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A todas as pessoas que, por 

injusti<;:a social, nunca puderam- eainda niio 

podem - realizar em sua plenitude o ato 

humano de conhecer. 



Urn dos momentos que maisda prazera qualquerautore ode manifestar gratidao as pessoas 

e institui<;6es que o ajudaram a criar sua o bra. Mesmo correndo o risco de eventuais esq uecimentos, 

eo que, com satisfa<;ao, faremos a partir de agora. 

Primeiramente, devemos distinguir nossa d!vida em rela<;ao aqueles cujas pesqmsas 

originais tornaram poss!vel este trabalho. Pela falta de espa<;o e imposs!vel nominar a todos, mas 

ficam aqui registradas nossas lembran<;as. 

E importante frisara participa<;ao do Prof. Etienne Samain, nosso orientador, que dedicou 

ja nas primeiras horas, grande ateno;:ao e vivo interesse. Com sua particular capacidade cr!tica e 

constante exigencia, soube corrigir rumos, sugerir outros caminhos e propor alternativas de 

interpreta<;ao. Tudo isso, mantendo o respeito as ideias e a nossa liberdade de opiniao. Alem do 

mais, nos fez acreditarque possuiamosa disciplina e a paciencia de urn monge, ideia fundamental 

para manter a serenidade e superar obstaculos. 

Urn agradecimento especial deve ser dado a Prof.' Ismenia de Lima Martins, pelo apoio 

intelectual e profissional que sempre nos ofereceu ao Iongo destes dez anos de amizade e pelo 

est!mulo e incentivo na realiza<;ao de nossa p6s-graduao;:ao. 
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Institucionalmente somos gratos: a Universidade Federal Fluminense, atraves do 

Departamento de Hist6ria, pela concessao de uma licen.;a de atividades, importante para a 

conclusao dessa disserta<;ao; a CAPES, pela bolsa que tornou possivel as idas e vindas entre Rio 

e Campinas, desenvolvimento da pesquisa e aquisi.;ao de livros e material fotografico; ao Museu 

dalmagem e do Som do Rio de Janeiro que permitiu a reprodu.;ao de diversasfotografias originais 

da Cole.;ao Augusto Malta e a consulta de varios documentos; e a Biblioteca Nacional pela 

microfilmagem de algumas imagens fotograficas de seu acervo. 

Cabe mencionar nossos agradecimentos a todo o pessoal da Secretaria de P6s- Gradua<;iio do Instituto 

de Artes da UNICAMP, que, por sua disposi<;ao, boa vontade e aten<;ao, jamais seriio esquecidos. 

Fico bastante grato a Marcela Barbosa, que dominando habilmente a "magica" da digita<;ao, 

deu ao trabalho uma formata.;ao final muito agradavel de se ver e, gentilmente tambem, 

colaborou na corre.;ao de algumas mal tra.;adas linhas. 

A Cecilia, por sua delicadeza, paciencia com minha ansiedade e compreensao pela 

ausencia, urn muito obrigado afetuoso. 

E finalmente a todo grupo familiar, principalmente me us pais, que souberam apoiar, sob as mais 

diversas formas, urn projeto de vida que nao lhes pertencia, mas acabaram ajudando a realizar. 

A todos que direta ou indiretamente colaboraram neste estudo, a minha mais sin cera gratidao. 



Para ver e compreender a obra de urn dos melhores fot6grafos do Rio de Janeiro, Augusto 

Malta, optamosem preparar urn verdadeiro ensaio fotognifico. Transformamos can eta em filme, 

por meio da qual imprimimos fotos e informa<;i)es, relacionamos ideiase conceitos. N ossa imagina<,;iio 

tornou-se camera e objetiva, buscando compor urn quadro referencial amplo e ao mesmo tempo 

direcionado. Refletimos, olhamos para nos so objetivo varias vezes, escolhemos mais de urn ponto 

de vista, visualisamos os limitcs do enquadramento, expusemos o "filme" e fomos revela-lo. 

A prindpio foi necessaria fazer uma margem em torno das ampliac;:oes, das pr6prias "fotos", 

para que pudessemos melhor interpretar seus significados. Em outras palavras, comec;:amos por 

estudar o fenomeno fotografico em sua historicidade, isto 6, como uma tecnica de produc;:ao de 

imagens cuja base cognitiva e ideol6gica veio sen do aperfeic;:oada ao Iongo de centenas de anos, 

cristalizando seu aparecimento tao so mente na decada de trinta do seculo passado (cap. 1 ). A 

seguir, por fon;a das caracterfsticas de produc;:ao, esta tecnica trouxe consigo a ideia da "impressao 

da realidade" e da "verdade visual" marcando, no seu nascimento, uma problematica te6rica 

permanence. Em vista disso, demos destaque ao debate das quest6es do realismo e da 

representac;:aofeito porestudiosos do dispositivo fotografico( cap. 2). Como tal debate dificilmente 

sea proxima da analise dos elementos formais constituintes da imagem fotografica e como estao 

semprc presentes nesta ''linguagem visual", nos vimos na obrigac;:ao de incluf-los, tambem, no 

nosso campo de discussao (cap. 3). 
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Desta forma, com este passe-partout, nossas ideias emolduradas protegeram e destacaram 

o objeto final de toda a exposi9ao. Entao, na frente do papel em branco, ainda nao sensibilizado, 

procurando palavras, luzes e sombras, projetamos opinioes, indaga96es, conclusoes e principalmente 

imagens. E assim, das aguas do "revelador" concretizou-se urn sonho manti do vivo porvarios anos 

e so mente agora fixado: ode estudara fotografia na sua dimensao expressiva tendo a preocupa9iio 

de relaciona-la a urn determinado processo de trabalho criativo ocorrido no contexto concreto de 

urn tempo e urn Iugar (cap. 4 e 5). 

Ao leitor, gostariamos de avisar que esta pesquisa nao foi feitacom a imagem restrita de urn a 

"teleobjetiva", que com certeza aproxima e amplia objetos, porem dificilmente permite observar 

oconjunto. Porisso, seas imagens de Malta foram o foco principal de nos so interesse, isto nao quer 

dizer, necessariamente, que ficamos limitados a elas. Recorrendo a uma perspectiva 

"grandeangular", aumentamos a "profundidade de campo" e procuramos vislumbrar, tam bern, 

outras ideias. De urn !ado, tentamos demonstrar que a fotografia, desde sua origem mais remota, 

permitiuaparecere desenvolver em torno de si diferentes significa96es que !he leva ram para a! em 

de seus limites tecnicos e expressivos e para a! em do que o senso com urn julgava perceber e 

compreender. Por outro, buscamos defender a opiniao de que as significa96es assumidas pel a 

fotografia, tanto quanto relacionadas as suas caracteristicas de produs:ao e especificidades 

expressivas, encontram-se, tam bern, na maneira como e feito seu uso social. 

Estas raz6es explicam a longa vertente que escolhemos para a realiza9ao deste trabalho. Se 

de imediato frustra aquele leitor mais ansioso em mergulhar logo na obra de Malta, em 

compensas:ao o prepara melhor para perceber a latente riqueza que a envolve. 

Reconhecida, de inicio tao somente como uma tecnica da "natureza retratar-se a si mesma", 

a imagem fotografica como acelerado e espetacular aperfei9oamento de sua tecnologia e como 

desenvolvimento dos meios de comunicas:ao, passou a ser utilizada em inurn eras areas do fazcr 

humano. Ao impedir o esquecimento e resgatar a memoria visual, ao mostrar uma simples troca 

de olhares no cotidiano de todos nos, ao fazer, do seu modo, urn registro regional ou mundial de 

nossa epoca, a fotografia. sem qualquer diivida, transformou-se num enorme patrimonio cultural 

da humanidade. 
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Hoje, com certeza, podemos assegurar que, ap6s uma hist6ria relativamente recente de 

afirma<;:iio como meio de expressao pessoal e informa.;:iio, niio ha pessoa alguma que ainda niio 

tenha se emocionado diante de uma imagem. Neste caso, independence da tecnica e do 

momento, existe uma realidade da qual a fotografia revela a sua mane ira e re-cria em imagens, que 

se tangenciam, se completam, se interagem ou se afastam do pr6prio real. 

Essa onipresen<;:a, em alguns casos excessiva, leva o homem contemporineo, 

contraditoriamente, a uma passividade critica diante das chamadas imagens tecnicas - da 

fotografia as imagens do computador, passando pelo cinema e video. E preciso, entao, que nos 

interroguemos sobre suas formas de produ<;:iio, suas cstruturas formais e contudisticas, sua 

concep<;:iio filos6fica e ideol6gica e sua hist6ria. Que fa.;:amos perguntas sobre as condi<;:oes de sua 

utiliza.;:ao, de seu consumo e de suas possibilidades significantes, e assim, aprenderemos como 

reagir diante delas. Pensamos que a melhor estrategia de a.;:ii.o 6 trazer a maior parte dos 

significados das imagens ao nivel consciente e desempenhar sobre este uma reflexiio critica. 0 que de 

conseqiienciaimediata teriamosdcsteatoseriaaamplia.;:ii.o dasop<;:Oes de "leituras" destasimagens, que 

nao maisesrariam presasa ideia de umacomunica<;:ao direta, que ultrapassac6digos sociaisde diferentes 

tiposeem variasculturas, mas, sim, compreende-lascomoobjetosculturais complexos, desubjetividade 

latente e estrutura<;:iio signica que niio se encontram prontas e definidas de forma explicita. 

As imagens fotograficas tendem a nos remeter, ao mesmotempo, para v:irios niveisde referencia 

que trazem dados interpretativos capazes de indicar sua significa<;:ao: seu processo de produ<;:iio; a 

inten.;:aoexpressiva do fot6grafo; o mecanismo subjetivoq ue "reinterpreta" a imagem segundo val ores 

pessoais e s6cioculturais de quem a observa eo espa<;:o e a epoca social que permitem sua cria<;:ao e 

posterior divulga<;:ii.o. 

Nesta sintese o processo de comunica<;:ao existentc numa fotografia comc<;:aria com a 

compreensiio de que esta imagem 6 urn signo iconico e indicial que substitui e representa urn 

aspecto da realidade em fun<;:iio da sua capacidade de produzir vcrossimilhan<;:a, e urn signo 

simb6lico, veiculador de determinadas ideias abstratas que se materializariam na organiza.;:ao 

formal e expressiva dada pelo fot6grafo. Entao, a mcnsagem fotogr:ifica criada seria. num segundo 
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momento, decodificada pelo receptor conforme sua capacidade de compreender as dimensoes 

formais c expressivas contidas na imagem, isto e, a complexidade da mensagem exibida, 

relacionando-a a sua propria vivencia individual e as convenc;:oes socio-culturais estabelecidas. 

Em todo esse ato comunicativo a produc;:ao de variados sentidos e evidente. Desde o 

instante em que a realidade passa a ser representada fotograficamente ja nao e ela propria que se 

reproduz na imagem. Esta ultima, da forma em que e organizada pelo fotografo nao e 

necessariamente a que o observador interpretara. A ambigtiidade en tao existente levaria a uma 

percepc;:ao visual aberta e a uma multiplicidade de "leituras". 

Para fugir desta imprecisao semiintica e necessaria resgatar a significac;:ao primeira ligada a 

intenc;:ao do fot6grafo, pais foi ela que dirigiu o conjunto da expressao formal e mensagem 

subjacente. A descoberta ou aproximac;:ao a essa significac;:ao, muito provavelmente, nao se 

restringe ii estrutura compositiva dos diversos elementos contidos na imagem nem aos limites do 

proprio "retiingulo fotogriifico". Ela se expande para fora da fotografia, ou para urn comexto no 

qual a imagem nao tern condic;:oes de revelar imediatamente, mas contudoe seu ambiente socio­

cultural, no qual foi produzida e sera vista. 

0 procedimento exposto acima, dan do especial atenc;:ao aosniveis fundamentais que contribuem 

na significac;:aofotografica naodeve serentendido como urn metodoaplicivel indistintamente, pais sua 

operacionalizac;:ao depende das caracteristicas de produc;:ao e uso das imagens. No ambito deste 

trabalho, uma reflexao a respeito da fotografia en quanta "lingua gem visual" conduzida no interior de 

uma pesquisa historiografica, nossa preocupac;:iio parte niio so do conteudo formal e expressivo contido 

nas imagens, mas ram bern das historias que estiio foradelas. E urna sinteseque engloba a especificidade 

da "linguagern fotografica", urn uso social cuja func;:iio foi transrnirir deterrninados valores ideologicos 

atraves de irnagens criadas com esse fim e a compreensao do momenta hisrorico ao qual pertencia. 

Assirn sendo, focalizaremos a obra do rnais conhecido fot6grafo do Rio de janeiro nas 

prirneiras decadas deste seculo. Esre profissional, Augusto Malta, funcionario publico municipal 

e fotografo aut6norno, fez urn registro visual, plenamente fotografico, da transformac;:iio urbana e 

de variosaspectos do coridiano carioca. Realizando urn rrabalho de foto-docurnentaviio inigualiivel 
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acabou por se tornar urn dos pioneiros do fotojornalismo brasileiro, tendo inumeras de suas 

imagens publicadas nos principais jornais e revistas da epoca. 

0 con junto de suas imagens se constitui numa fonte va!iosa para o estudo da "linguagem 

fotografica", de sua historia e da propria memoria visual brasileira, em particular do Rio de janeiro. 

Por isso, esta pesquisa vern integrar-se, como forma de contribuic;ao, aos trabalhos que tern 

procurado promover uma avalia.;ao critica da importancia da fotografia como meio de expressao 

e comunica<;ao. E no esfor<;o para se compreender o conteudo das imagens, sua apresenta<;ao 

formal, suas op<;6es tecnicas e expressivas, aliaremos uma analise e interpreta<;ao do momenta 

social que a produziu. Desta forma, numa relac;ao criadora, as fotografias nos ajudarao tam bern a 

visualisaruma realidade que elas mesmas paralizaram, fragmentaram e reorganizaram segundo 

urn codigo definido. 

Con vern ressaltar que nao ha a qui qualquer proposta de se fazcr urn a "leitura" das imagens 

privilegiando o contexto de sua produ<;ao. Por outro !ado, fica dificil negarque realidades, a nivel 

psicologico ou social, preencham de significados as fotografias, mesmo quando elas nao se 

manifestem como tema claro da representac;ao. 

Na maioria das imagens de Malta, quer pela sele<;ao dos assuntos quer pela sua forma 

expressiva, a escolha de uma tem:itica para o a to fotogriifico esta diretamente relacionada a uma 

maneira pessoal de compreenderarealidade, ao engajamento a urn projeto politicoe, porque nao 

tam bern considerar, a produ<;ao de ideologia. Quanta a este ultimo ponto, e sempre born lembrar 

que os fotografos, conscientemente ou nao, for<;am-nos a observaruma interpreta<;aovisual criada 

por eles na propria imagem. 0 a to fotogr:ifico que escolhe urn espa<;:o do real, delimita e paraliza­

o de seu continuum est:i influenciado por algum tipo de op<;ao expressiva ou pressuposro 

significante. Cabe ao receptor, a todos nos, interpretar quais elementos ideologicos foram 

materializados visualmente. Sea mensagem fotogrifica trans mite urn jogo de emo<;ao, se integra 

o dominio mais geral das express6es simb6licas ou se faz referencia ao mundo enquanto 

representac;ao de objetos concretos e culturalmente existentes, a ideologia do fotografo estara 

sempre implicita. 0 trabalho de produc;ao de imagens e tambem trabalho de prodw;ao ideol6gica, 
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principalmente quando o fot6grafo admire e procura dar uma perspectiva ideol6gica com o 

maximo de defini9ao. E n6s sabemos o quanto isto pode ser marcado por urn contexto s6cio­

econ6mico macro ou pela institui9ao para a qual o fot6grafo trabalha. 

A busca das significa96es possiveis que pretendemos fazer na obra fotognifica de Malta niio 

deve esquecero grau de exigencia e pressoes externas que sofreu. Foi uma obra, que dadas suas 

particularidades, nao pode se manter independente ao meio em que era produzida, isto e, a 

cidade do Rio de Janeiro no limiar do seculo XX, no interior de gran des transforma96es sociais. 
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1.1. Introdu~ao 

1 

"No interior de grandes periodos hist6ricos, a forma de 

percepviio das coletividades humanas se transforma ao 

mesmo tempo que seu modo de existencia. 0 modo pelo 

qual se organiza a percep<;iio humana, o meio em que ela 

se dii, niio e apenas condicionado naturalmente, mas 

tambem historicamente"('l 

Desde que surgiu, nos a nos trinta do seculo passado, a fotografia tern percorrido uma trajet6ria 

que a integra no processo de constru<;ao cultural das sociedades ocidentais, tanto moderna quanto 

contemporaneamente. Nele se manifestam, sob os rna is diferentes aspectos, caracteristicas culturais 

marcantes, tipicas daquelas sociedadesonde urn modo particular de ser, pensarc viver desenvolveram 

formas especificas de compreensiio da realidade e de suas representa~;6es, ate hoje influentes. 

Muito ja foi escrito sobre a origem tecnica e artistica da imagem fotografica e nao prctendemos 

repctir, pelo menos, segundo vers6es ja consagradas e exemplificadas na maioria dos manuais de 

fotografia, a tese em que e vista como natural conseqilencia do desenvolvimento do conhecimento 

da fisica 6tica, da quimica dos materiais sensiveis a luz e do genio criador dos pesquisadores e artistas 

que utilizavam experimentalmentc a camera escura. 

1. BENJA_MIN. \Valrer. "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade tCcnica" in Obras escolhidas: magi a e t6cnica, arre 

e polftica. Sao Paulo, Editora Brasiliense, 1987. p.169. 
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N ossa preocupac;;iio com as origens da fotografia possui outro car:iter. Desejamos demonstrar 

que mudanc;;as ocorridas na estruturac;;iio do pensar h umano, diretamente relacionadas com dialeticas 

alterac;;oes s6cioecon6micas e culturaisocorridas seculos amis, permitiram que surgisse urn a tradic;;ao 

cientifica e estetica, muito anterior ao proprio aparecimento da fotografia e que num dos seus 

inumeros desdobramentos levou ao inicio da produc;;ao das primeiras imagens medinicas que 

substitufram a mediac;;ao humana pela mediac;;ao tecnol6gica. 

Estas transforma96esiniciadas cronologicamente nos fins do seculoXN, num cenario europeu 

ocidental e cristao, compreenderam o perfodo que denominamoscomo "Renascimento" e extenderam-

se portoda I dade Moderna, envolvendo e transformando varias faces do comportamento humano: 

do sentir ao pensar, do economico ao politico, da religiao a ciencia. Elas revalorizaram os sentidos, 

modificaram culturalmente a percepc;;iio visual, despertaram a curiosidade do saberpela observac;;ao 

e experiencia, criaram novos padroes de visualidade e representac;;ao nas artes, especialmente na 

arquitetura e pintura, introduziram uma concepc;;ao social c teoria politica de base materialista e 

pragm:itica, renovaram a religiao cat6lica e questionaram a filosofia crista-medieval. Adiversidade e 

variedade de propostas, caracteristica impardo "Renascimento", dificultam a procura de urn a diretriz 

unica ou urn leit-motiv para todas essas transformavi'ies, mesmo que haja urn processo economico 

bastante concreto ocorrendo simultaneamente as inovac;;oes. Com certeza a pluralidade e coerente 

com os postulados b:isicos do pensamento renovador daquele periodo, ou seja, buscar mudanc;;as, 

defender a individualidade, exercer a crftica eo livre exame.z'l 

Nesta nova organizac;;ao das ideias, a visao de mundo determinada na I dade Media europeia 

pel a relac;;ao "Deus-Homem" foi lentamente sen do substitufda pel a relac;;iio "Homem-Natureza". Nao 

mais satisfaziam as explicac;;oes absolutas de corte teol6gico ou metaffsico, mesmo que a ideia da 

2. GREEN, Vivian H. HO\vard. Renascimenro e reforma: a Euronaentre 1450 e 1600. Lis boa, Publica<_;5es Dam Quixote, 

1984, pp.IS-61: '\lOUSNIER, R. "Os seculos XVI e XVII" in Hist6ria Geral das Civiliza96es. Torno l\', 1" 

e zo vols. Sao Paulo, Dife!. Desraque para o primeiro capitulo. 
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cren9a de urn Deus continuasse a existir. Buscava-se compreender o mundo atraves de sua propria 

realidade, isto e, a partir de seus fen6menos e constitui9ao. 

Tal mudan<;a do pensamento indicava que a natureza passana a ser objeto de a9ao e 

conhecimento do homem. A sua cognoscibilidade partiria do principia de urn a clara distin9ao entre 

sujeitoe objeto. Esta ideia, uma das mais importantes realiza<;6esdosabercritico do "Renascimento" 

veio demonstrar que: 

"a experiencia imediata foi cada vez mais evocada pela 

beleza e a harmonia de uma natureza interpretada ela 

propria como objeto. A humanidade descobriu a 

magnificencia, as maravilhas do seu proprio mundo. Os 

paralelos entre as 'maravilhas' da natureza humana e as 

da natureza que rodeia o homem nao indicava que os 

hom ens tinham subjetivado o mundo, mas antes que o 

hom em e a humanidade tinham igualmente come9ado 

a ser observados objetivamente. "C3l 

Neste processo de objetiva<;ao da realidade imanente, em que a subjetividade e contida no 

interior da objetividade, h:i urn esfor9o enorme, feito pelo pensamento renascentista, em acentuar 

as diferenyas e os efeitos na relayiio sujeito e objeto.C4l 0 papel historico desta distin<;iio foi ode 

determinar o que podia eo que nao podia ser aceito no dominio do conhecimento racional, alem de 

estabelecer o inicio de uma "oposi<;ao radical" entre saber objetivo (cientifico) e saber subjetivo 

(filosofico, ideologico). Nao e nem preciso relembrar o quanto h:i de polemica e problematiza<;iio 

nestas quest6es epistemol6gicas, e quanto tern arras de si urn a longa historia de formula<;ao filos6fica. 

Nao cabe no ambito deste texto enveredar por caminhos tao dificeis e tortuosos; no entanto, e 

importante ressaltar que urn a forma de saberou postura epistemol6gica originariamente iniciada no 

"Renascimento", como esta colocadaacima, naocontem qualquerteoria materialista do conhecimento, 

no sentido mais restrito da expressao. No maximo podemos nos referira urn con junto de ideias que 

3. HELLER, Agnes. 0 homem do Renascimenro. Lis boa, Edirorial Presen<;a, 1982. p.301. 

4. Ibidem, p.338. 
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em certosaspectos apontava para algumas quest6es e solu~;6es que, rna is tarde, foram reaproveitadas, 

e ai sim, por epistemologias de natureza materialista.CSJ 

A concep<;:ao de uma natureza como objeto do pensar e do agir so mente poderia ganhar for<;:a 

caso fosse desenvolvido urn pensamento e uma atividade dirigida ao estudo e a observa<;:ao da 

mesma. E isto ocorreu a partir do perfodo renascentista e ganhou mais intensidade quando, 

favorecidopela pesquisaempfrica e experiencias, iniciou-se urn processoque poderia serconsiderado 

cientifico. Os pensadores que passaram a atuar com esta linha de raciocinio reduziram 

consideravelmente o domfnio da especula<;:ao metafisica, e num dos dois maiores centros de vigor 

renascentista, a cidade de Padua, encontramos estudiosos como Giacomo Zabarella, Pietro Pomponazzi 

e mais tarde Copernico e Galileu, de baten do estas q uest6es. Todos trabalharam na U niversidade de 

Padua e chegaram a romper com alguns dogmas da Igreja Cat6lica, defendendo a superioridade da 

razao, "negando a cria<;:ao, a imortalidade da alma e os milagres".c•J Em varios dominios do saberja se 

no tara, em detrimento de anti gas verdades, o carater de se aceitar somente aquila que fosse passive! 

de comprovar pela observa<;:ao direta e experiencia. Inicia-se a busca par uma imagem objetiva da 

realidade e por sua investigac;:ao sistematica e continuada: 

"Vesalio funda as bases da mode rna anatomia atravas de 

suas dissecac;:6es de cadaveres; William Harvey demonstra 

o mecanismo da circulac;:ao sangiifnea atraves da 

observac;:ao direta e da comprova<;:ao empirica; Agricola 

desenvolvepesquisasmineral6gicasdiretamenteapliciveis 

as tecnicas de prospecc;:ao e minerac;:ao; Leonardo da Vinci 

elabora pesquisas te6ricase projetos praticos nos campos da 

hidraulica e da hidrostatica; o mesmofaz Brunelleschi com 

a arquitetura e as tecnicas de constru<;:iio.(7) 

A tendencia racionalista surgida no Renascimento, dirigindo o saber para a objetiva~;ao, 

influenciou ao mesmo tempo a concep<;:iio de ciencia e da arte. Am bas, neste perf ado e ate fins do 

5. Ibidem, p.335. 

6. SEVCENKO, 1\"icolau. 0 Renascimenro: os humanistas. uma nova visao de mundo: a criacao das linguas nacionais: 

a culrura renascentista na I cilia. Sao Pau!o/Campinas, Editora Arual/Editora daUNICA.;.\1P, 1985, p.19. 

7. Ibidem, p.Zl. 
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seculo XIX, foram a procura no mundo de urn a realidade empirica, capaz de explica-loe representa-

lo, tal como a natureza o apresentava. Pelo lado da ciencia temos os projetos de metodologia cientifica 

propostos por Francis Bacon (1561-1626) e Rene Descartes (1596-1650), nos seculos XVI e XVII, 

em que nao s6 averiguam a racionalidade e funcionalidade das ciencias, na epoca emergentes, como 

indicam procedimentos metodol6gicoscom condi<;6es de fundamentarprojetos depesquisa bastante 

confiaveis em cad a uma de suas eta pas. A ideia de ciencia em Francis Bacon, enquanto urn metodo 

de observa<;ao reconstrutivo da realidade, aliado a inferencias indurivas, perdurou, sem revisao, por 

varios seculos. Tal metodo, posteriormente aperfei<;oado, criou a tecnica de observara nature-La, formular 

hip6teses verificaveis e testa-las pela experiencia, negando, desta maneira, a priori, a autoridade absoluta 

das ideias e dogmas religiosos e dos textos classicos, tidos como verdadeiros. <8l Pelo !ado da arte, verifica-

sc no Renascimento o desejo de coloca-la ao ladodas atividadesintelectuais, "inserida dentro doelenco das 

chamadas artes liberais", isroe, a poesia, a ret6rica, a matematica, a gramatica, a dialetica. (9J 

A pintura e a escultura, ate entao tidas como "artes mecanicas", nao tinham urn fim em si 

mesmas e nao possuiam rela<;iio alguma com a realidade concreta, material e cotidiana do mundo. 

Segundo o pensamento escolastico as imagens eram figura<;6es de umaexpressiio fundamentalmente 

transcendente, urn convite visual para medita<;iio e eleva<;iio imaginaria ao "divino absoluto".<10
l 

Artistas como Leon Battista Alberti (1404-1472) e Leonardo da Vinci (1452-1519) reivindicavam 

para as artes o reconhecimento de urn a sintese entre a praxis eo imaginario, de urn a arte que valoriza 

a si propria, mesmo quando representa simbolicamente o sobrenatural; duas observa<;6es feitas por 

Leonardo confirmam estas ideias: 

"A divindade que e a ciencia da pintura transforma a 

mente do pintor numa semelhan<;a da mente divina. 

Raciocina livremente sobre a cria<;iio de diversas 

naturezas. ll(ll) 

8. LAKATOS, EvaMariaeMARCO:\"l,'vlarina de Andrade. Metodologia cientffica. Sao Paulo, Edirora Atlas, 1986. 

pp.43-44. 

9. ROSSI. Paulo. Os fil6sofos e as maquinas. 1400-1700. Sao Paulo. Companhia das Letras. 1989. p.39. 

10. HACSER, Arnold. Hist6ria social da literatura e da arte. Sao Paulo. Editora Mestre jou, 1972. pp.259-260. 

\1. Transcrito por HELLER, Agnes. op. cit .. p.326. 
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A outra opiniao afirma que: 

"Aq ueles que tomavam como criteria outra coisa que nao 

a natureza, o guia supremo de todos os mestres, em vao 

se esgotaram ... Aqueles que estudam as autoridades e 

nao as obras da natureza sao na arte os netos e nao os 

filhos da natureza, que constitui o supremo guia das boas 

autoridades."<12
l 

Aqui a pintura e compreendida como extensiio da natureza, convertendo-se numa segunda 

natureza, produzida a partir de uma vi sao especulativa de suas pr6prias formas. A natureza representada 

pela visao do artista, objetivada para tornar-se inteligivel para todos, e interpretada teoricamente, e atraves 

da arte, do proprio objeto artistico, revela-se como composi9ao final da visao phistica e sensivel e da 

investiga9iio met6dica. E uma resposta racional e emocional, urn novo con junto de idCias que levaram a 

pintura e a escultura a serem consideradas importantes formas de expressao da criatividade humana. 

E importanteassinalarque as ideias de Bacon, Descartes, Newton, Leonardo da Vinci, Brunelleschi, 

Alberti e outros cxpoentes do pensamento ocidental, vindas de mudan~s epistemol6gicas ocorridas na 

passagem da Idadc Media para a Mode rna, perduraram no tempo e se constituiram em manifesta96es de 

uma linha de pensamento que optou pela raziio abstrata como instancia maxima de sua estrutura9iio. Essa 

concep9iio deu partidaa urn esfor9o de metodifica9iioe racionaliza9iiotanto ao nivel do real quanto na esfera 

do simb6lico, des de o "Renascimento" e passando pela "Revolu9iio Cientifica" do seculo XVII, cada vez 

mais crescente e jamais possivel de ser imaginado na hist6ria da humanidade. 

F oi justamente do interior desta complexa e con stante praxis de transforma9ao e da descoberta 

pelo hom em de sua capacidade de tudo poder intuir, agir e modificar, do real ao simb6lico, que a 

fotografia surgiu seculos mais tarde, ap6s terem sido estabelecidos os fundamentos culturais 

inerentes a sociedade moderna ocidental. Esta longa e, sob muiros aspectos, interessante "pre-

hist6ria" da fotografia, vern demonstrar que sua inven<;ao teve muito pouco de fortuito ou 

circunstancialidade. Raras invenc;ooes, como a da fotografia, foram produto de uma eventualidade 

12. Ibidem, p.328. 
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qualq uer. Para isso basta observannos que na epoca da divulgayiio publica do processo do daguerre6tipo, 

em agosto de 1839, varios pesquisadores, de diferentes paises europeus e inclusive do Brasil, reclamavam 

para si a primazia deterem descobertos processos fotograficos ou parafotograficos. <'3J 

1.2. A conquista da realidade: ciencia e arte no mesmo projeto 

Sabemos pelos historiadores ou estudiosos do periodo da transiyao da epoca medieval a 

moderna que nao devemos estranhar ou achar simples coincidencia, o inicio das transformay6es 

s6cio-culturais teram ocorrido, principalmente e ao mesmo tempo, na regiao de Flandres e nas 

grandes cidades mercantis italianas. Nestes lugares o desenvolvimento do capital comercial e dos 

bancos fizeram aparecer uma novae dinamica classe social, a burguesia, e com ela os principios da 

sociedade capitalista. Trata-se de uma classe social que se relaciona com a realidade adotando umanova 

atitude mental visando, sem preocupa96es teol6gicas ou transcendentais, defender sua liberdade e 

individualidade, o conhecimento exato da realidade e a racionalizayiio da experiencia e do trabalho 

humano. Ao incentivare impulsionartodos os tipos de conhecimento cicntifico ajudou a criar uma outra 

forma de considerar o saber, cujas caracteristicas de pragmaticidade e progresso sao primordiais.<'4
l 

0 desenvolvimento das rela<;oes mercantis, levando a explorayiio da natureza e da for9a de 

trabalho humana, permitiu centralizar, naquelas regioes mais desenvolvidas economicamente da 

Europa, a maior parte dos conhecimentos adquiridos pelas sociedades da epoca. Aacumulayiio de 

riqueza possibilitava a burguesia, atraves do mecenato, financiar os estudos e satisfazer sua curiosidade 

pragmaticaem relayiioa tecnica e a ciencia, e seu prazer estetico em relayiio as artes. "0 period a e de grande 

inventividade tecnicaestimulada eestimuladora do dcsenvolvimento economico".C'SJ 

13. BENJAMIN, \Valter. 11 Pequena hist6ria da fotografiau in Obras escolhidas: magi a e t6cnica, arte e polirica. Sao Paulo, 

Edirora Brasiliense, 1987. p.90. Sabre a invenc;-iio isolada da fotografia no Brasil ver: KOSSOY, Boris. Hercule 

Florence: 1833: a descoberta isolada da fotografi.a no Brasil. Sao Paulo, Livraria Duas Cidades. 1980. 

14. !v10TA, Carlos Guilherme. Hist6ria moderna e contempor3.nea. Sao Paulo, Editora ~1oderna, 1987. cap. I. 

15. SEVCENKO. Nicolau. op. cit., p.12. 

17 



Fizemos questao, nesta ligeira explica<;:ao, em tornar relevantes estes aspectos existentes na 

epoca do Renascimento por considerarmos que novas estruturas mentais nao surgem sem a 

influencia de mudan9as s6cio-economicas nas sociedadesque as originam. Ha uma correspondencia 

dialetica que nao deve ser esquecida, poise fundamental para compreendermos adequadamente 

este momenta tanto em que pese as novas atitudes intelectuais como as preocupa<;:oes de ordem 

material. Os aspectos ideol6gicos da burguesia ascendente deixavam marca, tanto nas ideias 

economicas, como nas ideias religiosas, artisticas e cientificas. lsto revela que urn novo sistema de 

pensamento se constituia paralelamente a uma nova sociedade. A velha cultura feudal tinha sido 

experimentada e come9ava a mostrar suas carencias, dan do sinais de sua incapacidade de sobrevivencia 

as contradi<;:oes que ela mesma engendrava. A nova classe burguesa a que dera origem tinha de 

encontrarum sistema social proprio para o desenvolvimento de urn sistemaadequado. Uma nova imagem 

do universo quantitativa e infinitamente extensa e secular vinha substituir a velha imagem, qualitativa, 

limitada e religiosa, que os europe us haviam herdado dos cristaos, mu9ulmanos e escolasticos. 

A primeira ideia, a qual devemos considerar, e a de que no Renascimento as mudan<;:as esteticas 

e tecnicas nas artes acompanharam, !ado a !ado, o desenvolvimento cientifico: 

16. Ibidem, p.ZS. 

"As atividades e os campos de reflexao que mais 

preocupavam os pensadores renascentistas aparecem 

condensados nas artes phisticas, a filosofia, a religiao, a 

hist6ria, a arte, a tecnica e a ciencia. Acompanhando a 

inten<;:ao da burguesia de amp liar seu dominio sabre a 

natureza e sobre o espa<;:o geografico, atraves da pesquisa 

cientifica e da inven<;:iio tecnol6gica, oscientistas tam bern 

iriam se atirar nessa aventura, tentando conquistar a 

forma, o movimento, o espa<;:o, a luz, a cor e mesmo a 

expressao eo sentimento. A arte renascentista e urn a arte 

de pesquisa, de inven<;:oes, de inova<;:oes e 

aperfei9oamentos tecnicos. Ela acompanha 

paralelamente as conquistas da fisica, da matematica, da 

geometria, da anatomia, da engenharia e da filosofia."061 
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As transformac;oes na esfera artistica, que chegaram a sua plenitude justamente na "Alta 

Renascenc;a" (fins do secu!o XV /XVI), tiveram desenvolvimento graduaL A maioria dos estudiosos 

coincide em afirmar que quem abriu o caminho para a mudans;a realizada no Renascimento, no 

campo da arte, foi o pintor florentino Giotto (1266-1337).c'7J Antes dele, muito pouco havia de 

experiencia na arte que pudesse ajudar a criar espas;os pictoriais que dessem a impressao de espas;os 

reais, ou figuras humanas anatomicamente proporcionais que expressassem sentimentos 

verdadeiramente humanos. Antecipando-se ao que comes;aria a se firmar urn seculo depois de sua 

morte, Giotto rompe com oespas;o simb6licoaltamente estilizado dos pintores g6ticos: o ceu de suas 

pinturas nao e mais dourado para simbolizar o reinadode Deus no firmamento, mas sim azul, o que 

parece ser muito significativo.<18
l Suas composi<;:6es sao tentativas de ir ao encontro da realidade, urn 

tipo de figurac;ao espacial e mobilidade dos personagens comprometida com uma impressao visual 

e sensivel, afastando-se das rigidas tradis;oes religiosas, filos6ficas e metafisicas. Reconhecido como 

o pin tor mais influente de sua epoca, e apontado por Bocaccio (1313-1375) como o fundador de uma 

nova arte, e citado por Dante Alighieri ( 1265-1321) em sua Divina romidid19l, Giotto abria caminho 

as pesquisas formais e espaciais, por on de seus sucessores iriam trilhar. 

Os estudos em torno de uma nova conceps;ao do espa<;:o, onde o volume tridimensional dos 

objetos reais deveria ser representado a partir de urn recurso de profundidade que sugerisse a forma 

visualmente maisconvincente de representas;ao, apareceram primeiramente em Florens;a, e logo se 

espalharam por outras regioes italianas e europeias. Credita-se ao arquiteto florentino Filippo 

Brunelleschi (1337 -1446), porvolta de 1420, a invens;ao de urn novo metoda de exploras;ao do espas;o 

fisico segundo urn procedimento de representas;ao que, baseado em medis;oes matematicas e na 

geometria euclidiana, permitisse reduzir ao plano bidimensional as tres dimens6es conhecidas, is to 

e, comprimento, largura e profundidade. No momenta em que foi idealizado este metoda de 

17. GOMBRICH, Ernst H. Hist6ria da arte. Sao Paulo, Circulo do Livro, s.d., p.lSO. 

18. Os gran des artistas: Renascimento. val II. Sao Paulo, KovaCultural, 1986,pp.217 -240, em especialveras reproduy6es 

de alguns quadros de Giotto. 

19. ALIGHIERI. Dante. A divina comedia. Sao Paulo, Circulo do Livro, s.d., p.l53. 
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Brunelleschi, dois amigos seus, o escultor Donatello ( 1386?-1466) eo pintor Masaccio ( 1401-1428), 

o primeiro atraves de seus baixos-relevos, o segundo por sua famosa decora<;ao da eapela dos Braneacci, 

p6em em pcitiea seus ensinamentos e provoeam a admira<;ao do mundo artistieo. C20l 

Durante varios anos este metodo ganhou fama e foi se tornando comumentre os artisras, mas nao 

possuia sua teoriacoerentemcnte escrita. F oi precisoque Leon Battista Alberti, arquiteto, escritor, pin tor 

e te6rico da pintura, nascido em Genova, o formulasse concretamente. Em Jk.pintura, obra que con tern 

os principios fundamentais do metodo, tem-se a primeira tentativa de racionaliza<;ao, baseada na 

matematica enquanto ciencia, de urn conhecimento vindo diretamente da experiencia sensorial da visao 

humana. Aplieando este conhecimento visual/matematico a arte e a tecnica e estetica da pintura, Alberti 

antecipa, no campo das artes, o que cerca de duzentos anos depois fil6sofos vao propor para outras areas 

do saber. Tal fato, se verdadeiro, poderia nos levar a acreditar numa continuidade ocorrendo na hist6ria 

social das ideias, que partindo de Alberti chegaria, de inicio, a Francis Bacon e, posteriormente, a 

Descartes(21
l, permitindo assim perceber a maneira pela qual se deu a forma<;ao do conceito deciencia e da 

estrutura<;ao de urn metodo de aproxima<;ao a realidade. 

Em Alberti nasce aproposta de que a matematica e a unidade comum da arte e da ciencia. Por ela 

convergem as tendencias naturalistas daarte eo estudo da 6tica. Vejamosalgumas passagensem Ibpintura 

que exemplificam nossa afirma<;ao: 

No pr6logo, on de dedica o livro a Filippo Brunelleschi a visa: 

No "livro primeiro" argumenta: 

20. GOMBRICI-1. Ernsr H. op. cir., pp.170-176. 

"Verastres livros: o primeiro, todo matematico, faz surgir 

das raizes da natureza esta graciosa e tao nobre arte; o 

segundo poe a arte na mao do artista ( ... ); o terceiro 

estabelece o que e como fazer para obter o dominio eo 

conhecimento perfeito na pintura.''C22J 

21. :"ElVA JR., Eduardo. A imagem. Sao Paulo. Edirora A.tica. 1986. p.40. 

22. ALBERTI, Leon Battista. Da pintura. Campinas, Editora da CI"ICAMP. 1989, pp68-69. 
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E no "livro terceiro" finaliza: 

"Escrevendo sobre pintura nestas brevissimas anota.,Oes, 

tomaremos aos matematicos- para que nosso discurso seja 

bern claro - aquelas noc;6es que estao particularmente 

ligadas a nossa materia( ... ) Pe<;:o, porem, ardentemente, que 

durante toda minha dissertac;ao considerem que escrevo 

sobre essas coisas, nao como matematico, mas como pintor. 

Os matematicos medem com suas inteligencias apenas as 

formas das coisas, separando-as de qualquer materia. Nos, 

porque queremosque ascoisas sejam postas bern diante dos 

olhos( ... ).C23l 

"Acho muito born que o pintor seja, o quanto possivel, 

instruido nas arres liberais, mas antes de tudo desejo que 

saiba geometria( ... ). Nossasinstruc;6es, pormeio dasquais se 

exprime toda a perfeita e absoluta arte da pintura, serao 

facilmente entendidas pelos geometras. Mas quem nao 

conhecer geometria nao entender:i nem estas regras nem 

regra alguma da pintura. Insisto, portanto, que e necess:irio 

ao pintor aprender geometria."<24
l 

A matemarizac;ao do olhar do pintor, proposta por Alberri, tern por principio que o iinico 

instrumento de verificac;:ao e seu proprio sistema otico, que explora incessantemente o mundo 

sensivel. A visao fisica, com suas leis oticas, sobrcpuja a visao psicologica, interior e simbolica, e, 

materializadana tela, tenta representar, porimirac;aoe peloconhecimento danatureza, arealidade exterior. 

Desta forma, o metodo sistematizado por este teorico da pintura acaba se tornando urn modelo de 

representa<;:aofigurativo baseado na "forc;:a da visao" e da sua capacidade de medi<;iioe defini<;iio de rela.,Oes 

espaciais. E vai buscar nos "filosofos", sem menciona-los, as raz6es de suas ideias. Estes, segundo Alberri: 

23. Ibidem, p.71. 

24. Ibidem, p.l28. 

25. Ibidem, p.75. 

"( ... ) afirmamque as superficies sao medidas poralguns raios, 

uma especie de a gentes da visao, porisso mesmo chamados 

visuais, que levam ao sentidoa forma dascoisas vistas. Enos 

imaginamos esses raios como se fossem fios extremamente 

tenues, ligados por uma cabec;:a de maneira muito estreita 

como se fosse urn feixe dentro do olho, que e a sede do 

senti do da vista. E dai, comotronco de todos osraios, aquele 

feixe espalha vergonteas diretissimas e tenuissimas ate a 

superficie que lhe fica em frente."<25l 
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Mais adiante, completando seu raciocinio, coioca: 

"Por isso mesmo se costuma dizer que, quando seve, 

produz-se um triangulo cuja base e a quanti dade vista e 

os !ados sao esses raios, os quais se estendem dos pontos 

da quanti dade ate o olho. E e certissimo que nenhuma 

quantidade pode ser vista sem triangulo. Os angulos 

nesse triangulo visual sao primeiramente os do is pontos 

de quantidade; 0 terceiro e 0 que, oposto a base, esta 

dentro do olho."(26l 

0 desenho colocado a baixo facilita a interpretac_:ao visual das ideias de Alberti, enquanto a gravura 

de Albrecht Durer (1471-1528), feita em 1525, nos mostra, da forma mais simples passive!, a sua base 

empirica. Aqui a linha reta da visiio e representada por uma corda e marca como o alaude aparececi na 

mol dura, segundo o ponto de vista do observador que esta localizado no extrema da corda presa a pared e. 

FIGURA 1 

26. Ibidem. p.76. 
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FIGURAZ 

Baseado nestas primeiras proposi<;,:6es o metodo vai se constituindo ate firmar-se como urn 

sistema de redw;:ao proporcional, on de em uma superficie plana, todos os objetos a representar sao 

compreendidos a partir de urn unico ponto de vista, o olho fixo e centralizado do pintor, e sugerindo 

uma ilusao de profundidade determinada pelo ponto de fugae linha do horizonte, de maneira que 

todas as linhas paralelas da composi~;ao estariam convergindo para urn ponto no fun do da tela que 

representa o foco da perspectiva e a infinitude visual. 

