constitui como linguagem prépria, “mas sera responsavel pela transformagao
em senso comum de uma visualidade, que germinava no circulo restrito dos
produtores da obra de arte’™®. A imagem fotografica coloca-se no contexto das
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multiplas leituras para paisagem circundante, como aquela que descrevia, com
base no que ja tinha visto (apoiando-se nos motivos da pintura de paisagem), €,
a0 mesmo tempo, que educava o olhar a novos modos de ver.

Vale lembrar que a fotografia se estabelece como dispositivo de represen-
tacdo, no periodo em que o crescimento das cidades e da inddstria estava geran-
do uma vasta producio artistica — tanto em termos de literatura quanto de artes
plasticas — como resposta 4 crescente influéncia das areas urbanas. Neste proces-
50, a fotografia assume o seu lugar de maneira ativa, dando conta tanto da varie-
dade e da multiplicidade da vivéncia urbana como elaborando uma resposta plas-
tica especifica 2 questio de como o espago urbano deveria ser percebido e repre-
sentado. Desta maneira, a imagem fotografica sintetiza a cidade tanto como ima-
gem como quanto experiéncia. E a representagio da modernidade que adquire
exceléncia através da sua elaboracio, por um dispositivo moderno.’

A mira do fotégrafo: trajetoria social de Juan Gutierrez

O processo acima descrito tem como agente o fotégrafo que, através do
ato fotografico, inscreve a paisagem e seus habitantes na imagem, transforman-
do-as em duplo de uma realidade cuja reelaboragio tem a marca de sua autoria.
Na condicio de duplo, de representagio, a imagem da cidade e seus habitantes
integra o estoque de bens colocados a disposi¢ao para 0 consumo ¢ intercambio
simbolico, necessario aos diferentes setores da classe dominante na elaboragao
de seus habitusde classe.

A autotia, marcada pela inscrigdo no verso das fotos do nome ou assinatu-
ra do fotdgrafo, ou pela prépria assinatura na imagem, 2 maneira dos pintores,
como fazia Ferrez e Malta, localizava o autor e atuava como marca de distingao e
pertenga social, Existe uma diferenga entre a paisagem Ou 0 retrato produzido
por Disderi ou Nadar, por Juan Gutierrez ou Insley Pacheco, por Ferrez ou Mal-
ta. O lugar ocupado pelos varios fotgrafos no interior do campo fotografico
consubstanciava tal diferenca.

O proprio circuito social da fotografia evidenciava uma hierarquia de va-
lores, cuja organiza¢io estruturava tal campo. Dentre estes, se destacam 0 acesso
As inovacdes técnicas, opcdes estéticas adequadas aos padrdes internacionats,
localizacio geogrifica do atelier, premiagio em €xposigoes, proximidade do po-
der de Estado, clientela consolidada, contatos com o exterior, ¢, em menot grau,
formacio artistica proveniente das Belas Artes, denotando a autonomizac¢ao do
campo fotografico em relagao aquele.
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Qual a situacio de Gutierrez no interior do campo? O historiador da foto-
grafia Pedro VASQUEZ conta que Gutierrez foi o penultimo fotdgrafo a rece-
ber o titulo de “Photographo da Casa Imperial”, em 3 de agosto de 1889'. Titulo
que pouco aproveitou, como marca de distingao, tendo em vista a queda do
regime meses depois. No entanto, o fotégrafo nio se fez de rogado: ja no ano
seguinte, no verso das fotos se qualificava como fotograto da republica, orna-
mentando o nome de seu estabelecimento com o simbolo da repuablica.

Sua adequacio a nova ordem institucional ndo se limitou aos emblemas e
cfigies. Em 1893 foi contratado pelo exército para fotografar a campanha da
Revolta da Armada. Algumas destas fotos, juntamente com outras sobre a paisa-
gem da cidade do Rio de Janeiro, compdem um album finamente ornamentado,
presenteado ao presidente Prudente de Morais quando da sua posse. Todos esses
indicios caracterizam sua posi¢io de destaque no campo fotografico em fins do
século XIX.

