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A todas as pessoas que, por

injustica social, nunca puderam - eainda ndo
podem - realizar em sua plenitude o ato

humano de conhecer.
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einstituigbes que oajudaram a criar sua obra. Mesmo correndo o risco de eventuais esquecimentos,
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ficam aqui registradas nossas lembrangas.

E importante frisara participacio do Prof. Etienne Samain, nosso orientador, que dedicou
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interpretagio. Tudo isso, mantendo o respeito as idéias ¢ a nossa liberdade de opinido. Além do
mais, nosfezacreditarque possuiamosa disciplina e a paciéncia de um monge, idéiafundamental

para manter a serenidade e superar obstiaculos.

Um agradecimento especial deve ser dado a Prof.* Isménia de Lima Martins, pelo apoio
intelectual e profissional que sempre nos ofereceu ao longo destes dez anos de amizade e pelo

estimulo e incentivo na realizacdo de nossa p6s-graduacio.



Institucionalmente somos gratos: 4 Universidade Federal Fluminense, através do
Departamento de Histéria, pela concessdo de uma licenca de atividades, importante para a
conclusio dessa dissertacdo; 8 CAPES, pela bolsa que tornou possivel as idas e vindas entre Rio
¢ Campinas, desenvolvimento da pesquisa e aquisicdo de livros e material fotogréfico; ao Museu
dalmagem edo Somdo Riode Janeiro que permitiua reprodugio de diversasfotografias originais
da Colecio Augusto Malta e a consulta de vdrios documentos; ¢ i Biblioteca Nacional pela

microfilmagem de algumas imagens fotogréficas de seu acervo.

Cabe mencionar nossos agradecimentos a todo o pessoal da Secretaria de Pés- Graduacio do Instituto

de Artes da UNICAMP, que, por sua disposicio, boa vontade e atengio, jamais serfio esquecidos.

Fico bastante gratoa Marcela Barbosa, que dominando habilmente a "magica" da digitacio,
deu ao trabalho uma formatacdo final muito agraddvel de se ver e, gentilmente rambém,

colaborou na corregdo de algumas mal tracadas linhas.

A Cecilia, por sua delicadeza, paciéncia com minha ansiedade ¢ compreensio pela

auséncia, um muito obrigado afetuoso.

E finalmente atodo grupo familiar, principalmente meus pais, que souberam apoiar, sobasmais

diversas formas, um projeto de vida que ndo lhes pertencia, mas acabaram ajudando a reahzar.

Atodos que direta ou indiretamente colaboraram neste estudo, a minha mais sincera gratiddo.



Para ver e compreender a obra de um dos melhores fotégrafos do Rio de Janeiro, Augusto
Malta, optamosem preparar um verdadeiro ensaio fotogrifico. Transformamos canetaem filme,
pormeio da qual imprimimos fotos e informagtes, relacionamos idéias e conceitos. Nossa imaginacio
tornou-se cimera ¢ objetiva, buscando compor um quadro referencial amplo € ao mesmo tempo
directonado. Refletimos, olhamos para nosso objetivo vérias vezes, escolhemos mais de um ponto

de vista, visualisamos os limites do enquadramento, expusemos o "filme" ¢ fomos reveld-lo.

A principio foi necessério fazer uma margem em torno dasampliacdes, das préprias "fotos',
para que pudéssemos melhor interpretar seus significados. Em outras palavras, comegamos por
estudar o fenémeno fotogrifico em sua historicidade, isto €, como uma técnica de produgio de
imagens cuja base cognitiva e ideolGgica veio sendo aperfeigoada ao longo de centenas de anos,
cristalizando seu aparecimento tio somente na década de trinta do século passado (cap. 1). A
seguir, por forga das caracteristicas de produgio, esta técnica trouxe consigoa idéia da "impressio
da realidade” e da "verdade visual" marcando, no seu nascimento, uma problematica tedrica
permanente. Em vista disso, demos destaque 20 debate das questdes do realismo ¢ da
representagiofeito porestudiosos do dispositivo fotogrifico(cap. 2). Como tal debate dificilmente
sc aproxima da andlise dos elementos formais constituintes da imagem fotogrifica e como estdo
sempre presentes nesta "linguagem visual”, nos vimos na obrigacio de inclui-los, também, no

nosso campo de discussio (cap. 3).



Desta forma, com este passe-partout, nossas idéias emolduradas protegeram e destacaram
o objeto final de todaa exposi¢do. Entio, na frente do papel em branco, ainda ndo sensibilizado,
procurando palavras, luzese sombras, projetamos opinides, indagagdes, concluséese principalmente
imagens. E assim, dasdguas do "revelador" concretizou-se um sonho mantidovivo por varios anos
e somenteagorafixado: ode estudara fotografia na sua dimensdo expressiva tendoa preocupacdo
de relacioni-laa um determinado processo de trabalho criativo ocorrido no contexto concreto de

um tempo € um lugar (cap. 4 ¢ 5).

Aoleitor, gostariamos de avisar que esta pesquisa ndo foi feitacom a imagem restrita de uma
"teleobjetiva”, que com certeza aproxima e amplia objetos, porém dificilmente permite observar
oconjunto. Porisso, seas imagens de Maltaforam o foco principal de nossointeresse, istondo quer
dizer, necessariamente, que ficamos limitados a elas. Recorrendo a uma perspectiva
"grandeangular’, aumentamos a "profundidade de campo" e procuramos vislumbrar, também,
outras idéias. De um lado, tentamos demonstrar que a fotografia, desde sua origem mais remota,
permitiuaparecer e desenvolveremtorno de si diferentes significagdes que lhe levaram paraalém
de seus limites téenicos e expressivos ¢ para além do que o senso comum julgava perceber ¢
compreender. Por outro, buscamos defender a opinido de que as significagbes assumidas pela
fotografia, tanto quanto relacionadas as suas caracteristicas de produgio e especificidades

expressivas, encontram-se, também, na maneira como € feito seu uso social.

Estasrazdes explicam alonga vertente que escothemos paraarealizagio deste trabaltho. Se
de imediato frustra aquele leitor mais ansioso em mergulfhar logo na obra de Malta, em

compensacdo o prepara melhor para perceber a latente riqueza que a envolve.

Reconhecida, de inicio tio somente como uma técnica da "naturezaretratar-se asi mesma”,
a imagem fotogrifica com o acelerado e espetacular aperfeicoamento de sua tecnologiae com o
desenvoivimento dos meios de comunicacio, passou a ser utilizada em indmeras dreas do fazer
humano. Ao impedir o esquecimento e resgatar a memoria visual, ao mostrar uma simples troca
de olhares no cotidiano de todos noés, ao fazer, do seu modo, um registro regional ou mundial de
nossa época, a fotografia, sem qualquer divida, transformou-se num enorme patrimdénio cultural

da humanidade.



Hoje, com certeza, podemos assegurar que, 2p6s uma histéria relativamente recente de
afirmacdo como meio de expressdo pessoal e informacdo, ndo hd pessoa alguma que ainda nio
tenha se emocionado diante de uma imagem. Neste caso, independente da técnica e do
momento, existe umarealidade da qual a fotografia revelaa suamaneira e re-cria em imagens, que

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

Essa onipresenca, em alguns casos excessiva, leva o homem contemporineo,
contraditoriamente, a uma passividade critica diante das chamadas imagens técnicas - da
fotografia as imagens do computador, passando pelo cinema e video. E preciso, entdo, que nos
interroguemos sobre suas formas de producio, suas estruturas formais e contudisticas, sua
concepgio filoséfica eideoldgica e sua histéria. Que facamos perguntas sobre as condicdes de sua
utilizacdo, de seu consumo e de suas possibilidades significantes, e assim, aprenderemos como
reagir diante delas. Pensamos que a melhor estratégia de agio € trazer a maior parte dos
significados dasimagens ao nivel consciente e desempenhar sobre este uma reflexio critica. O que de
conseqiiénciaimediataterfamos deste atoseriaaampliacdo dasopcdes de “leituras” destasimagens, que
ndo maisestariam presasa idéia de umacomunicagio direta, que ultrapassacodigos sociaisde diferentes
tiposeem variasculturas, mas, sim, compreendé-lascomoobjetos culturais comnplexos, de subjetividade

latente e estruturacdo signica que ndo se encontram prontas e definidas de forma explicita.

Asimagens fotograficastendem anos remeter, a0 mesmotempo, para varios niveisde referéncia
que trazem dados interpretativos capazes de indicar sua significacdo: seu processo de produgio; a
intencdoexpressiva dofotégrafo; omecanismosubjetivoque "reinterpreta”aimagemsegundo valores
pessoais e sécioculturais de quem a observa e o espago € a época social que permitem sua criagio €

postentor divulgacio.

Nesta sintese o processo de comunicacio existente numa fotografia comecaria com a
compreensdo de que esta imagem ¢ um signo iconico e indicial que substitui e representa um
aspecto da realidade em funcdo da sua capacidade de produzir verossimilhanga, e um signo
simbélico, veiculador de determinadas idéias abstratas que se materializariam na organizagio

formal e expressiva dada pelo fotégrafo. Entio, amensagem fotograficacriada sena, num segundo



momento, decodificada pelo receptor conforme sua capacidade de compreender as dimensdes
formais e expressivas contidas na imagem, isto é, a complexidade da mensagem exibida,

relacionando-a a sua prépria vivéncia individual e as convengaes sécio-culturais estabelecidas.

Em todo esse ato comunicativo a producio de variados sentidos é evidente. Desde o
instante em que a realidade passa a ser representada fotograficamente jd ndo € ela prépria que sc
reproduz na imagem. Esta Gltima, da forma em que € organizada pelo fotégrafo nido €
necessariamente a que o observador interpretard. A ambigiiidade entdo existente levariaa uma

percepeio visual aberta € a uma multiplicidade de "leituras®.

Parafugir desta imprecisio semintica € necessério resgatar a significagio primeira ligada a
intencdo do fotégrafo, pois foi ela que dirigiu o conjunto da expressdo formal e mensagem
subjacente. A descoberta ou aproximacio a essa significaciio, muito provavelmente, nio se
restringe a estrutura compositiva dos diversos elementos contidos na imagem nem aos limites do
préprio "retingulo forografico”. Ela se expande para fora da fotografia, ou para um contexto no
qualaimagem ndo tem condi¢des de revelar imediatamente, mas contudo é seuambiente sécio-

cultural, no qual fo1 produzida e seré vista.

O procedimentoexpostoacima, dando especial atengioaosniveisfundamentaisque contribuem
nasignificacdoforogrifica nio deve serentendido comoum métodoaplicivel indistintamente, potssua
operacionaliza¢io depende das caracteristicas de producdo e uso das imagens. No dmbito deste
trabalho, uma reflexdo a respeito da fotografia enquanto "linguagem visual" conduzida no interior de
uma pesquisa historiografica, nossa preocupacio parte ndo s6 do conteddo formal e expressivo contido
nasimagens, mastambém das historias que estio foradelas. E umassintese que englobaaespecificidade
da "linguagem fotogrifica”, um uso social cuja fungio foi transmitir determinados valores ideolégicos

através de imagens criadas com esse fim e a compreensio do momento histérico ao qual pertencia.

Assim sendo, focalizaremos a obra do mais conhecido fotégrafo do Rio de janeiro nas
primeiras décadas deste século. Este profissional, Augusto Malta, funciondrio piblico municipal
¢ fotégrafo autdnomo, fez um registro visual, plenamente fotogrifico, datransformagiourbanae

de vdriosaspectos docotidiano carioca. Realizando um trabalho de foto-documentagioinigualdvel



acabou por se tornar um dos pioneiros do fotojornalismo brasileiro, tendo indmeras de suas

imagens publicadas nos principais jornais e revistas da época,

O conjunto de suas imagens se constitui numa fonte valiosa para o estudo da "linguagem
fotogrfica", de sua histéna e da prépria meméria visual brasileira, em particular do Rio de janeiro.
Por isso, esta pesquisa vem integrar-se, como forma de contribuic¢io, aos trabalhos que tém
procurado promover umaavaliacdo critica da importincia da fotografia como meio de expressio
e comunicacdo. E no esforgo para se compreender o contetido das imagens, sua apresentagio
formal, suas op¢des técnicas € expressivas, aliaremos uma andlise € interpretacdo do momento
social que a produziu. Desta forma, numa relagio criadora, as fotografias nosajudarao tambéma
visualisar uma realidade que elas mesmas paralizaram, fragmentaram e reorganizaram segundo

um cdigo definido.

Convém ressaltar que ndo hd aqui qualquer proposta de se fazer uma "leitura” dasimagens
privilegiando o contexto de sua producio. Poroutro lado, fica dificil negarque realidades, a nivel
psicolégico ou social, preencham de significados as fotografias, mesmo quando elas ndo se

manifestem como tema claro da representacgio.

Na maioria das imagens de Malta, quer pela selegio dos assuntos quer pela sua forma
expressiva, a escolha de uma temadtica para o ato fotogrifico estd diretamente relacionada a uma
maneira pessoal de compreenderarealidade, ao engajamento a um projeto politico e, porque nio
também considerar, 2 producio de ideologia. Quantoa este diltimo ponto, é sempre bom lembrar
que os fotégrafos, conscientemente ou nio, forcam-nosa observaruma interpretagdo visual criada
por eles na prépria imagem. O ato fotogrifico que escolhe um espaco do real, delimita e paraliza-
o de seu continuum estd influenciado por algum tipo de op¢io expressiva ou pressuposto
significante. Cabe ao receptor, a todos nés, interpretar quais elementos ideolégicos foram
maternalizados visualmente. Se a mensagem fotogrifica transmite um jogo de emogdo, se integra
o dominio mais geral das expressdes simbélicas ou se faz referéncia ao mundo enquanto
representacio de objetos concretos ¢ culturalmente existentes, a ideologia do fotégrafo estard

sempre implicita. O trabalho de producio de imagens é também trabalho de produgioideologica,

9




principalmente quando o fotégrafo admite e procura dar uma perspectiva ideolégica com o
mdximo de definig¢do. £ nés sabemos o quanto isto pode ser marcado por um contexto sécio-

econdmico macro ou pela institui¢do para a qual o fotégrafo trabalha.

Abusca dassignifica¢Ges possiveis que pretendemos fazer na obrafotogréfica de Malta ndo
deve esquecero grau de exigéncia e pressdes externas que sofreu. Foi uma obra, que dadas suas
particularidades, ndo pode se manter independente a0 meio em que era produzida, isto €, a

cidade do Rio de Janeiro no limiar do século XX, no interior de grandes transformagdes sociais.
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"No interior de grandes periodos hist6ricos, a forma de
percepeio das coletividades humanas se transforma ao
mesmo ternpo que seu modo de existéncia. O modo pelo
qual se organizaa percepciohumana, omeloemqueela
se d4, ndo € apenas condicionado naturalmente, mas
também historicamente"®

1.1. Introducio

Desde que surgiu, nosanostrinta do século passado, a fotografia tem percorrido uma trajetéria
que a integra no processo de construcgio cultural das sociedades ocidentais, tanto moderna quanto
contemporancamente. Nele se manifestam, sob os mais diferentes aspectos, caracteristicas culturais
marcantes, tipicas daquelas sociedadesonde um modo particularde ser, pensar e viver desenvolveram

formas especificas de compreensio da realidade ¢ de suas representagoes, até hoje influentes.

Muito jd foi escrito sobre aorigem técnica e artistica da imagem fotogrifica e ndo pretendemos
repetir, pelo menos, segundo versdes jd consagradas e exemplificadas na maioria dos manuais de
fotografia, a tese em que € vista como natural conseqiiéncia do desenvolvimento do conhecimento
da fisica 6tica, da quimica dos materiais sensiveisiluz e do génio criador dos pesquisadores e artistas

que utilizavam experimentalmente a cimera escura.

1. BENJAMIN, Walter. "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade téenica” in Obras escothidas: magia e téenica. arte
e.politica. S3o Paulo, Editora Brasiliense, 1987, p.169.

11



Nossa preocupacio com as origens da fotografia possui outro cardter. Desejamos demonstrar
que mudancasocorridas na estruturagdo do peasar humano, diretamente relacionadas com dialéticas
alteracBes sécloecondmicas e culturaisocorridas séculosatris, permitiram que surgisse uma tradigio
cientifica e estética, muito anterior ao proprio aparecimento da fotografia ¢ que num dos seus
inimeros desdobramentos levou ao inicio da produgdo das primeiras imagens mecinicas que

substituiram a mediacdo humana pela mediacdo tecnolégica.

Estas transformagtesiniciadas cronologicamente nos fins do século XIV, num cendrio europeu
ocidental e cristdo, compreenderam o periodo que denominamos como "Renascimento' e extenderam-
se por toda Idade Moderna, envolvendo e transformando vdrias faces do comportamento humano:
do sentir ao pensar, do econdémico ao politico, da religido a ciéncia. Elas revalorizaram os sentidos,
modificaram culturalmente a percepgio visual, despertaram a curiosidade do saber pelaobservacio
¢ experiéncia, criaram novos padrdes de visualidade e representagdo nas artes, especialmente na
arquitetura e pintura, introduziram uma concepg¢io social e teorna politica de base maternalista e
pragmitica, renovaramareligido catblica e questionarama filosofia crista-medieval. Adiversidade e
variedade de propostas, caracteristica impar do "Renascimento”, dificultam a procura de uma diretniz
inica ou um Jeif-motiv para todas essas transformagdes, mesmo que haja um processo econdmico
bastante concreto ocorrendo simultaneamente s inovagdes. Com certeza a pluralidade € coerente
com os postulados bdsicos do pensamento renovador daquele periodo, ou seja, buscar mudancas,

defender a individualidade, exercer a critica e o livre exame.®

Nesta nova organizacio das idéias, a visio de mundo determinada na Idade Média européia
pelarelagio "Deus-Homem" foi lentamente sendo substituida pela relagio "Homem-Natureza". Nio

mals satisfaziam as explicagdes absolutas de corte teolégico ou metafisico, mesmo que a idéia da

2.GREEN, Vivian H, Howard. Renascimento ¢ reforma:a Buropaentre 1450 ¢ 1600. Lisboa, Publicagfes Dom Quixate,
1984, pp.15-61; MOUSNIER, R. "Os séculos XVI e XVII" in Histéria Geral das Civilizagdes. Tomo IV, 1°
e 2° vols. S3o Paulo, Difel. Destaque para o primeiro capitulo.




cren¢a de um Deus continuasse a existir. Buscava-se compreender o mundo através de sua prépria

realidade, isto €, a partir de seus fendmenos e constitui¢io.