Este sistema de representa.;:ao, esta nova formaliza.;:ao dover entrou para a hist6ria com varias 

denomina.;:oes: "perspectiva geometrica"; "perspectiva matematica"; "perspectivaexata"; "perspectiva 

central"; "perspectiva linear"; "perspectiva albertiana"; "perspectiva classica"; "perspectiva artificialis"; 

"perspectiva renascentista". Tornou-se, juntamente como esmdo da anatomia humana, da observa~;ao 

minuciosa e detalhista da natureza, da luz e de seu tratamento tecnico e estetico e no uso da tinta a 

6leo, com sua enorme possibilidade de proporcionar brilho, nitidez de core textura, numa cria~;ao tao 

convincente que a maio ria dos produtores ocidentais de imagens desistiram de adotar diferentes 

metodos para representar o espa<;:o tridimensional. Contudo, mesmo que haja outros elementos 



compositivos, sera a perspectiva central que dirigira a organizas;ao da representac;:ao. Definindo a 

colocas;ao das figuras e objetos em pianos que se distanciam, inevitavelmente, para o fundo, 

destacando dentre eles quais serao os principais e os que ficarao em primeiro plano e na parte central 

das imagens, envolvidos por uma area subordinada a sua volta, a perspectiva linear ajudani na 

compreensao de to do o con junto visual. Como auxilio destes artiffcios o conteudo representacional 

consegue ficar maisevidente e se over ja estiver sen do "educado", menos dificil senia decodificas;ao 

da mensagem. 0 aprendizado dover renascentista vai se dartanto pelo lado da publicas;ao de diversos 

"tratados de perspectiva" que demonstram e ensinam as tecnicas para os artistas, como pel a produs;ao 

numerosa e continuada de imagens que seguiam o programa de Brunelleschi e Alberti, e assim, 

tornava o publico cada vez mais habituado com esta nova forma de representas;ao espacial_<27J 

Nao devemos considerar que tal crias;aoperspectica tenha apenas tido a possibilidade de 

realizarum novo"espa~;o pliistico". Aescolha de urn ponto de vista centrale im6vel, ordenador de toda 

uma estrutura~;ao visual, com urn ponto de fuga definido, tern urn significado nao somente tecnico 

na representa~;ao espacial, mas tam bern ideol6gico. A op~;ao corresponde igualmente a uma nova 

forma de apreensao do homem, da realidade e de suas relas;6es. E a visao de uma nova organiza~:ao 

de ideias, que niio teve existencia numa outra epoca e Iugar que niio seja a Europa do periodo 

moderno. Outras propostas de representas;iio do espa~;o pict6rico, como o metoda da "perspectiva 

reversa", on de a representas;ao das figuras principais se da ao observador numa propors;ao maior do 

que as figuras existentcs no primeiro planoC"'l; ou a "perspectiva frontal" em que a rela~;ao basica niio 

e entre as figuras principais, mas sim de las com o espectador, pois este, por excelencia, eo proprio 

governante e autoridade religiosa, que se deseja honrar pela representas;ao pict6ricaC29
l; ou a 

"perspectiva axonometrica", bastante difundida no Oriente e freqiientemente utilizada pelos 

arquitetos, que e uma projec;:ao que prop6e urn ponto de vista acima e obliquo dos objetos 

27. :'-lEIVA JR .. Eduardo. op. cit., p.33. 

28. HAUSER, Arnold. op. cit., p.J84. 

29. Ibidem, pp.196-197. 
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representados, foram inventadas independentemente em todo o mundo e apareceram em epocas 

hist6ricas de diferentes sociedades. Porsua vez, a perspectivacentral, diferentementedetodasasoutras 

formas de representa.;ao figurativa, foi resultado de uma longa investiga<;ao tecnica e resposta as 

transforma.;oes enecessidadcs s6cio-culturais bern particularese especfficas. Ainven.;ao desta perspectiva 

marcou uma op.;ao do pensamento ocidental pela reprodu.;ao mecinica, constru.;ao geometrica e 

fidelidade 6tica na observa.;ao da natureza e na constru<;ao do "espa<;o pliistico". Este pensamento, como 

ja indicamos, procurava defini<;Qes completamente objetivas e corretas da natureza, e levou ao aparecimento 

da pesquisa experimental e a paradigmas cientificos de exatidao e verdades. 

Ao mesmo tempo em que esta nova elabora.;ao intelectuallibertara a a.;ao humana de muitas 

barreiras ideol6gicas, ia instituindo outras. Se nao mais era "reflexo de urn pensamento de Deus", 

cabia ao hom em organizar a realidade que !he envoi via seguin do a nova significa.;ao que clava a sua 

presen.;a no mundo, isto e, ode ter assumido a possibilidade de ser o centro do universo e querer 

compreender, conquistar e explorar o todo humano e natural. 0 universo esta, assim, aberto a uma 

pluralidade de pontos de vista; no en tanto, o que se concretiza historicamente e a supera.;ao de todas 

as tendencias pela imposi<;:ao hegemonica de uma. Este gesto de for<;a, atraves e a partir do qual da 

realidade multifacetada e escolhida urn a (mica vi sao de mundo para explica-la, pas sa a sera alavanca 

da politica de domina<;:ao de uma classe social. Como ja tivemos a oportunidade de examinar, a base 

burguesa deste periodo, influenciando as realiza<;6es mais expressivas no campo cientifico, artistico, 

economico, politico e idcol6gico, nao pode ser desprezada. Todas as mudan<;as engendradas pela 

burguesia, nas variadas partes do social, repercutiram entre si e representaram o inicio do seu poder, 

e estao intimamente relacionadas com a ideia da unidade e unifica<;ao. Sob esta "perspectiva 

unilateral" estao igualmente unificadas a representa<;ao da imagem pela "perspectiva central, numa 

visao globalizante do espa<;o criativo determinado de urn unico ponto de vista, a unifica<;i'io e 

centraliza<;:ao politica atraves dos estados nacionais absolutisms, aexpansao doshorizontes geograficos 

e sua explora<;iio por urn unico modo de produ<;ao e a unifica<;:ao da verda de objetiva submetida as 

leis universais da natureza(30l. 

30. SEVCE"-.'KO, "-.'icolau. op.cit., p.33. 
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Tudo isso nos sugere que devemos considerar como uma das principais caracteristicas deste 

momenta hist6rico a existencia de uma racionalidade vigorosa. Causa e efeito de uma sintese 

unificadora, que em torno da ideologia burguesa, e ao Iongo do tempo, se torna cada vez mais 

problematica, "na medida em que a cultura moderna foi aprofundando as linhas opostas de 

empirismo e racionalismo"C'1l. Das contradiv6es desta sintese esfacela-se a unidade cultural surgida 

entre duas areas do conhecimento: ciencia e arte. A sociedade europeia de fins do seculo XVII e 

inicio do seculo XVIII que vivenciava o fim eo infcio de urn a etapa hist6rica nao rna is recompora essa 

unidade que encontra sua expressao maxima no Renascimento, ondefazer e pensarartisticoe pensar 

e fazer cientifico constitufram juntos urn mesmo processo, e sob muitos aspectos reuniam-se no 

mesmo sujeito criativo. Na sociedade definitivamente fragmentada pela divisao tecnica e social do 

trabalho, a qual, por sua vez, op6e-se ao capital, e impossivel recriar aquela unidade original. 

Ora, nesse quadro singular e que a hist6ria das imagens figurativas, desde meados do seculo 

XV ate fins do seculo XIX, tambem se faz presente. Dando-nos exemplo unico da criavao e 

desenvolvimento de uma expressao figurativa e representacional, cujo conhecimento da materia/ 

natureza e da forma estao na base dos seus principios esteticos. Intimamente relacionada com novos 

valores culturais e alterav6es s6cio-econ6micas, esta hist6ria torna-se tambem uma forma de 

compreensao do processo de objetiva<;ao do hom em e da sua experiencia, alem de corresponder ii 

maneira pela qual uma classe social via o mundo e ideologizava hegemonicamente a realidade. 

1.3. Das tecnicas de prodm;ao de perspectiva a fotografia 

Desde a inven.;ao da perspectiva geometrica, a ideia de uma representa<;ao medinica, de uma 

"c6pia da natureza" independente da ac;oao humana. fazia-se presente. 

31.BOSI, Alfredo. ''Fenomenologia do o!har" in 0 olhar. Sao Paulo. Companhia das Letras, 1988, p. 74. 
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De inicio pequenos artificios facilitavam a soluc;:iio tecnica do problema da projec;:ao figurativa 

de urn objeto sobre uma superficie plana. Mais uma vez recorremos a Durer, e atraves de gravuras 

suas podemos ver do is mecanismos que permitiam urn olhar perspectivado. N as duas gravuras o olhar 

do pin tor se da a partir de urn ponto im6vel (notar a barra perpendicular a mesa e proxima ao olho) 

de observac;:ao. Entre este e o modelo existe urn caixilho envidrac;:ado que pode ter uma rede de 

linhas pretas, forman do quadrados sobre sua superficie ou nao. Para a primeira opc;:ao, o pintor tra<;a 

os contornos do seu modelo diretamente na molduraenvidra<;ada e daqui os transfere para urn papel 

ou tela. Na segunda op<;iio, a imagem visualizada pelo observador, dividida pelos quadrados, e 

transposta para uma tela ou papel que tam bern esta dividido segundo o mesmo tamanho e niimero 

de quadrados que existem no caixilho. 

FIGURA 3 
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FIGURA4 

Mas existiam outros instrumentos mais sofisticados. Urn idealizado por Filippo Brunelleschi, no 

inicio do seculo XV, e assim descrito por Pierre Fran caste!, de acordo com urn texto an animo da epoca: 

"Trata-se de dais pequenos paineis em madeira on de estiio 

representadasarquiteturas familiaresa todos os florentinos 

( ... ),para observar as paisagens de Brunelleschi, convinha 

colocar o olho num pequeno buraco feito no centro do 

paine! ( ... ). 0 paine! era montado, por outro !ado, sabre uma 

plataforma de metal polido que refletia o ceu. E, diante do 

paine! pintado, fora montado verticalmente, na outra 

extremidade da plataforma, urn segundo espelho em que a 

composic,:ao se refletia. Atraves do pequeno furo feito no 

paine! pintado aparecia, entiio, por meio de urn sofisticado 

jogo de 6tica, rodo urn mundo imaginario de raios e reflexos 

que se ofereciam ao olhar."(32l 

Esta camera 6tica de Brunclleschi, singular aparelho de observa<;iio das dimensoes dos objetos 

e das rela<;6es espaciais entre eles constituia-se numa autentica especula<;iio tecnica materializada na 

forma de urn engenho 6tico e pictorial, bern ao gosto das pesquisas da epoca. 

Porem, sen\ a camera escura, o meio instrumental de maior aplicabilidade para auxiliar 

desenhistas e pintores na prodw;:ao de imagens em perspectiva geometrica. E, originalmente, como 

32. FRANCASTEL. Pierre. Pintura e sociedade. Sao Paulo. :\larrins Fontes Edirora, 1990, p.!O. 
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o nome indica, umacaixa ou urn ambiente totalmente vedado iduzcom urn pequeno orificio em uma 

de suas paredes, atraves do qual os raios luminosos refletidos vao projetar na pare de oposta ao orificio 

uma imagem totalmente invertida.<33l 

A mais antiga referencia a camera escura e de alguns fenomenos 6ticos relacionados a ela foi 

feita por urn estudioso arabe, no seculo XI, chamado AI Hazen de Bastha. Na medida em que 

conhecimentos da fisica 6tica iam sendoadquiridos, incorporava-se a ciimeraescura melhoramentos 

tais como a inclusao de lentes biconvexas no Iugar do orificio e a colocao;ao de diafragmas, proximo 

a essas lentes, resultando em imagens mais nitidas e brilhantes.<34
l 

Entretanto foi preciso cerca de 500 anos, desde AI Hazen, para que a camera escura deixasse 

de ser urn instrumento de observao;ao, apenas de eclipses solares, e se convertesse num aparelho de 

uso familiar aos pintores. Quem primeiro fez a proposta foi Giovanni Battista della Porta, fisico 

napolitano, em 1558 na sua A magia natural, urn dos mais conhecidos livros sobre ciencia popular 

publicado no seculo XVI: 

"Se nao sabes pintar, com este procedimento podes 

desenhar ( o contorno das imagens) com urn hi pis. En tao 

s6 tens que aplicar as cores. lsto se consegue projetando 

a imagem sobre uma mesa de desenho com urn papel. E 

para uma pessoa que seja habilidosa a coisa resulta muito 

sim pies. "<'SJ 

N a segunda edio;ao de seu trabalho, em 1589, della Porta sugeriu urn a importante modifica9iio 

na camera escura: a colocao;ao de urn espelho com inclina-;:ao de 45o no seu interior, com a finalidade 

de provocar uma nova inversao na imagem, que se apresentaria corretamente orientada (a imagem 

estaria em pe, possuindo apenas uma inversao lateral), na parede oposta a lente. Em 1685 essa ideia 

seria aperfeio;oada por Johann Zahn, urn monge alemao estudioso de 6tica, que realizou descri~;oes 

pormenorizadas de diversos tipos de cameras escuras. Sua obra Oculosartificial teledioptrirofoi ilustrada 

33. GERNSHEIM. Helmut e Alison. Hist6ria grafica de Ia fotografia. Barcelona. Ediciones Omega. 1967, p.lO. 

34. COE. Brian. Le premier siec!e de Ia photographic. Lausanne, Edita S.A .. 1976, p.9. 

35. GERNSHEL'vl. Helmut e Alison. op.cit., p.ll. 
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com cameras escuras que possuiam as seguintes altera<;6es: a parte superior era de vidro fosco, 

permitindo que se colocasse diretamente sobre ele uma folha de papel para desenhar; substituiu as 

lentes biconvexas por uma combina<;ao de diversas lentes para eliminar aberra<;6es 6ticas e, assim, 

melhorarqualitativamente a imagem, e escureceu ointerior da camera escurae do tubo de metal, no 

qual ficavam as lentes, como objetivo de evitar reflexos indesejaveis.<36l 

A Encidopediafrancesa, urn marco do pensamento ocidental do seculo XVIII, organizada por 

Diderot e D'Alembert e que contou com a colaborac;:ao dos mais destacados estudiosos na area da 

filosofia, economia, matematica, fisica e ciencia natural, tam bern apresentava varias descric;:6es de 

cameras escuras pomitcis. Dos trinta e cinco volumes editados entre 17 51 e 1780, vinte e urn eram 

volumes detexro, doze de estampas e do is de in dice geral. Os volumes deestampas tinham por titulo 

RemlhadeestampassobreasciCncias,asartesliberaiseartesmedinirnsmmsuaexplica¢o,ondeesquemas, 

desenhos e gravuras ilustravam visual mente as descobertas cientificas, os instrumenros inventados 

e os trabalhos de observa<;ao minuciosa da natureza. Estes volumes ilustrados da Encidoptfdia 

utilizavam pedagogicamente as imagens, pois partiam do princfpio de que determinadas ideias 

tornavam-se tangiveis pela observac;:ao das imagens que as acompanhavam<37J. 

Assim, ao chegar oseculo XVIII, o uso da camera escura era de conhecimento geral e a maioria 

das obras que tratavam da 6tica, da pintura e livros de populariza<;ao cientifica faziam referencias e 

descri<;6es deste aparelho. 

Mesmo com todo esse desenvolvimcnto tecnico e operacional da camera escura havia ainda urn 

problema a ser superado: as imagens da camera escura so mente conseguiam adquirirum aspecto dura vel 

a partir de uma intervcnc;:ao manual que fixasse definitivamente os contornos e os tons de luz projctados. 

F azia-se necessaria, na tentativa de alcan<;arplenamente a produ<;ao de uma imagem automatica, a cria<;ao 

de urn metodo de impressao independente da a<;ao mecanica e habilidosa da mao humana. 

36. Ibidem, p.lS. 

37. A Encicloo6dia. CLissicos de Bolso, Lisboa, Editorial estampa, 1974. 
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0 problema ja nao mais pertencia a fisica6tica ou a matematica geometrica, estes sa be res des de 

fins do seculo XVII tinham dado solU<;oes. Portanto uma outra area do conhecimento deveria ser 

convidada a prestar seus servic;:os. Foi desta forma que a quimica, na especialissima area das 

substancias sensfveis a luz, veio contribuir para tornar o sonho da produc;ao de imagens mecanicas 

e autom:iticas uma realidade. 

Que determinadas substancias eram sensiveisa luzj:i se sabia desde a Antigiiidade, porsimples 

observac;:ao da natureza. No entanto,nao eram claras as respectivas func;oes da luz, do calor e do 

proprio ar sabre as alterac;:oes que alguns materiais apresentavam. N a I dade Media europeia, os 

quimicos ou alquimistas aumentavam ainda mais as duvidas, ao proporem a existencia de poderes 

quimicos misteriosamente m:igicos vindo dos corpos celestiais.(38
l A partir do seculo XVIII se faz 

sentir, gradualmente no campo da quimica, urn incentivo as investiga<;6es para urn conhecimento 

mais preciso, iniciando-se assim urn periodo de ricas experiencias empiricas na busca da compreensao 

de certos processos quimicos e fisico-quimicos. Foi desta forma que, em 1725, Johann Heinrich 

Schulz, urn professor da Universidade de Altdorf, preocupado como fen6meno da fosforescencia, 

expos acidentalmente a luz urn composto contendo gesso e nitrato de prata, e imediatamente 

constatou o escurecimento deste ultimo. Intrigado como fa to, repetiu a experiencia diversas vezes 

e pode en tao explicar e comprovar as raz6es de tal enegrecimento.C3'l Estava, assim, estabelecida a 

base quimica para a prodU<;:ao de uma imagem impressa mecanicamente. 

Posteriores desenvolvimentos no campo da quimica foto-sensivel, ainda em meados do seculo 

XVIII, aproximaram com mais rapidez este objetivo. Ficariam por ser descobertos, nos primeiros 

anos do seculo XIX, qual a melhor substancia foto-sensivel, o controle do seu escurecimento e a 

permanencia definitiva de sua reac;:ao a luz. Para isso, pesquisadores de diferentes regioes europeias 

iniciaram suas experiencias e, alguns anos depois, os franceses apresentariam e doariam 

38. ROSSI. Paulo. op.cir., pp.54-55. 

39. COE. Brian. op.cir.,p.lO. 
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orgulhosamente ao mundo, urn processo, totalmente completo, de prodw;:ao e impressao pel a luz de 

imagens oriundas da camera escura, que se tornaria conhecido mundialmente pelo nome de 

fotografia. Se bern que as imagens deste processo, os daguerre6tipos, tinham importante caracteristica 

que as distinguiam doatual etradicional processo fotografico. 0 daguerre6tipo produzia uma imagem 

positiva unica, sobre metal, de cara.terirreprodutivel. Afotografia contemporiinea, como conhecemos, 

fundamenta-se tecnicamente na possibilidade de reprodw;:ao ilimitada da imagem a partir de uma 

unica matriz negativa e transparente capaz de gerar uma ou mais imagens positivas. 
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"Desde o seculo passado, a partir da fotografia, as 

possibilidades materiais das imagens vern crescendo 

em ritmo exponencial, culminando hoje na 

experiencia inaudita da realidade virtual. Quaisquer 

tentativas de compreender esse universo atraves de 

enumeras;6es ou classificas;6es baseadas nos canais 

que as veiculam ou nos seus modos de aparencia 

estao fadadas a obsolescencia prematura."(l) 

2.1. A questao do realismo na fotografia 

A novidade tecnica e estetica trazida pela invens;ao da fotografia carregara consigo a mais 

antiga e importante polemica te6rica em torno desta forma de expressao. 0 que chamava a 

atens;ao, o que fascinava, era a celebre "impressao de realidade", resultado final de urn "processo 

meciinico de produs;ao de imagem", que por seus atributos tecnicos !he conferia o status de 

"reflexo da realidade" ou "reprodus;ao do real". Tal impressao, jamais obtida ate entao, por 

qualquer procedimento, fazia com que a fotografia representasse a mais elaborada forma de 

crias;ao de urn olhar ou visao avans;ada, e sob muitos aspectos permitia a extensao e a expansao 

da imaginas;ao humana, quer fosse pela perceps;ao quer fosse pelo conhecimento. 

0 fa to criado como advento de uma imagem tao verossimil estabelecia urn novo conceito: o da 

verdade 6tica fotografica. N ele esta inserida a certeza, para o sen so co mum, de que a perceps;iio visual 

e forte e poderosa o suficiente para exercerinfluencia sob reo pensamento, e poroutro !ado, e respaldada 

pelo discurso cientifico, que a inventou, segundo as leis da 6tica sobre a propagas;ao retilinea da luz e 

1. SANTAELLA, Lucia. "Palavra, imagem e enigmas'1 in Dossie palavra/ imagem. Revista CSP. Sao Paulo. 

Universidade de Sao Paulo/Coordenadoria de Comunica9ao Social, no 16, dez/jan/fev 1992-1993. p.42. 
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da rea~;ao quimica das substiincias foto-sensiveis, que num dado momento do desenvolvimento do 

conhecimento se cruzavam para produzir uma imagem figurativa com alto grau de exatidao. A 

credibilidade estava, portanto, assegurada e co moo processo fotografico nao podia"mentir", pois alem 

de ser sintese cientifica era informac;:ao visual analoga ao ato pessoal de ver, tinha-se pela imagem 

fotografica uma convicc;:iio praticamente inquestionavel. 

A verdade fotografica, que se iniciava, era inseparavel da concepc;:iio geral do pensamento 

positivista. Esta filosofia na busca pela aq uisic;:ao do pensamento positivo postulava que o conhecimento 

repousava nos dados dos sentidos. Alegava que o mundo nao constituia outra coisa senao a totalidade 

das experiencias que temos dele. Que este e a soma de nossas percepc;:6es(2). Porem, o perfeito 

conhecimento de urn fenomeno observado e impossivel, ja que a sua realidade plena, certamente, 

transcende as manifestac;:oes detect::iveis por nossos sentidos. Entao como superar o arbitrio da 

subjetividade e os limites da nossa percepc;:ao? Segundo o maior te6rico positivista do inicio do seculo 

XIX, Augusto Comte, have ria a necessidade de encontrar no real as suas leis efetivas e suas relac;:oes 

invariaveis, independentes da vontade e da ac;:iio humana, e assim, como uso combinado da raziioe da 

observac;:iio chegarao conhecimentoverdadeiro. Enfim, compreendera realidade porela mesma, sem 

que ne~;te projeto o sujcito do conhecimento interviesse, mantendo-se neutro, imparcial e objetivo(3J. 

Com base em tais afirmac;:6es, a ideologia positivista vai ganhando espac;:o e se ramificando 

pelos mais variados prolongamentos do social. Desenvolvendo-se ao Iongo do seculo XIX, acaba 

constituindo uma nova consciencia sobre a realidade, sendo esta vista, cada vez mais, pela 

perspectiva da objetividade, transparencia e neutralidade. 

Bern, se considerarmos quetoda ideologia tente descreverou explicara realidade, ela interpreta, 

em nome de uma ideia basica que confere autoridade a toda sua teoria. No caso especifico da ideologia 

positivista, numasociedade dominada politica e economicamente pela burguesia, como ja ea sociedade 

europeia no seculo passado, vamosencontrar esta ideia central na no<;:iio de "ordem natural", separada 

da manipulac;:iiodos individuos, e possivel de serplenamenteapreendida pela "raziio" e "objetividade". 

2. JA.PIASSC, :VIi! ton. Quest6es epistemo16gicas. Rio de Janeiro, Imago, 1981. p.11. 

3. VERGEZ, AndrC e HUIS.MAL"". Denis. His tOri ados fil6sofos ilustrada pelos rextos. Rio de Janeiro, Freitas Bastos. 

1982. p.292. 
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E justamente aqui que se infiltra o papel ideol6gico do saberobjetivo, "cientifico", pois compete-lhe 

determinar oreal em rela<;ao ao qual os individuos devem se definir e se submeter. Sao os imperatives 

desse saber que decidem o que pode ser aceito eo que deve ser rejeitado, o que e verdade ou nao. 0 

saber cientifico positivista, mais do que ao Ia do da realidade, deve ser o proprio espelhamento de sua 

imagem, na transposi<;ao mais fiel e exata. 

Assim, to man do cuidado com qualquerraciodnio mecanicista, podemos levantara hip6tese 

de que a fotografia, enquanto objeto tecnol6gico, fruto da racionalidade e observa.;:ao, e meio de 

extensao do sentido mais usado para a observa.;:ao, e a melhor expressao e exemplo concreto de 

varios aspectos da ideologia positivista e de suas verdades. Ela "parece responder ao imperio dos 

'fatos' e dos 'calculos', colocando ao alcance do homem oitocentista uma mimese perfeita".<4l 

A concep.;:ao da fotografia como "c6pia da realidade" esta estampada, scm a menor 

hesita.;:ao, no titulo de uma comunica.;:ao apresentada por William Henry Fox Talbot, o criador 

do processo negativo/positivo na fotografia, em janeiro de 1839, na Real Sociedade de Londres. 

Alguns aspectos daarledo desenhJ fotogi}nico, o processo medianteo qual os objetosnaturaispodem dtiinear-

seporsimesmos,semaajudado lapis do artistd'l. A mesma ideia se reproduz em outros dois trabalhos 

de Talbot: Oldpis danatureza, editado em 1844, que se constitui no primeiro livro do mundo 

ilustrado fotograficamente e, Pinturasno ciudaEsaicia, com vinte e tres fotografias, publicado em 

184SC•l. 

Esta opiniao cruza os oceanos e iremos ve-la num artigo publicado num jornal da cidade do 

Rio de Janeiro, em maio de 1839: 

"Revolw;ao nas artes do desenho 

0 invento ou descobrimento de que vamos falar 

merece urn e outro titulo; a natureza eo engenho do 

homem podem ai apostar primazias. A natureza 

aparece retratando-se a si mesma, copiando as suas 

obras assim como as da arte. Nao em paineis 

4. FABRIS, Annateresa. F orografia- usos e func6es no sCculo XIX. Sao PAulo, Edirora da U niversidade de Sao Paulo, 

1991. p.l97. 

5. KEIM, Jean A. Histoire de Ia photographic. Paris, Presses Cniversitaires de France. 1979. p.16. 

6. Ibidem, p.l8. 

35 



presenciais, inconstantese fugidios, como erame sao 

os rios, os lagos, as pedras e metais polidos, mas em 

materia que retem o simulacra do objeto visivel, eo 

fica repetindo com a mais cabal semelhanc;:a depois 

de ausente ( ... ). Nao ha porque nos espantemos: a 

luz, a propria luz foi a pintora ( ... ) Estas gravuras 

abertas pelo buril dosraios luminosos, estas estampas 

baixadas, porque assim 0 digamos, do ceu ( ... )"(7) 

Comec;:a-se assim, por toda parte, pelos fot6grafos e pelos que saudam a invenc;:ao da 

fotografia, a disseminac;:ao de que e uma tecnica "neutra", que por aproximac;:ao espantosa e 

exatidao 6tica-visual, mostra transparentemente oreal. lnstala-se, desde os primeiros mementos 

de sua existencia, o "culto dominante" da fotografia enquanto reproduc;:ao fie! e objetiva da 

realidade. Esta concepc;:ao fundamental sobrevive ao Iongo do tempo e chega 

contemporaneamente ate n6s, pel as maos de alguns te6ricos e criticos, que com maior refinamento 

argumentativo, vao conseguir preserva-la. 

Defato, pela voz de urn dos mais destacados expoentes desta ideia temos a defesa da relac;:ao 

essencial existente entre a realidade e sua imagem: 

"A originalidade da fotografia em relac;:ao a pintura 

reside, pois, na sua objetividade essencial. Tanto e 

que o conjunto de lentes que constitui o olho 

fotografico em substituic;:ao ao olho humano, 

denomina-se precisamente "objetiva". Pela primeira 

vez entre o objeto inicial e a sua representac;:ao nada 

se interpoe, a nao ser urn outro objeto. Pela primeira 

vez, uma imagem do mundo exterior se forma, 

automaticamente, sem a intervenc;:ao criadora do 

homem, segundo urn rigoroso determinismo. A 

personalidade do fot6grafo entra em jogo so mente 

pela escolha, pela orienta<_:ao, pela pedagogia do 

fenomeno, por mais visivel que seja na obra acabada, 

ja nao figura nela como a do pin tor. Todas as artes se 

fun dam sobre a presenc;:a do hom em; unicamente no 

fotografia e que fruimos da sua ausencia. Ela age 

sobre n6s como urn fenomeno 'natural', como uma 

florou urn crista! de neve cuja beleza e inseparavel de 

sua origem vegetal ou telurica."C8
l 

7. lorna! do Comercio. Rio de Janeiro. 01/05/1839. p.Z 

8. BAZIN. Andre. "Ontoiogia da imagem forograflca" in XAVIER. Ismail (org.) A experi€:ncia do cinema. Rio de 

janeiro, Graai/Embrafilme. 1983. p.lZS. 
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Nao ha incerteza alguma em Bazin quanto ii natureza mais intima da fotografia, quanto ao 

Iugar que ocuparia no mundo das imagens e quanto a sua possibilidade de se oferecer ao nosso 

prazer e certeza visual. E ele vai ampliando suas considera<;:oes: "a fotografia se beneficia de urn a 

transferencia de realidade da coisa para a sua reprodu<;:ao", o que colocaria o desenho e a pintura 

como artiffcios secundarios de semelhan~;a. "A imagem provem por sua genese da ontologia do 

modelo; ela eo modelo".<9J Neste ponto de vista, Bazine provavelmente o te6rico que mais levou 

a serio a convic~;ao de que a fotografia e muito mais do que uma representa~;ao da realidade. E 

a verdade do realismo fotografico visto na sua forma mais radical. E o aparecimento do cinema, 

segundo Bazin completando a objetividade fotografica, e a realizac;;iio mais apurada que tenta 

satisfizer a obsessao pelo realismo. 

Nenhum outro autor foi capaz de ser tao enfatico. Porem, percebemos que a questao 

continua sen do eixo da defini.;:ao da fotografia. Em Barthes, num texto que se tornou famoso e 

marcou epoca, existe a seguinte passagem: 

"Qual o conteudo da mensagem fotografica? 0 que 

transmite a fotografia? Por defini~;ao, a propria cena, 

o literalmente real. Do objeto a sua imagem h:i, na 

verdade, uma redu<;:iio de propon;:ao, de perspectiva 

edecor. Noentanto, essaredu<;:iionaoe, emmomento 

algum, uma transformac;ao (no senti do matematico 

do termo ); para passar do real a sua fotografia, nao e 

absolutamente necessaria dividir este real em 

unidades e transformar essas unidades em signos 

substancialmente diferentes do objeto cuja leitura 

propoem (. .. )."<''l 

A preocupa~;ao em confirmar a fotografia como "analogia do real" tern ao Iongo deste tcxto 

momentos ambiguos. Se no principia diz que a fotografia tern "uma mensa gem primeira que, de 

certo modo preenche plenamente sua substancia e nao deixa Iugar ao desenvolvimento de uma 

mensagem segunda"C11l; logo depois declara "nada indica que existam, na fotografia, partes 

'neutras'; pelo menos, a total insignificancia da fotografia talvez seja absolutamente excepcionaJ."Ct2) 

9. Ibidem, p.l26. 

10. BARTHES. Roland. "A mensagem fotografica" in 0 6bvio eo obtuso. Lisboa, Edi<;6es 70, 1984. p.12. 

1 !. Ibidem, p. iO. 

1 z. Ibidem, p.22. 
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Entre colocac;6es deste tipo, Barthes continua dificultando a compreensiio sobre o que pensa. 

Assim que pro poe a conotac;ao fotografica a partir dos "diferentes niveis de produc;iioda fotografia 

( escolha, processamento tecnico, enq uadramento, diagramac;iio )"I em bra que estes "procedimentos' 

niiofazem parte da "estrutura fotognifica", porproduzirem uma alterac;iio da realidade, a is to, "niio 

e, evidentemente, urn procedimento especifico da fotografia"Y'J Entao o que e especifico do 

c6digo fotografico, o que lhe levaria a se separar da analogia do real, niioe considerado por Barthes, 

justamente por compartilhar e acreditar na verdade da aparencia visual. 

Vinte anosdepois, em 1980, no seu derradeiro livro, Barthesassume definitivamentea fascina<(iio 

pelaabordagemrealistaC14
l. E urn texto muitoatraente porseuestilopoetico, extremamentepessoal, on de 

afotografia e analisada pelaexperiencia vivid a por seu autor noencontro com algumas imagens. Por outro 

Ia do, esta medita<(iio chegaa serquase mistica, submetendo suareflexiio a urn a dimensiio inatingivel, pelo 

seu alto gra u de subjeti vi dade. A cria<(iio de duascategoriasanaliticas, opunctumeostudium, niioconseguem 

setomaroperat6riasparaalemdopr6priotexto,oquedecertaformafrustraaqueleleitorespecialquesededica 

acompreensiiodooomplexofenomenofotogr:ifico.Definindoaprimeiracomooelementodafotografm''quesalta 

dacena,como umaseta, evem trespassar-me''05I,ferindo, apunhalandoemarcandooinconsciente.Opunaum 

possuivalorsuperior,umpormenorquesedestacaequeseapoderadetodainterpreta<(iio,esualeituraeaomesmo 

tempoativaecurta.Jaostudium,eleconceituacomoa''extensiiodeumcampoqueeureoonhec;ofacilmenteem 

fun<(iiodo meusaber, daminhaculrura"06J. Sempre "remere" a umainformac;iio quecirculasocialmente. "E pelo 

studiumquemeinteressopormuitasoutrasfotografJaS,querasrecebacomotestemunhospoliticos,querasaprecie 

comobonsquadroshist6ricos,po~queeculruralmente( ... )queeuparticiponasfiguras,nasexpress6es,nosgestos, 

nos cenario~ nas ac;Oes. !!(l7) 

E evidentea dualidade ea tensiio relacional entre essas duascategorias, mas Barthes insiste que certas 

fotografias se destacam, precisamente, porconterem simultaneamente as duas, e esta co-presenc;a que 0 

leva a admira-las. No entanto, is to nao satisfaz seu objetivo principal: ode encontrar a essen cia", de 

descobrir o "noema'' da fotografia, pois faltava acrescentar algo, urn a especie de punaum, mas de outra 

13. Ibidem, p.15. 

14. BARTHES, Roland. A camera clara. Lis boa, Edi96es 70, 1981. 

15. Ibidem, p.46-4 7. 

16. Ibidem, p.45. 

17. Ibidem, p.46. 
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natureza. Nesta procura ele encontra o "tempo", o "isto foi"<1Bl: 

"A imagem, diz a fenomenologia, e urn nada de 

objeto. Ora, na F otografia, o que eu estabelec;o nao e 

apenas a ausencia de objeto; e tambem 

simultaneamente e na mesma medida, que esse 

objeto existiu realmente e esteve Iii, on de eu vejo. E 
aqui que reside a loucura, porque, ate este dia, 

nenhuma representac;ao podia garantir-meo passado 

da coisa, a nao ser atraves de circuitos. Mas com a 

F otografia, a minha certeza e imediata: ninguem no 

mundo pode desmentir. A fotografia torna-se entao 

para mim urn medium estranho, uma nova forma de 

alucinac;ao: falsa ao nivel da percepc;ao, verdadeira ao 

nivel do tempo. De certo modo, uma alucinac;ao 

moderada, modesta, partilhada(por urn !ado, 'nao 

esta Ia', por outro, 'isso existiu realmente'. Imagem 

louca, tocada pelo real".c'9l 

Barthes somente pode afirmar como "essen cia'' da fotografia, o"isto foi", se tiver certeza 

absoluta do "que e". Esta verdade, ele vai buscar na origem quimica da fotografia que permitiu 

captar integralmente "uma emanac;ao do referente". "De urn corporeal, que estava Ia, partiram 

radiac;6es que vern tocar-me, a mim, que estou aqui."<20l A luz, retida quimicamente, e o elo 

principal. Porela o referente ad ere na imagem e a autentica. Nao ha espa<;o para a mediac;ao, nem 

para urn c6digo. Aimagem fotograficae "integra" e "plena"Pl Aqui tam bern, consideramos haver 

por parte de Barthes, urn certo equivoco, quanta ao trabalho efetivo realizado pela quimica 

fotognifica. E importante salientar que o processo de produc;ao de urn a imagem fotognifica parte 

dos seguintes efeitos 6ticos: o da reflexao, selec;:ao e reorientac;:ao da radiac;ao luminosa. 0 primeiro 

e uma das propriedades basi cas da luz, e esta diretamente relacionado ao que acontece quando 

a energia luminosachega na superficie de qualquer objeto. Dentre outras alterac;6es, ela reflete, 

isto e, os objetos rebatem a luz para uma direc;ao determinada pelo seu angulo de incidencia. 

Entao, s6 existe fotografia quando a luz pode ser refletida na direc;:ao dacamera. 0 segundo ref ere-

sea urn a das caracteristicas das objetivas fotogaficas, a de limitara q uantidade de luz refletida por 

urn objeto. A "limitac;:iio" ou ''selec;:iio" e fundamental para que se possacriar umaimagem 6tica dos objeros. 

18. Ibidem, p.133. 

19. Ibidem, p.158. 

20. Ibidem, p. 114. 

21. Ibidem, p.126. 
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Sem urn controle da radia(iiio luminosa seria impassive! a prodw;:ao de umaimagem sabre urn a su perlkie, 

ja que a luz, quandoatingea superficie de urn objeto, e refletida em todas asdire96eseportodasas partes 

desseobjeto. E poressaraziioqueniioseconsegueobteraimagem de urn objetoapenascolocando urn 

peda90 defilme sensivel em frentea ela. E necessarioalgum dispositivoque controle, selecioneelimite a 

luz, neste casoas lentes das objetivas, senao o resultado obtidoe apenas uma mancha sem defini(iiio. Eo 

ultimo noslembra deoutra propriedade da luz, que e a refra9iio. Esta ocorrequando a radia(iiio luminosa 

atravessaobliquamente urn material transparentepara penetrarnoutro, modificando sua trajet:Oria. Tal efeito 

eimportantissimoparaafotografia,poiseassimquequeaslentesfuncionam,aomodificaremadire(iiioda 

luz, efazerem convergirpara urn ponto. Este pontode convergenciaeonde selocalizanaclmera, ofilme. C22l 

Dentro daforrnula9iio expressa por Barthes, de que o fundamental fotografico, o "istofoi", ou em 

outras palavras, "o referenteesci aq ui", toda a instiincia fisica simplesmente niioexiste, e totalmente omitida. 

como sea instiincia quimicaagisse porsi s6. Ora, peloque acabamos de descrever, a parte fisica eo inicio 

do processofotognifico, que numa etapa posterior desenvolve-se sabre umasuperficie de moleculas de 

saisde prata, queap6sserem fotonizadasforrnam umaimagemlatente(invisivel). E ai, no momenta final 

doprocesso, toma-se visivel, depois da revela(iiio. N uma transforrna(iiiodestetipo, em que aluz refletida 

e selecionada, reorientada, convergida para urn planoou superficieonde existem halogen etas deprata que 

se alterariiopara criarem uma imagem invisivel, que somente pod era servista quando estes mesmos cristais 

deprata setornarem negros, dequeforma, comquecoragem, poderiamos falarque a "fotografia traz 

sempre consigoo seu referente"? A unica respostafoi a criada pelo proprio Barthes. Utilizando uma 

metodologia bastantc heterodoxa, daq ual niiofazem parte aspectos culturais ou cientificos, ele propi\eque 

retiremos da fotografia seu "bla-bla vulgar: 'tecnica', 'realidade ', 'reportagem ', 'arte ',etc: nada dizer, fechar 

os olhos, deixarque o pormenor(o punctum) suba sozinho aconsciencia afetiva".c'3J0metodotoma 

concreto,pelodiscurso, umavisiioabstrataesentimentai.AG:lnumGamniiosedistinguepelasideiaslan~das, 

mas sim, pel a emo(iiio explicita, jamais con ti da ao Iongo dos seus capitulos. Ai reside o seu grande merito e, 

malgrado a simplifica(iiio dos fatos e da nossa interpreta(iiio, enquadra-se numa perspectiva de uriliza(iiio da 

fotografiametaforicamente.Convertendo-senumaexpressiiodesuafenomenologiadoafeto,afotografianaoe 

para serobjetodecritica, massim, meiode emo(iiio pelo prazerou pelofim deal gum" istofoi". 

22. LANGFORD. :'vlichael. Fotografia basica. Lis boa, :'v!artins Fontes, 1979. pp.Z0-23. 

23. BAR TilES. Roland. op. cit., p.SZ. 
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Prolongamos, urn pouco mais, nossasconsidera<;6es sobre esta obra de Barthes, pelas seguintes 

raz6es: em primeirolugarporque o autor, consagrado como urn das gran des mestres da semiolagia, 

influenciou varias gera<;6es de te6ricos, inclusiveaqueles que se dedicaram a imagem fotografica; em 

segundolugar,comoconseqiienciadaprimeira,estimulouaexistenciadeumareiteradaadmissao,ihgenua", 

de que na fotografia sii.oos objetos mesmos que se apresentam a nossa percep<;ii.o. Posi<;ii.o que em 

Barthes manteve-se desde A mensagemfotogrtifica (1961) ate A Gamera Oara (1980). 

Procurando nii.o a essencia, porem interrogando-se a prop6sito de novas rela<;6es que sao 

estabelecidas entre a realidade e suas representa<;6es depois da inven<;ii.o da fotografia, Susan 

Sontag tam bern nii.o consegue evitar certas tendencias de verna fotografia, mais do que uma 

simples representa<;ii.o. Para ela a fotografia nii.o e urn discurso sobre oreal, "mas urn fragmento 

de sse, miniatura de urn a realidade que todos podemos construir ou adquirir."<24
l Deste ponto de 

partida, ja de certa maneira conhecido entre nos, ela postula ser a imagem fotografica uma 

"pequena por<;ii.o do espa.;:o, bern como do tempo."<25J Infelizmente, Sontag nii.o esclarece mais 

adiante no seu texto, o que realmente quis dizer com esta expressao. Todavia, a questii.o das 

rela.;:oes entre espa<;o e tempo sao importantissimas para se entender certas caracteristicas da 

imagem fotografica, por isso, voltaremos a ela, num momento posterior de analise mais aprofundada. 

Contudo, gostariamos de adiantarque a "por<;ao do tempo" que a fotografia pode possuir, em nada 

corresponde com a compreensaofenomenica e cientifica que temos do tempo. Estee movimento 

puro, e mudan.;:a constante. Assim, tempo imobilizado e algo inconcebivel. Mas, naoe exatamente 

o contrario, o que a aparencia da representa<;:ao fotografica nos faz crer? Sim, porque a imagem 

desta representac;ao nos obriga a aceitar a realidade tal como o processo fotognifico a mediou, a 

transformou. 0 real transformadofotograficamente apresenta-se como uma fic<;ii.o temporal, detentora de 

uma forma de tempopessoal e unico, compromissadocom osaberea tecnica que !he criaram. E com justa 

razaoqueArlindoMachadoexplica: 

"0 mesmo efeito de 'realidade' que a camera 

aperfeic;oou para satisfazer o a petite homol6gico de 

uma civiliza<;:ao, por uma contradic;ao interior do 

24. SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Rio de Janeiro, Arbor. 1981. p.4. 

25. Ibidem, p.22. 
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fenomeno, passou a denunciar urn irrealismo basico 

do processo fotografico, a sua incapacidade de 

inscrever o tempo em sua dura<;ao e a conseqtiente 

dissol u<;ao do movimento em instantes congelados. "(26) 

Susan Sontag nao consegue sustentar integralmente sua concep<;ao realista da fotografia. 

Na medida em que desenvolve seu discurso contrap6e-se algumas vezes. Porexemplo, quando 

preocupada como conhecimento advindo da fotografia, refere-se a ele como "urn conhecimento 

aparente, uma sabedoria aparente". Para logo depois constatar que tal fato deve-se ao caniter de 

"apropria<;ao aparente" que o a to fotogrifico realiza. C2'l Neste senti do, a reprodu<;ao da realidade 

pela fotografia, explica menos c especula mais. Com base nessa presun<;ao jamais poderiamos 

imaginar que adiante viesse a dizer: "a fotografia e a realidade, e o objero real e muitas vezes 

percebido como algo que decepciona."C28l A fotografia por reflexao mais que do identica das 

circunstiincias empiricas, despreza a realidade e entroniza uma representa<;ao, isto e, ela propria. 

Ao que tudo indica nao acreditando na distin<;ao entre o objeto representado e oobjeto real, 

ou pelo menos nao tendo a certeza das duas realidades diferentes, Susan Sontag fJXa-se, 

finalmente, em torno de antigos cliches: 

"Essas imagens sao verdadeiramente capazes de 

usurpar a realidade porque, antes de mais nada, uma 

fotografia e nao s6 uma imagem (como e a pintura), 

uma interpretac;:ao do real- mas tam bern urn vestigio, 

diretamente calcado sobre oreal, como uma pegada 

ou uma mascara funebre."C29
l Ou, "ainda assim, a 

fotografia nao retrata apenas determinado tema, e 

tam bern uma homenagem a ele. E parte do tema e 

urn prolongamento dele ( ... )."C30
l 

Fizemos estevoo panoriimico nas ideias de alguns amantes da imagem fotografica, como Bazin, 

Barthese Sontag, para mostrara mane ira pela qual, com sutis diferenc;:as entre si, assumem a concepc;:ao 

de fotografiacomo "emanac;:ao direta" do real. Todos, de uma maneira ou de outra, acrediram num 

"naturalismo visuaVtecnol6gico" de fortes raizes racionali,'ta, empirista e positivista. 0 rna is preocupante foi 

26. MACHADO, Arlinda. A ilusao especular: introducao a fotografia. Sao Paulo, Brasiliense/FUNARTE/lnstituto 

Nacional de Fotografia, 1984. p.SO. 