Desde que chegou da Espanha, em fins da década de 1880, Gutierrez
abriu estabelecimento na Corte. Nos primeiros anos instalou sua “Photographia
Unido — Estabelecimento de Primeira Ordem”, na rua da Carioca, n.° 114, aten-
dendo uma clientela composta por fazendeiros do Vale do Paraiba ¢ alguns ele-
gantes da cidade. Na década seguinte, tornou-se proprietirio da “Companhia
Fotografica Brazileira”, aptesentando-se como “J. Gutietrez Sucessot™ no vetso
das fotos. O novo estabelecimento situava-se na rua Gongalves Dias, n.° 40; um
endere¢o que, em termos da geografia dos estadios do Rio de Janeiro, estava
mutto melhor situado — uma area de exceléncia que dividia com a rua do Ouvidor
a disputa pelas vaidades mundanas, espacos de ostentagiao e consumo de luxo.

Em relag@o ao acesso a tecnologia fotografica — um dos elementos de
hierarquizacio entre os totdgratos — encontra-se no verso das totografias, desde
1880, o destaque para sua “especialidade em ampliagoes pelo processo inalteravel
do carvao”, que nao fol muito disseminado no Brasil. Além desse processo, encon-
tra-se referéncias a outros, tais como platynotipia, albumen e phototypia, caracte-
risticas que demonstram que o fotégrafo preocupava-se em atualizar-se nas dife-
rentes inovagdes de seu tempo, preservando e ampliando a clientela.™

A mudanga de endereco, a preocupagao em se manter em sintonia Com os
processos internacionaits, o atendimento a uma clientela distinguida, avida por
eternizar sua auto-imagem no retrato fotografico, e sua gradual proximidade ao
poder, retratando os eventos da Republica, revelam aspectos da trajetéria social
dessc profissional. No Entaﬂtu, fo1 retratando a ctdade que Gutierrez adquiriu sua
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distingdo no campo fotografico, controlando de forma perfeita a estética da foto-
orafia de vistas urbanas.

Encenacio dapaisagem: do panorama ao detalhe; do
simbolo ao indice, a cidade através das lentes de Gutierrez

Refletindo sobre os requisitos para a realizagio do ato fotografico, um foto-
grafo de nome Brogi escreveu em 1885, que

E necessirio que o operador tenha musto conhecimento do processo quimsico; pritica e gosto
artistico para escolber o ponto de vista quando se trata de monumentos ou de vistas. E
necessdrio gue estude o ponto de lug mais favordvel para obter dagueles justos contrastes de
claro-escuro, de meios-tons, com suficiente forga de conjunto. B necessdrio finalmente, que
espere o benepldcito do fator principal da fotografia (a Iug) para realizar seu trabalbo.”

Brogi destaca os atributos necessarios a perfeita execugio da fotografia. Uma
combinagio de engenho, técnica, criatividade e gosto forneceriam a imagem foto-
grafica uma originalidade que, 20 mesmo tempo, estava plenamente sintonizada as
demandas visuais do seu tempo. Dai seu grande sucesso e disseminagio tanto na
forma de retrato quanto de vistas. |

Ainda na sua avaliacio sobre o ato fotografico, fica evidente nas preocupa-
coes de Brogi que tal combinagio deveria ser feita com base numa linguagem defi-
nida por elementos peculiares — contrastes de claros-escuros e meios-tons —, ade-
quados aos temas escolhidos — vistas ou monumentos. A valorizagio atribuidaa
luz a dignifica como elemento diferenciador da linguagem fotogratica em relagao a
pintura de paisagem. Enquanto nesta a luz é captada de um foco especitico, o céu,
a fotografia capta a luz irradiada por todos os objetos, sendo necessario para uma
boa foto o controle total da entrada de luz e da intensidade da luminosidade.