"I'al mudanga do pensamento indicava que a naturcza passaria a ser objeto de acdo e
conhecimento do homem. A sua cognoscibilidade partiria do principio de uma clara distingio entre
sujeito e objeto. Estaidéia, uma das mais importantes realizacdes dosaber critico do "Renascimento”
velo demonstrar que:

"a experiéncia imediata foi cada vez mais evocada pela
beleza € a harmonia de uma natureza interpretada ela
prépria como objeto. A humanidade descobriu a
magnificéncia, as maravilhas do seu préprio mundo. Os
paralelos entre as 'maravilhas’ da natureza humana e as
da natureza que rodeia o homem nio indicava que os
homens tinham subjetivado o mundo, mas antes que o
homem e a humanidade tinham igualmente comegado
a ser observados objetivamente."®

Neste processo de objetivacio da realidade imanente, em que a subjetividade € contida no
interior da objetividade, hd um esfor¢o enorme, feito pelo pensamento renascentista, em acentuar
as diferencas e os efeitos na relagiio sujeito e objeto.® O papel histérico desta distingdo foi o de
determinar o que podia e 0 que nio podia ser aceito no dominio do conhecimento racional, além de
estabelecer o inicio de uma "oposicdo radical” entre saber objetivo (cientifico) € saber subjetivo
(filosofico, ideolégico). Nio € nem preciso relembrar o quanto hi de polémica € problematizagdo
nestas questdes epistemolégicas, e quanto tem atrds de siuma longa histéria de formulagio filoséfica.
Nao cabe no ambito deste texto enveredar por caminhos tio dificels e tortuosos; no entanto, €
importante ressaltar que uma forma de saber ou postura epistemoldgica originariamente iniciada no
"Renascimento”, como esta colocadaacima, niocontém qualquerteornia materialista do conhecimento,

no sentido mais restrito da expressido. No maximo podemos nos referir a um conjunto de idéias que

3. HELLER, Agnes. O homem do Renascimento. Lisboa, Editorial Presenca, 1982, p.301.
4. Ibidem, p.338.




em certosaspectosapontava para algumas questdes e solugdes que, mais tarde, foram reaproveitadas,

¢ ai sim, por epistemologias de natureza materialista.®

A concepedo de uma natureza como objeto do pensar e do agir somente poderia ganhar forga
caso fosse desenvolvido um pensamento ¢ uma atividade dirigida ao estudo ¢ a observacio da
mesma. E 1sto ocorreu a partir do periodo renascentista ¢ ganhou mais intensidade quando,
favorecido pela pesquisaempirica e experiéncias, iniciou-se um processo que poderia ser considerado
cientifico. Os pensadores que passaram a atuar com esta linha de raciocinio reduziram
consideravelmente o dominio da especula¢io metafisica, ¢ num dos dois maiores centros de vigor
renascentista, acidade de Pddua, encontramos estudiosos como Giacomo Zabarella, Pietro Pomponazzi
¢ mais tarde Copérnico e Galileu, debatendo estas questdes. Todos trabalharam na Universidade de
Pidua e chegaram a romper com alguns dogmas da Igreja Catélica, defendendo a superioridade da
razdo, "negando a criagdo, a imortalidade da alma ¢ os milagres".® Em vérios dominios do saberjd se
notara, em detrimento de antigas verdades, o cardter de se aceitar somente aquilo que fosse possivel
de comprovar pela observagio direta e experiéncia. Inicia-se a busca por uma imagem objetiva da
realidade e por sua Investigacio sistemdtica e continuada:

"Vesilio funda as bases da moderna anatomia atravis de
suas dissecactes de caddveres; William Harvey demonstra
o mecanismo da circulacio sangliinea através da
observagdo direta ¢ da comprovagdo empirica; Agricola
desenvolve pesquisas mineralégicasdiretamente apliciveis
as técnicas de prospecgdo ¢ mineracio; Leonardo da Vincl
elabora pesquisastedricas e projetos priticos noscampos da
hidriulica e da hidrostatica; o mesmo faz Brunelleschi com
a arquitetura e as téenicas de construgdo.”

A tendéncia racionalista surgida no Renascimento, dirigindo o saber para a objetivacio,

influenciou a0 mesmo tempo a concepeio de ciéncia e da arte. Ambas, neste periodo e até fins do

5. Ibidem, p.335.

6. SEVCENKO, Nicolau. O Renascimento: os hummanistas, urna nova visio de mundo: a criacio das linguas nacionais:
a cultura renascentista na ledlia. S3o Paulo/Campinas, Editora Atual/Editora daUNICAMP, 1985, p.19.

7. Ibidem, p.21.
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século XIX, foram a procura no mundo de uma realidade empirica, capaz de explicé-lo e representi-
lo, tal comoa naturezaoapresentava. Pelo lado da ciéncia temos os projetos de metodologia cientifica
propostos por Francis Bacon (1561-1626) € René Descartes (1596-1650), nos séculos XVI e XVII,
em que nio sé averiguam a racionalidade ¢ funcionalidade das ciéncias, na épocaemergentes, como
indicam procedimentos metodolégicos com condigdes de fundamentar projetos de pesquisa bastante
confidveis em cada uma de suas etapas. A idéia de ciéncia em Francis Bacon, enquanto um método
de observacio reconstrutivo da realidade, aliado a inferéncias indutivas, perdurou, sem revisdo, por
virios séculos. Talmétodo, posteriormenteaperfeicoado, cricua técnicade observara natureza, formular
hipéteses verficiveis ¢ testd-las pela experiéncia, negando, desta maneira, a prior, a autoridade absoluta
das idéias e dogmas religiosos e dos textos clissicos, tidos como verdadeiros.® Pelo lado da arte, verifica-
seno Renascimentoodesejode coloci-laaoladodasatividadesintelectuais, "inserida dentro doelenco das

chamadasartesliberais”, 1510 €, a poesia, a retérica, a matematica, a gramatica, a dialética.®

A pintura e a escultura, até entio tidas como "artes mecinicas’, ndo tinham um fim em si
mesmas ¢ ndo possufam relagdo alguma com a realidade concreta, material e cotidiana do mundo.
Segundo o pensamento escoldsticoas imagens eram figuracdes de uma expressio fundamentalmente
transcendente, um convite visual para meditacio ¢ elevagio imagindria ao "divino absoluto™.®%
Artistas como Leon Battista Alberti (1404-1472) e Leonardo da Vinci {(1452-1519) retvindicavam
paraasarteso reconhecimento de uma sintese entre a praxis ¢ o imagindrio, de umaarte que valoriza
a si propria, mesmo quando representa simbolicamente o sobrenatural; duas observagoes feitas por
Leonardo confirmarn estas idéias:

"A divindade que ¢ a ciéncia da pintura transforma a
mente do pintor numa semelhanga da mente divina.
Raciocina liviemente sobre a criacdo de diversas
naturezas."®?

8. LAKATOS, Eva Maria e MARCONI, Marina de Andrade. Metodologia cientifica. Sdo Paulo, Editora Atlas, 1986.
pp.43-44,

9. ROSSI. Paulo. Qs filosofos ¢ as mdquinas, 1400-1700. S3o Paulo, Companhia das Letras, 1989. p.39.

10. HAUSER, Arnold. Historia sgcial da literatura e da arte. S3o Paulo, Editora Mestre Jou, 1972, pp.239-260.

11. Fransente por HELLER, Agnes. gp. cit., p.326.




A outra opinido afirma que:

"Aquelesque tomavam como critério outra coisa que ndo
a natureza, o guia supremo de todos os mestres, em vio
se esgotaram... Aqueles que estudam as autoridades e
nio as obras da natureza sdo na arte os netos € ndo os
fithos da natureza, que constitul o supremo guia das boas
autonidades."d?

Aqui a pintura € compreendida como extensdo da natureza, convertendo-se numa segunda
natureza, produzida a partir de uma visdio especulativa de suas proprias formas. A natureza representada
pelavisdodoartista, objetivada para tornar-se inteligivel paratodos, é interpretada teoricamente, e através
da arte, do préprio objeto artistico, revela-se como composicdo final da visio plistica e sensivel ¢ da
investigacdo metédica. E uma resposta racional ¢ emocional, um novo conjunto de idéias que levaram a

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

E importanteassinalarqueasidéias de Bacon, Descartes, Newton, Leonardo da Vinci, Brunelleschi,
Alberti e outros expoentes do pensamento ocidental, vindas de mudancas epistemolégicas ocorridas na
passagem da Idade Média para a Moderna, perduraram no tempo e se constituiram em manifestagbes de
uma linha de pensamento que optou pela razio abstrata como insténcia méxima de sua estruturagio. Essa
concepgio deu partidaaum esforgo de metodificacioe racionalizagiotantoaonivel doreal quantona esfera
do simbélico, desde o "Renascimento” e passando pela "Revolucdo Cientifica" do século XVII, cada vez

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

Foijustamente do interior desta complexa e constante prixis de transformacio e da descoberta
pelo homem de sua capacidade de tudo poder intuir, agir e modificar, do real ao simbdlico, que a
fotografia surgiu séculos mais tarde, apds terem sido estabelecidos os fundamentos culturais
inerentes i sociedade moderna ocidental. Esta longa e, sob muitos aspectos, interessante "pré-
histéria" da fotografia, vem demonstrar que sua invengdo teve muito pouco de fortuito ou

circunstancialidade. Raras invengdes, como a da fotografia, foram produto de uma eventuahdade

12. Ibidem, p.328.
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qualquer. Para isso basta observarmos que na época da divulgagiio publica do processo do daguerredtipo,
emagostode 1839, varios pesquisadores, de diferentes paises europeus e inclusive do Brasil, reclamavam

para si a primazia de terem descobertos processos fotograficos ou parafotogrificos.®®

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

Sabemos pelos historiadores ou estudiosos do periodo da transicdo da época medieval a
moderna que ndo devemos estranhar ou achar simples coincidéncia, o inicio das transformages
sécio-culturais teram ocorrido, principalmente e a0 mesmo tempo, na regido de Flandres ¢ nas
grandes cidades mercantis italianas. Nestes lugares o desenvolvimento do capital comercial e dos
bancos fizeram aparecer uma nova e dindmica classe social, a burguesia, e com ela os principios da
sociedade capitalista. Trata-se de uma classe social que se relaciona com arealidade adotando uma nova
atitude mental visando, sem preocupagdes teoldgicas ou transcendentais, defender sua liberdade ¢
individualidade, o conhecimento exato da realidade ¢ a racionalizagio da expenéncia e do trabalho
humano. Ao incentivar e impulsionar todos os tipos de conhecimento cientifico ajudou a criar uma outra

forma de considerar o saber, cujas caracteristicas de pragmaticidade e progresso s3o primordiats.®®

O desenvolvimento das relacdes mercantis, levando a exploracdo da natureza ¢ da forga de
trabalho humana, permitiu centralizar, naquelas regides mais desenvolvidas economicamente da
Europa, a maior parte dos conhecimentos adquiridos pelas sociedades da época. Aacumulacio de
riqueza possibilitava d burguesia, através do mecenato, financiar os estudos ¢ satisfazer sua curiosidade
pragmaticaem relag@od técnicae d ciéncia, € seu prazer estético em relagdo asartes. 'O periodo € de grande

inventividade técnica estimulada e estimuladora do desenvoivimento econémico.®”

13. BENJAMIN, Walter. "Pequena historia da fotografia” in Obras escolhidas; magia e téenica, arte g politica. Sio Paule,
Editora Brasiliense, 1987, p.99. Sobre a invengio isolada da fotografia no Brasil ver: KOSSOY, Baris. Hercule
Florence; 1833: s descoberta isolada da fotografia no Brasil. S8o Paulo, Livraria Duas Cidades, 1980.

14. MOTA, Carlos Guitherme. Histéria moderna e contemporinea. S3o Paulo, Editora Moderna, 1987, cap. L.

15. SEVCENKO, Nicolau. op. cit., p.12.
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Fizemos questio, nesta ligeira explicacio, em tornar relevantes estes aspectos existentes na
época do Renascimento por considerarmos que novas estruturas mentais nio surgem sem a
influéncia de mudangas sécio-econdmicas nas sociedadesque asoriginam. Ha uma correspendéncia
dialética que ndo deve ser esquecida, pois é fundamental para compreendermos adequadamente
este momento tanto €m que pese as novas atitudes intelectuais como as preocupacdes de ordem
materal. Os aspectos ideolégicos da burguesia ascendente deixavam marca, tanto nas idéias
econbdmicas, como nas 1d¢ias religiosas, artisticas e cientificas. Isto revela que um novo sistema de
pensamento se constituia paralelamente a uma nova sociedade. A velha cultura feudal tinha sido
expenmentada € comecavaa mostrar suascaréncias, dandosinais de suaincapacidade de sobrevivéncia
as contradi¢des que ela mesma engendrava. A nova classe burguesa a que dera origem tinha de
encontrarum sistemasocial préprio para o desenvolvimento de um sistemaadequado. Umanovaimagem
do universo quantitativa e infinitamente extensa ¢ secular vinha substituir a velha imagem, qualitativa,

limitada e religiosa, que os europeus haviam herdado dos cristdos, mugulmanos ¢ escoldsticos.

Aprimetraidéia, aqual devemos considerar, € a de que no Renascimento as mudangas estéticas
¢ técnicas nas artes acompanharam, lado a lado, o desenvolvimento cientifico:

"As atividades e os campos de reflexio que mais
preocupavam os pensadores renascentistas aparecem
condensados nas artes pldsticas, a filosofia, a religido, a
histéria, a arte, a técnica ¢ a ciéncia. Acompanhando a
intencio da burguesia de ampliar seu dominio sobre a
natureza ¢ sobre o espaco geogrifico, através da pesquisa
cientifica e dainvencio tecnolégica, oscientistastambém
iriam se atirar nessa aventura, tentando conquistar a
forma, o movimento, o espaco, a Iuz, a cor € mesmo a
expressio ¢ o sentimento. Aarte renascentista € umaarte
de pesquisa, de inveng¢des, de Inovacdes ¢
aperfeicoamentos téenicos. Ela acompanha
paralelamente as conquistas da fisica, da matemadtica, da
geometria, daanatomia, da engenharia e dafilosotia."?®

16. Ibidem, p.25.



As transformacfes na esfera artistica, que chegaram a sua plenitude justamente na "Alta
Renascencga” (fins do século XV/XVI), tiveram desenvolvimento gradual. A maioria dos estudiosos
coincide em afirmar que quem abriu o caminho para a mudanga realizada no Renascimento, no
campo da arte, foi o pintor florentino Giotto (1266-1337).97 Antes dele, muito pouco havia de
experi€ncia na arte que pudesse ajudar a criar espagos pictoriais que dessem a impressio de espacos
reais, ou figuras humanas anatomicamente proporcionais que expressassem sentimentos
verdadeiramente humanos. Antecipando-se ao que comegaria a se firmar um século depois de sua
morte, Glotto rompe com oespago simbélicoaltamente estilizado dos pintores géticos: o céu de suas
pinturas ndo € mais dourado para simbolizar o reinado de Deus no firmamento, mas sim azul, o que
parece ser muito significativo.’® Suas composigdes sio tentativas de ir ao encontro da realidade, um
tipo de figuracdo espacial e mobilidade dos personagens comprometida com uma impressdo visual
e sensivel, afastando-se das rigidas tradi¢oes religiosas, filoséficas e metafisicas. Reconhecido como
o pintor maisinfluente de sua €poca, e apontado por Bocaccio (1313-1375) como o fundador de uma
nova arte, e citado por Dante Alighieri (1265-1321) em sua Divina comédia®, Giotto abria caminho

as pesquisas formais e espaciais, por onde seus sucessores iriam trithar.

Os estudos em torno de uma nova concepcido do espaco, onde o volume tridimensional dos
objetos reais deveria ser representado a partir de um recurso de profundidade que sugerisse a forma
visualmente maisconvincente de representacio, apareceram primeiramente em Florenga, elogo se
espalharam por outras regides italianas e européias. Credita-se ao arquiteto florentino Filippo
Brunelleschi(1337-1446), por voltade 1420, a invencio de um novo método de exploragio do espago
fisico segundo um procedimento de representagio que, baseado em medicGes matemdticas e na
geometria euclidiana, permitisse reduzir ao plano bidimensional as trés dimensdes conhecidas, isto

¢, comprimento, largura ¢ profundidade. No momento em que foi idealizado este método de

17. GOMBRICH, Ernst H. Histdria da arte. Sdo Paule, Circulo do Livro, s.d., p. 150

18. Osgrandesargisras: Renascimento. vol I1. Sio Paulo, Nova Culnural, 1986,pp.217-240, em especial ver as reprodugfies
de alguns quadros de Giotto.