27. SONTAG, Susan. op. cit., p.23. 

28. Ibidem, p.140. 

29. Ibidem, p.148. 

30. Ibidem, p.l49. 
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terem produzido fluidas concepc;:6es epistemol6gicas que pouco contribufram, te6rica e 

metodologicamente, para uma critica, cada vez maior, da fotografia, enquanto expressao artfstica, 

informac;:iio visual, meio de comunicac;:iio e representac;:iio ideol6gica. 

2.2. A questao da representa~ao e da significa~ao na fotografia 

Recusando o estatuto anal6gico, as ideias de contigiiidade entre imagem e seu objeto, e 

distinguindo a realidade empfrica da sua mais fie! representac;:iio visual, surgiram interpretac;:6es 

acerca das imagens fotognificas que as inclufam no vasto campo das convenc;:6es s6cio-culturais. 

Essas analises, combinando ideias oriundas de diversas areas do conhecimento, e num 

trabalho, sob muitos aspectos, interdisciplinar, iniciaram urn processo de aprox:imac;:iioas noc;:6es 

de representac;:iio, c6digo, linguagem, comunicac;:iio, cultura e ideologia. Elastambem levantaram 

hip6teses sobre a impossibilidade da transparencia do sentido das imagens, da ex:istencia de 

c6digos de representac;:iio que !he sao inerentes, alem de afirmarem a ideia da produc;:iio de 

significados a partir da transformac;:iio que a fotografia, e outros tipos de imagem, fazem do real 

representado ou induzido. 

Nesse senti do, tais interpretac;:6es passavam a com bater as ilus6es de espelhamento ou da 

transparencia de qualq uer fen6meno visual, criticando concepc;:6es elementares ou ideologicamente 

impostas sobre o realismo das imagens como expressiio direta ou natural, sem mediac;:6es ou 

origem cultural definida em termos de epoca, Iugar e situac;:ao social. 

No ambito dos estudos criticos sobre a fotografia, urn dos textos mais antigos e seguidor destas 

novasconcepc;:6ese oclassico Unarlmnyen, de Pierre Bourdieu. Este soci6logo, apoiadoem observac;:6es 

de Erwin Panofsky e Pierre Francastel ira defender o argumento de que se ocorre a "impressiio de 

realidade" na fotografia. isto se deve ao fato deste tipo de imagem reproduzir os c6digos sociais que 

definem a verdade ou a objetividade visual. 0 que implica dizer que a representac;:iio fotografica e 

objetivajustamenteporserconseqiienciadeum''sistemaconvencional''construidoparaexpressarumacertanoc;:iio 

ideol6gicadeveracidadevisual. Acritica de Bourdieu caminha para a dissoluc;:iioe den uncia dosdiscursos que 

confundemrepresentac;:aocomrealidade: 
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"Uma arte que imita a arte. E assim que geralmente 

vemos na fotografia o modelo de veracidade e de 

objetividade: 'T odaobra de arte refletea personalidade 

de seu autor, assim se le, na Enciclopedia Francesa. A 

placa fotognifica nao interpreta. Ela registra. Sua exatidao, 

sua fidelidade nao pod em sercontestadas.' E demasiado 

facil mostrar que esta representavao social tern a falsa 

evidencia das pre-noy6es; de fato, a fotografia fixa urn 

aspecto do real que nao e mais que o resultado de uma 

seleyao arbitraria, e em conseqiiencia de urn a transcriyao: 

entretodas as qualidades doobjeto, somentesao retidas 

as qualidades visuais que se dao no instante e a partir de 

urn ponto de vista unico; estas sao transcritas em preto e 

branco, gcralmente reduzidas e sempre projetadas no 

plano. Dito de outro modo, a fotografia e urn sistema 

convencional que expressa o espayo segundo as leis da 

perspectiva(eprecisodizer,deumaperspectiva)eosvolumes 

e as cores por meio de grada.,Oes do preto ao branco. Sea 

fotografia e consideradacomo urn registro perfeitamente 

realistaeobjetivodomundovisiveLeporqueselhedestinou 

( desdeaorigem)usossociaistidospor 'realistas' e 'objetivos'. 

Eseelaseprop&imediatamentecomasaparenciasdeuma 

'linguagemsemc6digonemsint=',emsuma,deuma'linguagem 

natural', e antes de tudo porquea seleyao que ela opera no 

mundovisiveleconformenasual6gica,comarepresentayiio 

domundoqueseimp&naEuropadepoisdoQuattrocento.'\31l 

Portanto, a "impressao de realidade" na fotografia acaba sen do o resultado de uma forma de 

representavao do espac;:o elaborada historicamente e definida quantoa origem no Renascimento. 

Ora, como todo processo de representayaO e sempre parcial e seletivo, ou em outras palavras, e 

ideologicamente estruturado, muito mais que uma expressaofigurativa, o que temose urn certo 

modo de vera realidade. A proposta de Bourdieu e compreender essa dimensao representativa 

e sua carga ideol6gica. E mostrar como urn a ordem convencional de visibilidade parece dominar 

todaa tradiyaopict6rica bern como a percep<;:aodomundo. Lembrando-nosqueasregrasquedefmemouso 

social dafotografialhe conferem urn "brevet" de realismoque recusaa representayiioenq uanto representayao, 

Bourdieuacentuaofatodequeasociedade,atravesdeformasdeapreensaosocialmentecondicionadas,apresenta 

aimagemcomo"areproduyiiomaisperfeitamcntefielaoreal"P2l 

31. BOURDIEC, Pierre (dir.). Cn art moven: essai sur les usagessociaux de Ia de Ia photographic. Paris, ~inuit, 1965. 

pp.l08-1 09. 

32. Ibidem, p.l13. 
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Vamos encontrar opini6es semelhantes a esras num arrigo de Jean-Louis Baudry intitulado 

"Cinema: efeitos ideol6gicos produzidos peloaparelho de base". E urn dostextos te6ricos mais famosos 

de posrura crftica diante do realismo fotografico, e que se coloca contra qualquer pretensao de 

objetividade ou neutralidade da imagem fotografica. Nele, Baudry, utilizando umaabordagem que 

poderfamos chamar de "despositividade", procura empreender uma analise da fun<;ao ideol6gica da 

fotografia e do cinema. Iniciaa exposi<;iio de suas ideias com uma interessante rela<;ao entre "maquinas 

6ticas", produ<;ao cientifica e ideol6gica: 

"Todavia aquela escolha 6tica parece prolongar a 

tradi<;iio da ciencia ocidental, cujo nascimento coin­

cide exatamente com o desenvolvimento dos 

aparelhos 6ticos, que terao como conseqiiencia o 

descentramento do universo humano, o fim do 

geocentrismo (Galileu); mas tambem e 

paradoxalmente, o aparelho 6tico, a camera escura, 

servira no mesmo campo hist6rico para a elabora<;iio 

da produc,;ao pict6rica de urn novo modo de 

representac,;ao, a perspectivaartificialis, quetera como 

efeito urn recentramento - ou, pelo menos, urn 

deslocamento do centro-, indo se fixarno olho, o que 

significa assegurara instala<;iio do 'sujeito' comofoco 

ativo e origem do senti do. Sem diivida, poder-se-ia 

questionar o I ugar privilegiado que as maquinas 6ticas 

parecem ocupar no ponto de cruzamento da ciencia 

com as produ<;6es ideol6gicas. Pode-se perguntar, 

pois, se 0 carater tecnico das maquinas 6ticas, 

diretamente relacionado a pratica cientifica, nao serve 

paramascararseu emprego nas produ<;6es ideol6gicas, 

mas tam bern os efeitos ideol6gicos que elas mesmas 

sao suscetiveis de provocar. Sua base cientifica lhes 

assegura uma especie de neutralidade e evita que se 

torn em objeto de urn questionamento."C"l 

Alem de penni tiro desenvolvimento de urn sistema de representa<;iio, queao Iongo do tempovai se 

aperrei<;oando,esresinsrrumentos6ticospossuiriamumpapelimportantissimonasatuaisprodu<;Oessignificanres, 

isroe, afotografiaeocinema.T ais sisremassignificantes, co moe sabido, rem porcaracreristica peculiaracoloca<;ao 

do "olho dosu jeito" como"foco ativoeorigem do senti do". Eles, como partes de um processode representa<;iio, 

33.BACDRY.Jean Louis. ''Cinema- efeitos ideol6gicos produzidos peio aparelho de basel! in XAVIER, Ismail (org.) 

:\ experiencia do cinema. Rio de Janeiro, Graal/Embrafi!me, 1983. p.384. 
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ope ram uma muta<;iio do material significante, produzindo concretamente urn trabalho detransformac;ao. 

Desta forma, Baudry adverte: 

"0 que importa e saber se o trabalho esta a mostra, se 

o consumo do produto provoca urn efeito de 

conhecimento; ou se ele e dissimulado e, neste caso, 

o consumo do produto sera evidentemente 

acompanhado de uma mais-valia ideol6gica. No plano 

pratico, coloca-se a q uestao dos procedimentos pelos 

quaiso trabalho pode efetivamente tornar-se legivel 

em sua inscri~;ao. ( ... )Mas, se por outro, em rela~;ao a 
primeira q uestao, pode-se perguntar se os 

instrumentos (a base tecnica) produzem efeitos 

ideol6gicos especificos e se tais efeitos sao 

determinados pelaideologia dominante; nesse caso, 

a dissimula~;ao da basetecnica tam bern provocara urn 

efeito ideol6gico determinado. Sua inscri~;ao, sua 

manifesta~;ao como tal, deveria, pelo contrario, 

produzir urn efeito de conhecimneto, ao mesmo 

tempo, atualiza~;ao doprocesso detrabalho, den uncia 

da ideologia e critica do idealismo".C34l 

Os "efeitos ideol6gicos" advindos do"aparelho de base" reproduzindo, num senti do Jato, os 

c6digos de representa~;ao da ideologia dominante, e mais do que isso, produzindo uma ideologia 

especifica, ada "impressao de realidade", ocultaria o "trabalho de transforma~;ao" do real a sua 

representa~;ao. Somente neste sentido podemos compreender a "denuncia da ideologia" e a 

"critica do idealismo", feitas por Baudry, constantemente no seu artigo. Na conclusao do seu 

raciodnio, eleconfirma que a "ideologia da representa<;iio" e a "especulariza<;ao" constituem urn sistema 

coerente, emqueosujeito, porincapacidade, seriasubstitufdo "porinstrumemosou forma\;iies ideol6gicas 

suscetfveis de cumprira funs:ao do sujeito."C3SJ Na medidaem queo aparato6tico fotograficocolabora, ou 

melhor, fazesta "substitui<;ao", acentua-se uma fun<;iio social deste objeto de representa<;iio, a de ser 

considerado uma parte e urn in stante da realidade. Em tal idealismo o "mundo" e equiparadocom a 

"representa<;iio do mundo", on de imagens fotograficas e cinematograficas, escondendo seus c6digos, 

deixam revelarum real doq ual apenas aj udaram a refletir. U rna respcstaao idealismoe dada por Baudry 

quando ressalta a importancia de se por em evidencia o "processo de trabalho'' que gera a cria<;ao das 

34. Ibidem, p.386. 

35. Ibidem, p.398. 

46 



imagens, percebendo de que maneira as imagens dependem do seu instrumental e de outras 

determinac;:oes. C36
l 

Toda a formula~;ao de Baudry vai colocando a fotografia, e mais aindao cinema, em questao. 

0 seu ataque radical aos "instrumentos 6ticos" e ao proprio processo de produ~;ao das imagens 

tecnicas e sua vincula~;ao ou sincronicidade a urn projeto ideol6gico vai se constituir numa 

contribui~;ao para a analise das rcla~;oes entre form as de representa~;ao, c6digos evisao ideol6gica. 

As ideias de Baudryvao ter ressonancia, e anos mais tarde urn teo rico brasileiroque se dedica aos 

estudos dos atuais sistemas figurativos faria uma reflexlio penetrante e aprofundada, levantando uma 

discussao sobre a natureza da imagem fotografica, no interior de uma perspectiva hist6rica e de urn 

debate semi6tico e estetico. C37J Esse texto, recusando-se a se filiar a outras abordagens ace rca de uma 

teoria da fotografia que privilegiam urn pretenso realismo, defende a tese de que todasas imagens, por 

mais parecidasq ue sejam ao real, produzem uma transforma~;ao de natureza ideol6gica. Em todos os 

capftulos pode-se observar sua preocupa~;ao em revelar a 16gica do significante fotografico e discutir a 

maneira pela qual a fotografia e capaz de "dizer" ou "significar" alga, dentro de condii;Oes espedficas. 

Contudo, ao fazer isso, nao esquece, e af reside sua grande contribui~;ao, de mostrar, ou melhor, de 

"desconstruir", urn por urn, os c6digos nos quais se baseia a fotografia. 

Segundo o proprio Arlin do Machado, a concep~;ao essencial que percorre seu trabalho e a 

de criticar, por nega~;ao, a seguintc no<_;:ao: 

36. Ibidem, p.399. 

37. MACHADO. Arlin do. oo. cit. 

38. Ibidem. p.lO. 

"Toda uma tecnologia produtora de imagens figurativas 

vern sen do desenvolvida e aperfei~;oada ha pelo menos 

cinco seculos, no senti do de possi bilitar uma reprodul;iio 

automatica do mundo visivel ( ... )livre das codifica~;oes 

particulares e dasestiliza~;6es pessoaisdo usuario. ( ... ) Ela 

reivindica para si opoder de duplicaromundocomafria 

neutralidade dos seus procedimentosformais, semqueo 

operador humano possa jogarai maisque urn mero papel 

administrativo.'\3ll 
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Para subverter a continuidade desra postura estetico-ideol6gica, propoe que se refa~ a opiniao 

sobreesta tecnologia, principalmente em tomodoprocesso deprodu<;ao de urn sisremafigurativocriado 

durante o Renascimento e que sob muitos aspectos possui uma herdeira, a imagem fotografica. 

A experiencia perceptiva que passamos a ter a partir do estabelecimento das normas de 

representa<;ao figurada, criadas na epoca renascentista, e que nos habituamos a considerar como 

a natural, a normal e a melhor das representa<;iies figuradas, esta hoje em dia, plenamente 

socializada e dominante, atraves da fotografia e do cinema. 

Bastante convencido do carater problematico oriundo das ideias de que a imagem fotogriifica e 

umespelliodarealidadeouprodutoradeumaobjecividadeneutra,oautoririiafirmarqueaunidadeprodutora 

fotogcifica, isto e, a camerae material sensivel a luz, e muito mais formadora do que reprodutora de 

realismo. Sob este aspecto, o texto assume uma nitida posi<;ao te6rica diante da questao: so mente faz 

senti do compreender o fenomeno fotognifico se percebermos as imagens criadas por este processo 

como produtoras de significa9iio e nao como reflexo ou reitera9iio do real: 

39. Ibidem, p. l l. 

"se e verdade que as cameras 'dialogam' com 

informa96es luminosas que derivam do mundo visivel, 

tam berne verdade que h:i nelas uma for9a formadora 

mais que reprodutora. As cameras sao aparelhos que 

constroem as suas pr6prias configura96es simb6licas, 

de outra forma bern diferenciada dos objetos e seres 

que povoam o mundo; mais exatamente, eles fabricam 

'simulacros', figuras autonomas que significam as 

coisas mais que as reproduzem. Nos dominios da 

figura<;iio automatica, o mundo imediato das 

impressoes luminosas passa a ser trabalhado pelo 

c6digo: isso quer dizer que ao inves de exprimir 

passivamente a presen9a pura e simples dascoisas, as 

cameras constroem representa((6es ( ... ). Porem, com 

umadiferen~fundamental,qucconstituioalvoprincipal 

de nossas investigay6es: uma vez que a imagem 

processada tecnicamente seimpiiecomoencidade 'objeciva' e 

'transparente',elaparecedispensaror=ptordoesforyoda 

decodifica(iiioedo deciframento, fazendo passarpor 'natural' 

e 'universal' oque niiopassa de umaconstruyiioparticulare 

convencional. 11
(
39

) 
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Para a realizac;ao do seu objetivo, Arlin do Machado desenvolve uma analise sobre o c6digo 

fotografico, determinando hist6rica e ideologicamente as suas caracteristicas, ressaltando alguns 

aspectos que !he parecem esclarecedores para sua argumentac;ao. 

Primeiramcnte dedi ca-se a operacionalizar alguns conceitos como ode ideologia, signo e 

imagem figurativa, articulando-os a uma sintese que ele mesmo indica da seguinte maneira: 

"Ora, se a imagem que nos e fornecida tanto pela 

pintura figurativa quanto pela fotografia nao resiste 

sequer a mais elementar comparac;ao com o seu 

referente, a questao ideol6gica basica e a seguinte: 

como pod em nos pareceriguaisas coisasque representam 

signos pict6ricos que nao tern nenhum elemento 

material em co mum com essas coisas? Todo esforc;o 

de elaborac;ao de uma ilusao de verossimilhanc;a e urn 

trabalho de censura ideol6gica que visa, em ultima 

instiincia, reprimir o c6digo que opera no sistema 

simb6lico, ocultaro seu papel de produc;ao de senti do. 

0 que esse efeito de 'realidade' almeja, no mesmo 

momento que sofistica o seu aparato tecnico de 

representac;iio, e escondero trabalho de inversaoe de 

mutac;ao operado pelo c6digo, o que quer dizer: 

censurar aos olhos do receptor os mecanismos 

ideol6gicos dos quais esse efeito e fruto e mascara ao 

mesmo tempo."C40
l 

Podemos considerar este momento inicial da reflexao a base de todas as afirmac;oes que 

virao no desenvolvimento de suas ideias. Ao abrir urn dialogo com Marx e Engels a respeito da 

ideologia, de certa forma compartilha com eles algumas de suas proposic;oes, tais como o carater 

declasse de qualquer produc;ao ideol6gica e de sua especifica maneira de representar uma visao 

do mundo. As diversas possibilidades pelasquais as classes sociaisreprcsentam o mundo indicam 

a existencia de variadas opc;oes. No entanto, sabemos que no transcorrer da hist6ria das 

sociedades humanas, as representac;oes do mundo, aceitas porconsciencia ou imposic;ao, sao sempre 

aquelas pertencentes as classes dominantes. Estas ultimas, justamente para evitar que o con junto da 

sociedade identifique a origem declasse das ideologias, ten de a fazer de suasideologias urn sistema de 

representac;ao universal e ace ito socialmente. 

40. Ibidem, p.ZS. 
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Situando-se proximo e tangenciando em alguns momentos com a filosofia da linguagem de 

Bakhtin, Arlin do Machado soma a sua analise certas ideias desteteorico russo do inicio do seculo, 

que buscava desenvolver uma base marxista aos estudos da linguagem verbaJ.C41
l Recuperando 

uma no9ao fundamental a Bakhtin da intera9ao constante entre o fazer ideologico e o fazer 

signico, em que a linguagem como uma realidade material se relaciona no interior de uma outra 

realidade maior, a socio-ideologica, e que tudo "que 6 ideologico possui valor semiotico"C4
2l, 

Machado ira colocar num primeiro momento a fotografia como urn sistema simbolico trespassado 

pela ideologia, e mais tarde, como uma representa9aoqueconseguiu se impor socialmentea partir 

do dominio sobre outras formas de representa9ao. 

Assim, fica preparado o terre no para que demonstre como determinados "fetiches" em tomo 

da imagem fotografica foram produzidos em fun9ao da propria tecnica formadora deste tipo de 

imagem. Ha uma nitida preocupa9ao em dar importancia a origem otica da fotografia, em 

detrimento daorigem qui mica, pois a enfase nesta ultima, mascara o cariiterda codifica9iio, e neste 

senti do, o aspecto arbitrario da cria9ao fotografica: 

"Se a fixa9ao da informa9ao luminosa na pelicula e 

tomada como principio do processo fotografico, e de 

supor que em toda fotografia deve intervir uma 

verdade originaria, pois 6 o proprio objeto focalizado 

que 'imprime' os seus sinais nos graos de prata do 

negativo. Assim, ignorando os codigos pictoricos 

historicamente formados que estao implicitos na 

concep9ao do sistema optico da camera escura, esse 

ponto de vista menospreza os processos de refrat;ao 

que modificam a informa9ao luminosa fixada na 

pelicula e se faz cego ao arbitrio da conven9iio 

fotografica. "C•'J 

Seriaai, sobo caraterda transparencia e indexalidadeabsoluta, em que oreal podeserdecomposto 

e depois reconstruidomecanicamente queteriamos aapresenta9iio deuma ideologiaque buscamostrara 

imagem fotografica como se ela fosse o mundo concreto. Sera que o alto grau figurativo denotado pela 

imagem fotografica nao !he permitiria jamais revelarou exporo seu proprio metodo de construt;iio? 

41. BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da Jinguagem. Silo Paulo, Hucitec, 1986. 

42. Ibidem, p.32. 

43. MACHADO, Arlinda. op. cit., pp.32-33. 
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Para Machado, isso seria passive! caso a fotografia denunciasse a si mesma, mostrando de mane ira 

categ6rica seus elementos constitutivos. A sua preocupa9ao em mergulhar no c6digo fotognifico 

nos leva diante do que ele prop6e e denomina de "atividade desconstrutiva".<44l 

Partindo do pressuposto de que a fotografia e uma representa9ao e contem urn c6digo 

particular, ele nos insinua a pens:i-lo como contruc;ao e nao homologia. E preciso evidenciar sua 

forma de realismo, descentralizar o oculocentrismo, aparecido desde a epoca renascentista na 

hist6ria ocidental, com a introduc;ao da perspectivaalbertiniana. E preciso revelaros mecanismos 

ocultos e nao visiveis da implantac;ao do seu senti do. Este dominio sabre o c6digo fotogr:ifico e 

vital para uma maior compreensao da mensagem que se disp6e a transmitir. Exemplos dessa 

"atividade desconstrutiva" sao assim colocados: mostrar as condi0es reais da produ9ao da imagem, 

evitando a "transferencia de subjetividade", efeito que e fundamental para que o espectadortenha a 

sensa9iio de realidade e desta forma nao consiga fazer seu proprio percurso na imagem representada, 

observando e reconhecendo seus limites e convenc;6es figurativas, e talvez mais do que isso, 

abandonando seuolhara urn outro "onipresente quecomandaa nossa visao"C•SJ; aexplicita9iio doangulo 

de tomada como mecanismo gerador de sentido, eliminando a sensa9iio de naturalidade, pelo 

deslocamento de urn angulo de vi sao para posi96es muito poucocomuns, "optando pela excentricidade 

radical do ponto de vista"C""l; e finalmente o uso de uma focalizac;ao seletiva, de uma composi9iio que 

de uma impressao de estranhamento a cena e que dificulte a sua compreensiio e, uma iluminac;ao 

tam bern desconstrutiva, que provoque uma percep9ao incoerente do espa9o.C4
7) 

Tais propostas, apontam no caminho de desinvestir de autoridade a visao absoluta da 

camera e concomitantemente integrar o olhar do receptor na construc;ao da imagem. E se a 

principia sao formuladas para uma pratica fotografica, isto e, para o a to de criac;ao dos fot6grafos, 

servem, tam bern, como elementos de compreensao e de crltica ao c6digo. 

44. Ibidem, p.155. 

45. Ibidem, p.99-100. 

46. Ibidem, pp. 102-115. 

47. Ibidem, pp.116-133. 

51 



U m exame com certaatenc.;ao ao c6digo fotografico, co moo realizado por Arlindo Machado, 

constitui uma das chaves para o descredito da ideia de "impressao da realidade", alem de ajudar 

a erguer urn a interpretac.;ao que se assenta sobre a ideia de que aquilo que parece natural, realista 

ou objetivo em termos de imitac;ao visual, nao e mais que urn produto cultural resultante de 

convenc;6es socialmente consolidadas para cada formac.;ao s6cio-cultural especifica. A relatividade 

das convenc;6es figurativas que simplificam, alteram ou estilizam aparencias visuais que se quer 

reproduzirartificialmente, demonstra quetodo realismo imitativo se baseia em artificios tecnicos 

e condicionamentos perceptivos e culturais, diferentes para cada Iugar e epoca. Este ponto de 

vista, acaba sendoo mesmo de uma semi6tica quevaloriza prioritariamente uma de suas func.;6es, 

ou seja, a de estabelecer as relac;6es e os limites entre o que e convencional e o que e natural. 

Justamente no campo da semi6tica, analises te6ricas recentes realizam uma discussao sobre 

a natureza indicia! da imagem fotografica. Os textos principais que aqui nos importam sao, na 

ordem, PhilosophiedelaPhotographiede Henri Van Lier<48l, Oatofotogrtifim de Philippe Duboisc••l 

eAimagenprecdria: deldispositivofotognifim de Jean-Marie Schaeffer<'0l. Estes textos dao especial 

atenc;ao as categorias semi6ticas de Charles Sanders Pierce, notadamente as relativas a segunda 

tricotomia proposta por ele, isto e, a divisao dos signos em leones, indices e simbolos. 

Recordamos, por instantes, as ideias de PierceC51l. N a sua classificac;ao dos signos, dentre as 

dez divis6es triadicas ou tricotomicas criadas, urn a tornou-se particularmente maisconhecida, ou 

seja, aquela que diz respeito as relac.;6es entre o signo eo seu objeto. Urn leone, de acordo com 

Pierce, e urn signo que representa o seu objeto principalmente pel a similaridade com ele. Desta 

forma, todo leone se assemelha aquilo que significa, tendo uma semelhanc.;a nativa como objeto 

representado. U min dice e urn signo que representa o seu objeto em razao de ver-se afetado por 

aquele objero. N a medida em que o in dice enquanto signo e impregnado porseu objero, estabelece-se urn 

elo existencial entre si mesmo eo seu referente. U m simbolo e urn signo que representao seu objero por 

forc;a de uma convenc;ao. Assim, este ultimo signo seria caracterizado pela arbitrariedade, nao exigindo 

qualqueranalogia como sen objeto. nem qualquerelo existencial com ele. <'2l 

48. VANLIER. Henri. Philosophie de Ia phorographie. Paris. (Les cahiers de Ia photographie. Hors serie), 1983. 

49. Ol!BOIS. Philippe. El aero fotogratico. Barcelona. Ediciones Paid6s Iberica S.A .. 1986. 

SO. SCHAEFFER, Jean-J\1arie. La imagen orecaria: de! disvositivo fotogd.fico. _Madri. Ediciones C<itedra, 1990. 

51. PIERCE. Charles Sanders. Semi6rica e tilosotia. Sao Paulo, Culrrix/EOCSP, 1975. 

52. Ibidem, pp.1 01-102. 
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E adequado atentar para o fato de que urn signo pode exercer simultaneamente, e 

normalmente o faz, as tres relar;6es semi6ticas, isto 6, a iconica, a indicia! e a simb6lica. Muitas 

vezes6 dificil determinar qual delas predomina e caracteriza o signo. Tomemos, porexemplo, a 

fotografia. N urn a rapida passagem, Pierce fez urn a observac;:ao particularmente relevance: 

"As fotografias, especialmente as fotografias 

instantaneas, sao muito instrutivas porque sabemos 

que, sob certos aspectos, sao exatamente como os 

objetos que representam. Esta semelhanr;a 6 devida 

ao fato de as fotografias serem produzidas em 

ciscunstancias tais que se viram fisicamente 

compclidas a corresponder, ponto por ponto, a 

natureza. Sob esse aspecto, pertencem, pois, a segunda 

cJasse dos signos, OS que sao por COnexao fisica."<53
l 

Esta conclusao nos leva diretamente a classe dos indices, na medida em que a fotografia acaba 

sen do efeito da radiac;:iio luminosa vinda de urn objeto. No en tanto, nao poderiamos classifica-la como 

urn leone? Po is toda fotografia provoca uma "aparencia", uma "semelhanr;a", em virtude daconexao 6tica 

com oobjeto. Ou ainda, seriam as imagens fotograficas "hipo-icones", imagens materiais, amplamente 

convencionais no seu modo particular de representar;ao.<'•J Conforme ja tivemos oportunidade de 

debater, 6 passive! afirmar o alto grau de convencionalidade existente nas fotografias. Nao podemos 

esqueceral6gica da perspectiva central organizando a criac;:iio da imagem e aanulac;:iio do nosso sistema 

binocular da visao pela imposic;:iio de urn outro unilocular. Se acrescentarmos as nossas indaga<;Oes a 

dimensao simb6lica subjacente as fotografias, fazendo com que muitas vagueiem entre o ic6nico, o 

indicia! eo proprio simb6licocultural, ai entao adiscussao nao tern maisfim. Dificilmente se conseguira 

definira essen cia da fotografia, caso aindase tenha essa preocupac;:iio, valorizando urn de seusaspectos 

a custa de todos os omros. Com preen demos a fotografia na sua unidade dialetica signica, com seus 

evidentesaspectoscontradit6rios,aliasexistentesemvariosfen6menoseobjetos.Hanafotografiaaqualidadede 

ser,emtermossignicos,indefmida.Oqueparan6snaoconstiruiumproblemaintransponive~masaconstatac;:iio 

daexisrenciadeuma''linguagemvisual''quenuncapodesercompletamentedeterminadaontologicamente. 

53. Ibidem, p.ll8. 
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Philippe Dubois insatisfeito com as analises desconstrutivas de base semiol6gica e com os 

discursos de denuncia ideol6gica da impressao de realidade sugere uma interpreta~o acerca da 

fotografia tendo por principia seu estatuto indicia!. Considerando, assim como Pierce, sera fotografia 

uma representa~o por contigUidade ffsica do signo com o seu referente, estabelece como ponto de 

partida de sua argumentac;:ao urn dado de natureza tecnica, isto e, a impressao luminosa: 

"( ... )em seu nivel mais elementar, aimagem fotogriifica 

aparece primeiro, simples e unicamente como uma 

marca (vestigia) luminosa, mais precisamente como 

urn rastro fixado sobre urn suporte tridimensional 

sensibilizado por crista is de halogenetos de prata, de 

uma variac;:ao de luz emitida ou refletida por fontes 

situadas adistiincia, numespac;:o detres dimens6es."<55J 

Tal ideia vista como definic;:ao minima e fundamental da essencia da fotografia, o seu 

principia fundador, tern conseqliencias te6ricas gerais que ultrapassam o proprio signo fotografico 

e sao v:Hidas para qualquertipo de indice; a saber, a singularidade, otestemunho ea designac;:ao,CS•l 

A singularidade pertenceria ii fotografia pelo fato desta, atraves da impressao luminosa, 

evidenciar a existencia de urn objeto ou situa<;iio num determinado tempo e espac;:o. Em func;:iio 

da sua natureza indicia! a fotografia sempre remeteria a urn unico referente, ja que sua imagem 

fotogriifica somente pode vir dele mesmo. <57l 

Tam bern baseado no principia da conexao referencial, temos o aspecto testemunhal da 

fotografia. Ela atesta a existencia de uma realidade, e urn registro visivel de informa<;6es 

espac;:otemporais e heterogeneas. Atraves do vestigio luminoso, na qualidade de fndice, "a 

fotografia e por natureza urn testemunho irrefutavel da existencia de certas realidades".c''l 

Em rela<;iio ao principia da designa~o, que definiria todos os signosindiciais, fotograficosou nao, 

Dubois o bserva, citando Pierce, que urn "in dice nao afirma nada, tao so mente diz: ali". <59J 0 seu unico 

senti do seria ode indicarou mostrar sua relac;:ao singular com uma siruac;:ao referencial especifica. Sua 

forc;:a consistiria na a~o de apontar, e de fazer saber por sua enuncia<;iio e de evocar seu referente. A 

55. DUBOIS, Philippe. op cit., p.54. 

56. Ibidem, p.65. 

57. Ibidem, p.66. 

58. Ibidem, p.62. 

59. Ibidem, p.70. 
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impressiio luminosa fotognifica seria assim, uma marca por cantata, sem duvida a distiincia, mais 

fisicamente detect:ivel, indicando para uma outra realidade seu objeto, de que e parte. 

Verdadeiramente encantado como aspecto indicia! da imagem fotografica, que oferecesse 

niio s6 soluc;:oes para o debate do realismo na fotografia, como tambem permitisse criar uma 

"categoria de pensamento, absolutamente singular e que introduzisse uma relac;;iio especifica com 

os signos, com a tempo, como espac;;o, como real, como sujeito, como sere como fazer"C60
l, Dubois 

vai proporuma pragmatica do in dice que revele sua l6gica. Neste trabalho teo rico, utilizao corpo 

conceitual da semi6tica pierceana aplicado a fotografia, e fara desta ultima objeto e modelo de 

analise da "16gica indiciaria", da qual, a propria fotografia foi a principia detonador e acabou 

generalizando para outras express6es da arte: 

"Porum !ado, vai al6gica do in dice, que emerge pelae na 

fotografia, influenciar( ou investir) os outros meios de 

expressiio artistica que lhe seguiram, digamos para 

esquematizar, a aprtir do comec;;o do seculo XX? A 

resposta, sem duvida, seraamplamentepositiva. ( ... ) 

uma parte muito importante da arte contemporanea 

- toda sua parte inovadora, tudo que e experimentac;;iio 

e pesquisa de novas linguagens - pode ser 

considerado, em particular desde Marcel Duchamp, 

que e seguramente a personalidade central, como 

uma evoluc;;iio para a radicalizac;;iio da 16gica indiciaria, 

como sea fotografia, passado a tempo da sua instalac;;iio 

e de sua generalizac;;iio, uma vez enraizada a l6gica 

profundae 'latente'queadefine,sepusessea 'revelar', 

a impregnar, a nutrir os artistas, explicitamente ou 

niio, ate o ponto de favorecer finalmente uma especie 

de renovac;;iio e relanc;;amento de outras praticas 

artfsticas. 11c61
) 

Com esta tese clara e definida, Dubois dedica-se a fazer uma retrospectiva da hist6ria da 

arte, procurando encontrar a l6gica e a estetica do in dice. Para ele as imagens mais anti gas do 

neolirico, as fabulas ou os mitos sao exemplos concretes, que buscam invariavelmente urn ripo 

de representac;;ao: "a imagem indice". 

60. Ibidem, p.S4. 

61. Ibidem, p.104. 
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Na perspectivade Dubois, convergetambemJean-MarieSchaeffer, emseuelogioaespecificidade 

daimagem fotografica, isto e, a grava~ode urn sinal ffsico-quimico. Afotografiacomo resultante do seu 

dispositivo e umaimpressao quimica. Em outras palavras, e urn efeito quimicocom causalidadefisica, 

que ocorre quando urn feixe de f6tons vindos de urn objeto chegam a uma superficie sensivel a luz. 0 

estatutofisico-quimicoetomadocomosinaldepartidaparaargumentaremfavordadefesadafotografia 

como uma imagem anal6gica. No entanto, admite que parte dessa imagem e tambem de natureza 

digital, visto que e modelada por urn dispositivo 6tico apropriado.<'2l 

A discussao volta-se para seu ponto central, ou seja, a no~ao de impressao. Esta e 

compreendida como urn sinal que urn objeto fisico impressiona sobreoutro objetofisico. Existem 

duas formas de impressao: por contato direto ou a distancia. A primeira, como conseqtiencia de 

uma ac;ao mecanica ou quimica direta de urn corpo fisico sobre urn corpo a ser impresso. Como 

exemplo teriamos a cunhagem de moedas, as pegadas, etc. A segunda, necessitaria de urn 

elemento fisico intermediario entre o corpo impressor e o impressionado. Na fotografia, o 

exemplo desta segunda forma de impressao, o elemento fisico intermediario seria a luz emitida 

ou refletida pelo impressor. Neste processo, Schaeffer apresenta o seguinte desdobramento: 

"E sta l6gica do distanciamento (do impregnante e da 

impressao) e ao mesmo tempo uma 16gica de ruptura. 

Se extrai, no pleno senti do da palavra, a impressao do 

espa~o fisico que a origina: antes de ser acrescentada 

ao mundo do receptor, e retirada do mundo do 

emissor. Essa extra9iio, da ordem do fluxo energetico 

e irreversivel: a impressao nunca pode ser devolvidaa seu 

contexto de extrac;ao, conseqtientemente, a imagem, 

concebidacomoconstru~oreceptiva,eincapazderestitui­

lo 'tal qualelamesmo'."C63
) 

A imagem fotografica que inicia sua constru9iio como fluxo fotomico e se completa com a 

impressao quimica estaria desta forma, segundo o raciocinio precedente de Schaeffer, muito 

proxima da natureza de urn signo indicia!. Chegando a declarar que a imagem fotografica e urn 

indicio niio codificado que funciona como signo de existencia, niio nos deixa esquecer da relac;ao 

indicia! que Pierce ja estabelecia.<64
) 

62. SCHAEFFER, Jean-Marie. op. cit., p.13. 

63. Ibidem, p.14. 

64. Ibidem, p.43. 
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A amilise semi6tica de Schaeffer atinge urn grau refinado e caminha na dire{:iio de 

implica{:5es comunicacionais e esteticas que ad vern das caracteristicas fundamentais da imagem 

fotografica. Dedicando-se a estudar estrategias comunicacionais compativeis com o estatuto 

indicia! da fotografia, is toe, a identifica{:iio da imagem como impressao, a modaliza{:iiO espedfica 

da figura{:iio iconica resultante desta impressao, bern como a tese da existencia (a imagem 

fotografica percebida como urn sinal de urn acontecimento real de urn objeto realmente 

existente ), a conclusao final de Schaeffer aponta para a defesa de que a fotografia, Ionge de possuir 

uma norma convencional est:ivel e permanente, e mut:ivel e multipla. 

Tais varia96es dependem do contexto receptivo e este desempenha urn papel crucial na 

compreensao das imagens. Introduzindo a ideia de urn "saber lateral" do receptor que permite uma 

menorou maioraproxima91io asfotografias, interessa-se, tam bern, pelaquestao do estatuto pragmatico 

dos fenomenos de reconhecimento da recer9ao visual, e seus aspectos fisiol6gicos e psicol6gicos de 

funcionamento. <'5) A dinamica receptiva nao seria independente das rela96es existentes entre a 

experiencia do receptor e as imagens que ve. Visualizar uma imagem faria parte de urn conjunto de 

atividades diversas e diferentes que escaparia a qualquer descri<;:ao mais geral. Tentando se colocar 

contrario a certos te6ricos da "codifica91io ironica", que defend em aideia da existencia de urn a "gramatica 

de leitura" que se desenvolve em mensa gens controlaveis, Schaeffer nao tern duvidas em afmnar, por 

diversas vezes, ao Iongo de seu texto, que a recep91io das imagensesci diretamente ligada ao nosso saber 

sob rea sua genesee modo de produ9ao, comotambem o nosso saber sabre o mundo. Tudo isto sempre 

muito individual, divergente de uma pessoa para outra e sem os limites de uma codifica91io. 0 signo 

fotografico seria urn "signo selvagem", de manifesta<;:ao irregular, senao para o fot6grafo, porem sempre 

diferente e inedito para cada receptor.<'6J Como constru91io receptiva, caracterizaria-se por sua 

instabilidade,possuindoumnlimeroindefinidodeestadosdeinterpretayao. 

Percebendoque tal raciocinio nao leva ria a partealguma, Schaeffernaodeixa de argumentat, q uese "e 

impassive! fazer a teo ria, ou sequeras descric;:5es desres estados, de pen dentes das idiossincrasias dos 

65. Ibidem, p.65. 

66. Ibidem, p. 77. 
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receptores"C•7l, por outro !ado, uma fotografia e produzida no interior de uma comunicagao social 

reguladora, que instituiu certas regras de recepr;ao desta imagem. Estabelecendo dois tipos de regras, 

as constitutivas, que sao especfficas e permanentes a imagem fotogcifica, como seu caciter indicia!, e 

as normativas que sao validas so mente no contexto comunicacional determinado, e por isso varian do 

a sua ex:istencia, vai apontando algumas formas de relar;oes receptivas possiveis.c68J 

Nao nos alongamos urn pouco mais na caracterizagao das ideias de Schaefferporentendermos 

que o niicleo da questao ja foi tocado. Tanto nele como em Dubois o princfpio fundamental eo 

mesmo: a imagem fotognifica, na sua particularissima forma de prodw;ao, pela impressao ffsico-

quimica, deve ser incluida na lista dos signos indiciais. Aenfaseporesteaspecto dorninatodaal6gica 

argumentativa da s suas reflexoes e os do is trabalhos seorganizam sistematicamente nesta diregao. Os 

dais autores valorizam prioritariamente o efeito de impressao fisico-quimica e sua conseqiiente 

"impressoes de realidade", tomando-o urn dado absoluto, que escapa a uma critica as codificac;oes 

hist6ricas, em especial aqueles que se referem as representac;oes ic6nicas. A noc;ao da indexalidade 

acaba setornandoa unica matrizpossivel paraeliminar, como disse Schaeffer"falsas quest5es" e instituir 

"verdadeiros problemas". Nesse estado de coisas, podemos detectar uma verdadeira questao. 

Por que os dois autores se esquivararn da referencia as coordenadas espaciais instauradas 

pela estetica pict6rica do Renascimento? Por que nao discutir a importiincia da objetiva na 

produc;ao da imagem fotognifica? Por que nao ir a procura das determinac;oes tecnicas que 

estruturam a prodw;ao fisica da imagem? 

Em func;ao do que ja vimos, as objetivas utilizadas pel a fotografia representam os referentes 

a partir de urn unico ponto de vista e de acordo aos canones da representac;ao espacial difundida 

no Renascimento. Nao podemos ter duvidas quanta ao faro de que a "perspectiva central" 

renascentista, que nem sempre existiu e hoje, ainda vigente na pintura, como urn meio de 

representac;ao entre outros, esta relacionado com urn significado hist6rico. E se uma fotografia e 

considerada semelhante ao seu referente, e porque ela obedece a urn sistema de representac;ao 

67.lbidem, p.75. 

68. Ibidem, cf. cap. 3 e 4. 
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tecnico vigente na nossa sociedade, e nao porque seu referente "adere"na superficie sensivel. 

Defender a tese de que uma fotografia e essencialmente urn indice nao nos parece muito 

convincente. Pois estetipo de imagem e muito mais uma constru<;iio hist6rica, de urn determinado 

desenvolvimento da tecnica, do que o resultado de uma conexao fisica-existencial entre imagem 

e referente. A "culpa", com certeza, esra na media9iio feita pela objetiva/camera. Todos os tipos 

de objetiva produzidos dao uma configura9iio as imagens respeitando tradicionais e seculares 

coordenadas espaciais. Ainda niio foram criadas objetivas que produzem imagens diferentes 

daquelas as quais a fotografia nos acostumou. Dentre as objetivas fabricadas, apenas as chamadas 

grande-angulares causam urn efeito de estranhamento na percep9ao das imagens, pelo excessivo 

campo abrangido, pela deforma9iio dos objetos num primeiro plano muito proximo ii camerae 

pela distor9iio curvilinea de linhas retas, sejam verticais, horizontais ou diagonais. As aberra96es 

das grande-angulares projetam formas sobre a superficie sensivel do filme fotogriifico segundo 

regras pouco comuns as condi96es dad as pela perspectiva central ou percebida pelo nosso olhar. 

As rela96es topogriificas inerentes a essa objetiva representam o espa9o, ainda segundo o c6digo 

perspectivo, no en tanto sao anomalias. Asensac;;iio de anormalidade e grandee acaba denunciando 

a si mesma. Toda a "transparencia", "marca", "vestigio" ou indexalidade do referente se perde, ou 

fica muito comprometida, mesmo que seja possivel reconhecer o "corpo impressor" e o "corpo 

impressionado", a ordem da estrutura da percepc;;iio visual entra em desequilibrio. E ai se cria urn 

hi a to entre o dispositivo 6tico-quimico eo dispositivo visual-perceptivo. Rompe-se a analogia e 

a naturalidade e revela-se a verdade empirica do processo fotogriifico no atual estagio do seu 

desenvolvimento: produ9ao de imagem por mediac;;iio fisico-quimica e a partir de estrategias e 

convenc;;5es no ambito de emissiio e recepc;;ao de formas comunicacionais e esteticas codificadas 

social e historicamente, no qual o referente precisa existir materialmente. 

Como estamos no terreno de uma forma de representac;;ao, resultado de manipulac;;5es e 

convenc;;oes de diferentes sinais perceptivos sob os quais o senti do de visao e as ilus5es 6ticas se 

assentam, descortinamos a possibilidade de integni-la ao universo detodos os processos intelectuais 

que o homem usou e usa para rcagir direta ou indiretamente no mundo e para transmitir 
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significac;:ao e ideologias aos outros homenes. E atraves, tam bern, do sistema simbolico que o 

homem espressa sua humanidade. Quando o homem atribui valor ou significado a algum 

fenomeno ou objeto, de modo que este substituindo o outro, torna-se sua representa\{ao, cria-se 

uma situa91io que se insere no processo concreto de compreensao e interven91io na realidade. 

Agindo desse modo, o homem pode perceber a realidade que o circunda e sua propria vivencia 

pessoal, por processes indiretos, porcategorias intelectuais que ele proprio inventa- os signos ou, 

num senti do amplo, pelos simbolos. 

0 caciter inconteste dos sistemas simbolicos e de suas fun\{6eS levou a que alguns teoricos, 

notadamente os lingiiistas, pleiteassem a cria9ao de uma ciencia que abrangesse o estudo de todas as 

formas de signos, inclusive daqueles que nao se expressam pelo signo verbal. 0 campo de estudos do 

universo simbolico seria o objeto de uma ciencia de amplos horiwntes, a Semiotica, como propos 

Charles Sanders Pierce, ou a Semiologia, segundo as opinioes de Ferdinand de Saussure. 