Os recursos técnicos disponiveis no final do XIX ja habilitavam muitos
fotdgrafos a obter um bom nivel de contraste e meios-tons, inclusive fotografando
as nuancas das nuvens do céu, evitando o céu chapado. No entanto, como chama
atencdo Vania CARVALHQ, apesar da atualizagao tecnolégica dos fotogratos bra-
sileiros, parece que estes resolveram “desviar o olthar do céu para a terra € assim
valorizar os elementos no plano inferior do quadro.”

Neste sentido, podemos afirmar que, ao final do século XIX, a fotografia de
vistas urbanas constituia uma forma de representagio visual da cidade que reunia a
modernidade do dispositivo fotografico aos canones da pintura romantica, consti-
tuindo um resultado renovado. A imagem fotogrifica, uma representagio de uma
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apresentacio do real/material, possibilitava, assim, a descrigdo dos aspectos da
cidade, habilitando um conhecimento que vai do indice a0 simbolo e do detalhe ao
panorama.

Através de imagens nitidas e bem definidas se descortina aos olhos do ob-
servador uma cidade que pode ser esmiugada nos detalhes do arruamento, infra-
estrutura, paisagismo, atquitetura, como no movimento de suas figutras e persona-
gens, além dos espagos de transito e de sociabilidade. Ao mesmo tempo, enche a
visdo e extasia os sentidos com a amplitude e equilibrio das formas e volumes,
estratégia tipica das fotos de panorama.

Todas estas caracteristicas e preocupag¢oes foram encontradas na avaliagao
da forma da expressio e do contetddo elaborada por Gutierrez em seu conjunto de
118 fotos sobre a cidade do Rio de Janeiro, encontradas no Museu Historico Naci-

onal.'?

Visualizando a Cidade

Para compor sua imagem da cidade do Rio de Janciro, Gutierrez realizou
um conjunto de escolhas em meio a2 um conjunto de possibilidades, que circuns-
creviam as fotografias de vistas e panoramas. Estas eram, geralmente, realizadas
em chapas de grande formato. No petiodo no qual as fotografias foram tiradas
(1893 — 1894), ja se utilizavam as chapas de vidro e o processo de colédio seco. As
chapas ja vinham preparadas, acondicionadas em caixas de madeira com divisoes, e
depois de sensibilizadas retornavam as suas caixas, sendo, mais tarde, reveladas e as
coptas feitas por contato.

Cabe ressaltar que tais escolhas ndo sio feitas de forma aleatéria. Como
bem mostrou Brogi acima, existe a necessidade de saber dominar a linguagem para
compor uma interpreta¢io adequada daquilo que se v€ ou que se quer mostrar.
Portanto, ao escolher uma determinada forma de expressio e nao outra, Gutierrez
investiu de sentido suas fotografias. Em tais escolhas, além de valores tecnicos €
estéticos, estao em jogo, na composicao da imagem adequada, valores ideologicos
do universo social do qual o fotégrafo provinha, atuando como mediador cultural,

cuja pratica artistica sé pode ser entendida como pratica social.
No conjunto de opgdes realizadas temos o seguinte quadro:
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Posada

Instantanea

Hornzontal
Vertical

Tipo da foto

Sentido da foto

03,0%
7.0%

85,5%
14,5%

Direcdo — ponto de vista do fotégrafo

Da direita para a esquerda
Da esquerda para a direita

Centralizada
De baixo pata cima
De cima para baixo

Nivelada

1 plano

2 planos
3 planos
4 planos

Figuragao
Objeto exterior

Densamente edificada
Regularmente edificada

Escassamente edificada
Niao edificada

Concentracio inferior
Concentracio mediana
Concentracao superior
Linha reta

Semicirculo

Espalhada
Diagonal

Tudo no foco
Foco desigual
Fora de foco

Linhas bem definidas
[inhas definidas

Clara com sombras
Clara sem sombras
FEscura
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Distribuig¢io de planos