19. ALIGHIERI Dante. A divina comédia. Sio Paulo, Circulo do Livro, s.d., p.153.
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Brunelleschi, doisamigos seus, o escultor Donatello (13867-1466) e o pintor Masaccio (1401-1428),
o primeiro através de seus baixos-relevos, o segundo por sua famosa decoracio da capela dos Brancacci,

pdem em pratica seus ensinamentos € provocam a admiragio do mundo artistico.®

Durante virios anos este método ganhou fama e foi se tornando comumentre os artistas, mas ndo
possuia sua teoria cocrentemente escrita. Foi precisoque Leon Battista Alberti, arquiteto, escritor, pintor
¢ tedrico da pintura, nascido em Gé€nova, o formulasse concretamente. Em Da pintura, obra que contém
os principios fundamentais do método, tem-se a primeira tentativa de racionalizacdo, baseada na
matematica enquanto ciéncia, de um conhecimento vindo diretamente da experiéncia sensonal da visao
humana. Aplicando este conhecimento visual/matematico 4 arte € 4 técnica e estética da pintura, Alberti
antecipa, no campo das artes, o que cerca de duzentos anos depois fildsofos vdo propor para outras dreas
do saber. Tal fato, se verdadeiro, poderia nos levar a acreditar numa continuidade ocorrendo na histonia
social das idéias, que partindo de Alberti chegaria, de inicio, a Francis Bacon e, posteriormente, a
Descartes®), permitindo assim percebera maneira pelaqual se deu aformagiodo conceitodeciénciac da

estruturagido de um método de aproximacio a realidade.

Em Alberti nasce aproposta de que a matemadtica € a unidade comum da arte e da ciéncia. Porela
convergem astendéncias naturalistas daarte e oestudo da ética. Vejamosalgumas passagensem Dapintura

que exemplificam nossaafirmacdo:

No prélogo, onde dedica o livro a Filippo Brunelleschi avisa:

"Verastrés livros: o primeiro, todo matemadtico, faz surgir
das raizes da natureza esta graciosa e tdo nobre arte; o
segundo pde a arte na mio do artista (...); O terceiro
estabelece o que e como fazer para obter o dominio e o
conhecimento perfeito na pintura."*

No "livro primeiro” argumenta:

20. GOMBRICH, Ernst H. op. cit., pp. 1 70-176.
21. NEIVA JR,, Eduardo. A imagem. Sio Paulo, Edizora Atica, 1986. p.40.
22. ALBERTT, Leon Bartista. Da pintura. Campinas, Editora da UNICAMP, 1989, pp68-69.
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E no"hivroterceiro" finaliza:

"Escrevendo sobre pintura nestas brevissimas anotagbes,
tomaremos aos matemaricos - para que nosso discurso seja
bem claro - aquelas noges que estdo particularmente
ligadasa nossamaténa(...)Peco, porém, ardentemente, que
durante toda minha dissertacio considerem que escrevo
sobre essas coisas, Ndo cCOMO matematico, mascomo pintor.
Os matematicos medem com suas inteligéncias apenas as
formas das coisas, separando-as de qualquer matéra. Nos,
porque queremos que ascoisas sejam postas bem diante dos
olhos(...).®®

"Acho muito bom que o pintor seja, © quanto possivel,
instruido nas artes liberais, mas antes de tudo desejo que
saiba geometna(...). Nossasinstrugdes, pormeio dasquais se
exprime toda a perfeita e absoluta arte da pintura, serdo
facilmente entendidas pelos gedmetras. Mas quem ndo
conhecer geometria ndo entenderd nem estas regras nem
regraalguma da pintura. Insisto, portanto, que € necessirio
ao pintoraprender geometna. '@

A matematizacio do olhar do pintor, proposta por Alberti, tem por principio que o Gnico

instrumento de verificacdo € seu préprio sistema 6tico, que explora incessantemente o mundo

sensivel. A visdo fisica, com suas leis éticas, sobrepuja a visdo psicolégica, interior ¢ simbélica, e,

matenalizada natela, tenta representar, porimitagioe peloconhecimento danatureza, arealidade extenor.

Desta forma, o método sistematizado por este tedrico da pintura acaba se tornando um modelo de

representaciofigurativo baseadona "forga da viso" e dasuacapacidade de medicioe defini¢do de relacbes

espaciais. E vai buscar nos "filésofos", sem menciona-los, as razdes de suasidéias. Estes, segundo Alberti:

"(...)afirmamqueassuperficies sio medidas poralgunsraios,
uma espécie deagentes da visio, porisso mesmo chamados
visuals, que levam aosentidoaforma dascoisas vistas. E nés
imaginamos esses raios como se fossem fios extremamente
ténues, ligados por uma cabeca de manetra muito estreita
como se fosse um feixe dentro do olho, que ¢ a sede do
sentidodavista. E dai, comotroncodetodososraios, aquele
feixe espalha vergdnteas diretissimas e tenuissimas até a
superficie que lhe fica em frente."®

. Ibidem, p.71.
. Ibidem, p.128.
. Ibidem, p.75.



Mais adiante, completando seu raciocinio, coloca:

"Por isso mesmo se costuma dizer que, quando se vé,
produz-se um tridngulo cuja base € a quantidade vistae
os lados sdio esses raios, os quats se estendem dos pontos
da quantidade até o olho. E € certissimo que nenhuma
quantidade pode ser vista sem tridngulo. Os dngulos
nesse tridngulo visual sio primeiramente os dots pontos
de quantidade; o terceiro € o que, oposto 4 base, estd
dentro do olho."®

O desenho colocado abaixo facilita a interpretagdo visual das idéias de Alberti, enquanto a gravura
de Albrecht Diirer (1471-1528), feita em 1525, nos mostra, da forma mais simples possivel, a sua base
empinca. Aqui a linha reta da visdo € representada por uma corda e marca como o alatide aparecerd na

moldura, segundo o ponto de vista do observador que estd localizado no extremo da corda presa & parede.

FIGURA1




FIGURAZ

Baseado nestas primeiras proposices o método vai se constituindo até firmar-se como um
sistema de redugio proporcional, onde em uma superficie plana, todos os objetos a representar sdo
compreendidos a partir de um Gnico ponto de vista, o olho fixo e centralizado do pintor, e sugenindo
uma ilusio de profundidade determinada pelo ponto de fuga e linha do horizonte, de maneira que
todas as linhas paralelas da composicio estariam convergindo para um ponto no fundo da tela que
representa o foco da perspectiva e a infinitude visual.

Este sistema de representacio, esta nova formalizagdo do ver entrou paraa histéria com virias

[ (L 1)

denominacdes: "perspectiva geométrica”; "perspectiva matemdtica'; "perspectiva exata'; "perspectiva
central"; "perspectiva linear"; "perspectivaalbertiana®; “perspectiva cldssica"; "perspectivaartificialis’;
"perspectivarenascentista”. Tornou-se, juntamente com o estudo daanatomia humana, da observagio
minuciosa ¢ detalhista da natureza, da luz e de seu tratamento técnico e estético ¢ no uso datinta a
6leo, com sua enorme possibilidade de proporcionar britho, nitidez de cor e textura, numa criacio to

convincente que a maioria dos produtores ocidentais de imagens desistiram de adotar diferentes

métodos para representar o espago tridimensional. Contudo, mesmo que haja outros elementos

[R]
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compositivos, serd a perspectiva central que dirigird a organizacio da representagio. Definindo a
colocagdo das figuras ¢ objetos em planos que se distanciam, inevitavelmente, para o fundo,
destacando dentre eles quais serdo os principais € os que ficario em primeiro plano e na parte central
das imagens, envolvidos por uma drea subordinada a sua volta, a perspectiva linear ajudard na
compreensio de todo o conjunto visual. Com o auxilio destesartificios o contetido representacional
consegue ficar maisevidente ese o ver J estiver sendo "educado”, menos dificil serd a decodificagio
damensagem. Oaprendizado do ver renascentista vai se dar tanto pelo lado da publicagio de diversos
"tratados de perspectiva’ que demonstram e ensinam as técnicas para os artistas, como pela produgio
numerosa ¢ continuada de imagens que seguiam o programa de Brunelleschi e Alberti, ¢ assim,

tornava o ptblico cada vez mais habituado com esta nova forma de representagio espacial.®?

Nio devemos considerar que tal criagioperspéctica tenha apenas tido a possibilidade de
realizarum novo'espago plistico”. Aescolha de um ponto de vista central € imével, ordenador de toda
uma estruturagio visual, com um ponto de fuga definido, tem um significado nio somente técnico
na representacdo espacial, mas também ideolégico. A opgo corresponde igualmente a uma nova
forma de apreensio do homem, da realidade e de suas relacées. E a visio de uma nova organizacio
de idéias, que nido teve existéncia numa outra época e lugar que nio seja a Europa do periodo
moderno. Outras propostas de representacio do espaco pictérico, como o método da "perspectiva
reversa’, onde a representacio das figuras principais se di ao observador numa propor¢ao maior do
que as figuras existentes no primeiro plano®; ou a "perspectiva frontal” em que a relagiio basica ndo
¢ entre as figuras principais, mas sim delas com o espectador, pois este, por exceléncia, € o préprio
governante ¢ autoridade religiosa, que se deseja honrar pela representacdo pictérica®; ou a
"perspectiva axonométrica”, bastante difundida no Oriente e freqiientemente utilizada pelos

arquitetos, que ¢ uma projecdo que propde um ponto de vista acima ¢ obliquo dos objetos

27.NEIVA JR., Eduardo. op. cit., p.33.
28. HAUSER, Arnold. pp. cit,, p.184.
29. Ibidem, pp.196-197.



representados, foram inventadas independentemente em todo 0 mundo e apareceram em épocas
histéricas de diferentes sociedades. Porsuavez, aperspectiva central, diferentemente de todasasoutras
formas de representacio figurativa, foi resuitado de uma longa investigacio técnica e resposta as
transformacoes e necessidades séeio-culturais bem particulares e especificas. Ainvencdo desta perspectiva
marcou uma opg¢ido do pensamento ocidental pela reproducgdo mecinica, construgdo geométrica €
fidelidade ética na observagio da natureza e na construcio do "espago plastico™. Este pensamento, como
jaindicamos, procuravadefini¢gbescompletamente objetivase corretasda natureza, e levouaoaparecimento

da pesquisa experimental ¢ a paradigmas cientificos de exatiddo e verdades.

Ao mesmo tempo em que esta nova elaboragdo intelectual libertara a agio humana de muitas
barreiras ideolégicas, ia instituindo outras. Se ndo mais era "reflexo de um pensamento de Deus’,
cabia ao homem organizar a realidade que lhe envolvia seguindo a nova significagio que davaa sua
presencga no mundo, isto €, o de ter assumido a possibilidade de ser o centro do universo e querer
compreender, conquistar € explorar o todo humano e natural. O universo estd, assim, aberto a uma
pluralidade de pontos de vista; no entanto, o que se concretiza historicamente €a superagiode todas
as tendéncias pela imposi¢do hegembnica de uma. Este gesto de forga, através e a partir do qual da
realidade multifacetada é escolthida uma dnica visio de mundo para explicd-la, passaaseraalavanca
da politica de dominagido de uma classe social. Como j tivemosa oportunidade de examinar, a base
burguesa deste periodo, influenciando as realizagdes mais expressivas no campo cientifico, artistico,
econdémico, politico e ideolégico, ndo pode ser desprezada. Todas as mudangas engendradas pela
burguesia, nas variadas partes do social, repercutiram entre si ¢ representaram o inicio do seu poder,
e estdo intimamente relacionadas com a idéia da unidade e unificagdo. Sob esta "perspectiva
unilateral” estdo igualmente unificadas a representacio daimagem pela "perspectiva central, numa
visio globalizante do espago criativo determinado de um tinico ponto de vista, a unificacio ¢
centralizagio politicaatravés dos estados nacionaisabsolutistas, a expansio doshorizontes geogrificos
e sua explora¢do por um iinico modo de producio e a unificacio da verdade objetiva submetida as

leis universais da natureza®®,

30, SEVCENKO, Nicolau. op.ait., p.33.

ra
o



T'udo 1sso nos sugere que devemos considerar como uma das principais caracteristicas deste
momento histérico a existéncia de uma racionalidade vigorosa. Causa e efeito de uma sintese
unificadora, que em torno da ideologia burguesa, ¢ ao longo do tempo, se torna cada vez mais
problemadtica, "na medida em que a cultura moderna foi aprofundando as linhas opostas de
empirismo e racionalismo"®. Das contradiges desta sintese esfacela-se a unidade cultural surgida
entre duas 4reas do conhecimento: ciéncia e arte. A sociedade curopéia de fins do século XVil ¢
inicio do século XVII que vivenciava o fim e o inicio de uma etapa histérica nio mais recompord essa
unidade que encontra sua expressio maxima no Renascimento, onde fazer e pensarartisticoe pensar
e fazer cientifico constituiram juntos um mesmo processo, € sob muitos aspectos reuniam-se no
mesmo sujeito criativo. Na sociedade definitivamente fragmentada pela divisdo técnica e social do

trabalho, a qual, por sua vez, opde-se ao capital, é impossivel recriar aquela unidade onginal.

Ora, nesse quadro singular € que a histéria das imagens figurativas, desde meados do século
XV até fins do século XIX, também se faz presente. Dando-nos exemplo Gnico da criagdo ¢
desenvolvimento de uma expressdo figurativa e representacional, cujo conhecimento da matéria/
natureza ¢ daforma estdo na base dos seus principios estéticos. Intimamente relacionada com novos
valores culturais ¢ alteragfes sécio-econdmicas, esta histéria torna-se também uma forma de
compreensio do processo de objetivagio do homem ¢ da sua experiéncia, além de corresponder a

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

1.3. Das técnicas de producgio de perspectiva a fotografia

Desdeainvencio da perspectiva geométrica, a idéia de uma representa¢io mecinica, de uma

"copia da natureza” independente da agdo humana, fazia-se presente.

31.BOSI, Alfredo. "Fenomenclogia do olhar" in Q glhar. SZo Paulo. Companhia das Letras, 1988, p.74.



De 1nicio pequenosartificios facilitavam a solucio técnica do problema da projec¢do figurativa
de um objeto sobre uma superficie plana. Mais uma vez recorremos a Diirer, e através de gravuras
suas podemos verdois mecanismos que permitiam um olhar perspectivado. Nas duas gravuraso olhar
do pintor se d4 a partir de um ponto imével (notar a barra perpendicular 4 mesa e préxima ao olho)
de observacio. Entre este e 0 modelo existe um caixilho envidragado que pode ter uma rede de
linhas pretas, formando quadrados sobre sua superficie ou ndo. Para a primeira opg¢fo, o pintor traca
os contornos do seu modelo diretamente na molduraenvidragada e daqui os transfere paraum papel
ou tela. Na segunda opg¢fo, a irnagem visualizada pelo observador, dividida pelos quadrados, ¢
transposta para uma tela ou papel que também estd dividido segundo o mesmo tamanho € nimero

de quadrados que existem no caixiltho.

FIGURA 3
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FIGURA4

Mas existiam outros instrumentos mais sofisticados. Um idealizado por Filippo Brunelleschi, no
iniclo do séeulo XV, é assim descrito por Pierre Francastel, de acordo com um texto andnimo da época:

"I'rata-se de doispequenos painéis em madeiraonde estdo
representadasarquiteturas familiaresa todos os florentinos
{...), para observar as paisagens de Brunelleschi, convinha
colocar o olho num pequeno buraco feito no centro do
painel(...). O painelera montado, poroutrolado, sobre uma
plataforma de metal polido que refletia o céu. K, diante do
painel pintado, fora montado verticalmente, na outra
extremidade da plataforma, um segundo espelhoemquea
composicio se refletia. Através do pequeno furo feito no
painel pintado aparecia, entdo, por meio de um sotisticado
jogo de ética, todo um mundoimaginirio de raios e reflexos
que se ofereciam ao olhar."e?

Estacimera 6tica de Brunelleschi, singular aparelho de observagio das dimensées dos objetos
e dasrelagOesespaciais entre eles constitufa-se numaauténtica especulacio técnica materializada na

forma de um engenho 6tico ¢ pictorial, bem ao gosto das pesquisas da época.

Porém, serd a cimera escura, 0 meio instrumental de maior aplicabilidade para auxiliar

desenhistase pintores na produgio de imagens em perspectiva geométrica. E, originalmente, como

32. FRANCASTEL, Pierre. Pintura e sociedade. Sic Paulo. Martins Fontes Editora, 1990, p.10.




onomeindica, umacaixa ou um ambiente totalmente vedado luzcom um pequenoorificicem uma
de suas paredes, através do qual os raios luminosos refletidos vdo projetar na parede oposta ao orificio

umaimagem totalmente invertida.®®

A mais antiga referéncia a cAmera escura ¢ de alguns fenémenos éticos relacionados a ela foi
feita por um estudioso drabe, no século XI, chamado Al Hazen de Bastha. Na medida em que
conhecimentos da fisica éticaiam sendo adquiridos, incorporava-se a cimeraescura melhoramentos
tais como a inclusdo de lentes biconvexas no lugar do orificio ¢ a colocacio de diafragmas, préximo

a cssas lentes, resultando em imagens mais nitidas e brilhantes.®?