A principia, a Semiologia, seria uma ciencia geral de todas as linguagens, diferenciando-se da 

Lingiiistica, cienciaapenas dalinguagem verbal. Alinguagem deve serentendida como umanumerosa 

e complexa gama de formas sociais de comunica\(iio, que inclui evidentemente a linguagem verbal 

articulada, mas tam bern qualquer con junto de signos, que se constituem em sistemas socio-historicos 

de representa\{iio do mundd6"l. Roland Barthes, em Elementos desemiologia, diz que: 

"Prospectivamente, a Semiologia tern por objeto 

qualquer sistema de signos, seja qual for a sua 

substancia, sejam quais forem seus limites: imagens, 

os gestos, os sons melodicos, os objetos e os complexes 

dessas substancias que se encontram nos ritos, 

protocolos ou espetiiculos, se nao constituem 

'linguagens', sao, pelo menos, sistemas de 

significa\{ao. "C70l 

Uma das defini96es da Semiologia indica que este saber nao e tao somente urn estudo da 

vida dos signos no seio da vida social (tese de Saussure)C71l, mas a "ciencia que estuda todos os 

fenomenos da cultura como se fossem sistema de signos", partindo do pressuposto de que, "todos 

69. Sfu'JTAELLA, Lucia. 0 que e semi6tica. Sao Paulo, Brasiliense, Coleyao Primeiros Passos, no 103, 1986. p.13. 

70. BARTHES. Roland. Elementos da semiologia. Sao Paulo, Cultrix, 1977. p.11. 

71. SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de Lingtifstica geral. Sao Paulo, Culrrix/EDUSP, 1969. p.Z4. 
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os fenomenos da cultura seriam sistemas de signos", isto e, que cultura seja essencialmente 

comunica~;ao.(tese de Umberto Eco).C72J 

Parece-nos pertinente urn rapido, porem necessaria, esclarecimento e integravao das ideias 

expostas acima como nossoestudo sabre a fotografia. De infcio, o conceito de linguagem utilizado por 

Santaellafoi extendidoe superou sua definic;:iiode base lingiiistica, ouseja, adesercompreendidocomo 

o uso da palavra articulada ou escrita como meio de comunicac;:iio. Aqui a linguagem e vista como urn 

sistema de signos constituido pela rela-;ao de sons e sinais escritos com conceitos determinados. Sua 

cria-;ao e arbitraria e convencional na medida em que sua utiliza-;ao depende de urn acordo, de urn 

"contratocoletivoaoqual temos de submeter-nosem bloco se quisermos comunicar".(l3) Nocasode urn 

meio de expressaocomoa fotografiae muitodiffcil falarde uma sintaxe ou gramatica defmidora dogue 

e como se deve fotografar. Quando se fala em "c6digo fotografico", devemos compreender sua 

especificidade e natureza diferente da linguagem verbal. 0 arranjo dos elementos que irao compora 

imagem nao se dade forma rigida, o que ja nao acontece em rela-;ao a linguagem escrita ou oral, on de 

determinadas condi-;6es gramaticais quando nao obedecidas podem levar a uma incompreensao. 

Mesmoquea fotografia carregue na sua hist6ria c6digos e convem;6esqueforam importados de outros 

sistemas significantes, principalmente o pictorial classico, aos quais somou caracteristicas pr6prias, 

resultando num objeto expressivo particular que possui forma especifica de produzir e transmitirideias, 

mensagens e emoo;6es, isto nao pode ser vista como uma normatiza-;ao absoluta. Em fotografia, como 

outras manifestao;6es que usam a imagem como meio de expressao, e dificil falarem regras, ou que urn 

recurso seja certo ou errado. No maximo, pode-se argumentar e indicar outras op<;6es expressivas que 

poderiam facilitar uma determinada inten-;ao desejada pelo fot6grafo ou por quem ira manipular tal 

imagem. 0 processo de cria-;ao e veicula-;ao de uma imagem e sintese de variadas determina-;6es e, 

como bern lembra Arlin do Machado: 

"Tudo, no universo das formas audiovisuais, pode ser 

descrito em termos de fen6meno cultural, ou seja, 

como decorrencia de urn certo estagio de 

72. ECO, Umberto. Aestrutura ausente. Sao Paulo, Perspecriva/EDUSP. 1971. p.3. 

73. BARTHES, Roland (1977). op. cit., p.18. 
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desenvolvimento das tecnicas e dos mews de 

expressao, das press6es de natureza s6cioecon6mica 

e tam bern das demandas imaginarias, subjetivas, ou, 

se preferirem, esteticas de uma epoca ou Iugar. "<74
l 

0 evidente relacionamento entre linguagem e contexto sociocultural no qual se incluem a 

produ~tiio de imagens, vern decerta maneira transporos limites de determinadas reflex6es queficavam 

restritas apenas a forma destas representa~t6es. Christian Metz, na introdu~tiio de urn numero 

monogcifico da revista francesa Ommnmimtiuns dedicado a imagem chamava aten!iiio a questiio: 

"A 'imagem' nao constitui urn imperio aut6nomo e 

cerrado, urn mundo fechado sem comunica~tiio com 

o que o rodeia. As imagens- como as palavras, como 

todo o resto- nao podem deixar de ser consideradas 

nos jogos do senti do, nos mil movimentos que vern 

regular a significa~tiio no seio das sociedades. A partir 

do momenta em que a cultura se apodera - e ela ja 

esta presente no espirito do criador de imagens -, o 

texto iconico, COffiO todos OS OUtros textos, e oferecido 

a impressiio da figura e do discurso. A semiologia da 

imagem nao se fara fora de uma semiologia geral."<7'l 

Esta posi<;:iio leva Metz a uma proposta metodol6gica de se estudara imagem nao como urn 

sistema unico e total, que sozinho daria conta do conjunto de significa<;:6es reparaveis nas 

imagens, chegando a afirmarque "nem tudo e ic6nico no icone, e existe o ic6nico fora do icone".<7
•l 

Ele considera as imagens, na sua iconicidade (grau de semelhan<;:a como objeto representado), 

como sintese de variadas lingua gens e c6digos, inc! usive os de natureza sociocultural, e assim nao 

haveria razaoem supor que as imagens possuem urn c6digo que lhes seja inteiramente especifico, 

de sua constitui<;:iio a sua expressao,e que as expliquem por completo.<77l A imagem seria assim 

constituida semioticamente na rela<;:iio de influencia de outros sistemas de significa~tiio que 

hist6ricae sociologicamente !he indexariam. Afotografia, mesmo submetidaas determina~t6es do 

c6digo perspectivo central nao possui uma estrutura totalmente constante ou absolutamente 

regrada, e preciso, na sua constru~tiio, criar urn "universo semilntico", no qual fot6grafo e 

74. MACHADO, Arlindo. "0 video e sua linguageml! in Dassie palavra/ imagem. Revisra CSP. Sao Paulo. 

Cniversidade de Sao Paulo/Coordenadoria de Comunica9ilo Social, n" 16, dez/jan/fev 1992-1993. p.9. 

75. METZ, Christian. ''Au-deli de J'analogie, !'image" in L 'analvse des images. Paris, Communications, no 15, 1970. p.3. 

76.lbidem, p.7. 

77. Ibidem, p.8. 
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observador, compartilhariam urn mesmoespac,:o de significac,:ao. Evidentemente, naconcretizac,:ao 

deste "universo semilntico" intervem fa to res que tern sua origem tanto na forma enos aspectos superficiais 

daimagem, como em seu contei\do ou sua significac,:ao ideol6gicae cultural, tomando-se uma questiio 

localizada no tempo e no espac,:o. 

Na comple:xa questiioda significayao, uma tendencia dasemiologiaassentou suas bases. Desenvolvida 

por Roland Barthes, aSemiologia da Significac,:ao dedicou-sea descoberta do senti do, e diferenciando-

se de uma outra proposta semiol6gica, inclui no seu campo de analisetodos os sistemas de signos. Nao 

preocupada, a priori, em estudar signos produzidos como claro objetivo de comunicar algoa alguem 

conformeumc6digoreconheciveltantopeloernissorquantopeloreceptor,maspelomenosintitucionalizados 

socialmente, esta semiologia partiu para refletir sobre inurn eros fenomenos: a moda, a publicidade, os 

gestos, as imagens, afotografia, a culinaria etc. Esta expansao, para fora de urn a semiologia que se restringe 

a compreensao deprocessos comunicacionais iguais ou semelhantes aos das linguas naturais, veio 

associada a uma proposta de verificac,:ao da presenc,:ade ideologia portodo o processo semiol6gico. Sob 

este aspecto Roland Barthes ja sugeria em suas Mtologiasque uma das func,:oes da ideologia 

e tornar "clara" algoqueesta distantede se-loe, quetratandoas "representay5escoletivas" como sistemas 

de signos seria talvez passive! revelarum meio quetransforma a cultura burguesaem urn universal natural, 

ou ummito: 

"N a realidade, aquilo que permite ao leitor consumir 

o mito inocentemente eo fa to de ele nao ver no mito 

urn sistema semiol6gico, massim urn sistema indutivo: 

on de existe apenas equivalencia, ele ve uma especie 

de processo causal: o significante e o significado 

man tern, para ele, relac,:oes naturais. Pode exprimir­

se esta confusao de urn outro modo: todo o sistema 

semiol6gico e urn sistema de val ores; ora, o consumidor 

do mito considera a significac,:ao como urn sistema de 

fatos; o mito e lido como urn sistema factual, quando 

e apenas urn sistema semiol6gico."(18
l 

No senti do proposto por esta semiologia, quando se fala, por exemplo, na significa<;:ao de 

uma fotografia, nao se propoe uma interpreta<;:iio do seu sentido como algo a ser realizado 

78. BARTHES, Roland. :V1itologias. Sao Paulo, Difel, 1987. p. 152. 
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circunscrito a ela propria. Amplia-se sua significa(iiiO na dire(iiiO do seu relacionamento com urn 

sistema de valores, formado a partir da sociedade e organizado culturalmente. E dada aqui uma 

importancia significativa na conota(iiio, e estando esta ligada inexoravelmente a significa(iiio, 

qualquer compreensao aprofundada de urn fenomeno signico deve incluir significados 

complemantares, que se acrescentam nos significados denotativos maisfacilmente apreendidos. 

Em rela(iiiO a Semiologia da Significa(iiio cabefazer uma ressalva teo rica. Mesmo alargando 

sua area de estudos nao conseguiu livrar-se da dependencia da Lingiiistica. 0 proprio Roland 

Barthes fala de uma Semiologia que absorve-se numa "translingiiistica". Ele nao duvida que 

"objetos, imagens, comportamentos podem significar", no en tanto naoofazem automaticamente, 

"qualquer sistema semiologico repassa-se de linguagem ". Dai, sua ideia final de que "perceber 

o que significa uma substancia e, fatalmente, recorrer ao recorte da lingua: sentido so existe 

quando denominado, e o mundo dos significados nao e outro senao o da linguagem"(79). 

Mas esse poder interpretante ou mediador da lingua parece ser incapaz de dar conta de 

fenomenos que sejam "extra-lingtiisticos", assim como e a produ(iiio da imagem fotografica. E 

importante perceberque existem formas expressivasque podem ou nao comunicar, independentes 

da linguagem verbal. U rna forma expressiva nao verbal nao elimina o significado, mesmo quando 

este nao esta dado prontamente. Sua significa(iii.O encontra-se na fronteira entre sua propria 

estrutura significante, do proprio modo de produzir-se e de suacontextualiza(iao social ou pessoal. 

Nao acreditamos que na produ(iao de uma fotografia o verbal tenha alguma for(ia dirigente. 

Contudo, freqiientemente, refletir sobre a imagem nao consiste em criar novas imagens, porem 

utilizar o verbal. Caimos num problema sem solu(iao? Certamente que nao. Inspirando-nos 

novamente em Christian Metz, diremos que nao e pelo fato de uma fotografia se exprimir 

visualmente que nunca se expresse fora del a. N em mesmo o proprio modo de prodw;:ao de uma 

fotografia revela seu codigo ou o torna visivel, pois como vimos, a fotografia em sua estrutura 

significante consiste num con junto de c6digos organizados de forma nao aparente, possuindo 

uma logica interna nao explicitada. 

79. BARTHES, Roland (1977). op. cit., p.lZ. 
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Desta forma, as significac;6es que uma fotografia traz consigo nao sao nem totalmente visuais 

nem propriamente reduzidas ao "recorte da lingua", como Barthes poderia propor. Pensamos que 

fazem parte da multi pia e diversificada ac;ao humana sobre o mundo psiquico ou coletivo, real ou 

imaginario, porem reconhecido no interior de urn marco de conven<;6es culturais, hist6rica e 

socialmente determinados. Assim, uma fotografia pode ser considerada como urn espa<;o, e e 

realmente urn espa<;o bidimensional, de convergencia de sistemas de signos ou representa<;Oes, 

organizada a partir de umaespedfica forma expressiva e construida pelo fot6grafo numa liberdade nao 

tao absoluta em fun<;iio da ideologia, da cultura e da sociedade a que pertence. Uma fotografia cria 

simultaneamente formas e significac;6es, e por isso tern intimas liga<;6es com toda representa<;ao, com 

todouniversosimb6lico,comtodososconflitosecontradi<;Oesexistentesnarealidade,quesiiosempreresultado 

daatividadehurnana,agindoetransformandosuaspr6priasnecessidadeseinteresses. 
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3 

"Em fotografia, ha uma plistica nova, fun9ao de 

linhas instantaneas. ( ... ) N osso olho deve 

constantemente medir, avaliar. Modificamos as 

perspectivas por urn ligeiro movimento dos joelhos. 

( ... ) Comp6e-se quase ao mesmo tempo em que se 

aperta o botao, e, ao colocar a maq uina mais ou me nos 

Ionge do assunto, desenha-se o detalhe, 

subordinando-o, ou entliofica-se tiranizado pore! e. "CtJ 

N csta proposta de defini<;:ao visual da organiza9ao plistica de urn a fotografia, Cartier-

Bresson janos antecipa muitas das qualidades constituintes de uma "visao fotognifica". 

Urn corte arbitrario do espa9o a ser enquadrado, a imobilizayao do movimento dos sujeitos 

da imagem, as form as inusitadas criadas por pianos que se superp6em, o jogo dos contrastes tonais, 

urn contra-luz que delimita a linha de contorno dasfiguras sobre urn fun do, tudo issoe mais uma 

variada gama de a<;:6es expressivas estao presentes de maneira mais ou menos cvidente, em 

qualquerfotografia. 

Ha, portanto, na imagem fotografica, a combina<;:ao de elementos variaveis produzidos a 

partir das rela<;:6es com o espa<;:o e com o movimcnto. Tratam-se de aspectos fundamentais 

encontrados constantemente no processo fotogrifico e que devem ser vistas como partes 

indissoci:iveis de urn con junto. Consideramos essenciais para a interpreta<;:ao e percep<;:ao desta 

imagem, pois oferecem orienta<;:6cs e algumas solut;:6es nao s6 para a busca de significat;:6es tecnicas 

como a compreensao mais geral desta "linguagem visual". Por isso nao poderiam estar a margem de 

nossas reflex6es. Pelo comrario, sao parte imegrante de nossa aproximayao ao signa fotografico. 

l.CARTIER-BRESSO:\f, Henri. "Eu. fot6grafo" inCadernosde JornalismoeComunicad.o. Rio de Janeiro. Edi~6es 

jornal do Brasil, no 27, nove dez. 1970. p.72. 
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3.1. A referencia ao espa~o 

Dentre v:irias possibilidades de expressiio, qualqueratofotogr:ifieo parte da sele<;iio de urn a 

determinada por<;iio do espa<;o. Esta e uma peeuliaridade tao prim:iria na prodw;:iio das imagens 

fotografieas que se to rna impossfvel niio eonsidera-la. 

N ossa aten<;iio voltou-se para esta eategoria, primeiramente, porque o trabalho inieial de urn 

fot6grafo e dispor ou distribuir objetos e personagens dentro de urn espa<;o, no easo o visor da 

camera. E em segundo Iugar, porque o conceito de espa<;o e tema de considera<;6es esteticas, 

psicol6gicas e filos6ficas muito importantes. 

Dois autores contemporiineos, entre tantos outros que discutiram as complexas questoes 

do espa<;o- ass unto que niio pretendemos a qui exporminuciosamente- poderiio nosoferecerum 

ponto reflexivo de partida. A prindpio, ou<;amos U mberto Eco: 

"0 espa<;o ( ... ) e urn a intui<;iio pura, a forma elementar em 

que enquadramos os dados da experiencia para poder 

percebe-los e reuni-los em categorias: no<;oes como 

'verticalidade' e 'horizon tali dade' niiosiio, pois, abstra<;Oes 

intelectuais, mas quadros intuitivos da percep<;iio."(2) 

Por sua vez, Fayga Ostrower assim se coloca: 

"Atraves de nossa sensa<;iio de estarmos contidos 

num espa<;o e de o contermos dentro de nos, de o 

ocuparmos e transpormos, de nele nos 

desequilibrarmos e reequilibrarmos para vivcr, o 

espa<;oe vivencia basica para todos os seres humanos. 

Alem disso, o espa<;o constitui o unico mediador que 

temos entre nossa experiencia subjetiva e a 

conscientizat;iio des sa experiencia. Tudo aquilo que 

nos afeta intimamente em termos de vida preeisa 

assumir uma imagem espaeial para poder ehegar ao 

nosso eonsciente. E do mesmo modo, tudo o que 

queremoscomunicarsobrevalores de vida traduzimos 

em imagens de espa<;o."C'l 

2. ECO, l'mberro. Tratado geral de semi6tica. Sao Paulo. Editora Perspectiva, 1980, p.185. 

3. OSTROWER. Fayga. Cniversos da arre. Rio de Janeiro. Campus, 1989. p.30. 
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Vista desta forma, a no<;ao de espa<;o assume urn carater fundamental ao fazer parte de toda 

a nossa experiencia. N ossos mecanismos perceptivos aperfei<;oados ao Iongo de milenios 

ajudaram-nos a perceber e relacionar volumes, massas, larguras, alturas, profundidades etc. As 

dimensoes espaciais operando diretamente em nossa experiencia sensivel sempre influenciaram 

as diferentes maneiras de representa<;ao do espa<;o, abrindo caminho para o aparecimento de 

novas modalidades de express5es espaciais, algumas semelhantes ao conhecimento que temos 

da realidade, segundo nossa pcrcep<;ao visual, e outras que pouco tern aver com esta. 

No exemplo da fotografia, a primeira manipula<;ao espacial que ex:iste e a representa<;ao em 

duas dimens5es do que na realidade existe em tres. A aboli<;ao da terceira dimensao pela 

bidimensionalidade do suporte da imagem, de inicio no negativo e logo depois na c6pia positiva 

em papel, cria urn espa<;o longitudinal representando uma ilusao 6tica de profundidade a partir 

de uma perspectiva linear, herdada, como vimos, dos din ones da pintura renascentista. 

No processo de produ<;ao da imagem fotografica, o espa<;o real tridimensional existente 

diante dadimera transforma-se em espa<;o virtual ou ilus6rio, envolvendo uma numerosa serie de 

mudan<;as de propor<;5es e perspectivas. Este espa<;o fotografico "fisico-matematico" op5e-se ao 

espa<;o "psicofisiol6gico", caracteristico da subjetividade perceptiva human a, na medida em que 

normatiza e privilegia apenas urn a forma de percep<;aoespacial. Nao devemos esquecera postura 

ideol6gica, a conven<;ao cultural, a racionalidade mimetica e uma teoria fisiol6gica da visao 

presentes durante todo o projeto de "conquista da realidade" visual, que partindo do movimento 

artistico e cientifico da Renascen<;a chega a inven<;ao da fotografia. 

Philippe Dubois, tratando da no<;ao de espa<;o fotografico, ao qual prefere chamar de "corte 

fotognifico", numa passagem relevante nao se esquece de sublinhar: 

"E sem pre porrela<;ao como espa<;o da representa<;ao 

que se organizam, no interior do campo, as figuras do 

espa<;o representado. E a partir dos eixos ortogonais 

de enquadramento que se determina o sistema das 

posi<;5es (esquerda, direita. alto, baixo, centro) eo 

das propor<;5es (os terceiro, quarto, quinto, etc, em 

largura ou em altura). Claro que essa organiza<;ao 

posicional enquadra todo umjogo de val ores plasticos, 
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extremamente complexo, sutil, variavel, impressivo 

e cultural: e a composic;:ao. Urn mesmo motivo nao 

tera o mesmo 'valor plastico', quer dizer, nao produzira 

o mesmo efeito, se estiver colocado em pleno centro 

do espac;:o ou num canto, ao alto a esquerda, ou 

embaixoa direita, seas linhas queo estruturam sao ou 

nao paralelas as margens do quadro, ( ... )etc. A este 

respeito, ha toda uma codificacao dos valores em 

func;:ao da distribuic;:ao dos motivos no espac;:o da 

representac;:ao. "C•J 

De fato, os "eixos ortogonais" influenciando qualquer espac;:o de representac;:ao que seja 

fechado, que tenha margens, espac;:os retangulares ou quadrados, assim como sao as fotografias, 

sao fundamentalmente constituidos por linhas horizontaise verticais. Vale lembrarque, quando 

percebemos nas representac;:6es visuais a indicac;:ao deverticais e horizontais, nao nos remetemos 

apenas a conceitos geometricos, mas tam bern a outros significados incorporados em forma de 

vivencia e experiencia. Nao e devaneio pensarmos que uma das relac;:6es basi cas do homem com 

o seu meio ambiente, sua posic;:ao em pe, vertical a uma base horizontal dirija parte de nossa 

percepc;:ao eerie ideias de associac;:ao. Esta ortogonalidade, posic;:ao humanamente singular, muito 

provavelmente manifesta-se na criac;:ao e na interpretac;:ao de formas visuais. 

Segundo Donis A. Don dis, a postura perpendicular do hom em em relac;:ao ao solo imporia urn 

padriio de visualidade, de referencia marcante e no qual urn "eixo vertical" principal relacionado 

diretamente a urn eixo "horizontal secundario", formariam urn eixo visual, urn "eixo-sentido, que melhor 

espressaria a presenc;:a invisivel mas preponderante do eixo no ato de ver."C5J Tratando-se de uma 

"constante inconsciente", muito importante para a delimitac;:ao da sensac;:ao de equilibrio. 

Quando uma fotografia assume uma representac;:ao espacial semelhante ao que nossa 

percepc;:ao correntemente estabelece, dizemos que e "naturalmente composta e equilibrada". 

Po rem, quando estamos diante de uma em que os meios de reconhecimento espacial sao incertos, 

nao definidos com muita clareza, on de os eixos de verticalidade ou horizontalidade sao ausentes 

ou obliquos em relac;:ao as margens, e nossa orientac;:ao espacial fica confusa, temos certa 

4. DCBOIS. Philippe. oo. cit., p.180. 

5. 00:'\JDIS, Donis A. A sintaxe da !inguagem visuaL Sao Paulo. ~iartins Fontes, 1991, p.31. 



dificuldade de compreensao, por sua formula.;ao visual pouco co mum, mas sempre provocadora 

e instigante. Por isso que Philippe Dubois insiste: 

"( ... )quando urn fot6grafo faz ai o corte de uma por.;ao 

do espa.;o, o faz de tal mane ira- permanecendo de pe 

e dirigindo as coisas urn olhar horizontal - que o 

espas;o representado na fotografia esteja em perfeito 

acordo estrutural como espa.;o da representa.;ao que 

0 capta ( 0 horizonte sera paralelo as horizontais do 

quadro; a vertical das arvores, das casas, das pessoas, 

etc. correspondera o mais exatamente passive! a 

verticalidade das margens esquerda e direita do 

quadro; e enfim, esta fotografia vulgare equilibrada 

a olhamos como de costume: mantendo-la bern reta 

diante dos nossos olhos, sem balan.;a-la, fazendo 

corresponder as ortogonais do espas;o representado e 

do espa.;o da representa.;ao- ja homogeneas entre si 

-com nossa posi.;ao (topol6gica) no espa.;o."C'l 

Tal concordiincia espacial entre o fotografico e o topol6gico permite maior rapidez no 

reconhecimento da imagem, alem de enfatizar o "efeito de realidade", pois esta articula.;ao, 

verdadeira convergencia de estruturas espaciais, faz com que o espa.;o da fotografia se assemelhe 

como espa.;o real. Nao e a toa que nos diversos trabalhos de fotodocumenta.;ao evita-se produzir 

imagens que venham entrar em choque com a percep.;ao espacial comum, o que poderia 

dificultar a transmissao do seu senti do. Neste tipo de fotografia as rela.;oes espaciais devem ser 

congruentes, para que sua significas;ao seja a mais fechada passive!, impedindoque tenha varios 

sentidos ou nenhum. 

No estudo da expressividade fotografica, podemos conduzir a discussao sabre a categoria 

do espa.;o de maneira mais especifica. N ossa intuito eo de sistematizar algumas no.;oes, de certa 

forma interiorizadas por todos que ja estao acostumados em ver fotografias, porem, sob muitos 

aspectos, adquiridas desorganizadamente e sem muita consciencia. Sabemos que a interpreta.;ao 

de uma imagem pode ser urn processo muito complexo, pouco definido e com alto grau de 

subjetividade. J ustamente por is so, propomos atraves do proprio espa9o fotogr:ifico, do visor da 

camera a imagem ampliada, uma codificas;ao que possibilite referirmo-nos as forografias em 

6.DUBOIS, Philippe. op. cit., p.184. 
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termos mais precisos, de tal mane ira a poder dar partida a urn conhecimento visual mais global e 

critico. Alguns termos e conceitos a serem expostos aqui foram tornados por emprestimo do 

vocabulario do cinema, do video e das artes visuais em geral, o que desde ja exclui qualquer 

pretensao de novidade de nossa parte. 

Observando a a<;:iio dos fot6grafos nao e diffcil constatar no momenta da produ<;:iio de suas 

imagens, ap6s a op<;:iio tematica,da realiza<;:ao de uma serie de procedimentos, como a determina<;:ao 

da distanciae posicionamento de sua camera frente aos objetos e personagens, a! em da forma pela 

qual os distribui espacialmente. 0 reconhecimento de tais escolhas permite conceber o espa<;:o 

fotografico como urn a superficie de convergencia de determinados elementos que variariam em 

cada imagem segundo seu conteudo, dificuldades tecnicas de realiza<;:ao, opc;ooes esteticas e tipo 

de imagem desejada. Na base da produ<;:ao da imagem fotografica, enquanto representa<;:iio 

espacial, existiriam como componentes os pianos, o enquadramento e a composi<;:iio. 

Os pianos pod em ser definidos a partir da distancia entre a camerae seu assunto. A varia<;:ao 

desta distancia vai possibilitar amp las ou reduzidas representa<;:6es espaciais, isto e, determinara 

o tamanho e as propor<;:6es dos objetos da cena. Geralmente uma maior ou menor aproxima<;:ao 

da camera em rela<;:iio ao tern a destaca sua importiincia diante dos outros elementos presentes na 

imagem. Todo plano se ref ere a uma representa<;:iio do espa<;:o visual longitudinal enfocado com 

nitidez, o que permite varia<;:1io na profundidade 6tica da imagem. Tal efeito depende nao s6 da 

distiincia fisica entre camera eassunto como tam bern da distiincia focal da objetiva utilizada ( obtem-se 

maxima profundidade 6tica ou de campo com objetivas grande-angulares e minima com as chamadas 

tele-objetivas), da menorabertura do diafragma (quanta menoresta aberturamaiora profundidade de 

campo), etambem, emfun<;:3:o dasensibilidade dofilme ( emuls6esmais sensiveisa luzpermitem men or 

abertura do diafragma, aumenrando-se assim a profundidadc de campo). 

Reconhecendo importames implica<;:6es expressivas e significames na utiliza<;:iio dos 

pianos, assim se referiu a eles Vi! em Flusser: 

"0 fator decisivo no deciframento de imagens e 

tratar-se de pianos. 0 significado da imagem encontra­

se na supcrffcie e pode ser captado por urn golpe de 
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vista. No entanto, tal metodo de deciframento 

prod uzini apenas o significado superficial da imagem. 

Quem quiser 'aprofundar' o significado e restituiras 

dimens6es abstrafdas, deve permitir a sua vista 

vaguear pela superficie da imagem. Tal vaguear pela 

superficie e chamadoscanning. Otrac;ado do scanning 

segue a estrutura da imagem, mas tam bern impulsos 

no fntimo do observador. 0 significado decifrado por 

este metodo sera, pois, resultado de sfntese entre 

duas 'intencionalidades': a do emissore a do receptor. 

Imagens nao sao conjuntos de sfmbolos com 

significadosinequfvocos, comoo sao as cifras: nao sao 

'denotativas'. Imagens oferecem aos seus receptores 

urn espac;o interpretativo: sfmbolos 'conotativos'. ( ... ) 

Ao circular pela superficie, o olhar tende a voltar 

sempre para elementos preferenciais. Tais elementos 

passam a ser centrais, portadores de preferenciais de 

significado. Deste modo, o olhar vai esrabelecendo 

relac;6es significativas."<7) 

0 "espac;:o interpretativo" indicado por Flusser, no nos so caso, eo espac;:o bidimensional do 

produto final do processo fotografico, ou seja, a c6pia ou ampliac;:ao fotografica. 0 "vaguear pela 

superficie da imagem", iniciado a partir da "estrutura da imagem", nao pode esquecera operac;:ao 

preliminar da determinac;:ao da distancia entre camerae ass unto feita pelo fot6grafo. Ha uma certa 

relac;:ao entre o tempo de observac;:ao, o "vaguear pela superffcie da imagem" como tipo do plano 

utilizado. Por exemplo, urn plano que apresenta varios personagens em ac;:6es simultaneas, 

necessariamente exigira urn tempo maior de observac;:ao. 

A tradic;ao te6rica e pratica na area do cinema estabeleceu uma especie de codificac;:ao dos 

pianos que foram denominados em Piano Geral (PG), Plano de Con junto (PC), Plano Medio 

(PM), Plano Americana (P A), Primeiro Plano (PP) e Primeirfssimo Plano (PPP) ou Plano de 

Detalhe (PD). <'l Existem diversas variantes para esra classifica~;ao, mas no geral rod as se referem 

a esses seis tipos de pianos. Vamos agora especifica-los urn a urn: 

7. FLCSSER. Vi!em. A filosofia da caixa preta. Sao Paulo. Hucitec, 1985, p.l3. 

8. ver: BER-'>:ARDET,Jean-Ciaude. Oque e cinema. Sao Paulo. Brasiliense. 1983, pp. 31-45. G!ACOJ\L'\c'\fTONJO, 

\1arcello. 0 ensino arraves dos audio-visuais. Sao Paulo. Sumus/EDUSP, 1981, pp.46-50. RABA(:A, Carlos 

:\lberto e BARBOSA. Gustavo. Dicion<irio de Comunicadio. Sao Paulo. Atica. 1987, pp.463-465. 
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• Plano Geral (PG): apresenta uma grande distancia entre dimera e assunto. Sao 

imagens feitas em amplos exteriores, onde a camera toma uma posi~iio de modo a 

representar toda a cena. A principio nenhum elemento possui tanto destaque a ponto 

de ser considerado o tema. Caso haja personagens neste espa~o, estes nao podem ser 

reconhecidos. Neste panorama da Pra~a da Gloria, feito por Malta em 1907, o ambiente 

no seu todo e o alvo da aten<;iio. 

foto 1- Acervo MIS/RJ- "Vista geral da GlOria. Rio- Brasil. 17.01.07". 
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• Plano de Conjunto (PC): a distiincia entre camerae assunto e menor do que no PG. 

Esta talvez seja a grande diferen<;a, pois o PC abrange urn campo de visiio mais restrito, 

no en tanto o ambiente ainda possui urn caniter predominante sobre toda a cena. Os 

personagens ja podem ser melhor identificados. Esta fotografia de Malta, feita na Rua 

do Riachuelo, no centro da cidade do Rio de Janeiro, por volta de 1907, pode ser vista 

como urn born exemplo. Das tres casas vistas, a da esquerda representa uma tipica 

moradia do periodo colonial, a do centro, na parte de baixo parece ser uma quitanda, e 

ada direita, muito provavelmente, uma casa de comodos. E interessante notartambem 

como as pessoas, principalmente as crian<;as, querem ver o trabalho do fot6grafo e 

acabam se perpetuando na imagem produzida. 

foro 2 ~ Acervo MIS/R). 
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• Plano M&lio (PM): a camera continua a diminuir sua distancia em rela~;iio aoseu tern a. 

E utilizadoem situa~;oes em que a imagem deve mostrarum tema bastante identificavel, 

num espa~;o restrito. 0 ambiente perde seu predominio sabre o assunto principal e a 

imagem ten de a focalizar essencialmente a expressiio que deseja comunicar. Aimagem 

desta "polaca" (como eram conhecidas popularmente as prostitutas estrangeiras) 

juntamente com uma passive! criada, feita por Malta e sem data~;iio precisa, constitui-se 

num exemplo de plano medio, tomando como referencia a figura humana. Notar urn 

enquadramentofechado com pouco espa~;o entre as duas mulheres e a margem da foto. 

foto 3- Acervo MIS/RJ. 
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• Plano Americana (P A): tambem conhecido como "meio-plano" ou "plano aproximado", 

e uma tomada quase total do assunto em seu meio. Corresponde a uma pequena 

distancia entre camera e objeto principal. As figuras humanas seriam visualizadas 

aproximadamente da cintura a cabe<_:a. A imagem desta an cia carioca que nasceu dois 

anos antes de uma grande rebeliao colonial, a "Inconfidencia Mineira", de 1789, que 

deve terouvidofalarna "Revolta dos Alfaiates" na Bahia, que presenciou a independencia 

poHtica do Brasil e a preserva<_:ao da estrutura social escravista e nada democratica, alem 

do fim do regime monarquico e a instala<_:ao da Republica, demonstra fotograficamente 

o uso do plano americana. 

foto 4 ~ Acervo MIS/RJ - "Anna da Silva, com 120 anos, 

brasi!eira. viUva, moradora a rua da Alegria 47. Rio- BrasiL 

12.01.07" 
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• Primeiro Plano (PP): a camera fica a urn a currissima distilncia do seu ass unto principal. 

Na maioria das vezes a fotografia representa uma pequena parre de urn objeto o que ja 

e suficiente para imagina-lo no seu todo. E urn tipo de planocapaz de produzirimagens 

que freqiientemente nao estamos acostumados aver. Dada a aproxima<;:ao excessiva sao 

percebidos detalhes e nuances. 0 "vaguear pela superficie" de uma fotografia feita por 

estetipode plano, conhecidotambem como"close-up", requerum tempodeobserva.;ao 

variavel, que depende da complexidade formal do objeto e de nossa rapidez em 

visualiza-lo. A curiosa fotografia reproduzidaa seguir, unica no seu generoem toda a obra 

de Malta, feita em 1929, e urn exemplo interessante. 

foro 5 - Acervo MISIRJ- 1929 
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• Plano de Detalhe: e urn variante do "primeiro plano" que se refere a uma maxima 

aproxima9ao. Tende a produzir imagens de grande efeito visual pois nos conduz a 

dimens6es espaciais fora dos nossos padr6es habituais. Apresentando urn pormenor do 

assunto, cria imagens que isolam urn pequeno detalhe. Infelizmente nao possuimos 

alguma imagem de Malta on de tenha sido utilizado este plano. Porem, tomando como 

exemplo a fotografia anterior, uma imagem em PO poderia ser apenas aquela que 

representasse o espa~;o do bico do sapato. 

U m outrocomponente daestrutura espacial de uma imagem eo enquadramento. Este elemento 

pode tanto designar a posi~;ao do ass unto ou objeto central em rela9ao as margens da imagem, como 

tambem a posil;iio da ciimenra em rela~;ao ao assunto ou objeto central, o que determinaria, 

conseqiientemente, o angulo de tomada. 

0 enquadramento como resultante de urn posicionamento da camera em rela~;ao ao tema 

e do temaem rela9ao aos limites da superficie da fotografia sugere, para quem observa a imagem, 

a opiniao do fot6grafo e a maneira pela qual ele interpretou uma cena. Nao e a toa que o termo 

enquadramento possui como sin6nimo a expressao "ponto de vista", ou seja, a maneira pessoal de 

expressar uma opiniao sobre urn certo assunto. Desta forma, mesmo com toda a programa9ao 

automatica, em termos de representa9ao espacial, embutida no aparelho fotografico, pode o fot6grafo 

determinar urn valor expressivo particular. Tecnicamente o enquadramento e a delimitavao 

bidimensional, retangulare transversal do espa9o situado frente:l. camera, efetuado atraves da objetiva 

e do visor, transposta para os limites do fotograma do filme e depois para a amplia~;ao. 

0 enquadramento visto da posi~;ao do objeto principal em rela~;ao as margens da imagern 

pode ser centralizado, descentralizado ou obliquo. Para a prirneira posi~;ao, o enquadrarnento 

rnais corn urn, em que urn assunto principal fica no centro geometrico da irnagern e existe urn 

espayo sirnetrico ao seu rcdor, a referencia visual constante e justamente csta centralizayao 

articulada pclo fot6grafo. Tal enquadramento tende a lirnitar a interpreta9ao da irnagern, 

valorizando seu aspecto descritivo. Urn enquadrarnento descentralizado colocaria o objeto 
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principal deslocado para uma das margens da imagem. Estabelecendo uma posic;:ao assimerrica 

e criando variadas rela<;oes espaciais, este tipo de enquadramentodeixa literalmente urn "espa.;o" 

a imagina<;ao. Seu valor descritivo tende a ser menos evidente, real.;ando a expressao e o 

simbolismo. 0 ultimo tipo de enquadramento, o obliquo, on de urn assunto e posicionado tendo 

uma inclina.;;ao em relac;:ao as margens da imagem, modifica nossa percepc;:ao de equilibria e 

estabilidade. E muito pouco usual e tende a causar urn efeito de "estranhamento" ou de 

"inquietac;:ao" ao observador. 

A titulo de exemplo reproduzimos mais tres fotografias de Malta que ilustram estas formas 

de enquadrarnento. A foto das crian<;as, num pottraitinusitado na produ.;ao de Malta, evidencia 

urn enquadramentoobliquo, nada convencional. E urn retrato singular, com composic;:iio bastante 

criativa, em que qua1011ei seitls~u;a.o ;ii5~jiiiili!'i 

foto 6- Acervo MIS/RJ. 
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Cada uma das fotografias dos quiosques mostra, a sua maneira, seu objeto principal, bern 

definido e evidente. No entanto, estes encontram-se posicionados em rela9ao as margens de 

forma diferenciada. Enquanto numa delas o quiosque esta no centro geometrico do retiingulo, 

isolado e destacado, na outra esta deslocado para a esquerda, abrindo urn espa(_;o oposto, on de a 

visao converge na dire<;ao da igreja, criando uma relac;ao visual entre as duas principais massas 

formais que existem na fotografia. 

foto 7 • Acervo BN/RJ. 
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foro 8- Acervo BN/RJ. 

Os aspectos do conteudo de uma fotografia, de sua manipulac;:ao espacial, nao sao apenas 

determinados pela distancia da camera ao seu assunto, nem somente pela posic;:ao deste assunto 

em relac;:ao aos limites da superficie da imagem. Mas tam bern pel a angulac;:ao, isto e, pel a posic;:ao 

da camera em relac;:ao ao objeto a ser fotografado. 

Com uma simples ac;:ao de deslocamento da camera em torno do seu objeto pode-se conferir 

a imagem uma significac;:ao express iva especial, capaz de criar, no rninirno, eloqiientes efeitos 

visuais. A importancia da angulac;:ao e destacada assim, por Arlin do Machado: 

"Se o enquadramento determina a fixac;:ao de urn 

ponto a partir do qual a camera toma seu objeto, isso 

por si s6 ja estabelece uma hierarquia de valores 

dentro do quadro, que corresponde a forma como a 

posic;:ao da objetiva refrata o visivel: algumas coisas 

vao estar em primeiro plano ou numa posic;:ao 

privilegiada em relac;:ao ao ponto de tomada c, por 

conseqiiencia, vao ser valorizadas e ganhar 

importancia na cena; outras coisas vao ser jogadas 

para o fun do, reduzidas de tamanho na relatividade 
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das propon;:oes perspectivas e, dessa forma, 

funcionariio com urn peso menor na escala de 

imporrancia dacena; umas terceiras ainda teriio sorre 

pior: seriio eliminadas de campo, pois o 

enquadramento as escondeni awis de urn objero 

ampliado no primeiro plano. A posi<;:iio da camera 

petrificada na angula<;:iioconstitui, em toda constru<;iio 

perspectiva, urn poderoso mecanismo gerador de 

senti doe tanto mais perrurbador porque ele opera, 

na maioria das vezes, sem que os espectadores se 

deem conta do seu papel e da sua efic:icia."<9
J 

Fica evidente, nas palavras de Arlinda Machado, o quanta uma determinada angulac;ao 

pressup6e escolhas e inten<;6es que se materializam espacialmente na imagem final, isto e, na 

propria fotografia. 0 sujeiro da representa<;iio direciona e organiza o ponto de vista e estabelece 

o processo de identifica<;iio entre angula<;iio da dim era eo da recep<;iio da imagem. Ja vimos como 

este processo de identifica<;iio se construiu ao Iongo dos seculos, a partir do codigo perspectivo, 

e do proprio aparecimento da fotografia e do cinema. Em qualquer fotografia o ponto de vista e 

definido e inflexivel, o que conseqiientemente permite descobrir a localizat;:iio exata da posi<;iio 

em que foi feita. Assim, e perfeitamente possivel afirmar que o ponto de vista de uma fotografia, a 

deliberada e arbitraria posi<;iio da camera, nao possui qualquer compromisso com uma ideia de 

neutralidade ou ocultamento de significados parriculares. Pelo contrario, e urn meio indutor e 

veiculador de opiniao, sempre expressando uma maneira de ver. A objetividade fotognifica se perde 

num mundo de infinitas escolhas possiveis, que condicionam sensivelmente a cria<;iio e a visualiza<;iio. 

Urn exemplo, pedagogicamente interessante, para a compreensao desta questao nos foi 

dado por Rudolf Arnheim<10J. Seu exemplo e simples, porem claro. Colocando-se urn cubo sobre 

uma mesa e se o ponto de vista for tal que apenas se veja isro: 

9. MACHADO. Arlinda.(! 984). op. cir. p.103. 

10. ART\HEI\1. Rudolf. Arte do cinema. Lis boa. Edi;;6es 70. 1989, p. 18. 
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nao podemos dizer que estamos diante de urn cubo. Porque os nossos olhos, e no caso a objetiva 

dadimera, estao em determinada posi~;ao em rela~;ao aoobjeto e des sa posi~;ao visualiza-se apenas 

uma superficie quadrada. Na posi~;ao em que seen contra o cubo, cinco de suas faces sao ocultas 

pela sexta e por isto apenas esta e vis! vel. Mas esta (mica face pode ser percebida por n6s como 

a base de uma pinimide, o !ado de uma folha de papel, etc., isto tudo porque nao foi escolhido 

urn outro ponto de vista que caracterizasse melhor o cubo. Estabelece-se, portanto, urn principio 

importante: para fotografarum cubo, alem de coloca-lo diante docampodevisaoda objetiva da camera, 

e necessaria to mar uma posi~;ao que o represente de forma mais adequada, como por exemplo: 

Esseaspecto mostra tres superficies do cubo e as suas rela~;oes entre si, percebendo-se bern 

melhor sua configura~;ao. 

Portanto, nossos o!hos e principalmente a objetiva da camera precisam escolher com 

cuidado a sua posic;:ao, porque precisa representar apenas em duas dimensoes urn objeto que 

possui tres. Para suprira deficiencia da terce ira dimensao e preciso escolher urn ponto de vista que 

fornec;:a o aspecto mais caracteristico do objeto. Evidentemente nao existem regras para isto. Se 

urn homem em perfil e mais caracteristico do que visto frontalmente, sea palma da mao e mais 

caractcristica do que o !ado exterior, se uma montanha ficara melhor representada quando tomada 

de leste ou oeste, sao opc;:oes de natureza tecnica e expressiva, mas que revelam a diversidade dos 

pontos de vista. 

Pelo que acabamos de discutir, a escolha da angulac;:ao da camera varia em func;:ao de seu 

objeto. Cada objeto tern caracteristicas formais pr6prias que sao mais ou menos percebidas 

segundo os varios pontos de vista. N urn senti do, tao somente didatico, mas que atende ao nos so 

objetivo, podemos admitir que existam os seguintes posicionamentos basi cos de uma camera: 
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- Angula~ao frontal: e provavelmente a mais utilizada, por serum enquadramento on de 

o ponto de vista e ignorado, ou melhor, passa despercebido. Geralmente feita com a dim era a 

altura dos olhos de urn fotografo em pee diante do !ado frontal de urn objeto ou pessoa, tornou-

se bastante popular e corriqueiro. N urn a angulac;:ao deste tipo, on de o eixovisual daobjetiva esta 

frente a frente ao seu objeto, a imagem daf resultante costuma seraceita como uma representac;:iio 

visual muito "natural", pois a rela<;:ao otico-espacial da camerae confundida com a nossa propria 

relar;:ao otico-espacial. Vista como identificac;:ao continua entre a cria<;:iio/olho do emissor com a 

recep<;:ao/olho do espectador, e na verdade urn a submissao a representac;:ao visual produzida pela 

objetiva. Diante de uma fotografia, urn obeservador despreparado nao conhece toda a origem 

figurativa, toda a busca por uma semelhanc;:a absoluta, toda imposic;:ao de uma unica visao que 

domina por completo a cena. Ele nao percebe a grande forc;:a simbolica que o faz esquecer on de 

esta eo projeta para o mesmo espac;:o de quem produziu a imagem. A lembranc;:a e a proposta de 

Antonio Arcari e bastante valida: 

"0 fa to de seculos e seculos de cultura visual, por a nos 

e anos de jornais e de televisao nos terem 

condicionado em grande parte para reter o ponto de 

vista dos nossos olhos como o unico ponto de vista 

sobre a rcalidade, nao nos deve vincular a uma visao 

estereotipada do mundo, a uma vi sao em que estamos 

tao mergulhados que nao vemos nada de qualquer 

outra mane ira. Cabe ao fotografo descobrir maneiras 

diferentes de ver urn objeto, determinar nos 

observadores urn choque visual verdadeiro, 

mostrando o objcto fotografado de urn angulo especial. 