Objeto central

Paisagem

Arranjo e equilibrio

Nitidez
Foco

44.0%
9.5%
46,5%0
5,0%
57,0%
38,0%

24.5%
55,0%
20,5%

2,5%
17,0%

36,0%
16,0%
11,0%
17,5%

68,0%
32,0%
0%
57,5%
38.5%
4 0%
51,0%

67,0%
33.0%
0%

Impressio visual /textuta

73,0%

- 27,0%

Jluminagdo

62,0%
38,0%
(0%



Em termos de incidéncia, o padrio encontrado foi para o 1tem
enquadramento, composto por imagens grandes (em geral 27 x 19 cm), retangu-
lares, posadas, horizontais, com equilibrio entre o ponto de vista que vai da direl-
ta para a esquerda e o centralizado, mas valorizando a visdo de cima para baixo
muito mais do que a nivelada; trés planos; a paisagem como objeto central em
80,5% das fotos; com concentracdo na parte inferior ¢ elementos arranjados em
linha reta, com tendéncia ao movimento devido a incidéncia de linhas em diagonal.
Para o item nitidez o padrao encontrado foi 0 composto por imagens com todos
os planos no foco e linhas bem-definidas, indicando contraste e perfeita delimi-
tacio dos meios-tons, caracteristicas confirmadas pelo item iluminagio, com fo-
tos prioritariamente claras, mas com sombras.

O que essas escolhas traduziriam em termos de praticas sociais?
FRANCASTEL destaca a importancia do pensamento plastico na relagao dialética
entre o real e o imaginario™. Neste sentido, a mediagio entre o vivido ¢ o imagj-
nado, entre o visto e o simbolizado, passa pelo filtro do olhar de quem vé, como
um sujeito cultural e historico, recompondo o real na sua dimensio de represen-
tagiao. Portanto, o proprio ato fotografico, como modo de tepresentar a cidade, €
uma pratica social ancorada num saber ver e num saber fazer.

As imagens fotograficas que Gutierrez produz do Rio de Janetro sio pa-
noramicas, com profundidade de campo, tiradas do alto para valorizar a sucessao
de planos, equilibradas com forte valorizagdo dos aspectos terrestres, em detri-
mento do céu que, quando aparece, ¢ completamente chapado. Sio, ainda, com-
postas de maneira quase geométrica, valorizando a angulagio da préopria geogra-
fia urbana. Desta forma, linhas retas em diagonal ou semicirculo em desloca-
mento servem de apoio ao arranjo que se completa pela contigliidade espacial
fornecida pelo contraste com sombras.

E fato que, num primeiro momento, a relagao com a pintura de paisagem
parece automatica. Gutierrez fotografa o que vé através do que ja tinha visto,
numa pintura de Rugendas ou Facchinetti, mas ao colocar em pritica o saber
adquirido para o ato fotografico, realiza uma nova imagem, cujos elementos e
seu arranjo a difcrenciam da pintura.

Alem disso, a tradicdo fotografica oitocentista tem no panorama urbano
nio somente seu clemento de sustentagio, mas aquilo que a distingue como fot-
ma de expressdo original, como reflete Grahan CLARKE

In essence, a panoramic view suggests controf and possession by the eye. As its dervation
imiplies (Greek pan = all), we see all of a city from a single point of view. The eyes
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imagines that it dominates a dense and disparate space whilst simultaneously keeping
the city at a distance. The view suggests the totality of the urban scene and, crucially,
makes the eye of the viewer the center of that totality. Weather it wonld be a fully-
fledged panorama, a prospect, or looking down from an upstairs window, the photographer

 has always attempied to rise above the street: looking up toward the sky. Such a vertical
axis has a dense symbolic function and, especially in relation to New York, accrues a
distinctive tradition in its own rightl°

Completa destacando os icones (arranha-céus, torres de igrejas, torres,
etc.) que celebram a cidade, produzem uma hierarquia, atraves da qual compo-
mos seu mapa turistico, construindo uma geografia individualizada do espago

urbano.