Entretanto foi preciso cerca de 500 anos, desde Al Hazen, para que a cimera escura deixasse
de serum instrumento de observacio, apenas de eclipses solares, e se convertesse num aparetho de
uso familiar aos pintores. Quem primeiro fez a proposta foi Giovanni Battista della Porta, fisico
napolitano, em 1558 na sua A magia natural, um dos mais conhecidos livros sobre ciéncia popular
publicado no século XVI:

"Se nio sabes pintar, com este procedimento podes
desenhar (o contorno dasimagens) com um ldpis. Entdo
s6 tens que aplicar as cores. Isto se consegue projetando
aimagem sobre uma mesa de desenho com um papel. E
para uma pessoa que seja habilidosa a cotsaresulta muito
simples."#

Nasegundaedi¢do descutrabalho, em 1589, della Porta sugeriu umaimportante modificacio
na cdmera escura: a colocagio de um espelho com inclinacdo de 45° no seu interior, com a finalidade
de provocar uma nova inversio na imagem, que se apresentaria corretamente orientada (a imagem
estaria em pé, possuindo apenas uma inversio lateral), na parede oposta i lente. Em 1685 essaidéia
seria aperfeicoada por Johann Zahn, um monge alemio estudioso de ética, que realizou descrigdes

pormenorizadas de diversos tipos de cimeras escuras. Sua obra Ocudos artificial tdedidptricofoi ilustrada

33, GERNSHEIM, Helmurt e Alison. Histéria grifica de la forografia. Barcelona, Ediciones Omega, 1967, p.10.
34. COE. Brian. Le premier siécle de la photographie. Lausanne, Edita5.A 1976, p.9.
33 GERNSHEIM. Helmurt e Alison. op.git, p.11.




com cimeras escuras que possuiam as seguintes alteragdes: 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 combinacdo de diversas lentes para eliminar aberragfes 6ticas e, assim,
melhorarqualitativamente aimagem, ¢ escureceu ointerior dacimera escura e do tubo de metal, no

qual ficavam as lentes, com o objetivo de evitar reflexos indesejdveis.®

A Encidopédia francesa, um marco do pensamento ocidental do século XVIII, organizada por
Diderot € D’Alembert € que contou com a colabora¢io dos mais destacados estudiosos na drea da
filosofia, economia, matemdrtica, fisica e ciéncia natural, também apresentava virias descri¢cdes de
cimeras escuras portateis. Dos trinta e cinco volumes editados entre 1751 e 1780, vinte e um eram
volumes de texto, doze de estampas e doisde indice geral. Os volumes de estampas tinham por titulo
Recolha deestampas sobreas ciéncias, as artes liberais e artesmecdnicas com sua explicacdo, onde esquemas,
desenhos e gravuras ilustravam visualmente as descobertas cientificas, os instrumentos inventados
¢ os trabalhos de observacio minuciosa da natureza. Estes volumes ilustrados da Encdoepédia
utilizavam pedagogicamente as imagens, pois partiam do principio de que determinadas idéias

tornavam-se tangiveis pela observagio das imagens que as acompanhavam®,

Assim, ao chegar oséculo XVIII, o uso da cimera escura era de conhecimento geral e a maioria
das obras que tratavam da ética, da pintura e livros de popularizagio cientifica faziam referéncias e

descri¢bes deste aparelho.

Mesmo com todo esse desenvolvimento téenico ¢ operacional da cAmera escura havia ainda um
problema a ser superado: as imagens da cimera escura somente conseguiam adquirir um aspecto durdvel
a partir de uma intervengdo manual que fixasse definitivamente 0s contomos e os tons de luz projetados.
Fazia-se necessdria, na tentativa dealcangar plenamentea produgiiode uma imagem automatica, a criagdo

de um método de impressao independente daacgio mecinica e habilidosa da mio humana.

36, [bidem, p.15.
37. A Enciciopédia. Cldssicos de Bolso, Lisboa, Editorial estampa, 1974,



O problema j4 ndo mals pertencia fisica dtica ou ad matematica geométrica, estes saberes desde
fins do século XVII tinham dado solugées. Portanto uma outra drea do conhecimento deveria ser
convidada a prestar seus servicos. Foi desta forma que a quimica, na especialissima drea das
substdncias sensivels 4 luz, veio contribuir para tornar o sonho da producio de imagens mecénicas

¢ automaticas uma realidade.

Que determinadassubstincias eram sensiveisi luz jd se sabia desde a Antigiitdade, porsimples
observagio da natureza. No entanto,nio eram claras as respectivas fungdes da luz, do calor e do
préprio ar sobre as alteragBes que alguns materiais apresentavam. Na Idade Média curopéia, os
quimicos ou alquimistas aumentavam ainda mais as diividas, ao proporem a existéncia de poderes
quimicos misteriosamente mégicos vindo dos corpos celestiais.®® A partir do século XV se faz
sentir, gradualmente no campo da quimica, um incentivo as investigacdes para um conhecimento
mais preciso, iniciando-se assim um periodo de ricas experiéncias empiricas na busca da compreensio
de certos processos quimicos e fisico-quimicos. Foi desta forma que, em 1725, Johann Heinrich
Schulz, um professor da Universidade de Altdorf, preocupado com o fenémeno da fosforescéncia,
expos acidentalmente a luz um composto contendo gésso e nitrato de prata, ¢ imediatamente
constatou o escurecimento deste Gltimo. Intrigado com o fato, repetiu a experi€ncia diversas vezes
e pode entdo explicar € comprovar as razdes de tal enegrecimento.® Estava, assim, estabelecida a

base quimica para a produgio de uma imagem impressa mecanicamente.

Posteriores desenvolvimentos no campo da quimica foto-sensivel, aindaem meados do século
XVIII, aproximaram com mais rapidez este objetivo. Ficariam por ser descobertos, nos primeiros
anos do século XIX, qual a melhor substincia foto-sensivel, o controle do seu escurecimento € a
permanéncia definitiva de sua reacdoa luz. Paraisso, pesquisadores de diferentes regides européias

iniciaram suas experiéncias e, alguns anos depois, os franceses apresentariam ¢ doariam

38. ROSSI, Paulo. gp.cit,, pp-34-55.
39, COE, Brian. pp.cit.,p.10.



orgulhosamente ao mundo, um processo, totalmente completo, de producio e impressio pelaluzde
imagens oriundas da cimera escura, que se tornaria conhecido mundialmente pelo nome de
fotografia. Se bem que asimagens deste processo, os daguerredtipos, tinham importante caracteristica
queas distinguiam doatual e tradicional processo fotogrifico. O daguerreétipo produziaumaimagem
positiva linica, sobre metal, de cardterirreprodutivel. Afotografia contemporinea, como conhecemos,
fundamenta-se tecnicamente na possibilidade de reprodugio ilimitada da imagem a partir de uma

tnica matriz negativa e transparente capaz de gerar uma ou mais imagens positivas.



"Desde o século passado, a partir da fotografia, as
possibilidades materiais das imagens vém crescendo
em ritmo exponencial, culminando hoje na
experiéncia inaudita da realidade virrual. Quaisquer
tentativas de compreender esse universo através de
enumeracdes ou classificacdes baseadas nos canais
que as veiculam ou nos seus modos de aparéncia
estdo fadadasa obsolescéncia prematura."®

2.1. A questdo do realismo na fotografia

A novidade técnica ¢ estética trazida pela invencgdo da fotografia carregara consigo a mais
antiga ¢ importante polémica tedrica em torno desta forma de expressio. O que chamava a
atencio, o que fascinava, era a célebre "impressdo de realidade”, resultado final de um "processo
mecinico de producdo de imagem”, que por seus atributos técnicos lhe conferia o status de
“reflexo da realidade" ou "reprodugdo do real". Tal impressio, jamais obtida até entdo, por
qualquer procedimento, fazia com que a fotografia representasse a mais elaborada forma de
criagio de um olhar ou visio avancgada, e sob muitos aspectos permitia a extensio € a expansio

da imaginagio humana, quer fosse pela percepgio quer fosse pelo conhecimento.

O fato ciado com o advento de uma imagem tdo verossimil estabelecia um novo conceito: o da
verdade 6tica fotografica. Nele estd inserida a certeza, para o senso comum, de que a percepelo visual
éforte e poderosaosuficiente para exercer influéncia sobre o pensamento, e poroutrolado, € respaldada

pelo discurso cientifico, que a inventou, segundo as leis da 6tica sobre a propagacio retilineadaluze

1. SANTAELLA. Lucia. "Palavra, imagem e enigmas" in Dossig_palavra/ imagem. Revista USP. Sde Paulo,
Universidade de 53c Paulo/Coordenadoria de Comunicagio Social, n® 16, dezfjan/fev 1992-1993. p.42.



da reacdo quimica das substancias 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 como o processo fotografico ndo podia"mentir”, poisalém
de ser sintese cientifica era informacdo visual aniloga ao ato pessoal de ver, tinha-se pela imagem

fotogrificaumaconvicgio praticamente inquestiondvel.

A verdade fotogrifica, que se iniciava, era insepardvel da concepgio geral do pensamento
positivista. Estafilosofia nabusca pelaaquisi¢io do pensamento positivo postulavaque o conhecimento
repousava nos dados dos sentidos. Alegava que o mundo ndo constituia outra coisa sendoa totalidade
das experniéncias que temos dele. Que este é a soma de nossas percepedes®. Porém, o perfeito
conhecimento de um fendmeno observado é impossivel, j@ que a sua realidade plena, certamente,
transcende as manifestagdes detectiveis por nossos sentidos. Entdo como superar o arbitrio da
subjetividade ¢ os limites da nossa percepgio? Segundo o maior tedrico positivista do inicio do século
XIX, Augusto Comte, haveria a necessidade de encontrar no real as suas leis efetivas e suas relagGes
invaridveis, independentes da vontade € da acio humana, € assim, com o uso combinado da razioe da
observacgdo chegarao conhecimento verdadeiro. Enfim, compreendera realidade porela mesma, sem

que neste projeto o sujeito do conhecimento interviesse, mantendo-se neutro, imparcial e objetivo®.

Com base em tais afirmacdes, a ideologia positivista vai ganhando espaco € se ramificando
pelos mais variados prolongamentos do sacial. Desenvolvendo-se ao longo do século XIX, acaba
constituindo uma nova consciéncia sobre a realidade, sendo esta vista, cada vez mais, pela

perspectiva da objetividade, transparéncia ¢ neutralidade.

Bem, seconsiderarmos que toda ideologia tente descreverou explicararealidade, clainterpreta,
em nome de umaidéia bisica que confere autoridade atoda sua teoria. Nocaso especificodaideologia
positivista, numasocicdade dominadapolitica e economicamente pela burguesia, comojd €a sociedade
curopéia no século passado, vamos encontrar esta idéia central na nogio de "ordem natural”, scparada

damanipulacio dosindividuos, e possivel de ser plenamente apreendidapela "razio"e "objetividade”.

2. JAPIASSU, Mifron. Questdes epistemoldgicas. Rio de Janeiro, Imago, 1981. p.11.
3. VERGEZ, André e HUISMAN, Denis. Histdria dos filésefos ilustrada pelos rextos. Rio de Janeiro, Freitas Bastos,
1982, p.292.



E justamente aqui que se infiltra o papel ideolégico do saber objetivo, "cientifico", pois compete-lhe
determinar o realem relagio ao qual os individuos devem se definir e se submeter. SZo osimperativos
desse saber que decidem o que pode ser aceito ¢ o que deve ser rejeitado, o que é verdade ou ndo. O
saber cientifico positivista, mais do que ao lado da realidade, deve ser o préprio espelhamento de sua

imagem, na transposi¢dao mais fiel e exata.

Assim, tomando cuidado com qualquerraciocinio mecanicista, podemos levantara hipétese
de que a fotografia, enquanto objeto tecnolégico, fruto da racionalidade e observagio, e meiode
extensio do sentido mais usado para a observagio, € a melhor expressdo ¢ exemplo concreto de
virios aspectos da ideologia positivista e de suas verdades. Ela"parece responderaoimpério dos

*fatos’ e dos cilculos’, colocando ao alcance do homem oitocentista uma mimese perfeita®.®

A concepcdo da fotografia como "cépia da realidade" estd estampada, sem a menor
hesitacdo, no titulo de uma comunicagdo 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 daartedo desentno fotogénico, o processo medianteo qual osobjetos naturais podem delinear-
seporsimesmos, sem a ajuda do ldpis do artista®. A mesma idéia se reproduz em outros dois trabalthos
de Talbot: Qldpis da natureza, editado em 1844, que se constitui no primeiro livio do mundo
ilustrado fotograficamente ¢, Pinturas no oéu da Escécia, com vinte e trés fotografias, publicadoem

1845,

Esta opinido cruza os oceanos e iremos vé-la num artigo publicado num jornal da cidade do

Rio de Janeiro, em maio de 183%9:

"Revolugdo nas artes do desenho

O invento ou descobrimento de que vamos falar
merece um e outro titulo; a natureza € o engenho do
homem podem ai apostar primazias. A natureza
aparcce retratando-se a si mesma, copiando as suas
obras assim como as da arte. Ndo em painéis

4. FABRIS, Annateresa. Fotografia - usos e funcdes no sécuio XIX. Sdo PAulo, Editora da Universidade de 530 Paulo,
1991, p.197.

5. KEIM, Jean A. Histoire de |a photographie. Paris, Presses Universitaites de France. 1979, p.16.

6. [bidem, p-18.




presenciais, inconstantese fugidios, comoerame sdo
0s 1108, 0s lagos, as pedras e metais polidos, mas em
matéria que retém o simulacro do objeto visivel, e o
fica repetindo com a mais cabal semelhanga deposs
de ausente (...). Nio hid porque nos espantemos: a
luz, a prépra luz foi a pintora (...} Estas gravuras
abertas pelo buril dosraios luminosos, estas estampas
baixadas, porque assim o digamos, do céu (...)"?"?

Comecga-se assim, por toda parte, pelos fotégrafos e pelos que satdam a invengdo da
fotografia, a disseminacdo de que é uma técnica "neutra”, que por aproximacdo espantosa €
exatiddo 6tica-visual, mostratransparentemente oreal. Instala-se, desde os primeiros momentos
de sua existéncia, o "culto dominante" da fotografia enquanto reproducio fiel e objetiva da
realidade. Esta concepc¢io fundamental sobrevive ao longo do tempo e chega
contemporaneamente até nés, pelas maos de alguns tedricos e criticos, que com maior refinamento

argumentativo, vao conseguir preserva-la.

Defato, pelavoz de um dos mais destacados expoentes destaidéia temosa defesa darelagio
essencial existente entre a realidade e sua imagem:

"A originalidade da fotografia em relacdo a pintura
reside, pois, na sua objetividade essencial. T'anto €
que o conjunto de lentes que constitui o olho
fotogrifico em substitui¢do ao olho humano,
denomina-se precisamente "objetiva". Pela primeira
vez entre o objeto inicial e a sua representagio nada
se interpde, 4 ndo ser um outro objeto. Pela primeira
vez, uma imagem do mundo exterior se forma,
automaticamente, sem a intervengio criadora do
homem, segundo um rigoroso determinismo. A
personalidade do fotégrafo entra em jogo somente
pela escolha, pela orientagio, pela pedagogia do
fendmeno, por mais visivel que seja na obraacabada,
ja ndo figura nela como a do pintor. Todasas artes se
fundam sobrea presenca do homem; unicamente no
fotografia é que fruimos da sua auséncia. Ela age
sobre nods como um fendémeno 'natural’, como uma
florouumcristal de neve cujabeleza éinsepardvel de
sua origem vegetal ou teliirica."®

7. lornal de Comércio. Rio de Janeiro, 01/05/1839. p.2
8. BAZIN, André. "Ontologia da imagem fotogrifica” in XAVIER. Ismail (org.) A experiéncia do cinema. Rio de
Janeiro, Graal/Embrafilme, 1983, p.125.
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Nio hd incerteza alguma em Bazin quanto 4 natureza mais intima da fotografia, quanto ao
lugar que ocuparia no mundo das imagens e quanto i sua possibilidade de se oferecer ao nosso
prazer e certeza visual. E ele vaiampliando suas considera¢des: "afotografia se beneficia de uma
transferéncia de realidade da coisa para a sua reprodugdo”, o que colocaria o desenho e a pintura
como artificios secunddrios de semelhanga. "A imagem provém por sua génese da ontologia do
modelo; ela € o modelo".® Neste ponto de vista, Bazin é provavelmente o teérico que mais levou
a sério a convicgdo de que a fotografia é muito mais do que uma representagio da realidade. E
a verdade do realismo fotogrifico visto na sua forma mais radical. E o aparecimento do cinema,
segundo Bazin completando a objetividade fotografica, é a realizagio mais apurada que tenta

satisfizer a obsessio pelo realismo.

Nenhum outro autor foi capaz de ser tdo enfitico. Porém, percebemos que a questio
continua sendo eixo da defini¢do da fotografia. Em Barthes, num texto que se tornou famoso e
marcou €poca, existe a seguinte passagem:

"Qual o contetdido da mensagem fotogrifica? O que
transmite a fotografia? Por definigio, a prépria cena,
o literalmente real. Do objeto 4 sua imagem hi, na
verdade, uma reducio de proporgio, de perspectiva
ede cor. Noentanto, essa reducionio €, em momento
algum, uma transformagdo (no sentido matematico
do termo); para passar do real  sua fotografia, ndo ¢
absolutamente necessdrio dividir este real em
unidades ¢ transformar essas unidades em signos
substancialmente diferentes do objeto cuja leitura
propoem (...)."®

A preocupagio em confirmar a fotografia como "analogia do real” tem ao longo deste texto
momentos ambiguos. Se no principio diz que a fotografia tem "uma mensagem primetra que, de
certo modo preenche plenamente sua substincia e ndo deixa lugarao desenvolvimento de uma
mensagem segunda"®; logo depois declara "nada indica que existam, na fotografia, partes

‘neutras’; pelo menos, a total insignificAncia dafotografiatalvez sejaabsolutamente excepcional."??