0 ponto de vista determina naturalmente o 

enquadramento, ou seja, o proprio limite da imagem 

fotogr:ifica ( ... ). E, como inteligentemente afirma 

Cartier-Bresson, pode ser suficiente uma pequena 

desloca<;:ao, uma ligeira flexao dos joelhos, para 

modificar com o ponto de vista o proprio 

enquadramento."01l 

Temos aqui uma fotografia de Malta (c.l910), produzida sob urn angulo frontal e 

enquadramento centralizado. Feita para promover uma empresa de transportes, localizada na 

en tao recem inaugurada Avenida Central (atual Avenida Rio Branco), a mais mode rna e famosa 

11. ARCARL Antonio. A fotografia: as formas. os objeros. o hom em. Lis boa. Edi<;5es 70, 1983, pp.64-65. 
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da cidade do Rio de Janeiro, esta imagem representa uma rigida forma de criac;:ao de retrato. A 

disposic;:ao agrupada dos funcionarios, revelando uma certa hierarquiasocial e profissional dessas 

pessoas, bern como o enquadramento escolhido dao urn aspecto solene a imagem. 0 que parece 

ser o objetivo do fot6grafo. 

foto 9- Acervo MIS/RJ 
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- Angulatriio lateral: tomando-se como referencia o enquadramento anterior, a angula«'io 

lateral seria aquela em que a camera faria urn movimento horizontal para urn dos !ados do seu 

objeto. Tal ponto de vista, muito descritivo, permite uma melhor representac;:ao de 

tridimensionalidade, na medida em que determina a relac;:ao entre os v:irios elementos e pianos, 

alem de estabelecer uma integrac;:ao entre eles. E importante tam bern para enfatizar a forma e 

sugerir profundidade. Se for acentuado o movimento lateral da camera pode-se chegar a urn 

perfil, ou seja, a represemac;:ao de urn objeto que e visto somente de urn de seus !ados. 

foto 10- Acervo MIS/RJ- "Jardim da P. da Rep. P. Sanitaria" 
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A imagem acima, de urn simples banheiro publico no interior da Pra<;:a da Republica, 

tam bern conhecida como Campo de Santana, no centro do Rio de Janeiro, sem data<;:ao precisa, 

nos leva a visualiza<;:ao lateral. Posicionando sua camera desta forma, Maltaescolheu cuidadosamente 

urn ponto de vista em que seu objetoapresenta-se de frente e lateralmente, e esta descentralizado 

em rela<;:ao as margens da imagem. Acrescente-se ainda sua tentativa destacadamente estetica de 

buscaro jogo plastico com urn contraluz que penetra pel as folhagens, juntamente coma inclusao 

do caule de uma fabulosa figueira. 

- Anguta'?iiovertical: se movermos a camera verticalmente- partindo de novo da posi<;:ao 

frontal, obteremos umangulo alto ou baixo. Este ponto de vista tam bern denominado de "camera 

alta" e "camera baixa", visa os assuntos de uma posi<;:ao mais elevada- de cima para baixo- e de 

urn nivel inferior- de baixo para cima. Numa angulacao vertical descendence, muito acentuada, 

como na fotografia a seguir, feita por Malta na Avenida Rio Branco, em meados da decada de 20, 

e possivel provocar uma sensa<;:ao de mergulho ou aprofundamento. Em fun<;:iio da convergencia 

das linhas, assuntos vistos sob esta angula<;:ao tendem a ser representados muito reduzidamente 

ou achatados. Por outro Ia do, numa angulacao vertical ascendente, o olhar e dirigido para o alto, 

levan do com ele a impressao de altura e destacando o tamanho do objeto fotografado. 

foro 11 - Acervo ~l!S/RJ 
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Nas rela~oes espaciais vistas ate agora, ainda nao tivemos a oportunidade de destacar a 

chamada "ilusao de profundidade", urn verdadeiro desafio para pintores e desenhistas, mas que 

sempre foi urn efeito automaticamente produzido pelos recursos 6ticos da camera. A hist6ria da 

cria~ao da imagem fotognifica nos revelou seu metodo: a prespectiva linear. Utilizando principios 

da geornetria, nao s6 para conseguir as propor~oes corretas entre os objetos, conforme seu 

tamanho aparente e distancias entre si, como tam bern para fazer com que linhas, na realidade 

paralelas, se projetam na dire~ao de urn ponto, a perspectiva linear acaba desempenhando urn 

papel fundamental para a transmissao da sensa~ao de profundidade. 

Para a plena realiza~ao deste efeito, o ponto de vista da camerae essencial. Uma angula~ao, 

mais ou rnenos lateral e, ate mesmo central, dependendo do tipo do assunto, permite que sobre 

a superffcie plana de uma fotografia haja a representa~ao da perspectiva. As fotos de Malta que 

iremos ver, mostram como a escolha de urn ponto de vista altera a impressao da perspectiva. 

Antes, convem colocar que os dois elementos basicos da perspectiva sao a linha do 

horizonte e os pontos de vista. Como "linha de horizonte" (LH) devemos compreender a linha 

que, no "infinito" da representa~ao, eo limite de todos os pianos horizontais perpendiculares ao 

plano da imagem, no nosso caso, ovisor da camera, e posteriormente, a propria fotografia. E como 

"ponto de fuga" (PF), o ponto para o qual convergem todas as linhas paralelas que se afastem retas 

do ponto de vista do observador. Seja qual foro numero de pontos de fuga presentes numa 

imagem, observando-se da mesma posi~ao, todos se projetam para uma mesma linha horizontal, 

a!Cm do qual nao podernos enxergar a linha do horizonte. 

88 



foto 12 Acervo MIS/RJ 

Na imagemacima, obra de uma ponte sobre o Canal do Mangue, quando de sua construt<iio 

em 1906, o ponto para o qual a estrutura da ponte parece convergire chamado ponto de fuga. Aqui 

o ponto de fuga ecentral e localiza-se no interior da fotografia. Adistiincia aparente entre as duas 

partes da estrutura vai se tornando cada vez menor, a medida que se afastam do observador. 

Apesardisso, sabemos que a distiincia real entre as partes permanece constante. Aconvergencia 

das linhas contribui para a sensat<iio de afastamento continuo, conduzindo o olhar para o final da 

ponte, proximo a "linha do horizonte". 

E possivel haver uma fotografia com mais de urn ponto de fuga, mantendo-se urn unico 

ponto de observac;:ao. Quando olhamos para urn predio de esquina, notamos a exstencia de do is 
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pontos de fuga. Nesta fotografia, de uma esquina da Rua Sete de Setembro, antes do infcio das 

obras de remodela9ao em 1905, e possivel verificarmos isto: 

--------------

foto 13- Acervo MIS/R] 

Do is pontos de fuga sao melhores do que urn, quando sequerenfatizara tridimensionalidade 

de urn objeto ( ver tam bern a foto no I 0). U m edificio, como este da fotografia de Malta, tern 

pare des que se encontram segundo urn angulo de 90°, e cada uma de las da origem a urn ponto 

de fuga. Se a fotografia e feita em diagonal, as linhas de cada parede convergem para seus 

respectivos pontos de fuga. 

Acapacidade da perspectiva linear, no senti do de transmitirsensac;;ao de distancia, continua 

a servisfvel na fotografia n' 14. Nesta imagem, produzida na Rua do Riachuelo. por volta de 1906, 

a perspectiva linear e evidenciada, de modo especial, grac;;as a fachada simetrica a esquerda. As 

janelas, distribuidas a intervalos regulares, na medida que se afastam, dao a impressao de 

diminuir, de acordo com uma progressao constante. De modo semelhante. as pessoas cujas 
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dimens6es sao reduzidas com o aumento da distancia ajudam a fornecer dados visuais para a 

profundidade e percep<;:ao das dimensoes espaciais. A convergencia das lin has paralelas de cada 

!ado da rua para seu ponto de fugae a posi<;:ao deste sobre a "linha do horizonte" nao nos sao dadas 

aver, pois estao "escondidas" primeiramente pelos Arcos da Lapa, e mais atras, por urn predio. 

foto 14 Acervo MIS/RJ 

0 ultimo dos elementos da "linguagem fotografica" diretamente relacionado com a 

representavao espacial e a composi<;:ao. De maneira simplificada a conceituamos como o arranjo 

tecnico, estetico e expressivo dos diversos objetos e personagens existentes numa imagem. Item 

dos rna is complexos, por incorporar na sua estrutura<;:ao os outros componentes basi cos ja vistos, 

e born assinalar sua importancia, primeiramente para gerar impacto visual e reter a aten9iio do 

observador, e segundo, leva-lo a percorrer a imagem conforme determinados esquemas, 

evidenciando suas partes principais. 0 resultado das op<;:6es de composi9iio pode determinar o 

objetivoe o significado geral da imagem, atraves da influencia sabre a percep<;:iio do observador. 

A rigor, niio ha esquemas compositivos definitivos e absolutos. No maximo, podemos 

considerar que, dependendo da maneira encontrada para arrumar as formas e as linhas que as 
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constituem, o senti doe o movimento sugeridos por eles, as cores e os tons, a textura e a luz, e 

possivel criar urn significadocapaz de ser compreendido, independente de sera imagem abstrata 

ou figurativa. A primeira, a prindpio, nao representando nada, mas mesmo assim signifieando algoC'2l. 

Se uma fotografia efeita a partir de elementos compositivos e necessario, para compreende­

los, interpretar cada urn deles em sua individualidade e conexao. Em outras palavras, examinar 

o que significam porforr;a de uma expressao particular, on de mesmoocorrendo grande diversidade 

de significados, todos se incluem dentro de urn con junto de significados possiveis, determinados 

pel a estrutura compositiva. Tal estrutura, por rna is simples que seja, pel as formas que denota ou 

pel as conotar;oes que sugere, estabelece urn a relac;;ao como observador, pois toda forma sempre 

infonna algoa alguem. 

Em se tratando da composir;ao, devemos ter a ideia de que seus componentes sao comuns 

a todo meio que !ida com a informar;ao, com a comunicar;ao e com a estetica de maneira visual. 

Os elementos que fazem parte da "arquitetura" de uma fotografia, por estarem presentes em 

outros tipos da expressao visual nao nos dao uma caracteristica especifica do meio fotografico. 

Talvez, somente a luz, e seus conseqiientes efeitos sobre as cores e tons, foge desta 

generalizar;ao. Toda fotografia acaba sen do urn a sintese de formas iluminadas, ja que a luz e a sua 

condic;;ao vital. Sem luz nao ha imagem fotognifica, e esta e construida fisicamente pel a luz. A luz 

e responsavel pelas gradac;;oes de cinza, pelo bran co ou pelo preto em fotografia preto & branco 

e pelo colorido de urn filme a cores. Mesmo as variar;oes mais sutis na luz, em termos de 

quantidade, qualidade, fonte, direr;ao e cor, pod em alterar as possibilidades expressivas de uma 

fotografia. A luz pode ser analisada segundo criterios tecnicos, esteticos e simb6licos. Por isso, 

podemos nos referira luzambiente/natural ou luz ambiente/artificial e luzdirigida; luzdifusa ou 

luz contrastante; iluminar;ao naturalista ou iluminar;ao expressionista; luz frontal, luz lateral, luz 

superior, luz inferior, ou contra-luz; luz quente ou luz fria, etc. 

12. OSTROWER. Fayga. op. cit., p.40. 
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Luz e corestao intrinsecamente relacionadas. Aluz e a fonte de todasas corese aluz branca 

natural (solar) se com poe de todas as cores visiveis. F azendo-se passar urn feixe luminoso porum 

prisma, isto e instantaneamentc demonstrado. A luz branca e en tao decomposta, em diferentes 

comprimentos de onda, em diferentes cores, produzindo uma variac;:ao cromatica do violeta ao 

vermelho. Quando a luz incide sobre uma superficie, algumas cores sao absorvidas enquanto 

outras sao refletidas. As refletidas sao as cores que vemos e as que, geralmente, o filme registraC13
l. 

Na fotografia em preto & branco, as diferenc;:as de luminosidade, saturac;:ao e intensidade 

das cores sao transformadas, na c6pia final, em branco, em tons de cinza e em preto. Em geral, 

certas caracteristicas formais que nao dependem da cor pod em ser mais evidenciadas em imagens 

preto & branco. Estritamente falando, nos referimos ao contraste entre claro e escuro, as luzes e 

sombras, a textura de uma superficie, e a grafismos de linhas e formas planas. 

A produc;:ao tecnica de qualquer efeito de iluminac;:ao neccssita da conjugac;:ao da abertura 

do diafragma, velocidade do obturador, uso de filtros, tipo e posicionamento da fonte luminosa, 

enquadramento, e, em casos mais excepcionais, no uso de determinadas cmuls6es fotogr:ificas 

e de manipulac;:oes no laborat6rio. 

Este panorama do bairro e da enseada de Botafogo, feito do Pao de Ac;:ucar, por Malta, no 

inicio deste seculo, possui como elemento visivel predominante na composio;:ao a luz. Aqui o que 

nos permite constatar a preseno;:a da luz como urn componente basico, e o fato da estrutura 

compositiva ter sido conscientemente produzida de acordo como contraste entre claro e escuro 

e de brilho e sombra. Observamos esta relao;:ao na oposic;:ao entre o brilho da superficie aquosa da 

enseada eo negro intenso e sem detalhes do Morro da Urea no primeiro plano, e tam bern entre 

a area clara do ceu, de on de provem toda a iluminac;:ao da imagem, como relevo, cinza escuro, das 

montanhas que se descortinam a visao. Assim, essa belissima fotografia deve muito do seu 

impacto visual a claridade e ao efeito de transparencia da luz, bern como ao contraste vigoroso das 

ronalidades. Luz e formas, em sintese harmonicamente organizadas, nos levam a uma sensac;:ao 

visual bastante agradavel. 

13. L"'""-JGFORD. "lichael. Qlhill., pp. 17-19. 
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foto 15 Acervo MIS/RJ 

3.2. A referencia ao movimento 

Pensemos numa fotografia fixamente presa em nossas maos, mas onde os referentes 

livre mente se movem no interior do enquadramento. Deslocam-se para varios pontos da cena, 

afastam-se ou aproximam-se, e ate mesmo ameac;am sair dos limites da imagem, fugindo de urn 

espa~o que lhes imp6s uma ordem de existencia. Este sonho, de uma radicalidade tecnol6gica 

fantastica, daria a imagem uma independencia sem precedentes, reduzindo, sem diivida, oreal 

a uma forma de representac;ao. 

Tal imagem, mesmo concretamente existindo, podera ser denominada de fotografica? 

Cremos que nao, pois ha na fotografia caracteristicas que lhe sao peculiares, assim como a 

paralisac;ao do movimento. Esta, que diferenciaafotografia do cinema, significa que, da sucessao 

de momentos e procedimentos, urn fot6grafo em ac;ao escolhe e imobiliza apenas urn, 

provavelmente aquele que oferece maior interesse, paralisando na representac;ao urn instante 

daquele continuum que e 0 tempo. 
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A fotografia, a unica imagem tecnica que no a to de sua prodw;:ao altera sensivelmente a 

nossa percep~ao do movimento, nos coloca diante de urn problema. Compreendemosa realidade 

em movimento, on de nao existe nada estatico, imutavel, dado de uma vez e para sempre. Tudo 

que existe no mundo, desde as minusculas particulas elementares da materia ate os gigantescos 

sistemas estelares, acha-se sobre a a~o do movimento. A propria luz, base genetica da fotografia, 

e urn fluxo de particulas, OS f6tons, que existem somente em movimento. Desta forma e 

inconcebivel se separar movimento de materia ou espac;:o do tempo. S6 se pode conceber a 

posic;:ao de urn ponto no espac;:o se for considerada a sua origem, a sua velocidade, a sua direc;:ao 

eo seu tempo. E dificil entender a no~ao de espac;:o sem algo (materia), assim como e impossivel 

compreender-se algum fenomeno que nao se de no tempo (movimento). 

As quest6es das relac;:6es espa~o-temporais sao bastante dificeis de abordar na medida em 

que envoi vern a experiencia humana e sao inseparaveis do nosso existir finito. Portanto nao 

poderiam ser desprezadas nem pela filosofia nem pelas ciencias da natureza. A fisica atual vai 

considera-las sob urn ponto de vista de urn con junto ou complexo tempo-espacial, on de vao se 

interagir sem que urn a sesubordinea outra. Afilosofia, na sua ardua tarefa de conhecere produzir 

reflex6es sobre a realidade, desde Arist6teles analisa os conceitos de espac;:o e tempo segundo 

realidades em si mesmo, independente das coisas; ou como uma relac;ao ou ate mesmocomo uma 

propriedade. Escolhendo cada uma dessas possibilidades em separado ou integrando-as, as 

diversas correntes filos6ficas nao deixaram de tocar noassunto. As noc;:6es de espac;:o etempo, hoje 

em dia, sao tao abundantes e complexas que qualquer sfntese sempre sera insuficiente. Vamos, 

assim entao, nos restringir as especificidades da imagem fotognifica em relao;:ao a esta questao. 

A paralisao;:ao ou congelamento de urn movimento deve-se, no processo fotografico, ao 

tempo de exposio;:ao, isto e, a velocidade do obturador. 0 obturador de uma camera fotognifica 

e, juntamente como diafragma, urn dos mecanismos que controlam a entrada da luz na direo;:ao 

do film e. Normalmente fechado, s6 se abre no mom en to de fotografar, durante alguns isntantes, 

para depois voltar a impedir a passagem da luz. No inicio da fotografia, ate o aparecimento dos 

filmes mais sensiveis, o tempo de exposi9iio era bastante Iongo. A hist6rica "fotografia"de 
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Nicephore Niepce (1765-1833) feita de uma das janelas de sua casa, tendo como cenario os 

predios a sua frente, levou varias horas para ser produzida, ou melhor, para scnsibilizar o "filme", 

isto em pleno verao de 1826. Cerca de oito horas foram necessarias e a imagem e confusa, pois 

os predios possuem sombras projetadas em diferentes posic;;oes, a! em de estarem iluminados 

igualmente em mais de urn !ado. Este efeito, devido ao Iongo tempo de cxposic;;ao, explica-se pelo 

fato de que durante a produc;;ao da imagem houve o deslocamento da luz solar e conseqiiente 

mudanc;;as nas areas iluminadas e sombreadasC14l. 

Como aperfeic;;oamento tecnol6gico de filmes, cada vez mais sensiveis a luz, de objetivas 

luminosas e de cameras com obturadores muito rapidos, empregando velocidades bern a baixo de 

urn segundo ( 1s), foi-se conseguindo para a fotografiaa capacidade de criarimagens praticamente 

instantiineas. E na medida que o tempo de exposic;;ao foi sendo reduzido, mais rapidamente a 

representac;;ao fotografica do mom en toe a ideia da "paralisac;;ao do tempo" tornaram-se comuns. 

Alias, na hist6ria da conq uista pela fotografia da imobilizac;;ao do movimento, pesquisas interessantes 

ja ocorriam em fins dos a nos 70 do seculo passado. Nesta epoca, o professor Etienne Jules Marey 

estava investigando em Paris o movimento humano e animal por meio de varios aparelhos 

medinicos, denominando estes registros de cronografias. Urn proprietario de cavalos de corrida 

americana, o governador daCalif6rnia Leland Stanford, poisem duvidaos resultados de algumas 

de suas investigac;;oes sobre o movimento dos cavalos durante o gal ope, em particular o fa to de 

que havia urn instante em que o cavalo tinha somente uma para no solo. E assim, o fot6grafo 

ingles, Edward Muybridge, que vivia em Sao Francisco, foi contratado para comprovar o 

descobrimento de Marey. Em 1877, Muybridge conseguiu provar que Marey estava correto, e 

para faze-loproduziu as primeiras cronofotografias. Essas imagens, tornaram-se classicase foram 

conseguidas fazendo com que urn cavalo passasse em frente a uma fileira de cameras ( 12) cujas 

disparadas do obturador estavam conectadas a fios esticados colocados ao Iongo da pista em 

intervalos regulares. Quando o cavalo, entao, galopava na pista, rompia os fios acionando o 

obturador de cada uma das cameras, e desta forma produzindo sua propria cronofotografia<"l. 

14. COE. Brian. op. cit., p.!S. 

l 5. ENCICLOPEOIA FOCAL DE FOTOG RAFL-\. Barcelona. Ediciones Omega, 1960, p.355. 
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Os experimentos de Muybridge fizeram com que o professor Marcy adotasse o metodo 

fotografico em suas pr6prias pesquisas. Entretanto, construiu urn outro sistema. Utilizando uma 

(mica camera equipada com urn obturador de disparos rapidissimos, conseguia obter na mesma 

chapa as diversas etapas do movimento, por exemplo, de urn passaro ou de uma pessoa. No 

aperfei<;oamento do seu sistema, Marcy utilizou primeiramente o "revolver" ou "fuzil fotografico". 

Esta dim era carregava somente uma chapa circular de vidro, com diametro de 7 .Scm, m6vel, na 

qual cabiam doze fotogramas em serie e do mesmo tamanho. Ao disparar o gatilho, fazia-se 12 

fotografias sucessivas por segundo, com urn a velocidade de obturador de 1/7 50 de segundo. Nao 

demora muito tempo para Marey abandonar o "fuzil fotografico" c se dedi car a experimentar urn 

outro processo. Agora o projeto e captar o movimento na medida em que se desenvolve, 

definindo-o sobre urn a mesma chapa de vidro retangular, utilizando urn a camera tam bern dotada 

de urn obturador muito vel oz. As imagens das fases sucessivas do movimento sao registradas por 

superposi<;ao sobre urn unico negativo, e nao mais separadamenteC16
l. 

Tais experiencias com cameras separadas ou em sucessivas exposi<;iies numa mesma 

camera acabaram por se constituirem espetaculares e importantfssimas sfnteses sobre o movimento. 

Os trabalhos destes pioneiros, ate hoje iniguahiveis, seguem sen do, por sua numerosa produ<;ao 

e diversidade tematica, os registros fotograficos rna is completos da locomo.;;iio humana e animal. 

A impressao visual resultante destas experiencias chegavam ate mesmo a influcnciar artistas 

plasticos contemporaneos, que, na busca por novas tematicas, encontraram na expressao pura do 

movimento a fonte de inspirac;:ao. 

Ao falarmos da produ.;;ao de imagens instantaneas e da representa<;ao do movimento numa 

fra.;;ao infima do tempo, nos referimos a uma qualidade do processofotografico que permitiu nao 

s6 descric;:oes mais precisas da fisiologia, como tambem ampliou nossa percep.;;ao visual e 

possibilitou novas formas de expressao: 

\6. Ibidem, p.356. 

"0 fot6grafo tinha diante de si urn novo desafio: a 

escolha do momento para acionar o obturador, fosse 

para captar a expressao mais favonivel do retratado 
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ou, propositalmente, para obter a imagem mais 

comprametedora. Todos tin ham no instantaneo uma 

nova ameac;a: qualquerum poderia ser surpreendido 

fazendo qualquer coisa e ter sua imagem registrada 

sem que fosse preciso posar ou saber da existencia do 

fot6grafo. "<11J 

Contra lando a sua maneira o movimento, paralisando o que olho e cerebra sao incapazes 

de perceber, a fotografia transformou em elemento visual o que ate entao se abstraia. 

Represen tan do, pela imediatez do seu p racesso, urn a imagem que rau be do tempo o impassive!, 

ou seja, a sua suspensao. Vinculado inexoravelmente a esse absurdo, a fotografia pode, enquanto 

signa que se apodera do continuum do tempo, ou enquanto signa que se aprapria do movimento, 

criar urn ato de forc;a, que as vezes nos induz a darmos apenas importilncia a instantes unicos, 

fugidios e irrepetiveis. Condensando estaticamente o sentido de urn pracesso, nos remete 

continuadamente para imagens que niio se explicam por si mesmas, mas que nos atraem por sua 

"incapacidade de inscrever o tempo em sua durayao e conseqiiente dissoluyiio do momenta em 

instantes congelados"<18
l. Uma fotografia que "congela" a imagem e imobiliza uma ayao e sempre 

dotada de urn interessante impacto visual e psicol6gico, pois sugere urn presente que se eterniza 

na representac;ao. Na propria imagem nao ha existencia real do movimento, este em sua 

dinamicidade perdida e inversamente praporcional a escolha de urn "instante decisivo". Na 

fotografia de uma bola de futebol em plena ar, que estufe a rede, nunca e representada toda a 

ayao, mas apenas uma fra<;:ao minima de segundo do seu movimento, o que nos ilude e da a part ida 

para a sensavao visual de que o tempo parou. 

Malta, fot6grafo habilidoso como era, nos revela uma imagem deste genera. Na praia do 

Flamengo, em 1906, volta sua dim era para mais urn a ressaca no litoral carioca, eo que poderia ser 

uma fotografia banal transformou-se numa imagem interessantissima. Aaparencia inusitada desta 

"parede" de :igua que se assemelha a uma massa im6vel e suspensa no ar, que mostra formas 

imprevisiveis, incapaz de serem pre-concebidas, com texruras enganosas que sabemos nao 

existirem na substancia liquida, e desconcertante. 

17. KliBRCSLY, Claudio A. 0 que e fotografia. Sao Paulo. Brasiliense, 1983, p.42. 

18. MACHADO. Arlindo. ( 1984). op. cit., p.SO. 

98 



foro 16 - Acervo MIS/RJ- '1A Grande Ressaca- Rio. 24.04.06 -Flamengo- em frente a rua. 

Tomada dos fundos da casa do Dr. Frontin10
• 

Esta imagem, umarepresenta.;ao singular do "tempo morto", elegeu uminstante significativo 

no interior de urn fenomeno de continuidade permanente. Esta sele.;ao descontinua de pon;:oes 

de espa.;o/tempo distorceu oreal e permitiu uma visao modificada, profundamente alterada, da 

sua expressividade. Aqui a ideia de uma fotografia como signa indicia! nao se sustenta, as fon;oas 

constitutivas do c6digo por determina<;:ao estrutural, evidenciam urn irrealismo perene, ou 

materializam uma visao instrumentalizada da realidade. Ha, com certeza, urn afastamento, uma 

separa<;:ao, entre o in dice e seu objeto, que abala qualquer concep<;:ao anal6gica que defenda a 

representatividade da imagem como urn a "imp res sao de realidade". A "animavao" e de caniter 

totalmente simb6lico e se incorpora a imagem numa dimensao imaginaria e subjetiva. Decompondo 

o movimentoem instantes hipcrfragmentados que nao se sucedem, e inca paz de reproduziro efeito 

do fluxoperceptivo, rev elan do uma grandee significativadiscordiincia entre o quenormalmente vemos 

e sentimos e do que imaginamos a partir do que vemos e sentimos atraves da imagem. 
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Bern diferente dessa condic;ao, a fotografia pode produzir imagens que representam o 

movimento como urn a to de deslocamento e velocidade. Naoe mais o "movimento em potencia", 

a paralisac;ao absoluta, e sim o "movimento em ac;ao", o fluir espac;o-temporal. Sao fotografias em 

que o curso do movimento nao e nftido nem definitivo eon de os objetos desmaterializam a sua 

propria forma, criando outras, indefinfveis e evanescentes. E claro que o movimento e sempre 

sugerido e e representado segundo os limites caracteristicos do processo fotognifico. Contudo, 

enquanto referencia, o movimento pode existir como aparencia visfvel reduzida ii minima 

informac;ao representacional. Sao imagens que trazem consigo a ideia de passagem, em que a 

velocidade do obturador, utilizada consciente ou inconscientemente pelo fotografo, e a propria 

velocidade do objeto nao produzem apenas "tempo fixo", mas tam bern "tempo em movimento". 

E preciso levarem considerac;ao que nesta passagem ha perda da figurac;ao, umacerta transposic;ao 

das linhas que delimitam uma forma. Esta, projeta-se no espac;o e estende sua mobilizac;ao para 

alem de si mesma, criando uma configurac;;ao mutante, interessante e rica em sua variedade. 

A imagem abaixo reproduzida, de urn trabalho de fotodocumentac;;iio feito por Malta, nos diversos 

quiosques existentes na cidade do Rio de Janeiro, revela essa experiencia visual do "movimento em ac;;iio". 

foro 17- Acervo B::"'/RJ- ''Rua V. de Sapucahy- Rio- 07.04.926". 
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Nosso foco de aten~ao e aquele vulto branco no primeiro plano. 0 que nos importa e 

observar como o movimento deformou a imagem do homem, tornando-o irreconhecivel. 

Assumindo urn aspecto quase etereo, o efeito e maximizado porque todo o restante da cena est:i 

nitido e definido. A imagem/borrao e semi-abstrata e parece estar a ponto de se dissolver. No curso 

de seu movimento a a~ao torna-se tao evidente que quase desaparece da superficie. E se nao era 

o centro de interesse dofot6grafo, depois da imagem pronta, pas sou a dominar expressivamente 

todo o con junto dos elementos presentes. Mas para isso ser plenamente reconhecido, e preciso 

aceitar o efeito "flou" e a conseqtiente mancha esfumada. As areas mais brilhantes e bran cas vao 

se alongando e se superpondo as areas mais escuras. 0 contorno fluido e vaporoso simula a 

impressao de movimento, e este e, en tao, recriado simbolicamente segundo a maneira pel a qual 

a expressao fotognifica o realiza. 
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4 

"( ... ) esse foi o grande servi~;o do alagoano Malta a 
cidade que se acabou entendendo com ele. Tornou­

se coletor da fisionomia urbana, em perpetua 

transforma~;ao, sal van do atraves das imagens as formas 

extintas. ll(l) 

foro 18 Acervo MIS/RJ. Augusto Malta. em seu atelie fotogrifico- Rio de Janeiro- cerca de 1906. 

Implacavelmente, por mais de tres decadas, o "alagoano Malta" apontou sua camera para 

tudo que estava ao seu red or- dos quarteiroes condenados a destrui~;ao ate paisagens naturais 

deslumbrantes; de gente simples e humilde aos personagens importantes da vida nacional; das 

festas chiques e elegantes da burguesia a improvisa.;:iio dos foliocs que se emregam a fantasia no 

earn a val; de cenas do dia-a-dia aos gran des e marcantes acontecimentos- enfim, fez do seu jeito, 

um mergulho visual no universo carioca. 

1. i'u'\JDR-\DE. Carlos Drummond de. "0 l\lalra viu rudo" in lorna! do Brasil, Rio de Janeiro,Oi/03/1979, Caderno B, p.S 
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Centenas de negativos de vidro e milhares de c6pias positivas, num quase exclusivo preto 

e branco, comp6em este fabuloso material fotogr:ifico legado por Malta. De uma riqueza e 

diversidade tematica tao impressionante que os mais acostumados a tratarem com imagens niio 

se cansam de ve-las, e logo admiram e respeitam. Outros, como n6s, alem disso, preferem 

agradecer porter a oportunidade de pensar e conhecer atraves de suas fotografias. Todos n6s, sem 

duvida, nelas se fixam para sempre. 

"Acidade que se acabou entendendo com ele" foi o Rio de Janeiro da "Republica V elha". Centro 

comercial e administrativo, dominio das reparti<;:6es publicas e dos profissionais liberais. Mas, tambem, 

o I ugar dos am bulantes, dos subempregados e do operariado em forma<;:iio, ligado ii. industria incipiente. 

De modo geral, a cidade nesse periodo conheceu algumas reformas que possibilitaram a sua expansiio 

fisica. Esse processo de urbaniza<;:iio, no entanto, voltado para os interesses da elite que se revezava no 

poder, impediu que a grande maioria da popula<;:iio tivesse acesso a melhores condi<;:Qes de vida, 

trabalho, saude, educa<;:iio e lazer. Foi nesse espa<;:o social que Malta fotografou e vivcu, reunindo em 

detalhes de luzes s sombras urn Rio que desaparecia e se transformava. 

0 resultado e a longevidade de sua obra o colocam no mesmo patamar dos principais 

fot6grafos brasileiros de todos os tempos Militiio Augusto de Azevedo, Cristiano JUnior, Marc 

Ferrez, Valerio Vieira, Jose Medeiros, Jose Oiticica Filho, Evandro Teixeira, Walter Firmo, 

Sebastiao Salgado e tantos outros que continuam a nos oferecer imagens que nos impressionam, 

revoltam, trazem lembran<;:as, despertam alegria, roubam palavras, provocam indigna<;;iio e 

recuperam raros instantes de poesia e beleza dos hom ens no seu mundo. 

4.1. Talento e olho vivo atras da camera 

Augusto Cezar Malta de Campos, alagoano da cidade de Paulo Afonso nasceu em 1864C21 

e pertencia a uma familia tradicional na politica daq uele estado, da qual fizeram parte governador, 

deputados, prefeito, bispo, etc., e ate hoje e muito atuante. Passon roda a sua infancia no 

Nordeste, e antes de vir definirivamente para o Rio, teve uma curta permanencia em Recife. 

2. Em 14 de maio de 1864. 
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Em data incerta, mas com certeza, antes de 1889, chegou na capital do Imperio, c aqui 

conseguiu urn servi9o como "auxiliar de escrita", na movelaria Leandro Martins<'), sen do, logo 

depois, promovido a "guarda-livros". N urn certo dia, quinze de novembro, segundo depoimento 

de Amaltea, uma de suas filhas, ele deixou o servi9o e foi presenciar o encontro do Marechal 

Deodoro da Fonseca com as tropas em frente ao Ministerio da Guerra<4l. Fazendo parte de urn 

grupo de curiosos e intusiastas republicanos, ouviu e provavelmente disse os primeiros "vivas" ao 

novo regime que surgia. Convicto a urn ideal e sob a emo(,'iio do momenta, foi a Camara 

Municipal, on de juntamente com outros populares assinou a "proclama(fiiO da Republica". Se ja 

fosse fot6grafo, teriamos, com certeza, imagens hist6ricas desses acontecimentos. 

Alguns anos mais tarde, em 1894, monta urn escrit6rio particular como "guarda-livros"<5J, 

porem niio teve sorte, em oito meses seu prejuizo foi enorme, cerca de 20 cantos de reis: 

"Fiquei que nem cabore no oco do pau em dia de 

chuva ... Tentei entretanto novo neg6cio, a rua Largo 

de Sao Joaquim. Mas a sorte ainda niio me ajudou. 

Foi quando resolvi vender fazenda por amostras, 

usando em vez de cavalo uma bicicleta."<•J 

0 "novo neg6cio" ao qual Malta se referia foi uma loja de mantimentos, de "secos e 

molhados", no numero 167, na atual Avenida Marechal Floriano<7J. Quanta ao neg6cios de 

fazendas e tecidos finos, conscguiu reunir uma clientela muito seleta, de ricas baronesas e 

viscondessas do antigo Imperio, mas que gostavam de comprar a presta9ao. 

Sua transforma(fao em fot6grafo nao e muito clara. A filha Amaltea apenas revela que ele 

trocou sua bicicleta por uma pequena camera, e a partir dai "tomou gosto"<•J. Ao que parece, 

vender fiado para elegantes senhoras dava prejufzo e nao era seu projeto de vida. De qualquer 

maneira, urn fot6grafo de sucesso estava prestes a ser descoberto. U m grande amigo seu, Antonio 

Alves da Silva Junior, intuitivamente o apresenta ao entao prefeito da cidade, Pereira Passos. 

3. Na rua dos Ourives (atual Miguel Couto) nos 88 e 97. 

4. Entrevista concedida por Ama!tea l'via!ta Carlini em 23/03/1980 para o lVIuseu da Imagem e do Sam do Rio de 

Janeiro. 

5. Na rua Ouvidor esquina com rua l)ruguaiana. 

6. Diario de Notfcias. Rio de Janeiro, 28/08/1936, p.19. 

7. A..lmanaque Laemmert. Rio de Janeiro, 1900. p.l264. 

8. Entrevisra concedida por Amaltea i\falta Cariini. cit. 
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Oeste encontro surgiria o primeiro funcionario publico municipal tendo cargo de fot6grafo no Rio 

de Janeiro, e possivelmente o unico naquela epoca em todo o pais. Ingessando na prefeitura em 

23 de junho de 1903, numa fun.,:ao exclusivamente para ele, seu trabalho consistia basicamente 

em fotografar: 

"( ... ) a execw;:ao e a inaugura.,:ao de obras publicas 

( ... ), documentar logradouros publicos que teriam 

seus tra.,:ados alterados, fotografar estabelecimentos 

ligados ao Municipio (escolas, hospitais, asilos), 

predios hist6ricos que seriam demolidos, festas 

organizadas pela prefeitura ( escolares, religiosas, 

inaugura.,:oes e comemora.,:oes publicas e cfvicas) e 

ao mesmo tempo como flagrantes do momento, como 

ressacas, enchentes, desabamentos. "C9
l 

foro 19- Acervo MIS/RJ- Em letra pouco firme etremula, masque atribuimos 

ao prOprio J\:1alta. hi no verso da fotografia original oseguintetexto: "0 primeiro 

rrabalho fotogrifico de lV1alra em 1903- nao era ainda for6grafo da Prefeirura." 

0 prefeito Pereira Passos eo prirneiro homem da esquerda para a dire ita. 

9. :\,1AL TA. Augusto. Forografias do Rio de Janeiro de ontem. Rio de janeiro, PrefeiruradaCidade do Rio de Janeiro, 

1977. p.S 
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Dando inicio assim, a sua carreira de fot6grafo documentarista, subordinado a urn 6rgao 

governamental do municipio do Rio, a Diretoria de Engenharia, mas sempre em contato direto 

e pessoal como prefeito, Malta foi aos poucos se tornando imprescindivel. 0 ambicioso plano de 

modificas;6es urbanas da administras;ao Pereira Passos, que contava com apoio financeiro e 

politico do governo federal, tinha no trabalho fotognifico de Malta os primeiros instantes do seu 

desenrolar. Ao mesmo tempo em que eram projetadas avenidas, desmontadosmorros, redefinidos 

tras:ados de ruas e feitos aterros, eram postos a baixo urn sem numero de edificas:oes. Bern antes 

de virarem p6 ou uma montanha de entulhos, quarteir6es inteiros eram minuciosamente 

fotografados em varios angulos, e as imagens dai resultantes devidamente identificadas. Neste 

"dossie iconografico" de predios e ruas, o fot6grafo era urn informante de primeira ordem, sua 

documentas:iio visual desencadeava, sobre muitos aspectos, as medidas a serem tomadas. 

A tCcnica de documentayao forogr:ifica de :..hlta, ao que tudo indica, possui urn mCtodo. Toda urn a rua, nestecaso ada 

Prainha (atual rua do Acre), e fotografada de urn !ado. sequencia! mente e de urn ponro de vista eleva do. A!Cm disso, nos 

indica suas opy6es tCcnicas quanta a abertura de diafragma e velocidade do obturador e informay6es quanta a data e 

condiy6es de luz. 
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foto 21 - Acervo MIS/RJ- "Rua da Prainha". 

foto 22- Acervo .\HS/RJ- ''Luz- sol/ Diaphr- 92 I Pose- 1/2" 

"Rua da Prainha- Rio. 11.04.904". 

107 



Destas imagens valia-se o pessoal da Prefeitura encarregado da avalia9ao dos im6veis a 

serem desapropriados. Quando os val ores nao satisfaziam os interesses dos proprietirios, geralmente 

marcavam urn a audiencia como prefeito, eai viam-se em "rna us len96is", porque jamais poderiam 

supor que estivesse cuidadosamente preparado e com farto material fotografico, acerca das ruas 

e predios da cidade. E importante lembrar que ate en tao o uso das fotografias com este senti do 

era inedito, e sem duvida o argumento mais eficiente para convenceralguem ou comprovaralgum 

fato. Malta, recordando uma daquelas audiencias, nos diz: 

"Assisti certa vez ao ajuste do pre90 de urn predio a 
rua do Piolho (hoje rua da Carioca). 0 Dr. Passos 

perguntava ao proprietario q uanto que ria pelo im6vel, 

urn casebre, irmao gem eo talvez de urn que se ostenta 

com urn comercio de j6ias, ali a rua Visconde do Rio 

Branco, desafiandocom umainsistencia provocadora, 

os prefeitos cariocas. Indagava Passos, quanta aos 

an dares do predio 

- Dois, 'seu' Dr.! 

- Dois, estranhou Passos ( ... ). 

- Sim, 'seu' Dr. 

- Veja see este? E mostrou-lhe a fotografia. 

0 homem que nao esperava absolutamente por 

aq uilo, olhava embatucado a prova e s6 fazia ruminar 

mecanicamente: 

E,, 'DIE'' 'D! - seu r.. seu r.. 

- Entao? 0 senhor quer me enganar com semelhante 

arapuca, afirmando ser urn predio de do is an dares? 

Era uma especie de agua-furtada que nao chegava a 
linha da rua. Diante da imagem de seu triste im6vcl, foi 

mudando de core, tam bern, de inten9ao, de modo que 

o vendeu finalmente poruma q uantia bastante m6dica. 

Este era urn processo infalivel. Os espertalh6es saiam, 

em geral, encabulados e arrependidos."(lOl 

Sentindo-se definitivamente integrado a sua nova profissao, com amplo apoio material da 

prefeitura carioca, que adquiria todo o equipamento necessaria, l\1alta pode desenvolver sua 

tecnica rapidamente. Utilizando cameras de grande formato de negativo, 24 x 30cm, 18 x 24cm 

10. Diario de Norfcias, Rio de Janeiro, 29/08/1936. p.19. 
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ou 13 x 18cm, operadas com chapas de vidro a base de gelatina, bastante sensiveis a luz, que 

permitiam trabalhar com diafragmas bern fechados evelocidades deobturadorentre 1 s e l/4s, vai 

acompanhando passo a passo e foto a foto a transfigura~ao da cidade. 

Ao Iongo do mandato de Pereira Passos, que se estende ate novembro de 1906, Malta 

produzini milhares de imagens. Sao fotografias das ruas que sao alargadas- Visconde de lnhauma, 

Visconde do Rio Branco, Frei Caneca, Carioca, Uruguaiana, Sete de Setembro -, das novas 

avenidas abertas- Gomes Freire, Marechal Floriano, Beira-Mar, e a mais famosa de todas, a 

Central (atual Rio Branco)-, das pra~as e jardins que sao reurbanizados- Quinze de Novembro, 

Republica, Jose de A! en care o Passeio Publico-, dos largos que sao ampliados- Lapa, Carioca, 

do Machado-, panoramas da Baia de Guanabara, do centro da cidade e dos recantos mais 

pitorescos do litoral recortado e montanhoso. 

Esra presente com sua camera, tambem, num dos grandes momentos da diplomacia 

brasileira, quando em mar~o de 1903 no Rio de Janeiro realiza-seo III Congresso Pan-Americana, 

com a presen~a, pela primeira vez, de varios chefes de governo, e do Secretario de Estado norte-

americano Elihu Root. 

Ao !ado do prefeito, fotodocumenta todas as inaugurao;:6es, festividades e recepo;:6es a 

visitantes ilustres, principalmente no ultimo ano do seu governo, 1906, epoca frenetica de 

finalizao;:6es das obras planejadas. Neste contato diario, Malta e Passos estreitam sua amizade, 

sendo inclusive compadres(l'l. Provavelmente, em razao de gozar de certa intimidade, Malta 

juntava as imagens legendas criticas: 

"Ainda o vejo quando( ... ) liaas indicao;:6es e sugest6es 

com que me atrevia marginar as fotografias que !he 

enviava, escrevendo ao pe das fotos dos pardieiros: 

esta pedindo picareta."<12
l 

0 Prefeito muitas das vezes respondia: "Malta, voce tern razao. Amanha teremos picarctal" 

11. Passos foi padrinho de uma das filhas de I\1a!ta. 

12. Diario de l"oticias, Rio de Janeiro, 29/08/1936, p.l9. 
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Rio de Janeiro: as transforma<;6es urbanisticas da cidade entre 1903 e 1910 

Baia de 

Guanabara 

Legenda 

l.Avenida Beira-Mar(Praia de Botafogo) 

Z.Avenida Beira-Mar(Praia do Flamengo) 

3.A venida Beira- Mar (Lap a) 

4.Praia de Santa Luzia 

S.Morro de Santo AntOnio 

6.Morro do Castelo 

7 .Morro da Providencia 

8.Avenida Centra! 

9.CaisdaPrac;a Maui 

10.Avenida Mem de Sa 

11.Avenida Canal do ]\:langue (do seu prolongamento are a baia surgini em 1944 a Avenida Presidente Vargas) 

12.Largo da Lapa 

13.Campo de Santana (Prac;a da RepUblica) 

l4.Estac;ao D. Pedro II (Central do Brasil) 

obs: 1. a linha cheia em preto indica o trayado das ruas abertas au alargadas segundo o Plano de Melhoramentos da 

Cidade de 1903. 