Reconstruindo a Cidade

O espago da cidade é hierarquizado através da cartografia fotografica de
Gutierrez, hierarquia que se estabelece em fungio de alguns aspectos da compo-
sicao fotografica: quantidade de atributos e detalhes, incidéncia numérica de cer-
tos lugares em detrimento de outros e principalmente a relagdo tema/lugar. A
avaliacdo deste ultimo item possibilitou distribuigao das fotogratias pelos princi-
pais locais da cidade, segundo o principio de organizagio tematicaque envolveu a
escolha de 19 temas."”’

Movimento urbano

1. Atividade do mercado: MERC
2. Aspectos do transporte: TRANS

Panorama urbano

3. Vista geral da cidade: VGC

4. Regido portuaria em perspectiva: RI’P
5. Regiio portuarna — Instalagoes: RP1

Regiﬁm litoranea

6. Movimento costeiro: MC

7. Litoral do centro com casario: LCC

8. Regido central — densidade de edificagio, aspectos do arruamento, morros com
edificacio, morros sem edificacio, destaque para as construgdes religiosas, laicas
e publicas: RC |

9. Regido Florestal {(com benfeitorias urbanas): RFU
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10. Prédios Publicos: PP

11. Regiao residencial com casario e perﬁl dos morros: RR

12. Praia residencial: PR
13. Fabrica: F

14. Beleza natural (sem edificagao): BN
15. Arrabalde em fase de urbanizagao: A

16. Ponto turistico: PT

Panorama maritimo:

17. I1ha sem 1dentificacao: 1

18. Praia tropical: Pt
19. Parques e Jardins: ]

Este conjunto de temas se distribuiu pela cidade de acordo com o seguinte

mapa.
Local retratado Tema retratado
- - P RP MCIL.C[RC] PR| F]ABN| I [PT]Pt|P]
EERETRT T T [T TTTL
. S
ntro da cidade _

-a1s Pharoux — mercado de peixe | 6 --------- --- 6
ais Pharoux — adjacéncias ----n----- ----n
s dos minciros I I O O A O

Docas da alfandega --n--ll. -----
Saco da Gamboa _ BN HEEEN

Arsenal da Mannha ------- ----

{osteiro “de Sio Bent; -------n ----n
Tlha das Cobras _ ----n- -----
[lha Fiscal ) -----. 2 -------
Praia de Santa Luzia ----- ----------
Passeio Publico e adjacéncias -- --- 1 l-------.l 1
ICentro da Cidade l. . “------ 10
Morro do Castelo _ i - ll 3 ---------- 3
Praga XV e adjacéncias BRI -Il
Rua Larga N 1 ------- - 1
Lapa e adjacenctas ------ -- 4
Praca da Republica e adjacéncias {21 f2l [ 5
IMorro de Santa Tereza ----- | 2
IMorro do Senado | ------ -
P raca Tiradentes l ----- --
N ocais indefinidos |
fllha na Baia de cmm“—rm [ 1 BN

onjunto da cidade )
[Rio visto da Ilha de Villegagnon 1 | ---
Rio visto da Floresta da Tijuca | ---
IRio visto do Corcovado 2 | 2
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Niter6i

Pedra do Indio - l------------- 2
| c_-:_dra dc Itapuca _ l -------------
Paqueta HEREEEEREE 1] |4 9
[Floresta no Rio _ . |
aminho do Silvestre -—---.l. HEENE
Paineiras _ ------- 1 ----
S otrada do Comovade A O A I I I O A 3
Mirante Chapéu de Sol BEEEREEN T T T f2)2:
Bairroe fora do Centro
e 0 A I
Flamengo HEEEEREEEEEEEENEER
Praia do Russel --. ....-------
oria T T I I I I B R
Largo do Machado HEEEN ---------.
Laranjeiras _ N .------
Jardim Botanico _ - ] -------ﬂ
Praia da Saudade / Enseada Urca l ---.--l
opacabana _ HEEEE B
Sdo Cristévio L -------. NN
Botafogo - . ! !E----- .!!B
otais 1613 A 25/ 3(9(21j11]| (4191 -

Em termos de regiio, a geografia da cidade se reconfigura entre o centro €
fora do centro. Na regiao central, o tema se concentra no casario e na densidade
de edificacio; no conjunto fora do centro, a diversificagao tematica garante que
se perceba o crescimento da malha urbana e a contiguragao de funcoes diferen-
ciadas para distintas localidades, ja no final do Oitocentos. Fora do centro passa
a ser o lugar da moradia, do entretenimento, do contato com a natureza e da
possibilidade da redefinigio espacial da cidade através da conquista da floresta e
dos arrabaldes pelo homem.