9. Ibidem, p.126.
10. BARTHES, Roland. "A mensagem fotogrifica” in O ébvio e o obtusa. Lisboa, Edigdes 70, 1984. p.12.
11. Ibidem, p.10.
12. Ibidem, p.22.




Entre colocagbes deste tipo, Barthes continua dificultando a compreensio sobre o que pensa.
Assim que propdea conotacio fotografica a partir dos "diferentes niveis de produgio da fotografia
(escolha, processamento técnico, enquadramento, diagramacio)" lembra queestes "procedimentos’
nidofazem parte da "estrutura fotografica", por produzirem umaalteragdo da realidade, aisto, "nio
¢, evidentemente, um procedimento especifico da fotografia".®® Entido o que é especifico do
cédigo fotografico, o que lhe levariaa se separar da analogia do real, nio € considerado por Barthes,

justamente por compartilhar e acreditar na verdade da aparéncia visual.

Vinteanosdepois, em 1980, noseu derradeirolivro, Barthesassume definitivamentea fascinacio
pelaabordagem realista®. E umtextomuitoatraente porseuestilo poético, extremamente pessoal, onde
afotografia € analisada pelaexperi€ncia vivida porseu autornoencontrocomalgumasimagens. Poroutro
lado, estameditacdochegaaserquase mistica, submetendo suareflexdoauma dimensaoinatingivel, pelo
seualtograu de subjetividade. A criagiode duascategoriasanaliticas, opuncume ostudium, ndo conseguem
setomaroperatdrias paraalém doprépriotexto, oque decertaformafrustraaquele leitorespecial que se dedica
dcompreensdodocomplexofendmenofotogrifico. Definindoaprimeiracomooelementodafotogratia“"que salta
dacena,comoumaseta, evem trespassar-me"®¥, ferindo, apunhalandoe marcandooinconsciente. O puncium
possui valorsuperior, um pormenorque sedestacacqueseapodera detodainterpretaciio,e sualeituraéaomesmo
tempoativae curta. Jiostudium, cle conceituacomoa "extensdode umcampoque eureconhego facilmenteem
funcdodomeusaber, darminhacultura'®. Sempre "remete'aumainformacio quecirculasocialmente. "E pelo
studrmmaque meinteresso por muitasoutrasfotografias, querasrecebacomotestemunhospoliticos, querasaprecie
como bonsquadros histéricos, porqueé culturalmente(...)queeu participonasfiguras, nasexpressdes, nos gestos,

noscendrios, nasacoes,"”

E evidenteadualidade eatensiorelacional entre essas duascategonas, mas Barthes insiste que certas
fotografias se destacam, precisamente, porconteremsimultaneamente as duas, é esta co-presengaque o
levazadmira-las. Noentanto, isto ndo satisfaz seu objetivo principal: o de encontrara esséncia”, de

descobriro"noema" dafotografia, pois faltava acrescentaralgo, uma espécie de punctum, mas de outra

13. Ibidem, p.15.

14. BARTHES, Roland. A cimera clara. Lisboa, Edicges 70, 1981,
15. Ibidem, p.46-47.

16. Ibidem, p.45.

17. Ibidem, p.46.



natureza. Nesta procuraele encontra o "tempo”, 0 "isto foi":

-

"A imagem, diz a fenomenologia, € um nada de
objeto. Ora, na Fotografia, o que euestabele¢onio é
apenas a auséncia de objeto; é também
simultaneamente ¢ na mesma medida, que esse

P

objeto existiu realmente e esteve 14, onde euvejo. E
aqui que reside a loucura, porque, até este dia,
nenhuma representag¢do podia garantir-me o passado
da coisa, a nio ser através de circuitos. Mas com a
Fotografia, a minha certeza € imediata: ninguém no
mundo pode desmentir. A fotografia torna-se entio
para mim um medium estranho, uma nova forma de
alucinacgdo: falsaao nivel da percepgio, verdadeiraao
nivel do tempo. De certo modo, uma alucinagio
moderada, modesta, partilhada(por um lado, 'nio
estd 14°, por outro, 'isso existiu realmente’. Imagem
louca, tocada pelo real".®”

Barthes somente pode afirmar como "esséncia" da fotografia, o"isto foi', se tiver certeza
absoluta do "que €". Esta verdade, ele vai buscar na origem quimica da fotografia que permitiu
captar integralmente "uma emanacio do referente”. "De um corpo real, que estava l4, partiram
radiacdes que vem tocar-me, a mim, que estou aqui."® A luz, retida quimicamente, € o elo
principal. Porelaoreferente adere naimagem e aautentica. Nao hd espago paraa mediagio, nem
paraumcédigo. Aimagem fotogrifica é "integra" e "plena".®? Aquitambém, consideramos haver
por parte de Barthes, um certo equivoco, quanto ao trabalho efetivo realizado pela quimica
fotografica. Eimportante salientar que o processo de produgiio de uma imagem fotografica parte
dos seguintes efeitos 6ticos: o dareflexdo, sele¢io e reorientagio daradiacio luminosa. O primeiro
¢ uma das propriedades bdsicas da luz, e estd diretamente relacionado ao que acontece quando
aenergia luminosa chega na superficie de qualquer objeto. Dentre outras alteragdes, elareflete,
isto €, os objetos rebatem a luz para uma dire¢do determinada pelo seu dngulo de incidéncia.
Entdo, s6 existe fotografiaquandoa luz pode serrefletida na diregio dacimera. O segundo refere-
seauma das caracteristicas das objetivasfotogificas, a de limitara quantidade de luz refletida por

umobjeto. A"limitacio" ou "sele¢io ¢ fundamental para que s possa criar umaimagem Stica dos objetos.

18. Ibidem, p.133.
19. Ibidem, p.138.
20, Ibidem, p.114.
21. Ibidem, p.126.



Sem umcontrole daradiagio luminosa seriaimpossivela produciode umaimagem sobre umasuperficie,
jAquealuz, quandoatingea superficie de umobjeto, é refletida emtodasasdiregbese portodasas partes
desse objeto. E poressarazio que ndose consegueobteraimagem de um objetoapenascolocandoum
pedaco defilme sensivelem frentea ela. E necessarioalgum dispositivo que controle, selecione ¢ limite a
luz, neste casoas lentes dasobjetivas, senfo oresultado obtidoé apenasuma mancha sem definigio. Eo
tiltimo noslembra de outra propriedade daluz, que é arefrago. Esta ocorre quandoaradiagio luminosa
atravessaobliquamente ummaterial transparente parapenetrarnoutro, modificandosuatrajeténa. Tal efetto
éimportantissimo paraafotografia, pois€assimque queas lentesfuncionam, aomodificaremadirecioda

luz, efazerem convergir para um ponto. Este ponto de convergénciaéonde selocalizanacimera, ofilme.®

Dentro daformulacioexpressapor Barthes, de que o fundamental fotogrifico, o"istofoi", ouem
outraspalavras, "oreferenteestiaqui”, todaainstincia fisicasimplesmente ndoexiste, é totalmente omitida.
comose ainstinciaquimicaagisse porsi s6. Ora, peloque acabamos de descrever, a partefisica € oinicio
do processofotografico, que numaetapa postertor desenvolve-se sobre umasuperficie de moléculas de
saisde prata, queapésserem fotonizadasforrnam umaimagem latente (invisivel). Eai, nomomentofinal
do processo, toma-se visivel, depois darevelagio. Numa transformagiodeste tipo, em que aluzrefletida
¢selecionada, reonientada, convergida paraum planoousuperficieonde existem halogenetos de prataque
sealteraraopara criarem umaimageminvisivel, que somente poderé servistaquando estes mesmos cristais
de prata setornarem negros, de que forma, com que coragem, poderiamos falar que a"fotografia traz
sempre consigoo seureferente"? A tinica respostafoi a criada pelo préprio Barthes. Utilizandouma
metodologia bastante heterodoxa, daqual ndofazem parte aspectosculturaisoucientificos, ele propdeque
retiremos dafotografia seu"bla-bla vulgar: *técnica’, "realidade’, reportagem’, arte’, etc: nadadizer, fechar
osolhos, deixar que o pormenor (o punctum) subasozinho a consciéncia afetiva”.® Ométodo torna
concreto, pelodiscurso, uma visioabstratae sentimental. A(mern (Jaraniose distingue pelasidéiaslancadas,
massim, pelaemocio explicita, jamais contidaao longo dos seuscapitulos. Aireside o seu grandeméntoe,
malgradoasimplificacio dos fatose danossa interpretagio, enquadra-se numa perspectiva de utilizacio da
fotografiametaforicamente. Convertendo-se numnaexpressiode suafenomenologiadoafeto,afotografiandoé

paraserobjetode critica, massim, meio de emocio pelo prazerou pelofim dealgum "istofor",

22. LANGFORD, Michael. Forografia bisica. Lisboa, Martins Fontes, 1979. pp.20-23.
23, BARTHES. Roland. op. ¢ir., p.82.
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Prolongamos, um pouco mais, nossasconsideragoes sobre esta obra de Barthes, pelasseguintes
razbes: em primeirolugar porque oautor, consagrado como um das grandes mestres da semiolagia,
influenciou vanas geragdes de tedricos, inclusive aqueles que se dedicaram a imagem fotogrifica; em
segundolugar, comoconseqiiénciada pnmeira, estimulouaexisténciade umareiteradaadmissio, ingénua”,
de que nafotografia sioosobjetos mesmos que se apresentam a nossa percepgio. Posicio que em

Barthes manteve-se desde A mensagem fotogrdfica (1961) até A Cémera Clara (1980).

Procurando ndo a esséncia, porém interrogando-se a propésito de novas relagdes que sdo
estabelecidas entre a realidade e suas representaces depois da invencio da fotografia, Susan
Sontag também ndo consegue evitar certas tendéncias de ver na fotografia, mais do que uma
simples representacio. Para ela a fotografia nio é um discurso sobre o real, "mas um fragmento
desse, miniatura de uma realidade que todos podemos construir ou adquirir."®? Deste ponto de
partida, ja de certa maneira conhecido entre nés, ela postula ser a imagem fotogrifica uma
"pequena porgio do espaco, bem como do tempo."® Infelizmente, Sontag ndo esclarece mais
adiante no seu texto, o que realmente quis dizer com esta expressdo. Todavia, a questio das
relacBes entre espaco ¢ tempo sdo importantissimas para se entender certas caracteristicas da
imagem fotografica, porisso, voltaremos a ela, num momento posteriorde andlise maisaprofundada.
Contudo, gostariamos de adiantar que a"porc¢do do tempo" que a fotografia pode possuir, em nada
corresponde com a compreensiofenoménica e cientifica que temos dotempo. Este ¢ movimento
puro, ¢ mudanga constante. Assim, tempo imobilizado éalgo inconcebivel. Mas, nio € exatamente
o contrario, o quc a aparéncia da representagio fotogréfica nos faz crer? Sim, porque a imagem
desta representacio nos obriga a aceitar a realidade tal como o processo fotogrifico a mediou, a
transformou. Oreal transformadofotograficamente apresenta-se como umaficgioternporal, detentorade
uma formade tempo pessoal e tinico, compromissado com osabere atécnicaque lhe criaram. E com justa
razdoque ArhindoMachado explica:

"O mesmo efeito de ’‘realidade’ que a cimera
aperfeicoou para satisfazer o apetite homolégico de
uma civilizagio, por uma contradicdo interior do

24. SONTAG, Susan. Sobre forografia. Rio de Janeiro, Arbor, 1981, p.4.
25. Ibidem, p.22.
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fenémeno, passou a denunciar um irrealismo bésico
do processo fotogrifico, a sua incapacidade de
inscrever o tempo em sua duragdo € a conseqgiiente
dissolu¢io domovimento eminstantes congelados."®

Susan Sontag ndo consegue sustentar integralmente sua concepcio realista da fotografia.
Na medida em que desenvolve seu discurso contrapde-se algumas vezes. Por exemplo, quando
preocupada com o conhecimentoadvindo dafotografia, refere-se a ele como "um conhecimento
aparente, uma sabedoria aparente”. Para logo depois constatar que tal fato deve-se ao cardter de
"apropriacdo aparente” que o ato fotografico realiza.®” Neste sentido, a reproducio da realidade
pela fotogratia, explica menos ¢ especula mais. Com base nessa presungio jamais poderiamos
imaginar que adiante viesse a dizer: "a fotografia € a realidade, e o objeto real é muitas vezes
percebido como algo que decepeiona."® A fotografia por reflexio mais que do idéntica das

circunstincias empiricas, desprezaa realidade e entroniza uma representacio, isto é, ela prépra.

Ao quetudoindica ndo acreditando na distingdo entre o objeto representado e oobjetoreal,
ou pelo menos ndo tendo a certeza das duas realidades diferentes, Susan Sontag fixa-se,

finaimente, em torno de antigos clichés:

"Essas imagens sdo verdadeiramente capazes de
usurpararealidade porque, antes de mais nada, uma
fotografia é ndo s6 uma imagem (como € a pintura),
uma interpretacio do real - mas também um vestigio,
diretamente calcado sobre o real, como uma pegada
ou uma madscara finebre."® QOu, "ainda assim, a
fotografia ndo retrata apenas determinado tema, €
também uma homenagem a ele. E parte dotema e
um prolongamento dele (...)."?9

Fizemoseste voo panorimico nas idéias de algunsamantes daimagem fotografica, como Bazin,
Barthese Sontag, para mostrara maneira pela qual, comsutisdiferencas entre si, assumema concepgio
de fotografiacomo "emanagio direta” do real. Todos, de umamaneira ou de outra, acreditam num

"naturalismovisual/tecnol6gico” defortes raizesracionalista, empiristae positivista. O mais preocupante foi

26. MACHADO, Arlindo. A flusiio especular; introducio i fotografia. Sac Paulo, Brasiliense/FUNARTE/Instituso
Nacional de Forografia, 1984, p.50.

27. SONTAG, Susan. op. cit., p.23.
28. Ibidem, p.140.
29. Ibidem. p.148.
30. Ibidem, p.149.
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terem produzido fluidas concepcbes epistemolégicas que pouco contribuiram, teérica e
metodologicamente, para umacritica, cada vez maior, da fotografia, enquanto expressio artistica,

informacdo visual, meio de comunicacio e representagio ideolégica.

2.2. A questido da representacio e da significagiio na fotografia
Recusando o estatuto analégico, as idéias de contigiiidade entre imagem e seu objeto, ¢
distinguindo a realidade empirica da sua mais fiel representacio visual, surgiram interpretagdes

acerca das imagens fotogrificas que as incluiam no vasto campo das convengdes sécio-culturais.

Essas anilises, combinando 1déias oriundas de diversas dreas do conhecimento, e num
trabalho, sob muitos aspectos, interdisciplinar, iniciaram um processo de aproximacio as nogdes
derepresentacio, cédigo, linguagem, comunicagio, cultura eideologia. Elastambém levantaram
hipéteses sobre a impossibilidade da transparéncia do sentido das imagens, da existéncia de
cédigos de representacio que lhe sdo inerentes, além de afirmarem a 1déia da producio de
significados a partir da transformacdo que a fotografia, € outros tipos de imagem, fazem do real

representado ou induzido,

Nesse sentido, tais interpretactes passavam a combater as ilusées de espelhamento ou da
transparéncia de qualquerfendémeno visual, eriticando concepedes elementaresou ideologicamente
impostas sobre o realismo das imagens como expressio direta ou natural, sem mediagdes ou

origem cultural definida em termos de época, lugar e situacio social.

No dmbito dos estudos criticos sobre a fotografia, um dos textos mais antigos € seguidor destas
novas concepedes € ocldssico Unartmayen, de Pierre Bourdieu. Estesociblogo, apoiadoem observacbes
de Erwin Panofsky e Pierre Francastel ird defender o argumento de que se ocorre a "impressio 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. O que implica dizer que a representacio fotografica €
objetivajustamente porserconseqiiénciadeim"sistemaconvencional 'construido paraexpressarumacertanogio
ideolégicade veracidade visual. Acriticade Bourdieu caminha paraadissolugio e dentincia dosdiscursosque

confundemrepresentaciocomrealidade:



"Uma arte que imita a arte. E assim que geralmente
vemos na fotografia o modelo de veracidade ¢ de
objetividade: "T'odaobradearte refletea personalidade
de seu autor, assim se I, na Enciclopédia Francesa. A
placafotogrificandointerpreta. Ela registra. Suaexatidio,
sua fidelidade ndo podem sercontestadas.’ E demasiado
facil mostrar que esta representagio social tem a falsa
evidéncia das pré-nogées; de fato, a fotografia fixa um
aspecto do real que ndo € mais que o resultado de uma
selecdoarbitriria, e em conseqiiéncia de uma transcricio:
entre todasasqualidades doobjeto, somente sioretidas
asqualidades visuaisque se ddonoinstante e a partir de
um ponto de vista tinico; estas sdo transcritas em preto e
branco, geralmente reduzidas e sempre projetadas no
plano. Dito de outro modo, a fotografia € um sisterna
convencional que expressa o espago segundo as leis da
perspectiva(éprecisodizer,deumaperspectiva)eosvolumes
eascores pormeio de gradacdes do pretoaoc branco. Sea
fotografiaé consideradacomo umregistro perfeitamente
realistac objetivodomundovisivel, éporque selhe destinou
(desdeaonigem)usossociaistidos por realistas’e ‘objetivos’.
E seelase propdsimediatamente comasaparénciasdeuma
Tinguagemsemaoddigonemsintaxe’ emsuma,deurna inguagem
natural’, éantes detudo porqueaselecioqueelaoperano
mundovisiveléconformenasualégica, comarepresentagio
domundoqueseimpédsna EuropadepoisdoQuattrocento. eV

Portanto, a"impressio de realidade” na fotografiaacabasendo o resultado de umaforma de
representacdo do espaco elaborada historicamente e definida quantoa origem no Renascimento.
Ora, como todo processo de representacao é sempre parcial e seletivo, ou em outras palavras, €
ideologicamente estruturade, muito mais que uma expressao figurativa, o que temos € um certo
modo de ver a realidade. A proposta de Bourdieu é compreender essa dimensdo representativa
e sua carga ideoldgica. E mostrar comouma ordem convencional de visibilidade parece dominar
todaatradi¢iopictérica bem comoa percepgio domundo. Lembrando-nosqueasregrasquedefinemouso
socialdafotografialhe conferemum "brevet' de realismoque recusaa representacaoenquanto representacio,
Bourdieuacentuaofatodequeasociedade, atravésdeformasdeapreensio socialmentecondicionadas, apresenta

aimagemcomo "areproducio maisperfeitamentefielaoreal'.®?