" a linha pomiihada deli mira os arerros sucessivos feitos sabre as iguas da Baia de Guanabara 
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foto 23- Acervo MIS/RJ - "Andradas- canto da rua da Allandega. Rio. 07 .10.06. 

(Esta pedindo picareta) Rio". 

Em consoniincia com as ideias e propostas do projeto urbanistico de Pereira Passos, Malta 

talvez nao visse as dimens6es sociais e especulativas que estavam em jogo. Ao se criar urn novo 

espat;:o urbano, surgem necessariamente novas formas de vida, baseadas no ''progresso" e na 

"modernidade". Por exemplo, quando parte do Morro do Castelo, centro originario da urbe 

carioca, e derrubado para abrir a Avenida Centrale anos mais tarde, em 1922, e completamente 

eliminado da topografia da cidade, isto serviu, antes de tudo, aos interesses de grupos 

s6cioeconomicos interessados pelo novo espat;:o surgido ali e seu valor imobiliario. Para onde 

foram e comoficaram as pessoas que nele moravam, com costumes, habitos e tradiroes antigos? 

Diffcil saber, e com certeza as fotos de Malta nao nos ajudam muito. 0 seu fazer fotografico, 

cnquanto determinac;ao dada pela ac;ao do poder publico o leva a posicionar sua camera sob o 

mesmo ponto de vista da elite politica que define e dirige o processo de modernizat;:i'io urbanistica. 

0 !ado da vi sao de mundo do poder esta perfeitamente registrado. No entanto, no con junto de 

sua obra, sao muito poucas as imagens que nos informam sobre o habitat ou os costumes das 
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classes trabalhadoras mais humildes. As poucas que existem, de clara inten<;ao em evidenciar 

moradias e costumes fora das posturas municipais sao cenas que criam no espa<;o fotognifico a 

representa<;ao tao somente do que deve desaparecer, por ordem de urn projeto modernizador 

excludente<13l. 

Imagens do Prefeito Pereira Passos nos Ultimos meses do seu mandata 

foro 24- Acervo MIS/RJ- "Instanraneo tornado no gabinete do Prefeito. Rio. 28.04.06". 

Ao seu lado urn dos seus assessores. 

13. Veremos imagens deste tipo no capitulo 5. 
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foto 25- Acervo MIS/RJ- "Inaugurayao do trecho da rua 7 de Setembro entre Primeiro de Maryo e 

Avenida Central. Rio 06.09.06". 

foto 26- Acervo .\1IS/RJ- ''0 Prefeito inspecionando as obras da A. Beira mar. 

V. tomada de frente aT. Cruz Lima. Rio. 27.04.06". 
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foto 27- Acervo MIS/RJ- "0 Prefeito inspecionando as obras da A. Beira mar no Flamengo. 

V. tom ada de frente a rua Barao do Flamengo. Rio. 27.04.06". 

Desconhecemos as concepc;:oes ideol6gicas e politicas de Augusto Malta, muito reservado, 

nao costumava falar sobre esses assuntos nem em casa. 0 que sabemos atraves de sua filha era que 

votava em todas as eleic;:oes, possufa seus candidatos, mas nunca dizia quais eram. Nem sobre a 

"Revoluc;:ao de 30" opinou, preferiu fazer fotografias('4l. Contudo, e evidente, pela selec;:aoe forma 

de fotografar cada tema, que nao existia nele interesse especial pela produc;:ao de imagens com 

objetivo de den uncia social, feitas em bairros miseraveis, fabricas insalubres ouem manifesta<;6es 

de rua. Naoacreditamos que desconhecesse os problemas trabalhistas e as lutas sindicais, mas nao 

utilizava sua camera nesta direc;:ao. Quando em 1904 explodiu a maior revolta popular ja ocorrida 

no Rio de Janeiro, a "Revolta da Vacina"05l, quedurantevarios diasmobilizou milharesdecariocas 

14. Entrevista concedida por Amaltea _Malta Carlini, cit. 

15. Grande insurreiyao popular que teve como pretexro imediaro a campanha da vacinac;ao contra a varfo!a. Ap6s a 

aprovayap da lei da vacinac;ao obrigat6ria, em 9 de novembro de 1904, comec;aram as manifestar;Oes de desagravo 

ao decreto, muiro rigido, que impunha a vacinayao, exame e reexame, ameac;ando com pesadas multas e demissao 

a quem se negasse ou dificultasse o programa de vacinayao. Durante sere dias, are 16 de novembro de 1904. o 

centro da cidade tornou-se urn campo de batalha. Aringindo dimens6es gigantescas, !evou as camadas mais 

populares a enfremar a policia eo exerciro, fazer barricadas, virar e desrruir bondes, apedrejar prtdios pUblicos, 

invadir delegacias, etc. Acompanhada por uma sediyao militar que desejava derrubar o presidente Rodrigues 

Alves. rapidamente reprimida e controlada pelo governo, a Revolta da Vacina resulrou num nllmero incontavel 

de morros e feridos, de pris6es e deportayOes sumirias para o Acre. 
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e obrigou o governo federal a organizar uma fon;a repressiva sem precedentes, ele nao foi uma 

"testemunha ocular". Nao conseguimos descobrir qualquer fotografia sua do dia-a-dia deste 

levante, de seus movimentos e confrontos entre os grupos envolvidos. Ao que tudo indica, o 

obturador de sua camera jamais se abriu. Preferiu ou nao pode sensibilizar suas chapas de vidro 

pelaluz dos acontecimentos. Nao nos revelou, a seu modo- fotograficamente- a esperanc;:a, a !uta 

ou a dor dos que participaram. De alguns lugares da cidade, praticamente irreconhedveis, 

somente possuimos descri<;:oes dos cronistas da epoca, mas o impacto visual da destruic;:ao, de 

casas arrasadas, dos trilhos arrancados, das crateras de dinamite ou do sangue derramado pelo 

chao, que poderia ser transmitido pelas imagens de Malta, nada. Sem duvida, esse vazio 

fotognifico chama aten<;ao pela ausencia e possui com certeza seu senti do. Porem nao estamos 

aqui apenas para sinalizar o que nao foi feito, voltamos, desta maneira, ao que nos legou. 

No contexto da pratica fotogr:ifica de Malta, o que haem profusao e a imagem oficial. 

Falamos aqui da fotografia tida como oficial, isto e, criada e divulgada a partir de uma agencia 

produtora especifica- o Estado. Em inumeras das suas imagens isso pode ser demonstrado, pois 

sua situa<;:aofuncionallhe obrigava acompanhar enquanto "fot6grafo documentarista e oficial", as 

iniciativas tomadas pelos governos municipal e federal. A liberdade e subjetividade do nosso 

fot6grafo era limitada pela imposi<;:ao tematica e pelos pad roes de representa<;:ao social existentes 

e consagrados coletivamente em termos culturais, esteticos ou informativos. Para esta prime ira 

agencia produtora de fotografias que se tern nitidamente institucionalizada na epoca, j:i que a 

imprensa ainda engatinhava neste campo, a feitura de sua imagem e sua circulac;:iio social tern que 

partir de uma organiza<;:iio deliberada e arbitniria, a qual e definidaja no momento que antecede 

ao instante de sua criac;:ao. A produ<;:ao destas imagens e minuciosamente cui dada, e elas devem 

tornarvisualmente criveis as opinioes e as realiza<;:6es do poder publico, e se possivel soleniza-las. 

Aqui o trabalho do fot6grafo cria a feic;:ao do Estado numa perspectiva de valorizac;:ao positiva e 

desvinculada de urn senti do declasse evidente. Como centro produtore distribuidor de imagens, 

o Estado, em func;:ao de seu poder, acaba milizando a fotografia como urn con junto de signos que 

permitem uma visao social de senti do unico, e que ficam identificados para sempre na realidade 

parcial revelada pelas imagens. 
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No exemplo concreto do trabalho fotografico de Malta e importante que se diga que 

podemos encontrarem suasimagens tanto sua expressao fotogr:ifica pessoal como o !ado eo ponto 

de vista do poder publico. 

Ha urn certo ofuscamento de sua expressao pessoal quando as fotografias sao relacionadas 

aos interesses da prefeitura. Poroutro !ado, quando as fotografias sao para si ou para urn particular 

que o contrate, da urn tratamento expressivo que estrutura e acentua suas inteno;:6es esteticas e 

intencionalidade criadora. Nos momentos que precisa manter sua "linguagem" paralela ao 

discurso da modernizao;:ao ou a ideologia da classe dominante no poder, suas fotografias mostram 

esse compromisso. Nos outros, como nii.o poderia deixar de ser, atua de forma diferente, on de sua 

sensibilidade individual nose compartilhada na experiencia visual de suas imagens. Em am bas 

existe urn padrao de qualidade em niveis rna is elevados, demonstrando umarealizayao cuidadosa 

e habilidade tecnica permanente. 

Enquanto fot6grafo municipal Malta trabalhou sob a chefia de dezenove prefeitos. Em 

todas essas administrao;:6es seu prestigio sempre foi grande, principalmente naquelasque exigiam 

a preseno;:a constante do fot6grafo para documentar visualmente seus feitos. Muitos eventos e 

acontecimentos ajudaram ainda mais a notabiliza-lo, como a Exposio;:iio Nacional de 1908, a 

Exposio;:iio Internacional de 1922 (parte dos festejos comemorativos do centenario da 

Independencia) e urn novo "bota-abaixo", com a derrubada do Morro do Castelo, no governo do 

prefeito Carlos Sampaio. 

Em 1936, se aposenta daPrefeitura do Rio de Janeiro, no entantocontinua a trabalharcomo 

fot6grafo profissional, agora na condi<;:ii.o de aut6nomo, o que semprefez, simultaneamenteao seu 

emprego publico. 
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Como fot6grafo free-lancerrealizava servi<;:os pessoais ou para empresas. A sua ex-profissao 

de vendedor ambulante de tecidos, mais o conhecimento e contatos que teve a partir de sua 

entrada na prefeitura, fizeram com que possufsse uma numerosa clientela. Costumava fazer o 

genero da fotografia de "reportagem social" ou "comercial". A primeira, atendendo aos pedidos das 

famflias ilustres da epoca, registrando suas festas, casamentos e comemora<;:oes ou simplesmente 

fazendo portraits (retratos). Quanto a segunda, fotografava para firm as dos mais diversosramos de 

neg6cio, da presta<;:ao de servi<;:os a industria, tais como a: Sui America, Light, Companhia 

Telef6nica Brasileira, F:ibrica de Tecidos Corcovado, Alian<;:a e Carioca, Serraria Trajano 

Medeiros, Alfaiataria Almeida c Rabelo, Pare Royal (grande loja de roupas e vestuario em que 

chegou a fazer fotos de missas, pic-nics, festas diversas e ate mesmo uma cerimonia de Natal 

promovida pela empresa) etc. 

Foi na Sui America que Malta sofreu o unico acidente de trabalho que temos not! cia. Na 

epoca, a ilumina<;:iio artificial instamanea era obtida atraves do p6 de magnesio, material 

inflam:ivel que produzia urn forte clarao. Naquele dia, ele utilizou urn produto que nao estava 

habituado a trabalhar. Exagerando na quanti dade ou sen do demasiadamente explosivo, o certo 

e que, ap6s apertar o botao do obturador da camera, houve urn estouro e seu declo polegar 

esquerdo ficou bastante ferido. Queimado e com varios tendoes expostos, foi prontamente 

socorrido, e sea prindpio os medicos que o atenderam desejassem tiraro declo, quando sou be ram 

quem ele era, preferiram fazer uma minuciosa opera~;ao rcstauradora, reunindo os tendoes e 

enxertando peleC161
• 

F ot6grafo auto-suficiente, optando portrabalhar sozinho, praticamente naoteve assistentes, 

a nao ser durante a realiza<;:ao da Exposic;:ao Internacional de 1922, em que precisou con tar com 

a ajuda de urn parente, seu irmao Ti6flos, devido a enorme quanti dade de servi~;o. Desde que 

abriu seu primeiro atelie fotognifico, em 1903, na rua do Lavradio 96(17J, urn misto de escrit6rio e 

laborat6rio, pois nunca teve urn estudio na acep<;:iio completa da palavra, ate mesmo a revela~;ao 

das chapas e a impressiio das c6pias cram exclusivamente obra sua. Esta intima ligac;:ao com seu 

16. Enrrevista concedida por Amaltea ~I alta Carlini, cit. 

17. Almanaque Laemmert. Rio de Janeiro, 1904, p.724. 
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trabalho fez inclusive com que, durante varios anos, residisse nos seus pr6prios gabinetes. 0 maior 

detodos, o da rua General Camara 260, era urn sobrado da pr6priaPrefeituracedido a ele em 1913. 

No primeiro andarficavam oatelie e urn grande arquivo de negativos e capias, em prateleiras que 

iam do chao ate quase o teto, ocupando mais de urn c6modo. E, no segundo, morava a familia 

Malta, urn casal com quatro filhos. 

foro 28- Acervo MIS/RJ - interior do atelie-residencia de Malta na rua General 

Cimara 260, por volta de 1920. Na irnagem aparecem do is de seus filhos. 
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foro 29- Acervo MIS/RJ 

foto 30- Acervo MIS/RJ- As fotos mostram o escritOrio fotogrifico da Praya Tiradentes35, 

em meados da dCcada de 30. A senhora que aparece e Celina, sua segunda esposa. 
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Na sua vida pessoal, sempre muito discreto e com habitos met6dicos, Augusto Malta casou­

se duas vezes. Do primeiro matrimonio ficou viuvo e teve cinco filhos. Dos nove, dois tam bern 

foram fot6grafos, Aristogeton e Uriel Malta, o ultimo chegando, assim como o pai, a se aposentar 

como funcionario publico municipal. Celina, sua segunda esposa, conviveu varios anos com urn 

homem que saia cedo para o trabalho e somente retornava a noire, porvolta das 22h. Dorado de 

urn a resistencia fantastica, Malta ficava ate tarde mexendo com imagens, catalogando e fazendo 

anotasooes. Nas poucas horas de lazer, dedicava-se a ler publica96es estrangeiras, principalmente 

francesas, sobrefotografia, que ele mantinhaconstantemente atualizadascom as novidades de sua area. 

E se ainda sobrava algum tempo, ia estudar astronomia, assunto que tam bern lhe apaixonava. 

Entusiasta da cartofilia, torna-se s6cio fundador, em 1904, da Sociedade Cart6fila Emanuel 

Herman. Muitos dos seus cliches serviram a varios editores, principalmente A. Ribeiro. Entretanto, 

porvolta de 1909, aparecem seus pr6prios cart6escom a indicasoao Edi9ao Malta. No come9o dos 

anos dez cria o Centro Photogr:ifico de Propaganda do Brazil, instalado na Avenida Central92, 

onde vendia canoes postais e vistas fotograficasC18l. Foi mais uma forma de divulgar, em larga 

escala, suas imagens da cidade. Diga-se de passagem, que ja fazia isso quando gratuitamente 

fornecia, para jornais e revistas da epoca, como o l'r1alho, Careta, Kosnws, OJrreio da !Manhii,Jornal 

do Brasil e tantosoutros, fotografias do Rio. Nunca foi fot6grafo de imprensa, mas era considerado 

poresta urn pioneiro, o "decano dos fot6grafos", por sua colaborayii.o sempre presentee intensa. 

E importante lembrarque o desenvolvimento do trabalho de Malta foi paralelo aoaperfeisooamento das 

tecnicas de impressao e da afirmasoao definitiva dos modernos veiculos de comunica9ao de massa. 

0 jornalismo impresso do inicio do seculo XX, que ja pode utilizar a fotografia, vai torna­

la urn de seus elementos principais. Logo e vista como imprescindivel, nao s6 por quebrar a 

monotonia dostitulos e dos rextos, como tam bern porsuacapacidade detestemunho, comprovando 

visualmente que o reporter esteve ao !ado dos aconrecimentos. Hist6rica e antropologicamente, 

a imagem fotogr:Hica multiplicada nas paginas das revistas e jornais principia uma nova epoca da 

comunica<;:ao humana: 

18. Almanaque Laemmert. Rio de janeiro, 1911 e 1912, p.868. 
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"A introdw;:ao da fotografia na imprensa e urn 

fenomeno de uma importancia capital. Ela muda a 

visao das massas. Ate entao o hom em vulgar apenas 

podia visualizar fenomenos que se passavam perto 

dele, na rua, na sua aldeia. Com a fotografia abre-se 

urn a janela para o mundo. Os rostos das personagens 

politicas, os acontecimentos que tern Iugar no proprio 

pais ou fora da fronteira tornam-se familiares. Como 

alargamento do olhar o mundo encolhe-se ( ... ) A 

fotografia inaugura os mass media visuais quando o 

retrato individual e substitufdo pelo retrato 

coletivo."C'9) 

Neste processo que se iniciava, com todos os seus limites e dificuldades, as imagens de 

Malta se constitufam inumeras vezes, na propria notfcia. Com rara capacidade de sintetizar 

qualidade formal, subjetividade expressiva e informa<;:ao, numa mesma fotografia e em doses 

equilibradas, acabava sempre divulgando seus trabalhos. Se alguns editores preferiam escolher 

imagens versando sobre temas cl:issicos da paisagem urbana e natural da cidade do Rio de Janeiro, 

algo relativamente facil de ser produzido pelo talentoso mestre fotognifico, mesmo utilizando 

pesadas e volumosas cameras panoramicas, com formato de imagem superior, as vezes a 24 x 

30cm, outros davam destaque ao seu olho vivo que se voltava para assuntos excepcionais, fora da 

rotina e imprevisfveis. Nesse sentido nao podemos deixar de mencionar urn belo trabalho de 

"fotojornalismo" publicado pela revista KosrmJs, em janeiro de 1908, quando da passagem de uma 

esquadra americana. Composta por quinze gran des navios, o Rio foi "invadido" por centenas de 

marinheiros, que rapidamente descobriram alguns recantos "pitorescos" da cidade. Malta, 

pacientementeos acompanha, parecia preveroportunidades paraapontarsuacamera. E foi assim 

que flagrou mais urn eterno encontro dos "homens do mar" com "mercadoras do sexo". Sao 

imagens sem pose, absolutamentc naturais, revelando urn dialogo mudo que jamais ouviremos. 

Ocultas por tr:is das portas, as mulheres nao se deixam ver, preservando uma intimidade, que a 

indiscrit;ao da objetiva quer acabar. E num in stante fugaz, fixado na foto, urn marinheiro olhando 

diretamente para ele, o ameat;a. Surpreendidos, por essa intromissao instantanea, fazem gestos 

pouco amig:iveis. q uercm apenas. e sem imagens, tratar de am ore pret;o. 

19. FREC:"D, Gisele. Fotografia e sociedade. Lisboa. Ed. Vega, 1989. p.107. 
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Nesta s6rie de tres fotos vemos marinheiros americanos na rua do Regente, atual Regente Feij6, em 13.1.1908. 

f oto 31 - Acervo MIS/RJ 

foro 32 - Acervo :...HS/RJ 
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foto 33- Acervo MIS/Rj 

Agil, direto e em cima dos fatos, Malta ja indicava os pre-requisites de urn fotojornalismo 

de qualidade em queo material fotografico dirige a compreensao informativa. Sobcertos aspectos 

antecipa precocemente a especificidade da fotografia de imprensa ao: procurar imagens do 

cotodiano, centrar o interesse no ser humano, acompanhar bern de perto o desenrolar dos 

acontecimentos, produzir fotografias seqtienciais, induzir o lei tor a vislumbrar a realidade que 

somente a imagem pode representar. 

Contudo nao podemos dizer que esta era sua especialidadc. N urn a epoca em que a divisao 

tecnica do trabalho fotografico praticamente nao existia, ele pode se dedi car a qualquer genero 

ou tematica na cria~;ao de suas imagens. Ao mesmo tempo em que produzia fotografias de 

paisagens serenas, ruas destruidas, predios erguidos ou monumentos inaugurados, era capaz, 

atraves de outros. de focalizarcomo centro de interesse, simplcsmente as pessoas, transformando-

as em componentes ativosda cena. Sao imagensque valorizam a dimensao humana, representando 

sua condi~;ao e, em geral, de conteudo surpreendeme, estimulando a busca de sua significa~;ao 

mais profunda. 
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See dificil determinar as opo;:6es visuais de Malta, pelo menos temos a convico;:ao de que para 

ele o ato de fotografar nao era inocente e nem neutro. Parecia ter a certeza de que era 

intermediario entre a realidade 6tica/visual representada em suas imagens e os seus posteriores 

espectadores. Ao escolher urn assunto, optar por urn ponto de vista e determinar a formao;:ao 

compositiva, sabia que estava impondo sua visao pessoal. Nao poderia ter, e l6gico, o controle 

sobre a recep<;iio, mas clava forte carga conotativa, principal mente quando legendava, sobre a 

propria superficie da imagem. Como se quisesse destacaroque realmente deveria servisto. Sem 

diivida, a legenda e urn elemento extra-fotogr:ifico, entretanto nao e urn pormenor insignificante. 

Pelo contnirio, da forma como era feita, superposta a imagem, presa a ela para sempre, evidencia 

uma rela<;ao potencialmente reveladora. 

No inicio anotava dados tecnicos nas capias positivas, deixando o negativo apenas com a 

imagem (fotos n" 20, 21,22). Mais tarde escolhe seu metodo definitivo. Ap6s a revela<;iio das 

chapas de vidro, utilizando nanquim japones e com uma pen a "j", escrevia no negativo de tnis para 

frente, para sair de maneira correta no positivo final: "Malta Photo", o niimero da chapa, a data, 

urn a identifica<;iio particular ou ate mesmo comenrarios criticos. 

Odetalhe eque suas "legendacomentario"implicamnumacertaret6rica devaloreseele nao 

se omitia de expressar urn determinado julgamento ideol6gico ao que fotografava. De uma 

intencionalidade semantica clara, sem subterfiigios e tomando partido. 0 ponto de vista esta tao 

expliciro, pela imagem e pela palavra, que o receptor nao tern muitas dificuldades de deduzi-lo. 

Assim, eliminando diividas quanto a emissao da mensagem eo senti do proposto, Malta, criando 

legendas como "esta pedindo picareta!" ou "urn tro<;o de defensores da Patria que precisa de 

preparo" (fotografia de urn grupo de crian<;as do Morro do Pinto, feita em 1925), tentava sero mais 

exaroe fie! a sua vi sao ideol6gica. Pela unidade de conteiido e forma buscava organizare orientar 

a recep<;ao do seu fazer comunicativo, expresso num objeto hibrido, feito de signos tantovisuais 

quanto verba is. Todos os recursos que utilizava, como observadorprodutivo e comprometido que 

era, permitem explicar porque para ele a fotografia nao poderia ser uma forma de registro visual 

indiferente. 
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Elaborando uma forma original de narra<;:ao visual na qual o fotografo testemunha, 

interpreta e participa, a ponto defazer da representac;ao urn a to de comunica<;:ao quasetotal, Malta 

parece desejar controlar os meios de transmissao de significados. Direcionando os limites da 

significa<;:ao, diminui consideravelmente a multiplicidade de "leituras"possiveis de suas fotografias. 

Muitas de las acabam sen do o resultado de uma equac;ao entre o ideologicamente assumido pelo 

fotografo eo contexto social que tam bern as constituem. E dificil negar esta relac;ao, sobretudo 

quando a representac;ao e objetivada sob urn ponto de vista que deseja ter o carater de 

testemunho e o da expressao de uma verdade visual. 

Reafirmamos: os fotografos, queiram ou nao, sempre subjugam nosso olhar ao deles. Esta 

signifieac;ao inicial, ace ita ou nao por nos, e urn componente integra do ao processo de interpreta<;:iio, 

fazendo parte indissociavel das possiveis "leituras"contextuais, expressivas, politicasou esteticas. 

Desta forma, o fato de urn fotografo, como Malta, assumir sua opc;ao ideologica pode ser vista 

como inevitavel. Ao isolar com intenc;oes significativas urn a parte da realidade coletiva delimitou 

concretamente seus referenciais. Reconhece-los e urn ato importante na busca da significa<;:ao de 

suasfotografias. Nao so mente porque explicam o que e a representa<;:ao, mas como foi organizada 

expressivamente atraves da imagem. Na referencia pessoal a realidade da epoca, na maneira 

espedficaeomo abordou determinados temas, nos procedimentosformaisque utilizou para sugerir sua 

perspectiva propria, tudo isso vai direta ou indiretamente se refletir no produto de sua representac;iio. 

Reproduzimosaqui, doisexemplos m:iximos dessa intenc;aocriadora explfcita. Sao fotografias 

feitas por Malta, no Largo de Sao Fran cisco, no centro do Rio, durante urn tumulto ocorrido com 

a destruic;ao de do is quiosques porpopulares, por causa de urn a critica mordaz ao prefeito Pereira 

Passos. E importante notar a finalidade subjetiva expressa nas imagens e que funciona como 

mensagem que orienta a recepc;ao. Da forma como o con junto foi estruturado definem-se os 

limitesobjetivos pretendidos pelo autor. niio havendo duvidas da sua intenc;ao. Isto para muitos 

podeser considerado como algoempobrecedor, pois nao ha "firulas expressivas" nem complexidade 

no senti do da imagem; por nose visto como urn ponto de partida para ten tar descobrir as razoes 

que explicam urn ato fotografico desta natureza. 0 que de certa formaja iniciamos com este perfil 

biografico e pretendemos aprofundarquando inc! uirmos sua obra num panorama socio-cultural maior. 
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foto 34- Acervo MIS/RJ- "0 cadaver do Kiosque 124 que teve a infeliz id6ia de 

tentar ridicularizar o Dr. Passos. 0 povo deu uma lir;ao de mestre. -Rio 16.11.06". 

foto35- Acervo Bt"/RJ- ''Por causa do 124 o Kiosque visinho deliberou suicidar-se 

tbem; o povo auxiliou-o com urn pouco de kerozene e urn phosphore- Rio. 16.11.06". 
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As fotografias legendadas e comentadas, com sua acentuada forma significante, niio 

comp6em a totalidade da obra de Augusto Malta. E, sem a men or hesita~_:iio, uma caracteristica 

singular, porem niio hegemonica. No contexto de sua expressao foi urn recurso particularmente 

utilizado como fito evidente de refor~_:ar opiniao e aumentar a capacidade comunicativa. U m dado 

interessante a sua personalidade, pois se fora da fotografia evitava manifestarseu modo de pensar, 

por ela parecia ter mais cora gem e seguran~_:a argumentativa. 

N ada rna rca mais a atividade de sse fot6grafo do que a tenacidade do seu ape go a imagem. 

Os anos se passavam e ali, a arquivar e catalogar suas fotografias, estava Malta. Morando em 

Niter6i, no bairro do lnga, bern proximo a praia de lcarai, on de costumava ir diariamente, cultuava 

o prazer de atravessar a baia e vir ao Rio com urn a pasta rep leta de fotografias. Seu entusiasmo em 

mostrar e conversar com os amigos sobre as imagens da cidade que viu se transformar radicalmente 

era contagiante. Usando sempre uma curiosa gravata preta, de poeta romantico, parecia querer 

indicar que nao era homem do seu tempo. E de certa forma, realmente nao foi. Seu talento e 

produ~_:ao sao urn fenomeno pouco com urn a sua epoca. Seu potencial criativo desenvolveu-se no 

percurso de uma hist6ria na qual ajudou a interpretarfotograficamente. Ligado aopassado atraves 

de suas imagens, criou urn elo inseparavel e ao !ado delas transformou-se numa 

"institui~_:ao"genuinamente carioca. 

Com 93 anos, Iucido e vivendo normalmente, o cora~;ao do velho Malta foi parando. 

Morreria por insuficiencia cardiaca no hospital de urn a ordem religiosa, a qual pertencia, mesmo 

sendo confessadamente ateuC20l. 

Na men6ria da cidade, tao indissociavelmente vinculada a sua obra, ficaria a imagem de urn 

homem que costumava fincartripes de madeira sobre sua vida cotidiana. Habituando-secom esta 

presen~_:a, em bora muitasvezes indiscreta, sou be, quando pode, mostrarintimidade. Reconhecia 

no trabalho do fot6grafo a importancia de quem lhe dedi cava aten~;ao. Tinha certeza que ap6s 

cada"clic" e sob uma pcrspectiva pessoal, surgiria representada numa fragil placa de vidro. 

20. Faleceu na Ordem Terceira da Penitencia, no dia 30/06/1957. 
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Aos olhos que continuassem abertos ficava toda uma imensa riqueza visual sob a forma de 

uma heran~;a com mais de 80.000 fotografias. Na produ9ao ampla e complexa de quem devotou 

uma vida a fotografia, Malta sobreviveria atraves de suas imagens. 

Apreciado e consagrado por seus contemporaneos, pode hoje tam bern ser compreendido 

como urn dos que mais ajudaram no inicio do seculo XX a legitimar definitivamente a fotografia 

como uma forma expressiva com caracteristicas pr6prias. 

Sem duvida, na hist6ria da fotografia brasileira, ocupa Iugar entre os melhores, de maneira 

merecida e destacada. 

Malta em frente a uma loja de material fotogrifico- Niter6i- 1953. 

foto 36 ~ Acervo 'v!IS/RJ ~ foto 37 ;\cervo !\HS/RJ 
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foro 38~ Acervo rvtiS/RJ ~Em casa, na rua Pereira :Sunes, :-.·iter6i- cerca de 1950. 
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4.2. A capital das contradi~oes, das reformas e das imagens 

Augusto Malta contava com 38 anos de idade, c ainda era vendedor ambulante de tecidos 

e fot6grafo amador quando a cidade do Rio de Janeiro dava inicio a uma transforma\;iio urbana 

sem precedentes na sua hist6ria. 

A cidade que viria a ser seu grande tema fotografico ainda nao existia. Surgiria dos 

escombros do antigo Rio de Janeiro colonial, derrubado para que dele emergisse urn outro espa9o 

urbana com novas modos de vida, novas mentalidades, novas grupos sociais c novas ideais. N a 

prodU<;ao de suas imagens, Malta foi focalizando progressivamente o processo de mudan.;:as de 

uma cidade que alterava sua paisagem, destruia predios, abria avenidas, avan9ava sabre o mar, 

proibia costumes populares criava outros habitos coletivos, cstratificava e segregava grupos 

sociais, ampliava o div6rcio entre sociedade civil e poder politico. 

N urn processo de transforma.;:ao como este, on de tudo e todos sao atingidos, nem a camera 

de Malta pode ficar indiferente. Sem duvida, suas fotografias tambem se inspiravam nele. 

Fotografando a cidade de forma intensa, inventariando visualmente casas, predios, pra.;:as, gente 

anonima e personalidades politicas, ajudou a compor urn valioso paine! de referencias imageticas 

das mudan9as. Contudo, para se avaliar criticamente essas imagens, e necessaria conhecer as 

razoes e os significados desse processo, os componentes sociais que o detcrminaram e os seus 

desdobramentos. Eo que passaremos a fazer a partir de agora. 

Desde fins do seculo XIX que altera<;:6es ocorridas na economta brasileira, devido 

principalmente ao termino do regime escravista, a crise de superprodu<;:iio do complexocafeeiro 

e ao come.;:o do processo de industrializa~;ao levariam os governos federais a criarem programas 

de "moderniza9ao economica". No mais ambicioso de rodos eles destacou-se o implementado 

pelo governo de Rodrigues Alves ( 1902/1906) para a cidade do Rio da Janeiro. E porque esta 

cidade? Ninguem melhor para responder do que o proprio presidente: 
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"Os defeitos da Capital afetam e petturbam todo o 

desenvolvimento nacional. A sua restaura<;:ao no 

conceito do mundo sera o inicio de uma vida nova, o 

incitamento para o trabalho na area extensissima de 

urn pais que tern terras para todas as culturas, dimas 

para todos os povos e explora<;:6es remuneradas para 

todos os capitais."<21 l 

Os "defeitos" apregoados pelo presidente consistiam basicamente na falta de vias de 

transpotte amp las, rapidas e seguras que cruzassem o centro comercial, de urn a infra-estrutura de 

saneamento basico e de urn potto, pequeno e raso que nao permitia o atracamento direto de 

gran des embarc<;:6es, que ficavam ancoradas na baia, obrigando urn trans bordo dificil, Iento e caro 

de mercadorias e passageiros para o cais. 0 anacronismo da cidade, com sua antiga estrutura 

urbana, impedia o desenvolvimento econ6mico eo alinhamento como ritmo do progresso ditado 

pelos centros europeus. 

"As rue las estreitas, recurvase em declive, tipicas de 

uma cidade colonial, dificultando a conexao entre o 

terminal pottuario, os troncos ferroviarios e a rede de 

armazense estabelecimentos do comercio de atacado 

e varejo da cidade. As areas pantanosas faziam da 

febre tif6ide, impaludismo, variola e febre amarela, 

endemias iextirpaveis. E o que era mais terrivel: o 

medo das doen<;:as, somado as suspeitas para com a 

comunidade de mesti<;:os em constante turbulencia 

polftica, intimidavam oseuropeus, que se mostravam 

parcimoniosose precavidos com seus capitais, bra<;:os 

e tecnicas no momenta em que era mais avida a 

expectativa por eles ( ... )Era preciso pois fin dar com 

a imagem da cidade insalubre e inscgura, com uma 

enorme popula<;:ao de gente rude plantada bern no 

seu il.mago, vivendo nomaior desconfotto, imundicie 

e promiscuidade e pronta para armar em barricadas as 

vie las estreitas do centro ao som do primeiro grito de 

motimC22l. 

Ora, uma cidade que era ao mesmo tempo maior centro co mercia! e financeiro do Brasil. 

base da maior rede ferroviaria nacional, 15' porto do mundo em volume e movimento de 

21. CAMARA DOS DEPCTADOS. Documentos parlamentarcs- 9. :Vlensagens presidenciais. 1890-1910. Cenrro 

de Documenrac;ao e Informat;1io. Brasilia, 1978, p.312. 

22. SEVCE~KO . .:'-Jicolau. Literatura como missao: tensOes sociais e cria£8:0 culrura! na Primeira RepUblica. Sao 

Paulo. Brasilicnse. 1983. pp.28-29. 
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mercadorias, possuidora da maior popula<;:ao (cerca de 811.000 habitantes) e o mais amplo 

mercado de consumo e mao de obra disponivel do pais, nao podia se manter restrita a sua 

topografia, propon;ooes diminutas e ref em de suas maze las. Precisava acompanharcom "grandeza" 

as perspectivas mais do que promissoras que se avizinhavamC23l. Mesmo para urn presidente 

oriundo da oligarquia cafeeira paulista, 6 impossivel negaro "efeito domino" positivo para rod a a 

economia nacional, causado pela ac;:ao convergente e quase exclusiva de for<;:as governamentais 

num s6lugar. Tornandoo Rio de Janeiro "vi trine" eexemplo parao pais, esperava-se repercussoes 

a nivel nacional, como aumento da produ<;:ao, estirnulo a imigra<;:ao, ocupa<;:ao de solos ferteis, 

incremento de transportes e principalmente fomento a entrada de capitais estrangeiros. 

Desta maneira, o govern a de Rodrigues Alves, associado ao grupo hegemonico da cidade, 

notadamente representado pelas lideran<;:as do Clube de Engenharia, que reunia alem de 

engenheiros, como seu presidente na epoca, Paulo de Frontin, industriais, gran des comerciantes 

e donos de empresas de constru<;:ao, da inicio a realizac;:ao do projeto de moderniza<;:ao e 

melhoramentos da capital.<'4l 

Paralelo a capta<;:ao de recursos no exterior, junto ao grupo de banqueiros N.M. Rothschild 

and Sons, de Londres, no total de£ 8.500.000, quantiaque representava a metade do or<;:amento 

da UniaoC25l, sao criados instrumentos juridicos para evitar qualquer empecilho: uma lei que 

amplia os poderes do Prefeito do Distrito Federal, uma nova lei de desapropriac;:6es, uma lei que 

reform a o servic;:o policial da capital, dentre outras. A lei especial que agia diretamentc sabre o 

Executivo eo Legislativo municipal foi aprovada, pelo presidente, urn diaantes da nomea<;:ao do 

engenheiro Francisco Pereira Passos. Ao que tudo indica, o novo prefeito queria afastar de sua 

administrac;:ao problemas politicos que pudessem surgir do confrontocom oConselho MunicipalC20. 

Como adiamento das elei<;o6es para o Conselho, a independencia administrativa de Pereira Passos 

23. LOBO. Euhilia :Vlaria L. Hist6ria do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro. IBMEC. 1978, 2o vol, pp. 447-449. 

24. ROCHA, Oswaldo Porto. A era das demolicOes: cidade do Rio de Janeiro- 1870-1920. Rio de Janeiro, Secretaria 

:V!unicipal de Cultura. 1986, p.49. 

25. Ibidem, p.64. 

26. BENCHIMOL, Jaime Larry. Pereira Passos- urn haussman [TOpical: a renovasao urbana da cidade do Rio de 

Janeiro no infcio do sCculo XA. Rio de Janeiro. Secretaria !v1unicipal de Cultura. Turismo e Esportes. 1990. 

pp.Z68-271. 



se torna urn faro consumado. Tendo plena liberdade de ayiio e nao estando submetido a limites 

legais, financeiros e materiais, poderia administrar a cidade e levar adiante o projeto do governo 

federal. Segundo urn jorna!C27l da epoca, no dia da posse do prefeito, o Presidente da Republica 

teria dito que ele teria carta branca para dirigir os destinos do Distrito Federal. Poderia demitir 

funcionarios, regularizar reparti<;oes, mudarposturas municipais, porem recomendava que nao se 

deixasse levar por considera.;oes de natureza politica. Tal declara<;iio fez com que Passos 

afirmasse que havia aceito o cargo porque tinha liberdade de agir como bern entendesse, de 

acordo, e clara, como born sensa e principios, nada politicos, apenas tecnicos. 

A "carta branca" de Pereira Passos, na verdade, era uma lei arbitr:iria, inconstitucional, 

delegando poderes excepcionais ao chefe do executivo municipal e dificultando ao maximo o 

exercicio de defesa dos direitos da popula<;iio carioca: 

27. Correio da Manhil. Rio de Janeiro. 08/01/1903. 

"Comeo;ava por adiar por seis meses as eleio;oes para 

a Camara Municipal, o que vinha deixar ao prefeito, 

desde logo, as maos livres de qualquer algema 

oposicionista. 0 artigo 3' declarava que, nos recessos 

da Camara, 'oprefeito administraria e governaria o 

distrito de acordo com as leis municipais em vigor', 

isto e, com ela propria, a lei nova que superava as 

posturas locais. 0 artigo 16, de constitucionalidade 

duvidosa, dispunha que as autoridades judiciarias, 

federais ou locais nao poderiam revogaras medidas e 

atos administrativos, nem conceder interditos 

possess6rioscontraatos do governo municipal,( ... ). 0 

artigo 18 acabava com o controle ou adiamento 

burocratico ( ... ). Assim, a aplica<;iio da legisla<;iio 

excepcional poderia fundar-se em autos lavrados nos 

locais, pelos representantes do governo da cidade, 

sem qualquer possibilidade de contesta<;ao, ainda 

mesmosobre osfatos alegados. 0 artigo 23 completava 

a disposi<;iio, pois segundoele, quando se tratasse de 

demoli<;ao, despejo, interdi<;ao e outras medidas, 

haveria apenas urn auto fixado no local. Dai vieram os 

numerosos casas de demolio;ao, com as familias 

recalcitrantes ainda dentro dos predios.( ... ) 0 artigo 

25 dispunha que o despejo dos residentes dos predios 

a serem demolidos, bern como a remo<;:iio dos 
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respectivos m6veis e pertences, seriam feitos pela 

polfcia. Completando o sistema de excer,;ao, o artigo 

26 estabelecia que os assentamentos nos livros das 

repartir,;oes municipais, sobre transferencias de 

im6veis para os fins da lei, valeriam como escritura 

publica, independente da outorga ux6ria e da 

transcrir,;ao do titulo. Ai jii nao era mais o direito 

processual que ficava em causa, mas o direito civil. E 

mesmo o constitucional, pois seria extremamente 

duvidoso que se pudesseestabelecer uma tao grande 

diferenr,;a no regime de bens ( ... ) Entre todos os 

proprietiirios do Distrito Federal e os de todo o resto 

do pais, os quais continuariam sujeitos a legislar,;ao 

civil com um."<"'J 

Nao demora muito para que se comece a comentar na cidade a existencia de urn senhortodo 

poderoso: o "ditador Passos". Dispondo de recursos financeiros e juridicos comer,;a a agir e 

determina uma serie de medidas: reprime o uso dos trilhos das companhias de bondes pelos 

carrinhos de mad29l; proibe que os mercadores ambulantes conduzam vacas pelas ruas para a 

venda de Ieite, a venda ambulante de miudos de reses e a venda ambulante de bilhetes de 

loteria<30l; mandaconstruir ummatadouro-modelo; ordena o levantamento de todosos quiosques 

existentes na cidade e a mudanr,;a de local de alguns deles<31l; regula a construr,;ao, reconstrur,;ao, 

acrescimos e conserto de pr6dios(32l; obriga a pintura, caiar,;ao, consertos e limpeza de im6veis nas 

partes expostas ao publicd33l; organiza urn servir,;o de inspeyao sanitaria das habitar,;5es<34l; dis poe 

sobre o recolhimento de mendigos(35l; cria matricula e impasto de dies e a extinr,;ao dos vadios<36l; 

apresenta o plano de melhoramentos da cidade<37J; determina o uso de escarradeiras nos 

estabelecimentos publicos e proibe cuspir e escarrar nos veiculos de trans porte de passageiros<381
; 

28. FRAt"l"CO, Afonso Arinos de A.-felo. Rodrigues Alves: apogeu e declfnio do oresidencialismo. Riodejaneiro,]ose 

Olympia, 1973, 2'vol, pp.316-317. 

29. Circular do Prefeito de 03/01/1903. 

30. Decretas do Prefeiro, noo 370,371,372, de 09/01/1903. 

31. Circular do Prefeito de 04/02/1903. 

32. Decreta do Prefeita, n' 391, de 10/02/1903. 

33. Decreta do Prefeito, n' 397, de 28/02/1903. 

34. Decreta do Prefeito, n' 400, de 09/03/1903. 

35. Decreta do Prefeito, n' 403, de 14/03/1903. 

36. Decreta do Prefeito, n' 414, de 11/04/1903. 

37. Em 13/04/1903. 

38. Decreta do Prefeito, n' 422, de 15/05/1903. 
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profbe fogueiras e fogos de arriffcios e bal6es nas ruas e prac;as<39l; aprova novo regulamento para 

a arrecadac;ao de impasto prediai<40l; organiza a "Batalha das Flores"<41l. 

Todas cssas medidas, tomadas em apenas oito meses de administrac,:ao, vao atingir 

duramente os habitos e costumes da populac;ao mais pobre. Este "projeto modernizador" em 

rela<;1io aos setores mais populares e impasto de forma autoritaria. Sen do intolerante e intransigente, 

parte para ofensivas ideol6gicas e materiais, envolvendo a transformac;ao do espac,:o urbana 

coletivo, do modo de vida e da men tali dade carioca. De acordo com Sevcenko, quatro foram os 

princfpios basicos que determinaram a transfigurac;ao da cidade: 

"( ... ) a condenac;ao dos habitos e costumes ligados 

pela memoria a sociedade tradicional; a negac;ao de 

todo e qualquer elemento de cultura popular que 

pudesse macular a imagem civilizada da sociedade 

dominante; uma politica vigorosa de expulsao dos 

grupos populares da area central da cidade ( ... ); e urn 

cosmopolitismo agressivo, profundamente 

identificado com a vida parisiense."<42
l 

Evidentemente inumeras resistencias se manifestaram contra esse processo de 

"modernizac,:ao". Mas, a maioria, literalmente nao conseguiu ficar de pe. Eram sufocadas 

juntamente com as desapropriac,:6es e derrubadas de predios no centro da cidade, com os arrigos, 

cronicas e reportagens publicadas pcla imprensa francamente favoraveis a "civilizac;ao dos 

costumes", a "regenerac;ao"e embelezamento da cidade e das pessoas,numa ret6rica que 

diariamente, tam bern, excluiae desqualificava cultural e ideologicamente as tradic;oes populares; 

e pela fon;:a do poder repressor do Estado, sempre utilizado e chama do a intervir, quando as elites 

sentiam-se ameac,:adas, principalmentc, na dificil convivencia em urn mesmo espa9o publico. 

39. Decreta do Prefeito, n' 430, de 08/06/1903. 

40. Decreta do Prefeito, n' 432, de 10/06/1903. 

41. A primeira foi realizada em 15.08.1903. Era uma festa anual, eminentemente burguesa, semelhante as que 

ocorriam em Nice, Viena e Paris. Cm peri6dico da epoca fez o seguinte comentirio: "turn divertimento de ricos 

como qual o povo rem a ganhar: o gosro vi sua[ do !uxo em exibiyao e a emoyiio artfstica nos aspectos ornamentais 

dascarruagens. E portanto. urn meio de educar esreticamenre os rudes e os pobres ( ... ). 0 Comemario, serembro 

de 1903. 