De acordo com essa geografia, tem-se os seguintes pares de identidades:
centro da cidade/area densamente edificada; Cais Pharoux — mercado/movi-
mento urbano; Paqueta/praia tropical; Jardim Botanico/parques e jardins; Cot-
covado/beleza natural sem edificacio; Botafogo, Flamengo, Laranjeiras, Catete,
Gloria/areas regulamente edificadas identificadas como regides residenciais;
Copacabana/arrabalde em fase de urbanizagao ¢ area escassamente edificada.
Estes pares criam uma oposi¢ao entre o espago edificado e nao edificado, entre o
natural e civilizado, criando uma hierarquia cujo valor estético das imagens e das
belezas naturais é o elemento de distingao.

A cidade cuja vocacio é a beleza deve adequa-la ao seu destino de civiliza-
cio, valor absoluto para a modernidade de fim de século. Ndo podemos analisar
as imagens de Gutierrez a partir do que sabemos que foi feito da cidade, anos

depois, com a reforma Pereira Passos. Muito mais do que denunciar a desordem
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urbana do centro da cidade, o fotégrafo a conforma num quadro de harmonia
com a paisagem circundante, denotando sua adequagao. No entanto, a0 contrapo-
la com as possibilidades abertas pelas fronteiras do olhar, que se langam rumo
a0s arrabaldes, o centro da cidade torna-se saturado.

Paralelamente, a énfase dada a acio do homem sobre a natureza, de que a
seqiiéncia de fotos do Corcovado ¢ emblemitica. Denota a capacidade da civili-
zacio em se adequar a paisagem, reinventando a cada novo territorio conquista-
do uma nova concepg¢io de beleza. Nio ha, portanto, um juizo de valor estetico
em relacio as diferentes regices da cidade. Através das lentes de Gutierrez, todas
sdo inegavelmente belas. Uma beleza realizada e uma a realizar, tendo o Homem

como seu artifice.

A Cidade Vivida

Na série de fotografias em que Gutierrez recria a paisagem do Rio de
Janeiro, em somente 30% das imagens aparece alguma figuragio, distribuida de

acordo com o seguinte quadro.

Figuras | Transcuntes | Mulheres | Mulheres | Homens | Homens | "Criancas | Animais
retratadas indefinidos negras brancas negros brancos
2

Atwvidade .
avi L _ “""'W 1 ____[ — 1
1 1- |

Transitando _L ._ 1
| Trabalhando [ 2 2
| Conversando F 1
l No bonde i F
! Posando
n.foto ] _

{10 b0

Ll B R Ll RV R L)

[ Indumentaria ‘
Roupas 3 4
f simples de
trabalho _ | | ;
| Roupa 3 J
| estlizada
| (batana)

Roupas de | 2| 2 1 2 I
passeio ] ] ] .

Posigdo das pessoas na foto e — -
1° Plano e 3
objeto central e — -

o

1° Plano no
contexto da
aisagcm

20 Planc 4 1 1 1 1 T
3° Plano _ ! ' ' |
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Local da

Cais Pharoux - | Cais Praga da Cais Pahorux | Cais Pharoux | Paquets; PracaXVe

cidade mercado de Pharoux ¢ | Repiblicae | e adjacéncias; | e adjacéncias; | Praga XV e | adjacéncias
(referencia ao | Peixe; Cais adjacéncias | adjacéncias; |[Caminho do |[Pracada adjacéncias | =1 foto
codigo do Pharoux e = 4 fotos Botafogo Silvestre = 3 | Republicae | = 2 fotos
espago adjacéncias; = 2 fotos fotos adjacéncias;
geogrifico) Rua Larga; Praca

Praca da Tiradentes;

Republica e Pedra de

adjacéncias, Itapucs; :

Mirante Paqueti;

Chapéu do Estrada do

Sol; Corcovado;

Copacabana = Copacabana

9 fotos = 15 fotos

Segundo o quadro acima, a figuracido € circunscrita a um fopos, cuja
representatividade se faz tanto pela l6gica do pitoresco quanto pela sua insercao
na nova légica de divisido do capital /trabalho que se instituia.