31.BOURDIEU, Pierre (dir.). Unart moven: essai sur les usages sociaux de la de laphotographie. Paris, Minuat, 1965,
pp.108-109.
32, Ibidem, p-113.
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Vamos encontrar opinides semelhantes a estas num artigo de Jean-Louis Baudry intitulado

"Cinema: efeitosideolégicos produzidos peloaparelho de base'. E um dostextos teéricos mais famosos

de postura critica diante do realismo fotografico, ¢ que se coloca contra qualquer pretensao de

objetividade ou neutralidade da imagem fotogrifica. Nele, Baudry, utilizando uma abordagem que

poderiamos chamar de "despositividade", procura empreender uma andlise da fungio ideolégica da

fotografiae docinema. Iniciaa exposi¢io de suasidéias com uma interessante relagio entre "maquinas

éticas”, producio cientifica e ideolégica:

"T'odavia aquela escolha 6tica parece prolongar a
tradicio da ciéncia ocidental, cujo nascimento coin-
cide exatamente com o desenvolvimento dos
aparelhos éticos, que terdo como conseqiiéncia o
descentramento do universo humano, o fim do
geocentrismo (Galileu); mas também e
paradoxalmente, o aparelho ético, a cimera escura,
servird no mesmo campo histérico para a elaboragio
da producdo pictdrica de um novo modo de
representacdo, a perspectivaartificialis, queterd como
efeito um recentramento - ou, pelo menos, um
deslocamento docentro-, indo se fixarno olho, o que
significa assegurara instalacdo do sujeito’ como foco
ativo e origem do sentido. Sem divida, poder-se-ia
questionar o lugar privilegiado que as maquinas éticas
parecem ocupar no ponto de cruzamento da ciéncia
com as produgdes ideolégicas. Pode-se perguntar,
pois, se o cardter técnico das mdquinas éticas,
diretamente relacionado A pritica cientifica, ndo serve
para mascarar seu emprego nas produgdesideoldgicas,
mas também os efeitos ideoldgicos que elas mesmas
sdo suscetiveis de provocar. Sua base cientifica lhes
assegura uma espécie de neutralidade e evita que se
tornem objeto de um questionamento."®?

Alémde permitirodesenvolvimento de umssistema de representagio, queao longo dotempovaise

aperfeigoando, estesinstrumentosticos possuiramumpapelimportantissimonasatuais produgbessignificantes,

istoé, afotografiacocinema. Taissistemassignificantes, comoé sabido, tém porcaracteristica peculiaracolocagio

do"olhodosujeito” comofocoativoeorigem do sentido”. Eles, como partes deum processo de representacio,

33.BAUDRY. Jean Louis. "Cinema - efeitos ideolégicos produzidos pelo aparelho de base" in XAVIER, Ismaii (org.)
A experiéncia do cinema. Rio de Janeiro, Graal/Embrafilme, 1983, p.384.




operam uma mutacio domaternal significante, produzindo concretamente um trabalho de transformacio.
Desta forma, Baudry adverte:

"O que importa é saber se o trabalho esta a mostra, se
o consumo do produto provoca um efeito de
conhecimento; ou se ele é dissimulado e, neste caso,
o consumo do produto serd evidentemente
acompanhado de uma mais-valia ideolégica. No plano
prético, coloca-se a questdo dos procedimentos pelos
quaisotrabalho pode efetivamente tornar-se legivel
em sua inscricio. (...) Mas, se poroutro, em relacioa
primeira questio, pode-se perguntar se os
instrumentos (a base técnica) produzem efeitos
ideolégicos especificos e se tais efeitos sdo
determinados pelaideologia dominante; nesse caso,
a dissimulagdo da base téenica também provocard um
efeito ideolégico determinado. Sua inscrigio, sua
manifestagdo como tal, deveria, pelo contririo,
produzir um efeito de conhecimneto, a0 mesmo
tempo, atualizacio doprocesso de trabalho, dentincia
da ideologia e critica do idealismo".®%

Os"efeitosideolégicos" advindos do"aparelho de base" reproduzindo, num sentido lato, os
c6digos de representacdo daideologia dominante, e mais do que isso, produzindo umaideologia
especifica, a da "impressio de realidade", ocuitaria o "trabalho de transformacio” do real a sua
representacio. Somente neste sentido podemos compreender a "deniincia da ideologia” e a
"critica do idealismo”, feitas por Baudry, constantemente no seu artigo. Na conclusio do seu
raciocinio, eleconfirmaquea "ideologia da representagio'ea "especularizagao” constituem um sistema
coerente, emqueosujeito, porincapacidade, serasubstituido "porinstrumentosou formagdesideolégicas
suscetiveisde cumprira funcio do sujeito."®®Na medidaem que oaparatoético fotogrificocolabora, ou
melhor, faz esta"substituicio”, acentua-se uma fungdo social deste objeto derepresentacgio, ade ser
considerado uma parte € um instante darealidade. Emtalidealismo o "mundo”éequiparadocoma
"representagdo do mundo”, onde imagensfotograficas e cinematograficas, escondendoseus cédigos,
deixam revelarum realdoqualapenasajudarama refletir. Umarespostaacidealismoé dadapor Baudry

quando ressaltaa importincia de se por em evidéncia o "processo de trabalho" que gera a criagdo das

34. Ibidem, p.386.
35. Ibidem. p.398.
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imagens, percebendo de que maneira as imagens dependem do seu instrumental e de outras

determinacdes.®®

Toda aformulag¢do de Baudry vai colocando afotografia, e maisainda o cinema, em questio.
O seu ataque radical aos "instrumentos 6ticos” € ao proprio processo de producdo das imagens
técnicas € sua vinculacdo ou sincronicidade a um projeto ideolégico vai se constituir numa

contribui¢do paraaanilise das relagdes entre formas de representacio, codigos e visdo ideolégica.

Asidéias de Baudry vioterressonincia, e anos mais tarde um teérico brasileiro que se dedicaaos
estudos dos atuais sistemas figurativos faria uma reflexdo penetrante e aprofundada, levantandouma
discussdo sobre a natureza da imagem fotogrifica, no interior de uma perspectiva histérica ¢ de um
debate semidtico e estérico.®” Esse texto, recusando-se a se filiar a outras abordagens acerca de uma
teoriada fotografiaque privilegiam um pretenso realismo, defende atese de que todasasimagens, por
mais parecidasque sejamn o real, produzem uma transformagio de natureza ideolégica. Em todos os
capitulos pode-se observar sua preocupagio em revelara légica do significante fotogrificoe discutira
maneira pela qual a fotografia é capaz de "dizer” ou "significar" algo, dentro de condi¢bes especificas.
Contudo, ao fazer isso, ndo esquece, e ai reside sua grande contribuicdo, de mostrar, ou melhor, de

"desconstruir’, um por um, os cédigos nos quais se baseia a fotografia.

Scgundo o préprio Arlindo Machado, a concepgdo essencial que percorre seu trabatho éa
de criticar, por negacio, a seguinte no¢io:

"T'odauma tecnologia produtora de imagensfigurativas
vem sendo desenvolvida e aperfeigoada hd pelomenos
cinco séculos, nosentidode possibilitaruma reprodugio
automdtica do mundo visivel (...) livre das codificagdes
particulares e dasestilizagoes pessoaisdousudrio.(...) Ela
reivindica parasi o poder de duplicaro mundocomafria
neutralidade dosseus procedimentosformais, semqueo
operador humano possa jogarai maisque um mero papel
adrministrativo.'™

36. Ibidem, p.399.
37. MACHADO, Arlindo. op. cit.
38. Ibidem, p.10.
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Para subvertera continuidade desta postura estético-ideolégica, propde que se refaga a opinido
sobre esta tecnologia, principalmente emtornodoprocesso de produgio de um sistema figurativo criado

durante o Renascimento e que sob muitos aspectos possui uma herdeira, a imagem fotogréfica.

A experi€ncia perceptiva que passamos a ter a partir do estabelecimento das normas de
representacio figurada, criadas na época renascentista, € que nos habituamos a considerar como
a natural, a normal e a melhor das representacdes figuradas, estd hoje em dia, plenamente

socializada e dominante, através da fotografia e do cinema.

Bastante convencido do cariter problematico oriundo das idéias de que a imagem fotogrifica é
urnespelhoda realidade ou produtorade umaobjetividade neutra, cautoririafirmarqueaunidade produtora
fotogrifica, isto €, a cAmera e material sensivel 2 luz, € muito mais formadora do que reprodutora de
realismo. Sob este aspecto, o texto assume uma nitida posi¢io tedrica diante da questio: somente faz
sentido compreender o fendmeno fotogrifico se percebermos as imagens criadas por este processo
como produtoras de significacio e ndo como reflexo ou reiteracio do real:

"se ¢ verdade que as cidmeras 'dialogam’ com
informacdes luminosas que derivam do mundo visivel,
também é verdade que hé nelas umaforca formadora
mais que reprodutora. As cimeras sdo aparelhos que
constroem as suas proprias configuragdes simbélicas,
de outra forma bem diferenciada dos objetos e seres
que povoam o mundo; mais exatamente, elesfabricam
‘simulacros’, figuras auténomas que significam as
coisas mais que as reproduzem. Nos dominios da
figuracio automdtica, o mundo imediato das
impressdes luminosas passa a ser trabalhado pelo
codigo: isso quer dizer que ao invés de exprimir
passivamente a presenca pura ¢ simples das coisas, as
cimeras constroem representagdes (...). Porém, com
uma diferencafundamental, queconstituioalvo principal
de nossas investigaghes: uma vez que a imagem
processadatecnicamente seimpdecomoentidade ‘objetiva’e
‘transparente’, ela parece dispensaroreceptordoesforcoda
decodificacioedodeciframento, fazendopassarpor natural’
e universal oque ndopassa de uma construgio particulare

convencional."®®

39, Ibidem. p.11.
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Para a realizacio do seu objetivo, Arlindo Machado desenvolve umaandlise sobre o cédigo
fotogréfico, determinando histérica e ideologicamente as suas caracteristicas, ressaltando alguns

aspectos que lhe parecem esclarecedores para sua argumentagio.

Primeiramente dedica-se a operacionalizar alguns concettos como o de ideclogia, signo e
imagem figurativa, articulando-os a uma sintese que ele mesmo indica da seguinte maneira:

"Ora, se a imagem que nos ¢é fornecida tanto pela
pintura figurativa quanto pela fotografia ndo resiste
sequer a mais clementar comparagdo com o seu
referente, a questdo ideolégica bédsica é a seguinte:
como podem nos parecer iguaisascoisasque representam
signos pictdricos que nfo tém nenhum elemento
material em comum com essas coisas? Todo esforco
deelaboracio de umailusiao de verossimilhanca é um
trabalho de censura ideoldgica que visa, em Gltima
instdncia, reprmir o cédigo que opera no sistema
simbélico, ocultar o seu papel de produgao de sentido.
O que esse cfeito de 'realidade’ almeja, no mesmo
momento que sofistica o seu aparato técnico de
representagio, € esconderotrabalho deinversdoe de
mutacdo operado pelo cédigo, o que quer dizer:
censurar aos olhos do receptor os mecanismos
ideolégicos dos quais esse efeito é fruto € mascaraao
mesmo tempo."*

Podemos considerar este momento inicial da reflexdo a base de todas as afirmagdes que
virdo no desenvolvimento de suas idéias. Ao abrir um didlogo com Marx e Engels a respeito da
ideologia, de certa forma compartilha com eles algumas de suas proposigoes, tais como o cardter
de classe de qualquer producio ideoldgica e de sua especifica maneira de representar uma visio
domundo. As diversas possibilidades pelas quais as classes sociais representam o mundo indicam
a existéncia de variadas opgdes. No entanto, sabemos que no transcorrer da histéria das
sociedadeshumanas, asrepresentagdes do mundo, aceitas por consciéncia ou irnposicio, sio sempre
aquelas pertencentesas classes dominantes. Estastiltimas, justamente para evitarque oconjunto da
sociedade identifiqueaorigem de classe dasideologias, tendea fazer de suasideologiasum sistema de

representacio universal e aceito socialmente.

40. Ibidem, p.28.
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Situando-se préximo e tangenciando em alguns momentos com afilosofia dalinguagemde
Bakhtin, Arlindo Machado somaa sua andlise certasidéias deste tedrico russo do inicio do século,
que buscava desenvolver uma base marxista aos estudos da linguagem verbal.“? Recuperando
uma nocdo fundamental a Bakhtin da interac¢do constante entre o fazer ideolégico € o fazer
signico, em quea linguagem como uma realidade material se relaciona no interior de uma outra
realidade maior, a sécio-ideoldgica, ¢ que tudo "que € ideolégico possui valor semibtico"®,
Machadoiri colocarnum primeiro momentoafotografia como um sistema simbélico trespassado
pelaideologia, € mais tarde, como uma representacio que conseguiu se impor socialmentea partir

do dominio sobre outras formas de representacio.

Assim, fica preparado o terreno para que demonstre como determinados "fetiches” em torno
da imagem fotogrifica foram produzidos em funcio da prépria técnica formadora deste tipo de
imagem. H4 uma nitida preocupacio em dar importincia a origem 6tica da fotografia, em
detrimento daorigem quimica, pois a énfase nesta iltima, mascara o cardter da codificacio, e neste
sentido, o aspecto arbitrario da criagio fotogrifica:

"Se a fixacdo da informagio luminosa na pelicula é
tomada como principio do processo fotogrifico, € de
supor que em toda fotografia deve intervir uma
verdade origindria, pois é o préprio objeto focalizado
que ‘imprime’ os seus sinais nos grios de prata do
negativo. Assim, ignorando os cédigos pictéricos
historicamente formados que estio implicitos na
concepeio do sistema optico da cdmera escura, €sse
ponto de vista menospreza os processos de refracio
que modificam a informacdo luminosa fixada na
pelicula e se faz cego ac arbitrioc da convencado
fotografica."“®

Seriaai, sobo cardterda transparéncia eindexalidadeabsoluta, em que oreal pode ser decomposto
e depoaisreconstruidomecanicamente que terfamos aapresentacgio de uma ideologiaque buscamostrara
imagem fotogrifica como se elafosse o mundo concreto. Serd que oalto grau figurativo denotado pela

imagem fotografica nio lhe permitiria jamais revelar ou expor o seu préprio método de construgio?

. BAKHTIN, Mikhail. Marxismeo e filoscfia da linguagem. Sic Paulo, Hucitec, 1986,
. Ibidem, p.32.
- MACHADO, Arlindo. gp. cit., pp.32-33.
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Para Machado, isso seria possivelcaso a fotografia denunciasse a simesma, mostrando de maneira
categorica seus clementos constitutivos. A sua preocupacio em mergulhar no cédigo fotogrifico

nos leva diante do que ele propde e denomina de "atividade desconstrutiva®.©?

Partindo do pressuposto de que a fotografia é uma representac¢do e contém um cédigo
particular, ele nos insinua a pensé-lo como contrucio e ndo homologia. E preciso evidenciar sua
forma de realismo, descentralizar o oculocentrismo, aparecido desde a época renascentista na
histériaocidental, coma introdugio da perspectivaalbertiniana. E preciso revelar os mecanismos
ocultos e ndo visiveis da implanta¢do do seu sentido. Este dominio sobre o cédigo fotogrifico é
vital para uma maior compreensio da mensagem que se dispde a transmitir. Exemplos dessa
"atividade desconstrutiva' sdo assim colocados: mostrar as condigdes reais da produgdo da imagem,
evitando a "transferéncia de subjetividade”, efeito que é fundamental para que o espectadortenhaa
sensagio de realidade e desta forma ndo consiga fazer seu préprio percurso na imagem representada,
observando e reconhecendo seus limites e convengdes figurativas, e talvez mais do que isso,
abandonandoseuolharaum outro "onipresente que comandaanossa visio"“*?; aexplicitagio doéngulo
de tomada como mecanismo gerador de sentido, eliminando a sensagdo de naturalidade, pelo
deslocamentodeumangulode visio para posigdes muito poucocomuns, "optando pela excentricidade
radical do ponto de vista"®; e finalmente o uso de uma focalizagio seletiva, de uma composicio que
dé uma impressio de estranhamento a cena e que dificulte a sua compreensio €, uma iluminagio

também desconstrutiva, que provoque uma percepg¢io incoerente do espago.®?

"T'ais propostas, apontam no caminho de desinvestir de autoridade a visio absoluta da
cimera e concomnitantemente integrar o olhar do receptor na construcio da imagem. E se a
principio sdo formuladas para uma prética fotogrifica, isto &, para o ato de criagdo dos fotégrafos,

servem, também, como elementos de compreensio ¢ de critica ao cédigo.

44. Iidem, p.155.

45. ibidem. p.99-100.
46. Ibidem, pp.102-115.
47. Ibidem, pp.116-133.