~2. SEVCE"KO, "icolau. op. cit., p.30. 
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As diversas estrategias pastas em pratica para a cria<;ao, primeiramente, de uma ideologia de 

convencimento, e mais tarde, de consenso social, tao importante para o sucesso do projeto de 

"modernizayao", nao poderiam deixarde recorreraos mais poderosos instrumentos de propaganda 

imediata: as imagens. Susan Sontag, muito oportunamente observa: 

"Uma sociedade torna-se 'moderna' quando uma de 

suas principais atividades passa a sera produ<;ao e o 

consumo de imagens, quando as imagens, que 

possuem poderes extraordinarios para determinar 

nossa exigencias com respeito a realidade e sao elas 

mesmas substitutas cobi<;adas da experiencia 

autentica, tornam-se indispensaveis a bos saude da 

economia, a estabilidade polftica e a busca da 

felicidade individual."(43l 

A "moderniza<;ao" da sociedade brasileira passava tambem pelo cen:irio das imagens. Sob este 

signo, a realidade ia ganhando novas representa<;6es, e em meio a produ<;aoem seriee as novas tecnicas 

de reprodu<;ii.o, via-se cada vez mais caricaturas, desenhos, charges e fotografias. De urn pnto de vista 

estritamente tecnico, a grande transforma<;ao pela qual passa a produ<;iio de imagens no pals, na 

passagem do seculo XIX para o XX, e o inicio da utiliza<;iio de processos fotoqulmicos de impressao e 

reproduyao. Os metodos ate entao usados, a litogravura e a gravura em zinco ou cobre, sao sustituldos, 

a partir de 1900, pela fotogravura ou fototipia. Acompanhando as inova<;6es que ocorriam nas oficinas 

de impressao, foram surgindo diversas publica<;Qes, especialmente revistas semanais e mensais, com 

fotografias, ilustra<;6es coloridas e muita caricatura. Em 1900, aparece no Rio de Janeiro a Revista da 

Semana, rapidamente adquirida peloJornal do Bmsil, que passou a publici-Ia como suplemento de 

sabado. Dois anos depois surgia a revista 0 JI!Jalho, que na sua critica semanal a polftica e aos 

costumes, faria sucesso durante a primeira decada do seculo XX. A revista KoS11Ws lan<;ada em 

1904 era graficamente a rna is moderna e atual publica<;ii.o da epoca. Bern organizada visualmente, 

tanto em texto como em ilustra<;6es, especializava-se como revista cultural, tratando de temas 

literarios e artisticos. Contudo, nao se esquecia de publicar cronicas, fatos e reportagens da vida 

cotidiana, notadamente dos eventos sociais da elite burguesa e politica do Rio de Janeiro. Mais 

43. SONTAG, Susan. Sobre forografia. Rio de Janeiro, EditoraArbor, 1981, pp.147-148. 
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tarde, duas revistas mais voltadas para o humorismo, tambem se faziam presentes: Fon-Fon! 

( 1907) e Careta (1908). Ate uma revista para o publicoinfantil, criadaem 1905, o TWJ- Ticv, tam bern 

fazia seu sucesso e ganhava a preferencia das crianyas<44l. 

Conseqiiencia direta das novas tecnicas de reproduyao e impressao eo aparecimento do 

cartao postal. Desenvolvido a partir de uma lei alema de 1865, que propunha a utiliza<;Oiio de 

postais oficiais, foi aos poucos propagado em toda Europa. Criado como objetivo de simplificar 

as formas de correspondencia, acabou se tornando urn verdadeiro modismo mundial, quando os 

seus custos de produyao e empecilhos tecnicos foram consideravelmente superados pelo 

em pre go da fototipia, dan do assim, urn pas so definitivo para cair nas grayas do publico. De acordo 

com Gisele Freund, a "idade de ouro" do cartao postal come<;Oou na virada do seculo, entre 1899 

e 1900, periodo em que seus indices de impressao transpuseram a casa dos milh6es. A Belgica, 

por exemplo, com 6.200.000 habitantes editou 12.000.000 de postais enquanto a Alemanha 

imprimia 88 milh6es de cart6es postais, tendo uma populayao de SO milh6esC45J. 

No Rio de Janeiro os cart6es postais surgem no final do seculo XIX. Os rna is antigos sao de 

1898e neles existem a marca da fran quia postal daquele ano, contudo suacircula<;Oiio e ainda muito 

restrita. Entretanto, a partir de 1900 a novidade vai impressionando, e com a difusao do habito 

de coleciona-los, tornam-se cada vez mais conhecidos entre os cariocas: 

''Tao bela, porem e a apresenta<;Oiio desses postais, 

que muita gente os compra em series, s6 para 

encaixflhi-los. U m vidraceiro da rua da Quitanda cria 

disposi<;06es artisticas para a coler;ao das fotos em 

passe-partout de cores.( ... ) 

A bern dizer, o delirio do bilhete postal ilustrado s6 

come9a a inquietar-nos, em 1904. Moda, a principia, 

passa, depois, a obsessao."C"'l 

44. :--:osso Seculo. Sao Paulo. Abril Cultural, 1979, vol. 1, p.220. 

45. FREC"JD. Gisele. oo. cit., p.102. 

46. ED:VIU:--:DO. Luis. 0 Rio de Janeiro do meu tempo. Rio de Janeiro. Ed. Conquisra, 1957, vol. 4, p.717. 
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Neste mesmo ano e fundada no Rio a Sociedade Cart6fila Emanuel Hermann, que 

pretendia reunir os cart6filos e facilitar o intercam bio entre colecionadores nacionais e estrangeiros. 

Varios sao os fot6grafos profissionais que publicam suas imagens atraves de postais, porem como 

boa parte dos editores nao davam o credito de autoria as imagens, existe dificuldade em se 

determinar a quem pertenciam. Poucos sao osfot6grafos queescapam aessa pcitica, dentre elesMarc 

F errez e L. Musso, que consegucm colocar sua auto ria sobre a propria imagem ou no verso do cartao. 

A tematica dos cartoes sempre foi muito variada, principalmente na Europa, on de havia 

imagens das personalidades pollticas; das pessoas famosas da area artistica; dos cientistas, 

religiosos; reproduyoes de quadros e escultoras dos grandes mestres, da paisagem urbana, seus 

monumentos e locais pitorescos; dos buc61icos recantos rurais; de acidentese catistrofes; do corpo 

humano, em especial o feminino, em poses provocadoras e plasticas, desnudando seios, pernas 

e nadegas; de natureza morta etc. 

A produyao numerosa de postais sobre o Rio de Janeiro- preservando visualmente aspectos 

paisagisticos mais conhecidos do seu cenario natural, alguns com angulo de tomada inusitado, 

bern como imagens originais representando a vida da cidade no seu cotidiano mais simples ou no 

registro documental das fotos da epoca- coincidiu com a "era da regenerayao" na administra~;ao 

de Pereira Passos. De forma curiosa, os cartoes conseguiram nesta cidade o que na maioria das 

outras foi imposivel: sobre pequenos retangulos de papel, ilustrados pela fotografia, ficaram 

gravados, ao mesmo tempo, o passado eo presente. Arapidez com que a cidade se transformava 

permitia, numa diferenya cronol6gica minima, produzir imagens de locais e ambientes que se 

alteravam num pi scar de olhos. 

0 circuito de difusao das imagens ampliava-se tambem com a publicayao dos albuns 

fotogriificos porconta dos governos municipaise estaduais. Confeccionados em edi~;oes ricamente 

ornamentadas, com imagens de grande formato, em dimensoes pr6ximas a 24 x 30cm, eram urn 

evidente esfof\;o promocional com o objetivo de divulgar o trabalho administrativo, as 

potencialidades naturais eo progresso econ6mico de uma regiao. Os melhores fot6grafos eram 

contratados e as imagens recebiam urn tratamento grafico-visual todo especial. Raramente eram 
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editados no pais, mandadas as imagens para sofisticadas empresas europeias, eram hi gravadas e 

impressas nos mais modernos meios da epoca. 

Para a cidade do Rio de Janeiro, urn dos exemplos mais interessantes deste tipo de 

publica<;ao foi 0 album que tomou 0 titulo deAvenida Centra/.8 dema1VJ de 1903- 15 detWvembro 

de 1906, feito por Marc Ferrez. Contratado pela ComissaoConstrutora daAvenida Central do Rio 

de Janeiro para documentar o projeto aprovado das fachadas de todos os predios a serem 

construidos e, logo ap6s terminada a construc;:ao, fotografaros novas predios, formando assim urn 

album da nova avenida, produziu uma obra magnifica. As fotografias, feitas em enormes chapas 

de vidro, de 30 x 40cm e 30 x 72cm, foram finalizadas em Zurique, na Alemanha, e os projetos 

e textos zincografados e impresses em Paris estao na edi<;ao original, num estojo contendo tres 

plantas, 118 pranchas e 45 folhas soltas e pesando cerca de 5kgC47l. E urn trabalho fotogriifico de 

alto requinte tecnico e conduzido com muita competencia. 

Anos mais tarde, num projeto fotogr:ifico e editorial bern mais modesto, entretanto como 

intuito de ser "urn trabalho de propaganda do Brasil", Augusto Malta ini lan<;ar o seuAlbumGeral 

do Brasil. 0 objetivo era o de publicar em "fasciculos mensais, de doze ou mais gravuras", vistas 

fotogriificas dosestados brasileiros, acompanhadas de urn textoem portugues, traduzido parao frances, 

ingles e italian a, sabre as regioes. Infelizmente tal projeto nao foi leva do adiante, porem o unico album 

editado, com fotografias da capital federal, continha 12 imagens em preto e bran co, sen do a ultima urn 

grande panorama da praia de Botafogo, legendadas e com a localiza<;ao dos lugaresC"'l. 

Com efeito, este conjunto visual vai desempenhar urn papel, as vezes nada sutil, de 

integra<;ao social em torno do discurso ideol6gico da necessidade das transforma<;6es do espa<;o 

e da vivencia na cidade. A concep<;ao generalizada, de que as imagens tecnicas- notadamente 

na epoca a fotografia - eram urn "espelho da realidade", ja fazia parte do sensa comum. Pela 

fotografia. dais fen6menos aconteciam: uma fe cega no que mosrrava ea certeza de que a verdade 

poderia ser vista. 0 aspecto aparentemente nao-simb6lico, por isso plena de objetividade, das 

47. Reeditado sob o titulo: 0 album da Avenida Central - 1903-1906. Rio de Janeiro. Ed. Ex Libris/Joao Fortes 

Engen haria. 1982. 

48. f\,1AL TA. Augusto. Album geral do Brasil. Rio de Janeiro. Papelaria e Tipografia Ao Luzeiro, 1911. 
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fotografias levavam-nas a serem compreendidas enquanto "janelas e nao imagens"C49l. Tal atitude 

narecepc;ao da fotografia instituia-lhe urn poderde autenticidade e argumentac;ao muito eficiente 

para a pratica da criac;ao e manipulac;ao de uma certa "opiniao publica". Marketing politico e 

fotografia passariam a conviver. 0 primeiro, a todo custo, querendo pela imagem convencer 

amplos setores da sociedade do seu projeto, a segunda produzindo visualmente as raz6es e 

conseqtiencias para validar a existencia de uma nova sociedade. 

Assiste-se assim a uma verdadeira corrida na direyao das imagens, principalmente as 

fotograficas. A prefeitura da cidade, ciente do valor ideol6gico desta imagem, faz incluir, como ja 

vimos, no corpo de seus funcionarios, a presenya de urn fot6grafo, cujotrabalho era ode registrar 

tudo que se relacionasse com a remodelac;ao da cidade. F otografa-se esta como nunca ate entao 

se tinha feito, registrando atraves da imagem o que devia desaparecer. Constr6i-se visualmente 

a seguinte argumenta<;ao: sao, primeiramente, produzidas imagens negativas do que existe, 

evidenciando as pessimas condit;6es de vida em areas que estao sob o signo da miseria, do atraso 

economico e da vergonha social. Casas, predios, ruas e genre anonima vao ser literalmente 

enquadrados sob este ponto de vista. E tao extensa a area que deve ser atingida que Augusto 

Malta, o fot6grafo funcionario publico, vai produzindo imagens numa quanti dade vertiginosa. 

Mais tarde, a ordem e criar imagens positivas, ou seja, fotografaro resultado ja alcanc;ado sobre urn 

Iugar, agora "regenerado", pronto para servivido pelos que foram beneficiados pela modernizayao. 

Este tipo de raciocinio, do antes e depois, nao ficou limitado as imagens. Foi tambem 

disseminado na forma de relat6rios tecnicos, discursos politicos, projetos cientifico-culturais, 

reportagens jornalisticas e cronicas literarias. Enfim, todo urn aparato argumentativo para obter 

consenso, convencimento e participat;ao foi posto em at;ao. 

A obra que representou em sintese este processo foi a abertura da Avenida Central, a partir de 

1912, Avenida Rio Branco. A propaganda da epoca a colocava como simbolo maximo de uma cidade 

nova, bela, assepticae modem a, em contraposi<;iioa urn passadoque deveriasermais doqueesquecido: 

49. FLCSSER. Vilem. A filosofia da caixa prera. Sao Paulo. Ed. Hucirec. 1985. p.ZO. 
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"Seu trac;:ado rompia, de mar a mar, o corac;:ao da 

Cidade Velha, o labirinto de ruas estreitas e 

movimentadas, em cu jas estalagens, cortic;:os ou casas 

de c6modos residia grande parte do proletariado 

carioca. Atingia em cheio o centro nevnilgico da 

capital da Republica, onde se concentrava as 

atividades administrativas, comerciais e financeiras, e 

on de transcorria grande parte do trabalho urbano, em 

pequenas oficinas artesanais ou nas unidades 

manufatureiras e semi-fabris, assim como o amplo e 

variado universo dos servic;:os. "C50l 

Projetada para ligar a area portuaria- a Prac;:a Maua- a Praia de Santa Luzia, sua construc;:ao 

comec;:ou com a demolic;:ao das primeiras casas e predios que estavam sobre seu trac;:ado. Os 

trabalhos tiveram inicio em fins de fevereiro de 1904 e, num ritmo intenso, aconteciam 

concomitantemente em varios canteiros da obra, mobilizando diuturnamente urn numeroso 

grupo de operarios, na sua maioria imigrantes. 

A preocupac;:ao em dinamizar os servic;:os era conseqiH~ncia do enorme custo social e politico 

da obra. Aabertura da avenida e ocomplexo de posturas municipais decretadas ao mesmo tempo, 

preocupava e irritava o carioca, atingindo em cheio no quadro cotidiano de sua existencia. A 

construc;:ao da avenida levou a derrubada de 641 predios, em sua maioria casas de dois andares 

e de fachada estreitaC51
l. 0 que fazia aumentar ainda mais ocr6nico problema de moradiana cidade 

e os efeitos decorrentes: a eleva~;ao dos pre~;os de alugueis, crescimento do tipo de habita~;ao mais 

popular- o corti9o -, excesso de pessoas ocupando urn mesmo espa9o, degradayao das condi96es 

de higiene e salubridadeetc. Desalojadas, as pessoasque ainda tinham algum recurso mudavam-

se para o subiirbio, outras, sem condi96es, se viam obrigadas a favelizac;:ao, em areas menos 

valorizadas, mas pr6ximas ao centro da cidade, o local do seu trabalho, como os morros do Castelo, 

da Fa vela (Providencia), do Pinto, de Santo Antonio. A alternativa de morar nas favelas foi uma 

estrategia de sobrevivencia, e nao urn a op~;ao. 

SO. BENCHIMOL. jaime Larry. op. cir., p.227. 

51. ROCHA, Oswaldo Porto. op. cir., p.65. 
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Com seus 33 metros de largura e 1.800metros de extensao, a inaugurac;ao oficial da Avenida 

Central aconteceu em 15 de novembro de 1905, custou uma elevada soma de contos e durante 

sua construc;ao nao houve acidentes graves. Urn ano antes, quando da inaugurac;iio parcial, a 

imprensa da cidade assim se pronunciava: 

"Para o pais representa a data magnifica o inicio da sua 

vida de povo livre, para a Capital ficaela significando 

desde ontem o inicio da realizac;iio da sua reforma 

fisica, do seu renascimento estetico, do qual, ja o 

dissemos varias vezes, decorrcrao fatalmente 

melhoramentos intelectuais, aperfeic;oamentos morais 

( ... ) 

0 que faz mister neste momenta e preguear bern 

alto, desvanecidamente que a primeira batalha esta 

ganha! Devemos a vit6ria parcial, e certo, mas ja 

altamente significativa, a cngenharia nacional, essa 

vit6ria de ontem, esse ensejo quefoi dado ao governo, 

ao povo todo de scntir, de ver, de pal par o que sera a 

Grande Avenida, atravessandoo seueixototalmente 

desobstruido, transitavel nao s6 por escoteiros peoes, 

mas por comboios enormes transbordantes de gente 

avida e curiosa, atravessando quarteiroes hoje 

derrubados, aplainados, que ainda ha pouco estavam 

de pe altivos mcsmo na deselegancia do seu casario, 

desigual, feioso.C52J 

Sem duvida, com a Avenida Central a cidade ganhou sua mais importante via na area 

central. Sobre o comercio teve uma influencia marcante, ja que as principais empresas passaram 

para Ia. As scdes de quase todos os gran des jornais foram construidas as margens da avenida. 

Varios predios publicos, como a Biblioteca Nacional, o Palacio Monroe, a Escola Nacional de 

Belas Artes, o Supremo Tribunal Federal, o Teatro Municipal e tantas outras instituic;oes estavam 

ali tambem presentes. 

"A inaugurac;ao da Avenida Central separou para a 

cidade, se nao para o Brasil, duas epocas. Os costumes 

modificaram-se, e com eles surgiu uma nova 

mentalidade. 0 carioca ampliou seu angulo de vi sao. 

Estava preparado o caminho para o novo Rio de 

Janeiro, a Cidade Maravilhosa. E foi em 1908 que 

SZ. lorna! do BrasiL Rio de Janeiro. 08/09/1904. p.L 
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Coelho Nero lhe deu esse titulo, com que sera 

conhecida para sempre e bern I he cabe, tal comoo de 

Cidade Eternaa Roma, eo deCidade LuzaParis."<5'l 

0 espa~o da "Grande Avenida", com sua suntuosidade, elegancia e ecletismo arquitetonico 

vai atuar como simbolo de uma cidade que quer "civilizar-se"e "enformosar-se". Nele os setores 

maisaburguesados vaofazersua vivencia social nos cafes, confeitarias, cinemas, hoteis, rstaurantes, 

livrarias ou simplesmente caminhando pelas cal~adas. Identificam-se totalmente como espa~o 

que lhes foi cuidadosamente preparado e oferecido ao seu desfrute. 0 "beco de luxo", a antiga 

rua do Ouvidor, era apenas lembran~a de quem agora fazia compras e se divertia na "mais linda 

das avenidas". Cria-se ate uma expressao, tipica da epoca: "fazer a Avenida". Seu significado 

representava a consagra~ao de formas burguesas de cosmopolitismo, centradas na categoria do 

moderno e do progresso. A ela se associa diretamente diversao, consumo, prazer e neg6cio. 

Enfim, uma vida intensa e em movimento crescente, bern na medida de quem deseja alinhar­

se aos comportamentos de urn novo modo de vida. Eo palco a ostenta~ao, exibi~ao e inven~ao 

de valores. Podemos ate considerar como urn monumento, nao apenas para servisto, mas senti do 

e usado. Urn super signo das elites, colocado bern no meio do cora~ao da cidade, para que 

ninguem tenha duvida do que ele representa: a materializa9ao dos seus ideais. 

Entretanto, nao podemos esquecer, urn outro Rio de Janeiro teimava em existir. 

Discriminado, anacronico e "nao regenerado", parecendo disposto a rcsistir as investidas 

modernizadoras ou excluido de maneira autoritaria do processo de transforma~ao. 

A fachada da Belle Epoque procurava esconde-lo com seus parques, jardins, mans6es e 

avenidas. As fotografias, quando feitas, vao mostra-lo pelo !ado das sombras, em negativos que 

revel am urn a realidade marginalizada. Fora dos padr6es, como enquadra-lo? Sen do sin animo de 

mise ria e atraso nao ha como coloca-lo no primeiro plano, a nao ser como imagem do indesejavel. 

E a cidade dos subempregados, dos operarios desqualificados, dos imigrantes pobres, dos 

"deserdados da nova urbe"<54
l, que compunham a maioria de seus habitantes e possuia uma 

cultura popular antiga e mesti9a. Os projetos, a fon;a politica, as medidas repressivas e a critica 

53. ~·1ARTI~S, Lufs D. Presenca de Paulo de Frontin. Rio de Janeiro. Freitas Bastos, 1966, p.87. 

54. BENCHIMOL. jaime Larry. "A moderniza9ao do Rio de Janeiro"in BRENNA. Giovanna Rosso del (org.) 0 rio 

de Janeiro de Pereira Passos: uma cidade em guesrao II. Rio de Janeiro, Index, 1985, p.609. 
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mordaz intermitente niio eonseguiram a sua eliminac;:iio. Prenuncio de conflito e choques entre 

dois mundos bern distintos. 

Em 1904, eomo ja dissemos, ocorre a maior revolta urbana da Republica V elha, a Revolta 

da Vacina. Eo Iugar nao poderia ser outro: o Rio deJaneirovai sero cenario da !uta, que colocava 

em oposic;:ao os humildes e os poderosos: 

"Cereeados nas suas festas, cerimoniase manifestac;:i\es 

culturais tradicionais, expulsos de certas areas da 

cidade, obstados na sua circulac;:ao, empurrados para 

as regioes desvalorizadas: pantanos, morros, bairros 

coloniaisseminfra-estrutura, suburbiosdistantes,matas, 

discriminados pela etnia, pelos trajes e pela cultura; 

ameac;:ados com os isolamentos compuls6rios das pris6es, 

depositos, coli\nias, hospicios, isolamentos sanitirios; 

degradados social e moralmente, tanto quanto ao nivel 

de vida, era virtualmente impassive! conte-los quando 

explodiam em motins espontiineos. ( ... ) Quando o 

Regulamento da Vacina Obrigat6ria passou aser discutido 

e divulgado, a simples menc;:ao da invasao e derrubada 

dos predios anti-higienicos e a manipulac;:iio dos corpos 

por medicos e enfermeiros acompanhados de soldados 

foram o golpe de miseric6rdia ( ... ) Acidadefoi literalmente 

tomada pelosamotinados; durantetres diasa populavao 

resistiu a avao conjugada da policia, do Exercito e da 

marinha portodas as formas."C'SJ 

Nao e nem necessaria dizer quais foram os vencidos, urn a determinada hist6ria brasilcira 

persiste na sua "repetivi'io". 

Mas as duas cidades continuariam a conviver, tolerando-se reciproeamente. Veriam anos 

rna is tarde, a retomada da politica das demoli~t6es, da renovac;:ao da area centrale da estratificaviio 

dos espac;:os publicos, ampliando ainda mais os contrastes entre os bairros que recebiam as 

melhorias e embelezamento e os outros. eternamente esquecidos. 

Assim, ap6s a administra<;:ao de Pereira Passos, em especial os governos de Inocencio 

Serzedelo Correia ( 1909-1910) que saneou Copacabana e Ipanema -,Andre Gustavo Paulo de 

Frontin ( 1919)- que emcerca de seis meses alargou, prolongou e remodelou a avenida Atlantica. 

55. SEVCE:\KO. :\icolau. oo. cit., p.66. 
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abriu as avenidas Delfim Moreira, Vieira Souto, Niemeyere Presidente Wilson, aterrou pane da 

lagoa Rodrigo de Freitas, permitindo ligar Copacabana a Gavea, canalizou o rio Comprido e 

constuiu uma avenidaao Iongo deste rio (a atual Paulo de Frontin), alem deperfuraro tunel]oao 

Ricardo-, e Carlos Cezar de Oliveira Sampaio ( 1920-1922)- que derrubou o morro do Castelo, 

no centro da cidade, uma enorme area com mais de 400.000m2
, como tam bern resolveu incluir 

no seu projeto urbanistico a construc;iio da prac;a da Cinelandia, que deveria ser urn centro cultural 

e de lazer, seviu mais uma vezo Rio de Janeiroenvolvido emobras paraatender, principalmente, 

aos interesses de todas as formas de acumulac;ao de capitaJC56
l. 

E, em varios desses momentos, Malta e sua camera tam bern estiveram presences ... 

56. BENCHEVIOL. Jaime Larrv. (] 985) op. cit., p.610. 

146 



5 

"Estimariamos que o fot6grafo municipal dispuzesse 

de tempo, ou de recursos para tambem andar 

surpreendendo os nossos rna us costumes: individuos 

deitados pelo chao, caidos, bebados; meretrizes 

indolentes debrm;adas a mostra, as portas e janelas de 

suas casas; o barracao da Lapa; o mict6rio do Largo de 

mesmo nome; as rufnas do Mercado da Gl6ria; urn 

frade; e tantas outras coisas ridiculas que infestam 

esta capital e que o tempo e a vontade energica do 

Prefeito se incumbiram de destruir para dar Iugar a 
civilizac;:ao em todas as suas maneiras de melhorar e 

aperfei<;:oar."C1l 

Ate agora num estudo dedicado a fotografia as palavras estiveram mais presentes. Indicia 

de uma certa contradi<;:ao? Acreditamos que nao. Apenas a necessidade de estabelecer da forma 

mais rigorosa possfvel a multipla explora<;:ao do nosso objeto de analise. 0 ponto de vista 

interpretativo sob o qual nos situamos, de base nitidamente interdisciplinar, exige urn esfon;o 

argumentativo e, em alguns momentos, de sintese conceitual, que somente a linguagem verbal, 

aqui na sua forma escrita, e capaz de nos fornecer de maneira mais precisa. 

Ap6s todo este percurso de contextualiza<;:iio hist6rica, debate te6rico em torno das 

quest6es do realism a, da representa<;:ao e da significac;:ao na fotografia e urn perfil biognifico que 

procurou inserir urn hom em na sua epoca, estamos mais bern preparados para, pincipalmente, ver 

e melhor compreender a obra fotogr:ifica de Augusto Malta. Urn trabalho rico, extenso e com 

caracteristicas diversas, as quais ja tivemos a oportunidade de discutir, e que necessariamente impoe 

certas op<;:6es de escolha ate mesmo para o simples a to de reproduzir algumas de suas imagens. 

Na impossibilidade de aqui vermos a grande maioria de suas forografias, em face de sua 

grandiosidade numerica e tematica e de sua implica<;ao com uma vasta rede de rela<;6es sociais, 

1. "Photographia .\1unicipal", 0 Coment2.rio. janeiro de 1904, pp.37-38. 
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preferimos apresentar urn con junto de imagens que representasse urn a sfntese de suaobra. Assim 

sen do, estarao presentes ofot6grafo documentarista, paisagista e retratista, generos da fotografia 

em que conseguiu requintes de primor. Aliada aesta sele9aofizemos urn corte temporal no qual 

o limite cronol6gico inicial foi o ano de 1903, epoca em que se profissionaliza e come9a seu 

trabalho na Prefeitura, ao !ado do chefe do executivo municipal, Pereira Passos, tornando-se urn 

dos seus principais colaboradores. Em fun9ao do alto grau de apoio que recebeu da Prefeitura, 

durante esta gestao, Malta pode utilizar nas melhores condi96es possfveis sua camerae representar, 

atraves del a, diversos aspectos da vida carioca do come9o do seculo XX. Isto em muito contribuiu 

para o desenvolvimento de sua tecnica, pois a quanti dade de servi9os fotograficosque diariamente 

tinha que fazer !he obrigavaa superardeficiencias, aperfei9oar seu trabalho e criar, pel a fotografia, 

sua forma pessoal de expressao. Com certeza podemos afirmar que Malta, em pouco rna is de tres 

anos, ja era urn profissional respeitado, bastante solicitado para os mais diversos tipos de produ91io 

fotografica e a urn passo da consagrac;:ao definitiva. Por este motivo, o limite final do nosso corte 

temporal poderia coincidir como termino do mandata do prefeito Pereira Passos, isto e, o anode 

1906, e assim, coerente tam bern ao quadro que procuramos montar em rela91io ao momenta da 

"moderniza9ao" urbana na cidade do Rio de Janeiro neste perfodo. Porem optamos em estender 

urn pouco mais,chegando ate cerca de 1911, porque podemos acompanhar o desdobramento de seu 

trabalho, seja pelo !ado de foto-documentac;:ao, seja pelo !ado do foto-paisagismo, ou do retratista, num 

periodo em que niio e mais urn fot6grafo qualquer, mas o reconhecido e admirado Malta. 

Ao Iongo dos capftulos 3 e 4tivemos a possibilidade de ver imagens que foram produzidas 

a! em deste limite final proposto. No en tanto, con vern lembrar que sao fotografias que valem por 

si, como uma unidade distinta e especffica. Aqui, porem, a perspectiva de analise e visualizac;:iio 

sera outra. Trata-se, sobretudo, de perceber as imagens no interior de uma serie ou de urn 

con junto, o mais homogeneo possivel, procurando encontrarquantitativa e qualitativamente sua 

16gica de criac;:ao, nos seus aspectos tecnicos e de composic;:ao formal, alem de relaciona-las a 

dinamica social de on de, a principia, vie ram. 

Em fotografia, a maneira como os elementos (personagens e objetos) sao distribufdos na 

imagem, contribui para a constatas:ao de urn certo padrao de organiza~;ao e represenras:ao. Se 
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pudermos, como indica Flusser, determinar os "elementos centrais portadores preferenciais de 

significados"C21, sera possivel interprctar e interrogar as imagens segundo urn a certa repetic;ao de 

aparecimento ou nao desses elementos. Como a disposi<;:ao dos objetos e personagens, a 

composi<;:ao formal, nao e gratuita, tudo que se posiciona no espac;o fotognifico deve ser levado 

em considera<;:ao, principalmente as rela<;:6es entre eles. A coloca<;ao de pessoas e objetos numa 

fotografia pode evidenciar significac;oes de natureza simb6lica, o que nos permitiria, provavelmente, 

dar explica<;:6es espaciais da cultura, das rela<;6es sociais, da ideologia etc. 

Assim sen do, esses elementos podem ser classificados em dois tipos: os constantes e os 

variaveisC3l. Estes ultimos, devido a seu caniter ocasional, surgem de temas especificos ou em 

decorrencia de condi<;6es especiais de prodw;:ao das imagens. Por exemplo, uma fotografia que 

poderia ter sido realizada no estudio foi feita ao ar livre, os tipos de poses, express6es cenarios etc. 

Os outros, os "constantes", estao scmpre presentes nas fotografias. Sao ocorrencias tematicas 

usualmente repetidas, em que lugares e personagens teriam de serobrigatoriamente fotografados. 

Consideramos que sao partes integrantes destes "constantes", alem do proprio fot6grafo, as 

op<;6es tecnicas e expressivas por ele definidas. Com urn a cuidadosa observa<;:ao das imagens de 

Malta, pretendemos perceber como em rela<;ao aos elementos constantes ele posicionava sua 

camera, escolhia seu angulo de tomada e campo visual abrangido e como distribuia, no espa<;:o 

fotognifico, personagens e objetos em urn cenario. Por outro lado, em relacrao aos elementos 

variaveis, nos sa aten<;:ao voltar-se-a ao assunto, ao tern a, a pose, a situa<;:ao, gestos e express6es que 

e]e fotografou. 

Esse aspecto formal, dado por Malta em suas imagens, temos certeza, organiza e orienta a 

recep<;ao da mensagem visual, convertendo-se em importante componente da significa.;ao. 

2. FLCSSER. Vilem. oo. cit., p.13. 

3. CA .. \1POS, J\Jaria C. Souza. '':\ associa~ao da fotografia aos relates orais na reconstru~ao hisr6rico-socio!6gica da 

memOria familiar'' in Cadernos CERC (Centro de Estudos Rurais e Crbanos), no 3. 2" serie.1992. 
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SERlE 1 - 0 antes, o durante e o depois 

Este conjuntoe urn exemplo tlpico do trabalhofotografico de Malta para a Prefeitura do Rio 

de Janeiro. 0 objetivo e fotodocumentar uma rua que sera modificada, durante seu processo de 

reforma e ap6s a conclusao das obras. 

Das seis fotos reproduzidas, as quatro primeiras referem-se a rua Marechal Floriano e as 

duas ultimas a urn trecho da avenida Mem de Sa com rua Maranguape(atualmente desaparecida, 

on de se localiza uma grande pra<;a), am bas no centro da cidade. 

A prindpio, na Marechal Floriano a preocupac;ao e fazer urn levantamento dos im6veis que 

serao derrubados para o alargamento da rua (fotos n" 39 e 40). Como e necessario identificarcasa 

por casa, para ajudar na montagem do dossie de indeniza<;iio, a op<;ao tecnica de Malta foi a de 

utilizarum plano de con junto e uma perspectiva lateral, para poderreunir, numamesma imagem, 

o maior numero possivel de predios, mantendo-se a possibilidade de identifica-los visualmente 

atraves da fotografia. Escolhe uma posi<;ao de camera vertical, ao inves de uma horizontal, em 

fun<;ao da pouca largura da rua e do seu objetivo de enquadrar toda a extensao da fachada dos 

predios. 

Nafotografian' 39fez aimagem ao nfvel do chao, nade n'40prefere subirno segundo an dar 

de uma casa em frente ao !ado da rua que deseja fotografar. Nestas duas imagens existem dados 

tecnicos intercssantes: na em que estao tres crian<;as no canto direito, o diafragma utilizado foi "f/ 

92", a pose (tempo de exposi<;ao) foi de" Is" e ailumina<;ao(edairage)foi "soles" (este ultimotalvez 

queira dizer sombra). Na outra, o diafragma foi f/8 (e urn numero nao identificado), a pose de Is 

e a ilumina<;iio a sombra. Esta preocupa<;iio no registro tecnico da produ<;iio da fotografia, inscrita 

na propria imagem, foi logo abandonada em razao da quantidade de imagens feitas diariamente, 

o que impedia este tipo de cui dado informativo. A partir de I 90S nao encontramos mais nenhuma 

imagem com esta forma de registro. 

As fotos n" 41 e 42 mostram a rua Marechal Floriano ja alargada, com novos predios (bern 

diferente dos antigos), com ilumina<;iio eletrica, :irvores recem plantadas e am pia o suficiente para 
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ter trilhos de bon de. Isto permite a Malta fotografar, na foto n° 41, bern no centro da rua e trabalhar 

com a sensa<;:ao de profundidade indicada pelo distanciamento progressivo dos predios e dos 

trilhos. 0 plano escolhido continua sen do ode con junto, porem com uma maiorquantidade de 

elementos na cena. Nas duas imagens opta em ficar levemente acima do nivel do solo, como se 

estivesse fotografando em cima de uma escada ou plataforma. Alias, esta caracteristica de 

fotografar numa angula<;:iio vertical descendente, com maior ou men or grau e urn a das marcas do 

seu ato fotogr:ifico. E impressionante a quantidade de vezes que produz imagens desta maneira, 

constituindo-se, sem duvida, num elementoexpressivo muito pessoal e que sesobressai notadamente. 

A foto no 42, feita ap6s a conclusao da reforma da rua, e dentre todas ada cria<;:ao rna is livre, 

sem determinantes de informa<;:iio ou empecilhos tecnicos que dirijam sua realiza<;:ao. Malta aqui 

produz uma imagem bern composta, com urn enquadramento descentralizado, deslocando rna is 

para a esquerda o con junto dos predios da rua, e urn a ilumina<;ao natural, suficientemente intensa 

para que pudesse urilizar urn diafragma bern fechado- dai a grande nitidez da imagem, em todos 

os pianos - e uma velocidade de obturador rap ida o suficiente para paralizar o movimento das 

pessoas. E uma fotografia que possui todas as grada<;6es de cinza, entre o preto eo branco, tons 

que tambem estaopresentes. 0 que indica urn c:ilculo de exposi<;ao corretissimo, numa epoca em 

que nao havia fot6metros (instrumentos que medem a quanti dade de luz). Ao fun do da rua, no 

horizonte, on de preferiu coloca-lo baixo, ve-se urn a parte da Serra da Carioca, com seu ponto rna is 

elevado, o Pi co da Tijuca. Ate mesmo as nuvens se destacam, criando urn contraste com toda a area 

clara doceu, efeito muito importante para aestetica da imagem, pois esta parte representa cerca de 40% 

da area total da fotografia, ou seja, urn espa<;o muito grande, homogeneo e sem formas para que fosse 

esquccido. Dai o interesse em evidenciar as nuvens e faze-las aparecer na imagem. 

As fotografias U
0

' 43 e 44, vistas simultaneamente, permitem uma compara<;:ao das 

transforma<;6es urbanisticas num espa<;o de tempo de II meses (entre 23.05.1907 e 09.04.1908). 

A posi<;ao da camera, o plano eo enquadramento sao precisamente mantidos. Em rela<;ao aos 

elementos fotognificos, 0 unico sabre 0 qual nao foi passive! mantercontrole, para que estivesse 

igual ao da primeira imagem, refere-se a ilumina<;ao. A fotografia feita durante as obras esta sob 
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uma luz direta e intensa, enquanto na segunda, a ilumina<;ao esta difusa e proporcionalmente 

espalhada nas mais diversas partes da imagem. Notar, por exemplo, que a fachada do predio, 

sobreposto a igreja, esta na foto de maio de 1907 sombreada, em fun<;ao da luz muito forte que 

incide lateralmente sobre ele. E nafoto de abril de 1908 isto ja nao acontece, e temos ate a surpresa 

de percebermos que o predio foi reformado. 

"· 
C,!l"1jt -"•h.S 

foro 39- Acervo MIS/RJ- "Rua Marc-chal Floriano- Rio 13.4.1904". 

foro 40 ~ Acervo ;\HS/RJ ~ "Rua ;\hrechal Floriano Hio 13.4.1904". 
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foto 41- Acervo MIS/RJ- Urn trecho da rua M. Floriano Peixoto- Rio 1.9.1906. 

foto 42 ~ :\cervo ;\-liS/RJ- "L'm trecho da rua M. Floriano Peixoto~ Rio 19.5.07". 
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foto 43- Acervo MIS/RJ- "Trechos da rua Maranguape e Avenida Mem de sa (em construc;ao)- Rio 23.5.07". 

foto 44- Acervo MIS/RJ- "C m trecho da Av. :\1em de Sa e rua Maranguape- Rio- Brasil9.4.08. 
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SERlE 2: Espa~os da vivencia I 

0 segundo grupo de imagens que apresentamos sao tambem exemplos de urn tipo de 

trabalho fotognifico, diversas vezes realizado por Malta para a Prefeitura. 

Veremos aqui fotos de tres ruas que fazem parte da area central da cidade. Sao as ruas do 

Resende, Senado e Lavradio. Todas elas saologradourosantigos, aindaabertos durante o periodo 

colonial, por is so conservando muitos aspectos daquela epoca. Estas ruas, como varias outras, sao 

alvo dasatenc;:oes doexecutivo municipal na administrac;:aode PereiraPassos. Nestagestao, havia 

tam bern o discurso de preocupa<;iio com as habitac;:6es coletivas, como os cortic;:os, estalagens, 

avenidas e casas de c6modosC4l, o que implicava em pesquisar nas ruas a localiza<;ao e o estado 

destes predios, principalmente no tocante as condi<;oes de higiene e seguranc;:a. Por isso Malta e 

man dado para Ia. Ele tern que fazer o levan tam en to fotografico prcliminar da situa<;ao geral das 

ruas, incluindo predios comerciais e moradias coletivas e da gente do Iugar. 

E importance que se diga que esses logradouros nao estaoentre aqueles que farao parte das 

imagens de propaganda da cidade ap6s suas reformas. Nao sao espa<;os on de a classe dominance 

transite efac;:a nelas urn espetaculo de riqueza e elegiincia social. Sao ruas populares, de comercio 

pequeno e pouco variado. Ali, despossuidos con vi vern em casas com estado precario de higiene 

e salubridade. Como a grande maioria das pessoas que nclas residem, sao ambulances, pequenos 

artesaos, operarios desqualificados, vendedores de rua, lavadeirase toda a sorte de subempregados, 

seus recursos financeiros sao baixissimos e precisam morar perto do seu local de trabalho. Nao 

possuem renda minima necessaria para mudar na dire<;ao do suburbia, pois o alto prec;:o dos 

transportes, alia do a sua precariedade os impede. A solu<;ao e resistir, sobreviver e se habituar as 

pessimas condi<;oes de moradia. 

Em rela.,:ao as fotografias da rua do Resende, fotos 45, 46, 47, 48, 49 e 50, a montagem do 

espa<;o fotografico parte de urn plano de con junto. Nesta op<;:ao quanto ao plano utilizado, Malta 

4. PREFEITCRA DO DISTRITO FEDERAL. :\1elhoramenros da cidade projetados pelo prefeiro do Disrriro 

Federal Dr. Francisco Pereira Passos. Rio de Janeiro. Tipografia da Gazeta de :\otfcias. 1903. 
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indica que deseja representar urn grupo de predios e personagens reconhecfveis num ambiente 

determinado. Desta maneira, somente uma de suas fotografias, a no SO, nao tern elemento 

individualizador e identificavel com rapidez. Assim, para fugir desta dificuldade, ele legenda a 

imagem na sua propria superffcie. 

Todas as imagens apresentam pianos nftidos e definidos. Para isso, a op.,:ao tecnica foi 

utilizar diafragmas fechados, mesmo influenciando na velocidade do obturadore comprometendo 

o congelamento do movimento das pessoas (fotos 4S, 46 e 47). Mas, Malta nao esta preocupado 

com isso, seu objetivo e o de registrar o espa.,:o da rua com suas constru.,:6es. As pessoas sao 

figurantes de segunda ordem, ainda que estejam presentes ii frente dos predios (fotos 4S, 46, 47, 

48, 49 e SO). N esse senti do, a foto no SO e complexa, pois logo que identificamos visualmente toda 

a estrutura da imagem descobrimos no primeiro plano uma mulher negra destacada e isolada, no 

canto inferior a esquerda. Enquanto, a sua dire ita, no centro da fotografia, a frente dos quartos da 

casa de c6modos e no fundo da imagem, temos urn grupo numeroso de pessoas, compacta e 

envolvido por varais repletos de roupas. A fotografia e de formata.;:ao visual confusa, constatada 

porunidades formais variadas, resultando num diffcil processo de organiza.,:ao do seu significado, 

tanto para quem a produziu, quanto para quem a observa. 

No conjunto destas fotografias, somente na den' SO o enquadramento e centralizado, o que 

facilitaasuacompreensao,masporoutrolado,edivididaaomeioporummuroquesaidamargeminferior 

e percorre o espa<;:o fotogr:ifico com certa obliquidade, indo terminar muito proximo a area central da 

imagem. F ato que mais uma vez contribui para dificultar a interpretac,:ao visual desta fotografia. 

Todasas outras imagens estao descentralizadas no tocante a posi.,:ao dos predios, entretanto, 

os grupos de pessoas que aparecem nas fotos 4S, 46, 47 e 48 estao no centro ou proximo a ele. A 

escolha por urn enq uadramento descentralizado para a maio ria das fotos deve-se a preocupac;ao 

de Malta em tentar incorporar o maior numero possivel de predios em cada imagcm. E born 

lembrarque ele esta realizando urn trabalho defoto-documentac;aoamplo, e eprecisotero maximo de 

informac;ao visual, mostrando a extensao, a altura, a fachada e comparando os predios entre si. 
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Relacionando o enquadramento com a angulao;:ao da camera diante do assunto, temos, 

neste grupo, para a foto no 50 uma tomada frontal e angula9ao vertical descendence. As outras 

variam assim: as foto no' 45, 46 e 49 representam uma perspectiva lateral e vertical deseendente, 

e as fotos n°' 47 e 48, uma perspectiva lateral ao nivel dos olhos. 

Este subir e descer da camera, junto como deslocamento do tema central para regi6es 

espedficas no interior do quadro, nas fotografias de Malta, pode ser interpretado como a procura 

por uma sintese visual que desse clareza ao con junto e que nao prejudicasse a objetividade das 

imagens, ja que serviam fundamentalmente para fornecer informao;:6es ao corpo tecnico da 

Prefeitura. As informao;:6es trazidas por estas imagens devem ser compreendidas, assimiladas e 

possuir poucas ambigiiidades. No eon junto, essas fotografias tern urn valor descritivel notavel, 

nao haven do, a nao ser na foto no 50, dificuldades maiores de visualizao;:ao. 

Acomposio;:ao e utilizada de maneira simples, scm qualquer requinte estetico. As formas 

prineipais ficam no primeiro plano, sur gem por inteiro, sao plenamente definidas e identificaveis 

(fotos no' 45 a 49), enquanto as de men or importancia sao organizadas de maneira a nao entrarem 

emcompetio;:ao. Aluz que sobre elas incide nao produz nenhum tipo de contradio;:ao formal e nem 

cria novas formas visuais. A luz em todas as seis fotografias da rua do Resende e difusa, de baixo 

contraste e nao projeta sombras. 0 que permite identificayaototal de qualquer ponto da imagem, 

fora as areas no interior das janelas e portas. Neste senti do, Malta a ban dona a possibilidade da 

utilizao;:ao da luzcomo elementoexpressivo, pois o que deseja e uma iluminao;:ao que represente 

as formas da maneira mais com urn possivel. 