Esta ultima tendéncia € visualizada pela escolha em retratar as pessoas
trabalhando, em roupas simples ou estilizadas, de forma bastante proxima. Sao
fotos em geral niveladas e com dois planos, evitando a protfundidade de campo e
consolidando a sua inser¢ao no contexto da paisagem. A seqiiéncia de fotos
sobre o mercado do cais Pharoux € significativa ao apresentar, de forma vivida e
detalhada, aspectos da rotina e do movimento do mercado. A regiao mais retra-
tada, mais densamente edificada era, naturalmente, a mais povoada.

Ao mesmo tempo, seguindo a tendéncia presente nos panoramas, o olhar
enquadrava o que via, segundo um modelo anterior e ideal, da ordem do pitores-
co. Mas o que finalmente revelava eram as condig¢oes desiguais e precarias das
camadas recém-libertas da populagao.

Os detalhes da cidade

Um universo significativo de objetos compoe o mosaico de panoramas
elaborados pelas lentes de Gutierrez. Ao fragmentarmos a imagem em seus deta-
lhes, em suas unidades culturais, os objetos adquirem uma fung¢ao signica, como
vetores de relagOes sociats. Via de regra, estes objetos se apresentam, na imagem
fotografica, a partir de uma tipologia basica: objetos interiores, exteriores e pes-
soais. Tais objetos indicarao a interpenetracao dos espagos ou a valorizagao de
um em detrimento de outro, dimensionando a énfase entre as esferas publicas e
privadas. ' |
No conjunto de fotografia analisado, o quadro de objetos fo1 o seguinte.
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- ———mr

Objetos retratados Objeto central Distribuidos entre os

| pot fotos | planos-contexto da paisagem
Exteriores L
Barcos l 3 19
Postes : 16
Cestos | . 3
Caixas S 3
Toldos - 5 _
Guindastes _ 9
Prédios publicos 27
Edificagio militar 4
Construgio religiosa 8 17
Diversio publica | 2

| Construgio provisorta 1

| Construgio precaria | 9

| Casario (casas baixas e sobrados) 42

| Palacios e chacaras 6 .

 Prédio de fabrica 1

1 Casa de operarios 1

| Matenial de construgao 9 N

t Jardins - 13

 Patios e terreitos B | 8 -

1 ].01as 3

= QuiﬂsiucsT - _1_

l Hotel ) 1

| Mercado } 2 5
Arbortzagio 1 ]___ _41
Vegemgiﬂ o | - [ _ 35______
Palmeiras 33

o l. et~ . A

Torres d_as igrrejas B ) 17 -
Telhados . 32

| Chamineés . | . 19
Sacadas L . 1_____
Lixo | _ 3 _
Fachadas L . 24
tistacoes 6 ) . 6.........

| Ilhas . 2 . 2

| Tilbuns | 4 _
Bondes - | _ 4

| Trem | 1 I . 3

| T'rithos _ 2 | 10
Transporte de carga L | ____ 2
Barcas ou ferries 1 2
Funicular N l 1
Mirante ) 2 . 3
FEstabulo l - 1
lstatuas i [ 2

d Chafanyz B | 2

{ Mastros | . 7
Canteiros N * H ] . 7
Cercas, muros e gradil B 13

| Objetos pessoais o

| Guarda-chuva 3
Roupas secando 3
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A légica presenca dos objetos — macigamente exteriores — na fotogratia de
Gutierrez se faz através da sua insercio no conjunto. Como partes de um mosai-
co, adquirem senti