Um exame comcertaatengio ao cédigo fotogrifico, como o realizado por Arlindo Machado,
constitui uma das chaves para o descrédito da idéia de "impressdo da realidade", além de ajudar
a erguer uma interpretacio que se assenta sobre a2 idéia de que aquilo que parece natural, realista
ou objetivo em termos de imitagdo visual, ndo é mais que um produto cultural resultante de
convengoes socialmente consolidadas para cada formagio sécio-cultural especifica. A relatividade
das convengdes figurativas que simplificam, alteram ou estilizam aparéncias visuais que se quer
reproduzir artificialmente, demonstra que todo realismoimitativo se baseia emartificios técnicos
¢ condiclonamentos perceptivos e culturais, diferentes para cada lugar ¢ época. Este ponto de
vista, acaba sendoo mesmode uma semidtica que valoriza prioritariamente uma de suas funcgdes,

ou seja, a de estabelecer as relactes e os limites entre o que é convencional € o que € natural.

Justamente nocampo da semidtica, andlises tedricas recentes realizam uma discussio sobre
a natureza indicial da imagem fotografica. Os textos principais que aqui nos importam s3o, na
ordem, Philosophiedela Photographiede Henri Van Lier™®, Oato fotogrdfice de Philippe Dubois®
e Aimagen precdria: del dispositive fotogrdfics de Jean-Marie Schaeffer®®. Estes textos dio especial
atencio as categorias semidticas de Charles Sanders Pierce, notadamente as relativas a segunda

tricotomia proposta por ele, isto é, a divisdo dos signos em icones, indices e simbolos.

Recordamos, porinstantes, as 1déias de Pierce®. Na sua classificagio dossignos, dentre as
dez divisbestriddicas ou tricotdmicas criadas, uma tornou-se particularmente maisconhecida, ou
seja, aquela que diz respeito as relagdes entre o signo ¢ o seu objeto. Um icone, de acordo com
Pierce, é um signo que representa o seu objeto principalmente pela similaridade com ele. Desta
forma, todo icone se assemelha aquilo que significa, tendo uma semelhanga nativa com o objeto
representado. Um indice € um signo que representa o seu objeto em razio de ver-se afetado por
aquele objeto. Namedidaem queoindice enquantosigno ¢ impregnado porseuobjeto, estabelece-seum
eloexistencial entre simesmo e o seureferente. Umsimbolo ¢ umssigno que representao seuobjeto por
forca de urna convengio. Assim, este tiltimo signo seria caracterizado pelaarbitrariedade, ndo exigindo

qualqueranalogiacomoseu objeto, nem qualquerelo existencialcomele.®

48. VANLIER. Henri. Philosophie de la photographie. Paris, (Les cahiers de la photographie, Hors série), 1983.
49. DUBOIS, Philippe. Ei acto fotogrifico. Barcelona, Ediciones Paidés Ibérica S.A., 1986.

50.SCHAEFFER, Jean-Marie. La imagen precaria: del dispesitive fotografico. Madri, Ediciones Cétedra, 19940,
51.PIERCE, Charles Sanders. Semidtica ¢ filosofla. Sio Paulo, Culirix/EDUSP, 1975,

52.1bidem, pp.101-102.
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E adequado atentar para o fato de que urm signo pode exercer simultancamente, ¢
normalmente o faz, as trés relagfes semidticas, isto &, a icdnica, a indicial € a simbélica. Muitas
vezes € dificil determinar qual delas predomina e caracteriza o signo. Tomemos, porexemplo, a
fotografia. Numa ripida passagem, Pierce fez uma observacio particularmente relevante:

"As fotografias, especialmente as fotografias
instantineas, sdo muito instrutivas porque sabemos
que, sob certos aspectos, sio exatamente como 08
objetos que representam. Esta semelhanga é devida
ao fato de as forografias serem produzidas em
ciscunstincias tais que sc viram fisicamente
compelidas a corresponder, ponto por ponto, a
natureza. Sobesse aspecto, pertencem, pois, a segunda
classe dos signos, os que sido por conexio fisica."®?

Esta conclusio nos leva diretamente a classe dos indices, na medida em que a fotografia acaba
sendo efeito da radiagio luminoesa vinda de um objeto. No entanto, nio poderiamos classificé-la como
um icone? Poistoda fotografia provoca uma "aparéncia”, uma"semelhanga", em virtude daconexio ética
com oobjeto. Ouainda, seriam asimagens fotograficas "hipo-icones”, imagens materiais, amplamente
convencionais no scu modo particular de representagio.®® Conforme j4 tivemos oportunidade de
debater, € possivel afirmar o alto grau de convencionalidade existente nas fotografias. N3o podemos
esqueceralégica da perspectiva central organizandoa criagio da imagem e aanulagio donosso sistema
binocular da visdo pela imposi¢io de um outro unilocular. Se actescentarmos as nossas indagacoes a
dimensdo simbélica subjacente as fotografias, fazendo com que muitas vagueiem entre o icdnico, o
indicial e o préprio simbélicocultural, ai entdo a discussdo ndo tem maisfim. Dificilmente se conseguird
definira esséncia da fotografia, caso ainda se tenha essa preocupagio, valorizando um de seusaspectos
4 custa de todos os outros. Compreendemos a fotografia na sua unidade dialética signica, com scus
evidentesaspectoscontraditdrios, alidsexistentesemvariosfenémenoscobietos. Hinafotografiaaqualidade de
ser, emtermossignicos, indefinida. Oque para nésndo constitui um problemaintransponivel, masa constatacio

daexisténciadeuma’linguagemvisual' quenunca podesercompletamente determinadaontologicamente.

53, Ibidem, p.118.

54, Ibidem, p.116.
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Philippe Dubois insatisfeito com as andlises desconstrutivas de base semiolégica e com os
discursos de denincia ideoldgica da impressio de realidade sugere uma interpretacgio acerca da
fotografia tendo por principio seu estatuto indicial. Considerando, assim como Pierce, sera fotografia
uma representagdo por contigitidade fisica do signo com o seu referente, estabelece como ponto de
partida de sua argumentacio um dado de natureza técnica, 1sto €, a impressdo luminosa:

*(...)emseu nivel maiselementar, aimagem forogréfica
aparece primeiro, simples e unicamente como uma
marca (vestigio) luminosa, mais precisamente como
um rastro fixado sobre um suporte tridimensional
sensibilizado porcristais de halogenetos de prata, de
uma variacio de luz emitida ou refletida por fontes
situadas a distincia, numespaco detrés dimensées. "¢

Tal 1déia vista como defini¢io minima e fundamental da esséncia da fotografia, o seu
principio fundador, tem conseqiiénciastedricas gerais que ultrapassam o préprio signo fotografico

esdovilidas para qualquertipo deindice; asaber, asingularidade, otestemunho eadesignagio.®®

A singularidade pertenceria a fotografia pelo fato desta, através da impressdo luminosa,
evidenciar a existéncia de um objeto ou situacio num determinado tempo e espago. Em fungio
da sua natureza indicial a fotografia sempre remeteria a um tinico referente, jd que suaimagem

fotogrifica somente pode vir dele mesmo.¢?

Também baseado no principio da conexio referencial, temos o aspecto testemunhal da
fotografia. Ela atesta a existéncia de uma realidade, é um registro visivel de informagdes
espagotemporais € heterogéneas. Através do vestigio luminoso, na qualidade de indice, "a

fotografia é por natureza um testemunho irrefutdvel da existéncia de certas realidades".®®

Em relacioao principio dadesignacio, que definiriatodos os signosindiciais, fotograficos ou ndo,
Duboisobserva, citando Pierce, que um "indice ndo afirma nada, tio somente diz: ali".#” O seu tinico
sentido seria o de indicar ou mostrar sua relacdo singular com uma situacdo referencial especifica. Sua

forca consistinia na agdo de apontar, e de fazer saber por sua enunciagio e de evocar seu referente. A

35. DUBOIS, Philippe. op ¢it., p.54.
36. Ibidem, p.65.
57. Ibidem, p.66.
58. Ibidem, p-6Z.
39. Ibidem, p.70.



impressdo luminosa fotografica seria assim, uma marca por contato, sem divida a distdncia, mais

fisicamente detectdvel, indicando para uma outra realidade seu objeto, de que € parte.

Verdadeiramente encantado com o aspecto indicial daimagem fotografica, que oferecesse
na@o s6 solugbes para o debate do realismo na fotografia, como também permitisse criar uma
"categoria de pensamento, absolutamente singular e que introduzisse uma relagdo especifica com
08 5ignos, com o tempo, com o espago, com o real, com osujeito, como sere com o fazer"™, Dubois
vai propor uma pragmitica do indice que revele sua légica. Neste trabalho teérico, utilizao corpo
conceitual da semidtica pierceana aplicado a fotografia, e fard desta dltima objeto e modelo de
andlise da "l6gica indicidria", da qual, a prépria fotografia foi a principio detonador e acabou
generalizando para outras expressoes da arte:

"Porumlado, vaialégica doindice, queemerge pelacna
fotografia, influenciar (ou investir) os outros meios de
expressdo artistica que lhe seguiram, digamos para
esquematizar, a aprtir do comeco do século XX? A
resposta, sem diivida, serd amplamente positiva. (...)
uma parte muito importante da arte contemporanea
- toda sua parteinovadora, tudo que é experimentacio
e pesquisa de novas linguagens - pode ser
considerado, em particular desde Marcel Duchamp,
que é seguramente a personalidade central, como
uma evolugdo paraaradicalizagio dalégicaindicidnia,
como sca fotografia, passado otempo da sua instalagdo
e de sua generalizacio, uma vez enraizada a l6gica
profundae 'latente’quea define, se pusessea 'revelar’,
a impregnar, 4 nutrir os artistas, explicitamente ou
ndo, até o ponto de favorecer finalmente uma espécie
de renovagdo ¢ relancamento de outras priticas
artisticas."®)

Com esta tese clara ¢ definida, Dubois dedica-se a fazer uma retrospectiva da histéria da
arte, procurando encontrar a légica e a estética do indice. Para ele as imagens mais antigas do
neolitico, as fibulas ou os mitos sio exemplos concretos, que buscam invariavelmente um tipo

de representacio: "a imagem indice".

64, 1hidem, p.54.
61. Ibidem, p.104.
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Na perspectiva de Dubois, converge também Jean-Marie Schaeffer, emseun elogiod especificidade
daimagem fotogrifica, isto é,a gravacio de um sinal fisico-quimico. Afotografiacomoresuitante do seu
dispositivo € umaimpressao quimica. Em outras palavras, € um efeito quimico com causalidade fisica,
que ocorre quando um feixe de fétons vindos de um objeto chegam a uma superficie sensivel a luz. O
estatutofisico-quimico € tomado como sinal de partida paraargumentarem favor da defesa da fotografia
como uma imagem analégica. No entanto, admite que parte dessa imagem € também de natureza

digital, visto que € modelada por um dispositivo 6tico apropnado.®?

A discussdo volta-se para seu ponto central, ou seja, a no¢do de impressio. Esta é
compreendida como um sinal que um objeto fisico impressiona sobre outro objeto fisico. Existem
duas formas de impressio: por contato direto ou a distdncia. A primeira, como conseqiiéncia de
uma agdo mecdnica ou quimica direta de um corpo fisico sobre um corpo a ser impresso. Como
exemplo teriamos a cunhagem de moedas, as pegadas, etc. A segunda, necessitaria de um
clemento fisico intermedidrio entre o corpo impressor € o impressionado. Na fotografia, o
exemplo desta segunda forma de impressio, o elemento fisico intermedidrio seria a luz emitida
ou refletida pelo impressor. Neste processo, Schaeffer apresenta o seguinte desdobramento:

"Estalégica do distanctamento{do impregnante e da
impressdo) € a0 mesmo tempo uma légica de ruptura.
Se extrai, no plenosentido dapalavra, aimpressdo do
espaco fisico que a origina: antes de seracrescentada
ao mundo do receptor, ¢ retirada do mundo do
emissor. Essaextra¢do, da ordem dofluxo energético
éimreversivel:aimpressdo nuncapode serdevolvidaa seu
contexto de extracio, conseqiientemente, a imagem,
concebidacomoconstrugio receptiva, éincapazderestitui-
lo’tal qualelamesmo’. "

Aimagem fotografica que inicia sua constru¢do com o fluxo fotdmico e se completacoma
impressdo quimica estaria desta forma, segundo o raciocinio precedente de Schaeffer, muito
proxima da natureza de um signo indicial. Chegando a declarar que a imagem fotogrifica € um
indicio ndo codificado que funciona como signo de existéncia, ndo nos deixa esquecer da relacdo

indicial que Pierce j4 estabelecia.®

62. SCHAEFFER, Jean-Marie. gp. cit., p.13.
63. Ibidem, p.14.
&4, Ibidem, p.43.



A anilise semiética de Schaeffer atinge um grau refinado e caminha na direcio de
implica¢gBes comunicacionais e estéticas que advém das caracteristicas fundamentais da imagem
forogrifica. Dedicando-se a estudar estratégias comunicacionais compativeis com o estatuto
indicial da fotografia, isto é, aidentificacdo daimagem como impressio, a modalizacio especifica
da figuracdo icnica resultante desta impressdo, bem como a tese da existénceia (a imagem
fotografica percebida como um sinal de um acontecimento real de um objeto realmente
existente), a conclusiofinal de Schaefferaponta para a defesa de que afotografia, longe de possuir

uma norma convencional estdvel e permanente, é mutdvel e miltipla.

Tais variagdes dependem do contexto receptivo ¢ este desempenha um papel crucial na
compreensdo das imagens. Introduzindo a 1déia de um "saber lateral" do receptor que permite uma
menorou maioraproximacio asfotografias, interessa-se, também, pelaquestio do estatuto pragmatico
dos fendmenos de reconhecimento da recepgio visual, e seus aspectos fisioldgicos e psicoldgicos de
funcionamento.®® A dindmica receptiva nio seria independente das relagbes existentes entre a
experiéncia do receptor e as imagens que vé. Visualizar uma imagem faria parte de um conjunto de
atividades diversas e diferentes que escaparia a qualquer descrigdo mais geral. Tentando se colocar
contrinoacertosteéricosda "codificagioiconica’, que defendemaidéia daexisténciade umagramdtica
deleitura” que se desenvolve em mensagens controldveis, Schaeffer ndo tem diividas em afirmar, por
diversasvezes,aolongode seutexto, quearecepeiodasimagensesta diretamente ligadaaonosso saber
sobrea sua génese e modode produgio, comotambém onosso sabersobre omundo. Tudoistosempre
muito individual, divergente de uma pessoa para outra e sem os limites de uma codificagio. O signo
fotografico seriaum "signoselvagem", de manifestacioirregular, sendo para o fotégrafo, porém sempre
diferente ¢ inédito para cada receptor.®® Como construgio receptiva, caracterizana-sc por sua

instabilidade, possuindoumniimeroindefinidode estadosde interpretacio.

Percebendoquetalraciociniondolevariaa partealguma, Schaefferndodeixa deargumentar, quese'é

impossivel fazer a teona, ou sequer as descrigdes destes estados, dependentes das idiossincrasias dos

65, Ibidem, p.65.
66. Ibidem, p.77.
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receptores'®”, por outro lado, uma fotografia é produzida no interior de uma comunicagiio social
reguladora, que instituiu certas regras de recepgdo destaimagem. Estabelecendo dois tipos de regras,
as constitutivas, que sio especificas e permanentes 2 imagem fotografica, como scu caréter indicial, e
as normativas que sdo vilidas somente no contexto comunicacional determinado, e por isso variando

a sua existéncia, vai apontando algumas formas de relagdes receptivas possiveis.®®

Nio nosalongamos um pouco maisna caracterizagio dasidéias de Schaeffer porentendermos
que o niicleo da questio ji foi tocado. Tanto nele como em Dubois o principio fundamentaléo
mesmo: a imagem fotografica, na sua particularissima forma de producio, pela impressio fisico-
quimica, deve serincluida na lista dossignosindiciais. Aénfase poresteaspecto dominatodaalégica
argumentativa da s suas reflexdes € os dois trabalhos se organizam sistematicamente nesta diregdo. Os
dois autores valorizam prioritariamente o efeito de impressio fisico-quimica e sua consegiiente
"impressoes de realidade", tornando-o um dado absoluto, que escapa a uma critica s codificagbes
histéricas, em especial aqueles que se referem as representages icdnicas. A nocio da indexalidade
acaba se tornandoa Gnica mattizpossivel para eliminar, como disse Schaeffer "falsas questdes” e instituir

"verdadeiros problemas”. Nesse estado de coisas, podemos detectar uma verdadetra questio,

Por que os dois autores se esquivaram da referéncia as coordenadas espaciais instauradas
pela estética pictérica do Renascimento? Por que nio discutir a importincia da objetiva na
produgio da imagem fotogrifica? Por que ndo ir 4 procura das determinacdes técnicas que

estruturam a producio fisica da imagem?