A opo;:ao por urn forma to retangular horizontal ou vertical das fotografias tambem deve ser 

objeto de analise. Das imagens reproduzidas, as fotos no' 45 e 46 sao de formato vertical, e as 

outras, horizontais. Aescolha pelo formato vertical, nas duas primeiras fotografias, deve-se a urn a 

imposi9ao de natureza tecnica, em que o pouco cspao;:o existence entre os dois !ados da rua e a 

altura das casas obrigava l\1alta a usar a camera verticalmente e posiciona-la na altura do segundo 

an dar dos predios fotografados, is to para evitar distory6es e permitir melhorenq uadramento. N as 

fotos no' 47, 48, 49 e 50 ja opta por urn formato horizontal. onde a altura dos predios e o 

comprimento das fachadas permitem tal escolha. Ai, en tao. a camera de Malta de see e adota urn 
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enquadramento ao nivel dos olhos (fotos n" 47 e 48). Por outro !ado, nas imagens no' 49 e 50 ele 

escolhe urn posicionamento de camera alto, voltado para baixo. Na foto n' 50, esta escolha 6 

imperativa - se nao a fizesse, estaria impedido de produzir a imagem com as informav6es que 

desejava ter. J ana foto n' 49, ele poderia terfotografado ao nfvel da rua e, entretanto, a fez de cima 

para baixo. Nao ha impedimenta tecnico, provavelmente foi uma opvao estetica, ou aproveitou 

urn angulo de tomada utilizado para outra fotografia. 

As imagens da rua do Senado, principalmente as fotos n" 51 e 52 seguem a maioria das 

considerav6es feitas acima. Adiferenva rna is significativa, aquela que se destaca visualmente, esta 

na aproximavao da camera com seu assunto, is to 6, o uso do plano media, que permite urn melhor 

reconhecimento dos elementos da imagem. A camera de Malta vai penetrando no ambiente e 

revela o que esta oculto por tras das fachadas dos predios. Desta forma, as fotos n" 53 e 54, 

inclusive as da rua do Lavradio (fotos n" 55 e 56), mostram, o mais perto possfvel, o espa9o da 

vivencia dos que estao a margem do processo de modernizayao urbanfstica. No entanto, esta 

aproxima9ao tern limites. Nao vemos o interior dos quartose nem urn "close"dos moradores que 

se deixam fotografar, geralmente em grupos. 0 fot6grafo, mesmo sendo urn funcionario do 

governoa servi9o oficial, de certa maneira, parece restringir-se ao ambiente no seu todo, e por is so 

man tern uma distancia tacita e respeitosa a intimidade das pessoas. 
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foro 45- Acervo MIS/RJ- "Rua do Resende- Rio 20.3.06". 

foro 46 ~ Acervo MIS/RJ "Rua do Rcscnde Rio 20.3.06". 
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foto 47- Acervo MIS/RJ- "Rua do Resende- Rio 20.3.06". 

foro 48- Acervo :..1IS/RJ- Rua do Resende esquina com Rua dos Invilidos- Rio . 
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foro 49- Acervo MIS/RJ - Rua do Resende 

foro 50 Acervo ~HS/RJ "Fundos do prCdio da Rua do Resende- Rio 20.3.06". 
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foto 51- Acervo MIS/RJ- "Rua do Senado". 

foto 52~ Acervo MlS/RJ- Rua do Senado. 
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foro 53- Acervo MIS/RJ 

"Estalagem existente nos fundos dos pr6dios no 12 a 44 da rua do Senado- Rio 27.3.06". 

foro 54 Acervo i\HS/RJ ''Barraciio de madeiracomponente da estalagern 

existente nos fundos dos predios nos 12 a 44 da rua do Senado 

Rio - 27.3.06". 
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foto 55- Acervo MIS/RJ- Rua do Lavradio- s.d (provavelmente 1906). 

foto 56- A.cervo ;\US/RJ- Rua do Lavradio- s.d (provavelmente 1906). 
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SERlE 3: Passarela e palco da moderniza~ao 

AAvenida Central, desde os primeiros momentos de sua construc;:ao, foi objeto da camera 

de Malta. A mais importance obra viaria da administrac;:ao de Pereira Passos, e simbolo da 

modernidade carioca durante varios a nos, foi fotografada sistematicamente, ate mesmodepois de 

sua inaugurac;:ao. 

Tivemos a oportunidade de ver dezenas de imagens da Avenida Central produzidas por 

Malta, tanto para seu trabalho na Prefeitura, como particular. As dez fotografias reproduzidas 

foram feitas entre 1905 e inicio dos a nos 10, e algumas possuem iingulos curiosos, com predios e 

locais desaparecidos para sempre. 

As fotos n~ 57 e 58, realizadas de cima do TeatroMunicipal, na epoca ainda sen do edificado, 

sao muito interessantes. Para as pessoas que conhecem este espac;:o, a alterac;:ao produzida nele 

ao Iongo dos anos e significativa. Vejamos porque. Na fotografia n' 57, o eixo da Avenidaja esta 

definido, e eo que se mantem ate hoje, mas as construc;:6es, principalmente a direita, nenhuma 

de las resistiu as transformac;:6es urbanas. 0 predio branco, incluindo umaarea com vegetac;:ao, era 

o Convento da Ajuda e ocupava todo o quarteirao que forma atualmente a chamada Cineliindia. 

0 velho Convenro, erguido em meados do seculo XVIII, foi substituido pelo grupo de edificios 

que com poe uma das regi6es mais movimentadas, dia e noire, da cidade do Rio de Janeiro. De 

urn espac;:o tradicionalmente religioso, para devoc;:ao e orac;:ao, possuimos agora urn Iugar mais do 

que profano, que o digam seus freqiientadores. Ao !ado, vemos o Conselho Municipal, 

construido em 1871, em terreno cedido pelas freiras do Convento da Ajuda. Mais tarde ali foi 

instalado o Senado da Camara, sen do demo lido em 1921, construindo-se no local o atual Palacio 

Pedro Ernesto (a Camara dos Vereadores). 

Na foto n' 58, observamos o desmonte de parte do Morro do Castelo, e onde seve urn 

enorme galpao de madeira, foi erguida a Biblioteca Nacional. Toda a regiao ocupada pclo morro. 

derrubado em 1922, deu origem a Esplanada do Castelo, area enorme quefoi integradaao centro 

financeiro e comercial carioca. 
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A imagem n' 59, feita do Morro do Castelo, cria uma vi sao rna is frontal, tanto do Convento 

da Ajuda quanto do Conselho Municipal, ten do-se a direita urn galpao de on de sairia o Teatro 

Municipal. Imediatamente atras, e ao !ado do predio do Conselho, esta a rua Evaristo da Veiga, 

e mais ao fun do, dominando o horizonte, o Morro de Santa Teresa, sobressaindo o Convento das 

Carmelitas. Bern a esquerda, c em cima do predio mais alto do Convento da Ajuda, a Igreja do 

Outeiro da Gloria. 

N a foto no 60, com a dim era no alto da Biblioteca N acional, inaugurada em 1910, ja senotam 

os contornos da Prac;:a Floriano, e urn novo predio a esquerda. E o Palacio Monroe, reproduc;:ao 

arquitetonica do pavilhao brasileiro na "Louisiana Purchase Exposition", de Saint Louis, 

Missouri, Estados Unidos, em 1904. Foi destinado a reuniao da Terceira Conferencia Pan­

Americana, realizada na cidade em 1906. Mais tarde vi ria a ser sede do Senado Federal e de varios 

outros 6rgaos estatais, ate ser demolido para as obras do metro. No extremo oposto, aparece o 

cume do Corcovado, ainda, e claro, sem a estatua do Cristo. 

As quatro fotos apresentadas sao panoramas da parte sui da Avenida Central, e num 

contraponto a esta visao, temos as fotos n" 63, 64, 65 e 66. 0 posicionamento da dim era continua 

elevado, na tipica angulac;:ao vertical descendente. 0 objetivo de Malta e mostrar o con junto dos 

predios, osq uais podemos identificarcomo sen do do estilo Belle Epoque, marcadamente frances. 

As imagens n" 63 e 65 sao, em termos compositivos, bastante semelhantes- o eixo da Avenida 

e deslocado acentuadamente para as margens do enquadramento, na dire~;ao de urn linha de 

horizonte mantida elevada, dan do urn efeito visualmente marcante de aprofundamento para o 

interior da fotografia. 

Acomposi~;ao da foto n'66 segue parte da ideia, no en tanto, a camera esta consideravelmente 

mais baixa, o que leva Malta a fotografar uma grande area do ceu. N urn dia de iluminac;:ao difusa, 

provavelmente nublado, que dificulta o destaque das formas das nuvens, o fot6grafo optou por 

produzir urn a imagem on de da importancia acentuada a elas. Criando urn efeito "pictorial" a partir 

de certos artiflcios tecnicos, neste caso, e possivel que tenha utilizado do is negativos para imprimir 

esta U.nica imagem. urn em que previamente fotografou as nuvens, co outro da Avenida. Na hora 

166 



de fazer a c6pia final no laborat6rio, projetou primeiro no papel uma dessas duas imagens e logo 

depois a outra. Ou sobrep6s os dois negativos e imprimiu num unico instante. 

Em rela<;iio asfotos n~61 e62, o que noramosde diferentee uma angula<;iiopraticamenteao nivel 

dos olhos, e que ja reparamos ser uma exce<;iio ao seu a to fotogratico. Aimagem, tern a sua esquerda o 

Convento da Ajuda, e bern proximo ao seu centro geometrico, o Teatro Municipal. 

A ilumina<;iio natural intensa, quase na totalidade das fotos, originando areas de altas e 

baixas luzes (sombras) bern definidas, da urn contraste luminoso e evidencia significativamente 

as formas. Alem de permitir uma profundidade de campo extensa, tendo todos os pianos 

focaliza<;iio precisa. 

foro 57~ Acervo MIS/RJ- "Tomada doT. Municipal. Rio- 21.10.905''. 
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foto 58- Acervo MIS/RJ- "Arrasamento do Morro do Castelo. Rio- 21.10.905". 

foto 59- Acervo :'v1IS/RJ- A venida Centra!. - parte sul -cere a de 1905. 
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foto 60- Acervo MIS/RJ- A venida CentraL - parte sui - cerca de 1906. 

foro 61 - Acervo \1IS/RJ - Avenida CentraL- na dire<;ao sui- cerca de 1906. 
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foro 62- Acervo MIS/RJ- Avenida CentraL - na dire<_;ao norte- cerca de 1906. 

foto 63- Acervo :\HS/RJ- "~\venida Central. Tomada do Paiz- Rio 1.12.05''. 
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foto 64- Acervo MIS/RJ "Avenida Central.- Rio 15.12.05". 

foro 65- Acervo i\HS/RJ- "C m rrecho da Avenida Central.- Rio 7.1 0.06". 
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foto 66- Acervo MIS/RJ- Avenida Central.- cerca de 1910 
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SERlE 4: Espa9os da vivencia II 

Logo que o prefeito Pereira Passes assumiu seu cargo, iniciou uma campanha contra os 

quiosques existentes na cidade, chegando algumas vezes, a participar pessoalmente da retirada 

de varios deles das ruas. 

Aeliminao;:ao dos quiosques fazia parte das novas posturas municipais criadas para disciplinar 

uma serie de antigos habitos e costumes da populao;:ao carioca. 

Surgindo por volta de 1872, multiplicaram-se pel as ruas. N eles era vendi do de tudo: cafe, 

cacha<;a, broas de milho, refresco, pao e manteiga, livros, peda<;os de bacalhau, frituras, cigarros, 

fume em corda, jornais, bilhetes de loteria, jogo do bicho, etc. E ali que o carioca mais humilde 

se alimentava, num local sem a me nor higiene, rodeado por insetos e vira-latas, urn verdadeiro 

centro transmissor de doen.;:as. Eram fnigeis arma.;:oes de madeira, de formato hexagonal, em 

estilo oriental, pastas em plena cal.;:ada, nos mais variados logradouros piiblicos. Seus donos, em 

poucos anos passaram a serconhecidos como sonegadores de impastos, e eficientes subornadores 

de fiscais. 0 cronista do inicio do seculo Luiz Edmundo assim se referia a eles: 

"Cada quiosque mostra, em tor no, urn tapete de terra 

umida, urn circulo de lama. Tudo aquila e saliva. 

Antes do trago, o pe-rapado cospe. Depois, vira nas 

goelas o copazio e suspira urn ah! que diz satisfa<;iio, 

gozo, conforto. Nova cusparada. E da grossa, da 

boa ... ~'cs> 

0 preconceito e evidente, mas nao podemos nos esquecer, e nele que 0 povo das ruas come, 

o mesmo que esta sen do expulso de suas casas, nao tern trabalho fixo eve desaparecer sob o peso 

das picaretas e do index reformador val orcs culturais e identidade social. 

0 conjunto que reproduzimos, tao somente pequena parte de urn vasto lcvantamento 

fotografico dosquiosques dacidadc, iniciadopor Malta em 1911, para aPrefeitura, nos revela urn 

fot6grafo que procura plano medio, enquadramento, na maio ria das vezes descentralizado (fotos 

n°' 69, 70, 71 e 72), angulo de camera ao nivel dos olhos e ilumina<;iio natural. Sao imagens, 

5. ED~!U0<DO. Luiz. op. cit., I" vol, p.8!. 
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aparentemente, sem dificuldades tecnicas de realiza<;:ao, on de niio est:i preocupado nem mesmo 

em equilibraras gran des diferen<;:as de luminosidade que existem entre osquiosques na sombra 

eo ambiente em sua volta, fortemente iluminado (fotos n°' 69, 70 e 71). 

Como sao imagens para identifica<;:ao imediata, sua composi<;:ao ten de a ser muito simples, 

nao h:i busca alguma de form as esteticas. Aideia basica e mostraros quiosques, contudo, em todas 

as fotografias ele faz questao de incluiros habituais freqiientadores, que posam diante da dim era, 

com ou sem naturalidade. Sao carregadores, pequenos engraxates, jornaleiros, gente de toda 

especie. 0 espa<;:o social dosquiosques, por estas imagens, e eminentemente masculino, ocenario 

rude, grosseiro e machista, provavelmente afasta as mulheres. 

E interessante notar que o telhado ou a parte de cima dos quiosqucs niio se repete, nos dando 

a impressao que cada urn conserva certa originalidade, seja na arquitetura ou nos produtos vendidos. 

Na foto no 69, de urn quiosque em frente dos Arcos da Lapa, podcmos ainda ver que o 

carioca, h:i muito, por fon;a das circunstancias sa be improvisar moradia. 

tOto 67- Acervo B:\."/RJ- "Rua Frei Caneca"- cerca de 1911. 
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foto 68- Acervo BN/RJ- "Rua Frei Caneca"- cerca de 1911. 

foro 69- Accrvo B::--:/RJ- "() Kiosque da ladeira deS. Theresa"- cere a de 1911. 
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foto 70- Acervo BN/RJ - "Rua Gal. Caldwell"- cerca de 1911. 

foto 71 - Acervo B 0: /RJ -"Largo do ~latadouro"- cerca de 1911. 
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fot:o 72- Acervo BN/RJ- "Rua da SaUde"- cerca de 1911. 
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SERlE 5: 0 jogo compositivo 

Esta s6rie sobre o Jar dim do passeio Publico poderia ser considerada como urn verdadeiro 

ensaio fotografico idealizado por Malta e desenvolvido em diferentes mementos. E urn estudo 

fotografico de urn dos recantos mais pitorescos da cidade, localizado na area central, proximo a 

Avenida Beira-Mar, Largo da Lapa e Avenida Rio Branco. 

Foi o primeiro parque publico que teve a cidade, desenhado e organizado pelo Mestre 

Valentim a pedido do Vice-Rei Luis de Vasconcelos em 1783.0 objetivo na 6poca era ode dar 

embelezamento a cidade e area de lazer a popula<;ao, al6m de realizarum saneamento urbano com 

o aterro da La goa do Boq ueirao, que ali existia. 

Aqui a visao fotografica de Malta faz uma observa<;ao atenta do espa<;o e ele procura 

organizar est6tica e expressivamente os componentes formais presentes a cena. Claramente se 

pode notarque seu objetivo nao6 de simplesmente fotodocumentaro Jardim.Muito mais do que 

isso, ele enfatiza atrav6s do enquadramento, do ponto de vista das composi<;6es, a sua maneira 

de criar o espa<;o fotografico, combinando-os com habilidade e estabelecendo rela<;6es visuais. 

Em todas as fotografias o objeto principal 6 o proprio Jardim, contudo, em cada uma, vai 

acrescentando elementos que nos permitem perceber e constatar as experiencias de estrutura<;:ao 

plastica que esta produzindo. 

Todas foram feitas a partir de urn plano de con junto, possibilitando a inclusao de diversos 

elementos nas imagens. A ilumina<;:ao 6 difusa, sem sombras intensas ou areas escuras em 

demasia. Excetuando-se a foto n' 73, as demais foram feitas com angulo de camera ao nivel dos 

olhos, e em duas imagens, fotos n'' 77 e 78, levemente a baixo, contrarian do seu estilo pessoal. 

Diga-se de passagem, estas duas fotos, on de no primeiro plano encontramos urn poste, proximo 

ao centro do enquadramento, numa mais a esquerda e na outra mais a direita, a procura do jogo 

compositivo 6 evidente. A camera de Malta na foto n' 78 sobrepos formas semelhantes, todas 

verticais, como o proprio poste e as arvores. Estas ultimas, mais a esquerda, nem se destacam, se 

confundem entre si, pel a forma e mesma escala tonal. N esse senti do, sua vi sao fotografica nao foi 
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seletiva o suficiente para separar fundos e primeiros pianos. Ja na foto n° 77, tal dificuldade nao 

se apresenta. E mantida a op<;ao do paste bern proximo a camera, mas o fun do, homogeneo o 

suficiente para serprontamente distinguido, nao cria choque entre as formas. Alem dis so, as linhas 

retas que com poem o primeiro plano, pastes, banco e corrimao, foram isoladas de varias linhas 

sinuosas ao fun do. Estas ultimas encaminham o olhar para o centro geometrico da imagem e par 

urn passeio entre as arvores. Para criara imagem, Malta colocou sua camera sabre a pequena ponte 

que vemos na foto no 73. Aqui, pela simetria do espa<;o, marcadamente definida pelas duas 

piriimides cobertas de hera, pelos arbustos e pastes em frente a elas e dividido pel a ponte, temos 

uma fotografia com maximo equilibria e distribui<;ao equitativa das forrnas. Esta composi<;ao 

rigida, poderia tamara irnagern rnuito estatica, mas a angula<;ao lateral e a inclusao de pessoas em 

diferentes posi.;oes dao rnais rnovirnento e diminuern a sensa.;:ao de estabilidade absoluta. 

E importante perceber nas fotos no' 75 e 76 o estudo cornpositivo realizado corn o cenario, 

juntamente corn as pessoas. Sendo dirigidas pelo fot6grafo, tornarn-se verdadeiros modeios, 

assurnindo posi~_:oes e fazendo gestos segundo suas ideias e inten.;oes expressivas. Ao fazer as 

fotografias ern diferentes partes do Jardirn, porem utilizando, praticamente os rnesrnos rnodelos 

hurnanos, poderiarnos ate considera-los como o rnotivo principal de realiza~_:ao da irnagern. Nao 

acreditamos nisso ern fun<;ao de do is detalhes: primeirarnente ern razao da rnaneira como legenda 

am bas as irnagens- "urn trecho do Passeio Publico"; e ern segundo Iugar pelo tarnanho dirninuto 

ern que aparecern, dernostrando que a enfase esta no arnbiente, no arnplo cenario que os en valve. 

Por ultimo, tern as a foto no 7 4, e de rnenor cui dado cornpositivo e escolha formal de to do 

o conjunto. Malta sirnplesrnente posicionou sua camera no centro de urna das alamedas do 

Jardirn. virou aobjetiva para urna das dire~_:oes do carninho e produziu a irnagern. 0 que rnais nos 

incomoda nesta fotografia e a sensa~_:ao de desequilibrio causada pela inclina<;ao da linha do 

horizonte, cain do levernente para a esquerda, no sentido da grande rnassacinza que domina este 

!ado da imagern. 0 paste no primeiro plano a direita, na sua parte superior, se confunde corn a 

vegeta(faO, e na base, parte dele foi cortada desnecessariarnente. A.! em do rnais, esd tao proximo 

a urna das rnargens da irnagern e inclinado ern rela<;:ao a ela que poderia ter sido elirninado scm 

rnenor problema para a composi<;:ao total da foro. Sua inclusao vern sornar negativamente as 

caracteristicas desta irnagern. 
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foro 73- Acervo MIS/Rj 

foro 74- Acervo MIS/RJ 
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foto 75- Acervo MIS/RJ- "Urn trecho do Passeio PUblico. Rio- 18.04.06". 

foro 76- Acervo MIS/RJ- "T_Tm trecho do Passeio PUblico. Rio- 18.04.06". 
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foto 77 -Acervo MIS/R]. 

foro 78- Acervo ~115/RJ. 
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SERlE 6: Poses e trejeitos 

Enq uanto genero fotognifico, o retrato significou para Malta uma forma de produo;:ao visual 

figurativa, livre de algumas codificao;:6es sociais de representao;:ao e objeto para sua expressao 

pessoal, alem 6 claro, de ser uma atividade comercialmente rentavel. 

0 retrato fotografico permite ao fot6grafo urn grande controle sobre o resultado final. Ao 

indicar ao modelo a posic;:ao que deve assumir, a forma de expressao a to mar, o tipo de roupaa usar, 

definir as variac;:6es tecnicas em termos de iluminac;:ao, enquadramento, angulo de camera, 

escolhero cenario e a composic;:aofinal, tudo isso torna-se urn enorme desafio criativoaofot6grafo. 

Na maioria das vezes, ao fazer o chamado portrait, o retratista produz uma imagem mental, que 

posteriormente procura reproduzir na imagem fotografica. 

U rna das caracteristicas tecnicas mais importantes na produc;:ao do portrait 6 a iluminac;:iio. 

Dependendo da sua intensidade, difusao e angulao;:ao, a luz pode ressaltar ou nao varios 

elementos, influindo decisivamente na qualidade geral da imagem. Evidentemente nao existe 

regras fixas que determinem a forma da iluminac;:ao, mas cabe ao fot6grafo saber explorar suas 

multiplas possibilidades, relacionando-a com seu modelo e ambiente. 

Nesta serie de retratos de Malta, a iluminao;:aoescolhida foi difusa e suave, proporcionando 

o aparecimento de detalhes e nuances em todas as fotografias. Nas fotos no• 81 e 82, a difusao 6 

muito bern explorada fotograficamente, e a cia se deve a beleza das imagens. 0 contraste, em 

func;:ao da sua vi dade da luz, 6 baixo, dan do uma aparencia de delicadeza, principalmente nos 

rostos (ver fotos no• 79, 81 e 82). Como nao possuia estudio, so mente poderia fazer retratos ao ar 

livre ou na casa de seus clientes, assim, para obter este tipo de iluminao;:ao, teria de esperar dias 

nublados ou fotografar na sombra. Conseqiiencia direta de uma ilumina.;:ao naturale aconstante 

posic;:ao superior da luz em relac;:ii.o as pessoas, e urn dominio mais acentuado sabre urn dos !ados 

do corpo, fa to que visualmente constatamos nas fotos no• 80 e 84. Esta ultima, feita no interior e 

sem luz artificial, foi sem duvida produzida proximo a uma janela. 
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A posivao da camera tende a ser baixa e ao nfvel dos olhos dos modelos, preocupa9ao 

permanente em todas as fotos, a nao ser na n° 80. Curiosa imagem, em que coloca tres crianvas 

formalmente dispostas na frente de urn busto elevadfssimo, muito mais alto do que elas, e que 

gravas a sua legenda descobrimos ser de Gonvalves Dias. 

Em termos de enquadramento a centralizavao e uma constante, todos os modelos ocupam 

a area central da imagem ou estao muito pr6ximos a ela. Utilizando urn plano medio, restringe o 

espa9o em torno das pessoas, ajudando a destacar o objeto principal. Particularizando-se a foto no 

83, o cenario tern influencia sobre a composiviio da imagem. A colocaviio da mulher mais afastada 

da camera, ao !ado de arvores que !he parecem emoldurar, com ampla area a sua volta, indica a 

preocupa9ao de Malta em contextualizar e relacionar modelo e cenario. 0 que e ressaltado com 

a legenda que acompanha a fotografia. Por outro !ado, o aumento do campo visual, introduziu na 

imagem, logo no primeiro plano, parte de urn banco de cimento totalmente em linhas retas e 

dissonante como con junto. Ate mesmo, o caule de uma arvore, proximo a sua assinatura, e urn 

elemento formal a mais, sem muito sentido. 

0 retrato e urn tipo de fotografia on de o centro de interesse e 6bvio, e a importiincia do aspecto 

descritivo da imagem do modelo algo muito desejado. Entretanto, as formas de abordagem do tema 

podcm ser as mais variadas possfveis e sua organizavilo visual. praticamente infinita. 

Sensivel a isto, Malta procura dar nos seus retratos, possibilidades formais bern diferentes 

das composiv6es tradicionalmente utilizadas, em especial nas de grupos. Reproduzimosaqui urn 

exemplo bastante interessante, a foto no 79. 

Posicionando o grupo a sua mane ira, algumas pessoas de frente, outras de semi-perfil ou 

perfil, em pianos diferentes, com sobreposiviio de corpos, fazendo gestos ou praticando urn a a9ao, 

todos estao conscientes da presenva do fot6grafo e de sua camera. Dirigindo a cena, privilegia a 

criant;:a de chapeu. colocando-a no primeiro plano, pedindo o unico olhar voltado diretamente 

para ele, e posicionando a camera mais baixa, na sua altura. l\fesmo existindo esta estrutura. nao 

podemos afirmar categoricamente que a crian<;a seja o centro de interesse da cena, e os dcmais 

participantes, figurantes de segunda ordem. 0 restante da composit;:ao funciona no senti do de 
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contrabalan<;ar este destaque inicialmente dado. 0 grupo esta estrategicamente posicionado, 

cada urn ocupando determinada parte, o que evita urn adensamento em localizadas areas da 

imagem. Alem dis so, existe urn movimento linear dos olhos, partindo da mulher como buque ate 

o rapaz de preto, que se volta na dire<;ao do arbusto, on de para l:i, tam bern se dirigem os olhares 

da outra crian<;a e da senhora. A teatraliza<;:ao da cena e marcante e Malta parece querer con tar 

visualmente uma historia. 

Ainda sobre este con junto de fotos, gostariamos de fazer urn breve comentario sobre a 

imagem no 84. Se o lei tor reparar, e a (mica fotografia de forma to circular, e em que a modelo nao 

se encontra em pe. A mulher, deitada sobre urn diva, apoia a cabe<;:a com uma das maos e deixa­

se fotografar como vestido aberto, permitindo surgir sua anagua e urn fofo e roli<;o joelho. Esta 

!eve provoca<;ao de sensualidade, e urn rarissimo exemplo de algo que nao se manifestou na arte 

fotografica de Malta: o erotismo. N unca tivemos a oportunidade de verqualquer imagem sua de 

nu feminino e desconhecemos qualquer opiniao dele a esse respeito. Tal tematica realmente 

manteve-se a parte em sua produ<;ao fotografica. 

toto 79- .-\cervo :-HS/Rl- "Rio- 8.3.06". 
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foro 80 Acervo MIS/RJ- uGonvalves Dias. Rio- 26.6.06". 

foro 81 - Acervo 'v!IS/R). 
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foto 82- Acervo MIS/RJ. 

foto 83- Acervo MIS/RJ- "~o Jardim do Passcio PUblico. 

Rio-Il.l0.06". 
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foto 84- Acervo MIS/RJ- Cma ''polaca". s.d. 

188 



SERlE 7: Formas da "Cidade Maravilhosa" 

A ultima serie que iremos mostrar, foi ao Iongo da vida fotognifica de Malta, seu mais prazeiroso 

tema eon de procurou dar as suas imagens urn tratamento igualmente informative e estetieo. 

Produzindo panoramas e vistas gerais de diversos locais do Rio de Janeiro, ele nao possuia 

predile<;iio por urn tema paisagistico em especial, gostava de fotografar a cidade por inteiro. Por 

isso, sua dim era esteve no suburbio e na zona sui, no centro da cidade e nas praias, nas montanhas 

e nas planicies, enfim, em todos os lugares em que pudesse exercer a sua visualidade criativa e 

concretizar urn a ideia que nos parece latente, a de preservar fotograficamente o presente para o 

futuro. 0 momento eo contexte da epoca em que vi via, de gran des transforma<;6es, provavelmente 

influenciava tal preocupa<;ao. A cidade se modificava num ritmo alucinante. Destruia-se e 

construia-se ao mesmotempo. Desapareciam marcos hist6ricos e surgiam neles novas aparencias 

sob o signo da modernidade. Pela for<;a do desenvolvimento econ6mico, do progresso material 

e da especula<;ao imobiliaria, a cidade avan<;ou na dire<;ao do mar, engoliu lagoas, subiu encostas. 

Como ficar indiferente a tudo is so? lmpossivel, principalmente a Malta, que se dedicou, atraves 

de sua particular forma de expressao, em satisfazer as necessidades visuais de sua sociedade. 

0 que mais chama aten<;ao em suas fotografias de paisagens e panoramas da urbe eo ponto 

de vista da sua camera. Sempre elevado, na maioria das vezes com linha do horizonte bern acima, 

na parte superior do enquadramento. A composi<;:ao e a mesma de uma tradi<;:ao pict6rica 

academica, que almeja vera realidade de forma direta, numa especie de naturalismo documental. 

A impressao que set em quantoas fotografias de paisa gem urbana ou natural de Malta e que cram 

feitas a partir do pressuposto da existencia de urn real passivo, que o fot6grafo apenas recolhe e 

reproduz. Ideia rapidamente alterada, na medida em que, se o processofotograticoe automatizado, 

a sua cria<;:ao nao o e. Assim, Malta, no que rem de especifico da expressao fotognifica- imagens 

em preto e bran co, grande varia<;:iio tonal, fortes contrastes, corte subito de elementos, angulac;ao 

diferenciada em rela<;:iio ao olho humano, explora<;:ao de linhas e formas em perspectiva e 

paralisa<;ao do movimento - estabelece as suas op<;:6es criativas e determina a forma final da 

imagem que sera, solitariamente, produzida por ele. 
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Evitando trabalhar com tele-objetivas, Maltanao aproximava os pianos, e destaforma, preferindo 

utilizarpeq uenas grande-angulares que nao provocavam fortes diston;oes nos cantos das imagens, dava 

asfotografias uma profundidade visual bastante extensa. Esta caracteristicae umaconstante do seu fazer 

fotognifico, e de todos os panoramas reproduzidos, somente na foto no 96, em funl<iio de urn 

enquadramento fechado, circunscrito ao Morro da U rca, nao podemos nota-la. 

Em muitos casos, o dinamismo da composic;:ao e revelado pelas linhas verticais, diagonais 

ou sinuosas que cortam o espa\:'o fotografico em varias dire1<6es. Sem criar confusao visual, na 

realidade conseguem produzir uma sensa\:'aO de "movimento estatico", conduzindo o olhar por 

entre as diferentes form as que se apresentam. E nota vel essa sensac;:ao nas fotos no' 89, 90, 91, 92, 

94 e 100. Nas imagens da Prac;:a XV de Novembro, o alinhamento das arvores e a disposic;:ao 

geometrica do espac;:o muito contribuem para isso; e na fotografia da Praia do Leblon, a sua 

acentuada curva para a direita, aliada ao caminho da areia, estendendo-se do primeiro plano ate 

o encontro com a linha do horizonte, de onde a esquerda surge urn grupo de morros e suas 

respectivas linhas sinuosas, dao a esta imagem a sugestao de urn movimento implicito, 

consideravelmente intenso. 

Malta, na forma pela qual compoe seus panoramas, nao privilegia o primeiro plano, 

esquecendo-o deliberadamente. Nesse caso, enfatizando algo ja conseguido pelo uso de 

pequenas grande-angulares, nao aproxima a imagem aos olhos do observador, preferindo mante­

la a distancia. Seu espac;:o fotografico sera, entao, de grande amplitude, efeito que valoriza o 

ambiente e, em muitas imagens, facilita sua identificac;:ao, fazendo com que a aparencia e feic;:ao 

da topografia carioca se mostrem rapidamente. E, se determinados fcones paisagisticos sao 

incluidos, como o Pao de A<;ucar ou o Corcovado, o grau de referencialidade se torn a ainda maior. 

Exemplos visualmente transparentes sao as fotos n" 88, 89, 93, 95, 97, 98 e 99. 

Duas imagens fugiriam, em parte, da caracterizac;:ao acima estabelecida: as fotos no'95 e96. 

Nelas, o cui dado formal com a composic;:ao dos elementos no primeiro plano e evidente, o que 

denota a ideia de estruturar a cena segundo valorizac;:ao distinta dos componentes que a formam. 

0 con junto nao e pensado visualmente como uma imagem composta de elementos de igual 
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importancia. Diferente dis so, seacrescenta detalhesque contrastamcom ofundo ou nos colocam 

diante do jogo dasescalas e propor<;6es espaciais. Em am bas as fotos, temos condi<;6es de calcular 

distancias e fazer comparas:oes de tamanho, bastando para isso to mar como ponto inicial os objetos 

no primeiro plano e fazer a distin<;ao entre os que estao proximos ou afastados. A massa d'agua 

existente nas duas imagens, urn grande espa<;o vazio e servindo de ligas:ao entre os pianos, 

aumenta a impressao de distancia. Para nos, a presen<;a desses elementos no primeiro plano das 

fotografias proporcionanao souma escalade referencia, como contribui para melhoraro equilibria 

eo interesse por elas. Demonstra, tam bern, a habilidade de Malta em ver detalhes, organiza-los 

expressivamente e coloca-los harmoniosamente no interior de gran des cenarios. 

Otratamento luminoso dado as imagens panoramicas nao foge a urn a outra con stante do a to 

fotografico de Malta: ode uma luz natural sem qualquer pretensao estetica ou de significas:ao 

simbolica. Deixando de usar a luz expressivamente como elemento integrante de sua composis:ao 

fotografica, relega a ela apenas a determinas:ao tecnica primeira para a produs:ao das imagens. De 

certa forma, pouco atento a importancia da iluminas:ao em seus aspectos plasticos, suas paisagens 

nao vao ter grafismos poderosos vindos da dualidade claro/escuro. Esponidicas vezes criou 

contrastes intensos entre as tonalidades ou preferiu urn contra-luz, manteve-se fie! a sua propria 

tradis:ao fotografica. Mesmo assim, convem ressaltar a foto n' 48, urn a das imagens mais claras do 

con junto e a unica com destaque para as nuvens, porsua !eve super-exposis:ao, resultando numa 

fotografia digna de aten<;ao em fun<;ao da sua luminosidade. Por outro !ado, exatamente por causa 

de uma sub-exposi<;iio, as fotos no' 85, 87 e 88 perdem muito em termos de luminosidade, 

predominando urn cinza escuro, opaco, sem varia<;ao tonal e contraste. 
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foto 85- Acervo MIS/RJ- "Rio 4.3.06- Vista tom ada deS. Theresa". 

foro 86- Acervo MIS/RJ- "U m trecho do Rio. Tomada deS. Theresa" - cerca de 1906. 

Obs: em t:ermos de enquadramento e ponto de vista, as imagens se assemelham, porem e interessante observar o 

aparecimento da Avenida Beira-Mar e do Palicio ~1onroe na foto 86. A area escura par tris da igreja eo Passeio PUblico, e ao 

fundo ainda exisria o morro do Castelo. 
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foro 87- Acervo MIS/RJ- "Rio- Panorama tornado do Morro do Castello- 1.2.08". 

Obs: ve-se no centro to do o Mercado Municipal, no antigo Largo do Moura, e ao fundo as montanhas de Niter6i. Fora do 

enquadramento, a esquerda, ficava a Estat;:lio da Cantareira (barcas da travessia Rio-Niter6i) e a direita, a ponta do Calabour;o. 

foro 88- Acervo MIS/R]- ":'vlorro do Castello. Rio- 2.9.12". 

Obs: no topo do morro do Castelo, a igreja do antigo Col6gio dos Jesuitas, abaixo e a direita, o grandioso pr6dio da 

Biblioteca Nacional e ao seu I ado o Museu Nacional de Belas-Artes. Os pequenos retingulos brancos, espalhados portodo 

o morro, sao roupas e lenc;6is pastas para secar. 
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foto 89- Acervo MIS/RJ- Vista feita do Morro da Providencia - s.d. 

Obs: a irea escura, prOxima ao centro da imagem eo Campo de Santana. vendo-se a garagem da Estrada de Ferro Central 

do Brasil (compridos galp6es em curva) e a sua frente, o amplo prCdio, com pitio interno, do MinistCrio da Guerra. 

foto 90- Acervo l\rHS/RJ Vista feita do morro do Pinto- prOximo ao bairro de Santo Cristo, em direyao ao bairro da Tijuca. s.d. 

Obs: ao fun do. as montanhas da Serra da Carioca: a grande diagonal escura que parte do canto inferior esquerdo sao os 

trilhos da Central do Brasil, que cruzarn o canal do Mangue e a Avenida Francisco Bicalho (margeada pe!as arvores). 
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foto 91 - Acervo MIS/RJ - Praya XV de Novembro- cerca de 1906. 

foto 92- Acervo MIS/RJ- Praya A'V de Novembro- cerca de 1906. 

Obs: area hoj e em dia muito modificada; perdeu grande parte de sua beieza devido ao viaduto da Avenida Perimetral. que a 

percorre longitudina!mente, na direyao do alinhamento de 3.rvores; no meio da rua. da foro 92. 
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foto 93- Acervo MIS/RJ- "Avenida Beira-Mar- Botafogo. Rio- 15.10.905". 

foro 94- Acervo i\HS/RJ- "Avenida Beira-;\hr- Botafogo. Rio- 19.11.05". 

Obs: as pessoas na murada da Avenida assistem a uma regata, esporte mais popular da Cpoca. A faixa de areia ainda nao 

havia sido co!ocada, mesmo assim era considerada a praia mais bonita da cidade. 
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foro 95 - Acervo MIS/RJ - La goa Rodrigo de Freitas. s.d. 

foto 96- Acervo J\!1IS/RJ- Morro da C rca- cerca de 1907. 

Obs: nota-se que o atual bairro da Crca. surgido ap6s aterros, ainda nao existia. 
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foto 97 - Acervo MIS/RJ- "0 Corcovado. Rio- Brasil". s.d. 

Obs: ao fundo, a Lagoa Rodrigo de Freitas eo morro Dois Irmaos. 

foto 98- Acervo ~HS/RJ- "Pedra da G:ivea. s.d. 

Obs: dominando a paisagem, a Pedra da Gavea. com seus 346m de altura; ao seu p6. a entao Praia da Gavea, hoje, Praia 

de Sao Conrado. 
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foto 99- Acervo MIS/RJ- "Campo do Leblon (Ipanema). Tornado da Ponta do Vidigal- Rio- Brasil-191 0". 

Obs: ao fundo o pico do Corcovado e a lagoa Rodrigo de Freitas. 

j 

foro 100- Acervo ,\1IS/RJ Praia do Leb!on- cerca de 1910. 

Obs: as duas fotografias se complementam: colocando-as !ado a !ado, obteremos um extenso panorama. Imagem rara e 

surpreendenre de uma paisagem existente apenas na memOria fotogr:ifica. 
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0 presente estudo teve o objetivo de ser primeiro uma reflexao sabre a natureza da imagem 

fotognifica e sobre suas coordenadas ontologicas. Procurou-se discutir alga que consideramos 

essencial a sua propria forma de ser. Vimos que ate existcm rela<;;oes entre a realidade e a imagem 

fotografica. A segunda, derivando da primeira, muito menos como reflexo e muito mais como 

media<;;ao, nao reproduz urn universo paralelo; pelo contrario, recria deliberadamente urn outro: o da 

propria representa<;;iio fotografica. Tal representa<;;iio imagfstica possui caracteristicas proprias, bern 

especificas, que colocam a tese da analogia contendo parte da verdade, mas sendo impassive! 

defcnde-la no seu todo, sem cair em grandes equivocos. Mais prudente c eficiente, e pensar a 

fotografia em quanto signo, urn a codifica<;;iio otico-visua~ ontologicamente distinta do seu referente, 

porem, precisando de pelo menos uma informa<;;ao luminosa que, partindo deste, desencadeie todo 

urn complexo processo de deriva<;;ao. Por isso a importancia de se conhecerindistintamenteos polos do 

processo- realidade e fotografia- e a mane ira pela qual ele se desenvolve. Desta forma, sen do a imagem 

fotografica resultado e produto final, nao ha como, para sua mais ampla inteligibilidade, desconhecer os 

modos de sua produc;ao ou as formas atraves das quais transforma a realidade em representayao. 

Dado o carater indisciplinar do nosso trabalho, nao ficamos presos a propostas te6ricas ou 

metodologicas exclusivas. Para auxiliar na compreensao dos temas diretamente relacionados a 

"expressao fotogriifica" fomos buscar subsidios na hist6ria cultural do Renascimento, na hist6ria da 

fotografia, na semi6tica e na teo ria da criac;ao e percepc;ao das imagens figurativas. Da sintese destes 

sa be res tentamos elaborar urn instrumental analitico capaz de ajudara focalizar, de forma mais nitida, 

a propria imagem fotografica. 
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Desenvolvendo este raciocinio, partimos entao para verificar num exemplo historicamente 

concreto urn a dada expressao fotografica particular, a de Augusto Malta, simando-a em seu contexto 

socio-cultural e destacando sua originalidade. 

Na medida do possivel, aprofundamos os conhecimentos biograficos em torno de Malta, 

articulando seu fazer fotografico com sua vida cotodiana. Averiguamos, tam bern, a importiincia de sua 

presen<;'a na produ..,ao e desenvolvimento de urn genera fotogr:ifico, ate entao, nao explorado de 

forma tao organizada e sistematica: a chamada fotografia oficial. 

Instituida e divulgada a partir de uma agencia produtora espedfica- o governo municipal do 

Rio de Janeiro- a fotografia oficial carioca do inicio deste seculo vai ter, atraves do trabalho de Malta, 

a fun<;'iiO de documenta<;'iio iconogr:ifica, de representa<;'iiO social, de legitima..,ao politica e auto­

propaganda do Estado. Enquantofot6grafo-funcionario publico foi obrigadoa manter sua "lingua gem 

visual" paralela aos discursos e objetivos dos "donos do poder", criando uma visao social de senti do 

bastante restrito e limitado. 

Entretanto, gra<;'aS a este compromisso profissional e, muitas vezes, simpatia ideol6gica, teve 

meios e recursos para desenvolver sua tecnica e arte fotognifica, o que lhe proporcionou em pouco 

tempo reconhecimento e sucesso. 

Poroutro !ado, analisando sua produ<;'iiofotografica livre ou sem vinculo profissional, notamos 

que nao foi urn esteta, criador altamente requintado e sofisticado dos temas fotogr:ificos que o 

atraiam. Realmente evitava dispositivos composicionais complexos, ilumina<;'iiO expressionista ou 

enquadramentos e perspectivas inusitados. Nao ha tambem tendencia ao abstracionismo ou 

explora<;ao do grafismo das formas. Nao realizou experiencias de laborat6rio, manipulando negativos 

para, porexemplo. fazerfoto-montagens. Nem tampouco procurou dar urn tratamento "pictorialista" 

as suas imagens. F ugiu de q ualquerproposta "impressionista" que deliberadamente produzisse fotografias 

com formas indefinidas, levemente desfocadas, como se fossem desenhos feitos a pastel ou crayon. 
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Justamente pela ausencia de todas essas caracteristicas, podemos afirmar que optou por uma 

"fotografia realista", sem interferencia expressiva evidente ou extravagiincia formal, a nao ser quando 

legendava sobre a imagem. Parecia querer guiar o observadoratraves do que foi fotografado, mas sem 

demonstrar que se interpunha entre ambos, como se a realidade, desvelada, se reapresentasse 

naturalmente. Ele, na condic;:ao de fot6grafo, de criador artistico, mantinha-se numa especie de 

estado de Iaten cia, buscando permanecer em segundo plano, mas desejoso de uma relac;:ao intensa 

entre a imagem e sua recepc;:ao. 

Os panoramas e vistas gerais da cidade do Rio de Janeiro, seu tema favorito, nos parecem ser 

a sintese de suas propostas e respostas esteticas, sem duvida conservadoras, mas com potencial 

tecnico e criativo, resultado de anos detrabalho e aprimoramento. 

Para finalizar, gostariamos de chamar a atenc;:ao para o fato de que, a partir do nosso estudo, 

apareceram algumas questoes gerais, tais como a relac;:ao entre ideologias e formas de representac;:ao, 

ou a relac;:ao entre o universo dos signos existentes eo "horizonte social" de on de nascem; e questoes 

mais espedficas, de cunho semi6tico e antropol6gico sobre a obra fotografica de Augusto Malta, que 

de tao numerosa e rica possibilita analises pormenorizadas dos temas fotografados, constituindo-se 

numa fonte valiosa para a interpretac;:ao de sua expressao pessoal, da propria "linguagem fotogr:ifica", 

de sua hist6ria, e por que nao, da memoria visual brasileira e da cultura nacional. 

Em bora todas essas questoes estivessem ligadas ao nosso objeto de analise, nao nos foi possivel, 

por sua complexidade e relevancia, dar-lhes o destaque que mereciam. Por isso admitem outras 

analises mais aprofundadas e sistematizadas. 
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