Em fungiodo que jd vimos, as objetivas utilizadas pela fotografia representam os referentes
a partir de um Gnico ponto de vista e de acordo aos cinones da representagio espacial difundida
no Renascimento. Nio podemos ter diividas quanto ao fato de que a "perspectiva central”
renascentista, que nem sempre existiu € hoje, ainda vigente na pintura, como um meio de
representagio entre outros, esta relacionado com um significado histérico. E se uma fotografia é

considerada semelhante ao scu referente, é porque cla obedece a um sistema de representagio

67. Ibidem, p.75.
68, Ibidem, cf. cap. 3 e 4.



técnico vigente na nossa sociedade, ¢ ndo porque seu referente "adere"na superficie sensivel.
Defender a tese de que uma fotografia € essencialmente um indice nio nos parece muito
convincente. Pois este tipo de imagem é muito mais uma construgio histérica, de um determinado
desenvolvimento datécnica, do que o resultado de uma conexio fisica-existencial entre imagem
e referente. A"culpa", com certeza, estd na mediagdo feita pela objetiva/cimera. Todos os tipos
de objetiva produzidos dio uma configuragio as imagens respeitando tradicionais e seculares
coordenadas espaciais. Ainda nio foram criadas objetivas que produzem imagens diferentes
daquelasas quaisafotografia nosacostumou. Dentre asobjetivas fabricadas, apenasas chamadas
grande-angulares causamum efeito de estranhamento na percepgio das imagens, pelo excessivo
campo abrangido, pela deformagio dos objetos num primeiro plano muito préximo a cimera ¢
pela distorgdo curvilinea de linhas retas, sejam verticais, horizontais ou diagonais. As aberragdes
das grande-angulares projetam formas sobre a superficie sensivel do filme fotogrifico segundo
regras pouco comuns as condigbes dadas pela perspectiva central ou percebida pelo nosso olhar.
As relagdes topograficas inerentes a ¢ssa objetiva representam o espago, ainda segundo o cédigo
perspectivo, noentanto sioanomalias. A sensacio deanormalidade é grande e acaba denunciando
asimesma. Todaa"transparéncia", "marca", "vestigio" ouindexalidade doreferente se perde, ou
fica muito comprometida, mesmo que seja possivel reconhecer o "corpo impressor" e o "corpo
impresstonado”, aordem da estrutura da percepgio visual entra em desequilibrio. Eaisecriaum
hiato entre o dispositivo ético-quimico e o dispositivo visual-perceptivo. Rompe-se aanalogiae
a naturalidade e revela-se a verdade empirica do processo fotogrifico no atual estdgio do seu
desenvolvimento: produgdo de imagem por mediagdo fisico-quimica € a partir de estratégias e
convencdes noimbito de emissdo e recepedo de formas comunicacionais € estéticas codificadas

social € historicamente, no qual o referente precisa existir materialmente.,

Como estamos no terreno de uma forma de representacio, resultado de manipulaces e
convengdes de diferentes sinais perceptivos sob os quais o sentido de visdo € as 1lusdes bticas se
assentam, descortinamosa possibilidade deintegra-laaouniverso de todos os processos intelectuais

gue o homem usou e usa para reagir direta ou indiretamente no mundo ¢ para transmitir



significac@o e 1deologias aos outros homenes. E através, também, do sistema simbélico que o
homem espressa sua humanidade. Quando o homem atribui valor ou significado a algum
fenémeno ou objeto, de modo que este substituindo o outro, torna-se sua representacio, cria-se
uma situagdo que se insere no processo concreto de compreensio ¢ intervencdo na realidade.
Agindo desse modo, o homem pode perceber a realidade que o circunda e sua prépria vivéncia
pessoal, por processos indiretos, porcategorias intelectuais que ele préprio inventa- 08 signos ou,

num sentido amplo, pelos simbolos.

O caréter inconteste dos sisternas simbblicos e de suas fungdes levou a que alguns teéricos,
notadamente os lingiiistas, pleiteassem a criagio de uma ciéncia que abrangesse o estudo de todas as
formas de signos, inclusive daqueles que ndo se expressam pelo signo verbal. O campo de estudos do
universo simbdélico seria o objeto de uma ciéncia de amplos honizontes, a Semiética, como propos

Charles Sanders Pierce, ou a Semiologia, segundo as opinies de Ferdinand de Saussure.

A principio, a Semiologia, seria uma ciéncia geral de todas as linguagens, diferenciando-se da
Lingiiistica, ci€nclaapenasdalinguagem verbal. Alinguagem deve serentendida comouma numerosa
e complexa gama de formas sociais de comunicagio, que inclui evidentemente a linguagem verbal
articulada, mas também qualquer conjunto de signos, que se constituem em sistemas sécio-histéricos
de representacgio do mundo®. Roland Barthes, em Elementos de seminlogia, diz que:

"Prospectivamente, a Semiologia tem por objeto
qualquer sistema de signos, seja qual for a sua
substincia, sejam quais forem seuslimites: imagens,
0s gestos, os sons melddicos, osobjetos e os complexos
dessas substincias que se encontram nos ritos,
protocolos ou espetdculos, se nio constituem
linguagens’, sio, pelo menos, sistemas de
significacdo."™

Uma das defini¢des da Semiologia indica que este saber ndo é tio somente um estudo da
vida dos signos no seio da vida social (tese de Saussure)™, mas a "ciéncia que estuda todos os

fendmenos da cultura como se fossem sistema de signos”, partindo do pressuposto deque, "todos

69. SANTAELLA, Lucia. Q que ¢ semidtica. 530 Paulo, Brasiliense, Colecio Primeiros Passos, n° 103, 1986. p.13.
70. BARTHES, Roland. Elementos da semiolggia. Sdo Paulo, Cuitrix, 1977. p.11.
71. SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de Lingiiistica geral. 8o Paulo, Culurix/EDUSP, 1969, p.24.
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os fendmenos da cultura seriam sistemas de signos”, isto é, que cultura seja essencialmente

comunicacio.(tese de Umberto Eco).02

Parece-nos pertinente um répido, porém necessirio, esclarecimento ¢ integragio das idéias
expostas acima com o nosso estudo sobre a fotografia. De inicio, o conceito de linguagem utilizado por
Santaella foi extendidoe superou sua definicio de base lingiiistica, ou seja, ade sercompreendido como
o uso da palavra articulada ou escrita como meio de comunicagio. Aquia linguagem é vista como um
sistemna de signos constituido pela relagdo de sons e sinais escritos com conceitos determinados. Sua
criagdo € arbitrina e convencional na medida em que sua utilizagio depende de um acordo, de um
"contrato coletivoao qualtemos de submeter-nos em bloco se quisermos comunicar”.7No casode um
meio de expressio comoafotografiaé muitodificil falar de umasintaxe ou gramidtica definidoradoque
¢ como se deve fotografar. Quando se fala em "cédigo fotogrifico”, devemos compreender sua
especificiddade e natureza diferente da linguagem verbal. O arranjo dos elementos que irdo compora
imagem ndo se da de forma rigida, o que ja ndo acontece em relagdo a linguagem escrita ou oral, onde
determinadas condi¢es gramaticais quando ndo obedecidas podem levar a uma incompreensio.
Mesmoquea fotografia carregue na sua histéria cédigos e convengdes que foram importados de outros
sistemas significantes, principalmente o pictorial cldssico, aos quais somou caracteristicas proprias,
resultando num objeto expressivo particular que possui formaespecifica de produzire transmitiridéias,
mensagens e emogdes, isto ndo pode ser visto como uma normatizagio absoluta. Em fotografia, como
outras manifestagdes que usam a imagem como meio de expressio, € dificil falarem regras, ouque um
recurso seja certo ou errado. No méaximo, pode-se argumentar e indicar outras opgdes expressivas que
poderiam facilitar uma determinada intengédo desejada pelo fotégrafo ou por quem ird manipular tal
imagem. O processo de criagio e veiculacio de uma imagem ¢é sintese de variadas determinagdes e,
como bem lembra Arlindo Machado:

"Tudo, no universo dasformasaudiovisuais, pode ser
descrito em termos de fendmeno cultural, ou seja,
como decorréncia de um certo estagio de

72. ECO, Umberto. A esurutura ausente. Sfo Paulo, Perspectiva/EDUSP, 1971. p.3.
73. BARTHES, Roland (1977). op. cit,, p.18.
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desenvolvimento das técnicas ¢ dos meios de
expressdo, das pressoes de natureza sécioecondmica
etambém dasdemandas imagindrias, subjetivas, ou,
se preferirem, estéticas de uma época ou lugar."™®

O evidente relacionamento entre linguagem e contexto séciocultural no qual se incluem a
produciode imagens, vem de certamaneira transpor os limites de determinadas reflexdes que ficavam
restritas apenas 4 forma destas representagdes. Christian Metz, na introducio de um niimero
monogrifico da revista francesa Communications dedicado 2 imagem chamava atengiio 2 questio:

"A ’imagem’ nio constitul um 1mpério autdnomo e
cerrado, um mundo fechado sem comunicagio com
o que o rodela. As imagens - como as palavras, como
todo o resto - ndo podem deixar de ser consideradas
nos jogos do sentido, nos mil movimentos que vém
regulara significacdo no seio das sociedades. A partir
do momento em que a cultura se apodera - e ela jd
estd presente no espirito do criador de imagens -, o
texto icénico, como todos os outros textos, ¢ oferecido
a impressio da figura e do discurso. A semiologia da
imagem n3o se fard fora de uma semiologia geral."™

Esta posigdoleva Metz a uma proposta metodoldgica de se estudaraimagem ndo como um
sistema Unico e total, que sozinho daria conta do conjunto de significacBes repardvels nas
imagens, chegandoaafirmar que "nem tudo éicdnico noicone, ¢ existe o icdnico forado icone".™
Ele considera as imagens, na sua iconicidade (grau de semelhanca com o objeto representado),
comosintese de variadas linguagens e cédigos, inclusive os de natureza séciocultural, eassim ndo
haveria razdo em supor que as imagens possuem um c¢édigo que lhes sejainteiramente especifico,
de sua constituicdo a sua expressio,e que as expliquem por completo.”” A imagem seria assim
constituida semioticamente na relacdo de influéncia de outros sistemas de significacio que
histéricae sociologicamente lheindexariam. Afotografia, mesmosubmetidaas determinagesdo

codigo perspectivo central no possui uma estrutura totalmente constante ou absolutamente

regrada, € preciso, na sua construcdo, criar um "universo semdintico”, no qual fotégrato e

74. MACHADO, Arlindo. "0 video e sua linguagem" in Dossié palavra/ imagem. Revista USP. Sfo Paulo.
Universidade de 83o Paulo/Coordenadoria de Comunicagio Social, n® 16, dezfjan/fev 1992-1993. p.9.

75. METZ, Christian. "Au-delad de analogie, Vimage" in L. analyse des images. Paris, Communications, no 15, 1970.p.3.

76. Ibidem, p.7.

77.ibidem, p.8.
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observador, compartilhariam um mesmoespaco de significacdo. Evidentemente, na concretizacio
deste "universosernintico” intervém fatoresquetem suaorigem tanto na formae nosaspectos superficiais
daimagem, comoem seu contetido ou sua significacio ideolégica e cultural, tornando-se umaquestao

localizada notempoe no espaco.

Nacomplexaquestiodasignificacio, umatendénciadasemiologiaassentou suas bases. Desenvolvida
por Roland Barthes, a Semiologia da Significagdo dedicou-se descobertado sentido, e diferenciando-
se de uma outra proposta semiolégica, inclui noseucampo de anilise todos os sistemas de signos. Nio
preocupada, a priori, em estudar signos produzidos como claro objetivo de comunicar algoaalguém
conforme umcédigo reconhecivel tanto peloemissorquanto pelo receptor, maspelomenos mtitucionalizados
socialmente, estasemiologia partiu para refletir sobre intimerosfendmenos: amoda, a publicidade, os
gestos, asimagens, afotografia, aculindria ete. Esta expansdo, parafora de uma semiologiaquesse restringe
a compreensio de processos comunicacionaisiguais ou semelhantes zos daslinguas naturais, veio
associadaa uma proposta de verificacio da presengade ideologia por todo o processo semiolégico. Sob
esteaspecto Roland Barthes jd sugeria em suas Mitologias que uma das fungdes da ideologia
étornar "claro” algoqueesti distante de sé-loe, quetratandoas”representagdes coletivas' comosistemas
designossecnatalvez possivel revelarum meio que transformaa cultura burguesaem umuniversal natural,

ou um mito:

"Narealidade, aquilo que permite ao leitor consumir
omite inocentemente é o fato de ele ndo ver no mito
um sistema semioclégico, massim um sistemaindutivo:
onde existe apenas equivaléncia, ele vé uma espécie
de processo causal: o significante e o significado
mantém, para ele, relacbes naturais. Pode exprimir-
se esta confusio de um outro modo: todo o sistema
semiol6gico é um sistema de valores; ora, 0 consumidor
do mito consideraa significacio como um sistema de
fatos; o mito é lido como um sistema factual, quando
¢ apenas um sistema semiolégico."™

No sentido proposto por esta semiologia, quando se fala, por exemplo, na significacio de

uma fotografia, ndo se propde uma interpretagio do seu sentido como algo a ser realizado

78. BARTHES, Roland. Mirtclogias. Sio Paule, Difel, 1987. p. 152,



circunscrito a ela prépria. Amplia-se sua significagio na dirego do seu relacionamento com um
sistema de valores, formado a partir da sociedade e organizado culturaimente. E dada aqui uma
importincia significativa na conotacio, e estando esta ligada inexoravelmente 2 significagdo,
qualquer compreensio aprofundada de um fendmeno signico deve incluir significados

complemantares, que se acrescentam nos significados denotativos mais facilmente apreendidos.

Em relacdoa Semiologia da Significagdo cabe fazer uma ressalva teérica. Mesmo alargando
sua drea de estudos ndo conseguiu livrar-se da dependéncia da Lingiistica. O préprio Roland
Barthes fala de uma Semiologia que absorve-se numa "translingiiistica". Ele ndo duvida que
"objetos, imagens, comportamentos podem significar”, no entanto ndo ofazem automaticamente,
"qualquer sistema semiolégico repassa-se de linguagem ". Dai, sua idéia final de que "perceber
o que significa uma substéncia é, fatalmente, recorrer ao recorte da lingua: sentido sé existe

quando denominado, e o mundo dos significados ndo é outro sendo o da linguagem"®.

Mas esse poder interpretante ou mediador da lingua parece ser incapaz de dar conta de
fendmenos que sejam "extra-lingiiisticos", assim como é a produgdo da imagem fotogrifica. E
importante perceberque existem formas expressivasque podem ou ndo comunicar, independentes
dalinguagem verbal. Umaforma expressivando verbal ndo elimina o significado, mesmo quando
este ndo estd dado prontamente. Sua significagio encontra-se na fronteira entre sua prépra
estrutura significante, do préprio modo de produzir-se e de sua contextualizagio soctal ou pessoal.
Nio acreditamos que na produg¢do de uma fotografia o verbal tenha alguma forga dinigente.
Contudo, freqlientemente, refletir sobre a imagem ndo consiste em criar novas imagens, porém
utilizar o verbal. Caimos num problema sem solugido? Certamente que ndo. Inspirando-nos
novamente em Christian Metz, diremos que nio € pelo fato de uma fotografia se exprimir
visualmente que nunca se expresse fora dela. Nem mesmo o préprio modo de produgio de uma
forografia revela seu cédigo ou o torna visivel, pois como vimos, a fotografia em sua estrutura

significante consiste num conjunto de cédigos organizados de forma ndo aparente, possuindo

uma légica interna ndo explicitada.

79. BARTHES, Roland (1977). op. ¢it., p.12.
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Desta forma, as significagdes que uma fotografia traz consigo ndo sio nem totalmente visuais
nem propriamente reduzidasao "recorte da lingua", como Barthes poderia propor. Pensamos que
fazem parte da multiplae diversificada a¢gio humana sobre o mundo psiquico ou coletivo, real ou
imagindrio, porém reconhecido no interior de um marco de convengdes culturais, histérica e
socialmente determinados. Assim, uma fotografia pode ser considerada como um espago, ¢ ¢
realmente um espaco bidimensional, de convergéncia de sistemas de signos ou representacies,
organizadaa partir de umaespecifica forma expressiva e construida pelo fotégrafo numa iberdade ndo
tio absoluta em fungfo da ideologia, da cultura e da sociedade a que pertence. Uma fotografia cria
simultaneamente formas e significagdes, ¢ porisso tem intimas ligagdes com toda representacio, com
todouniversosimbdlico, comtodososconflitosecontradighesexistentesnarealidade, que siosempre resultado

daatividade humana, agindoetransformandosuas préprias necessidadese interesses.



"Em fotografia, hd uma plastica nova, funcio de
linhas instantineas. (...) Nosso olho deve
constantemente medir, avaliar. Modificamos as
perspectivas por um ligeiro movimento dos joelhos.
(...} Compée-se quase a0 mesmo tempo em que se
apertao botio, e, aocolocar a miquina mais ou menos
longe do assunto, desenha-se o detalhe,
subordinando-o, ouentiofica-se tiranizado porele."®

Nesta proposta de defini¢do visual da organizagdo plistica de uma fotografia, Cartier-

Bresson ji nos antecipa muitas das qualidades constituintes de uma "visio fotografica".

Um corte arbitrdrio do espaco a ser enquadrado, a imobilizag@o do movimento dos sujeitos
daimagem, as formasinusitadas criadas por planosque se superpdem, o jogo dos contrastes tonais,
um contra-luz que delimita alinha de contorno das figuras sobre um fundo, tudo isso € mais uma
variada gama de agbes expressivas estdo presentes de maneira mais ou menos evidente, em

gualquerfotografia.

Ha4, portanto, na imagem fotogrifica, a combinacdo de elementos vandveis produzidos a
partir das relagGes com o espago e com o movimento. Tratam-se de aspectos fundamentais
encontrados constantemente no processo fotografico € que devem ser VISLOS COMO partes
indissocidvels de um conjunte. Consideramos essenciais para a interpretacio e percepeio desta
irnagem, pois oferecem orientacdes e algumas solugdes nio s6 paraa busca de significacdes técnicas
come a compreensdo mais geral desta "linguagem visual™. Por isso ndo poderiam estar 2 margem de

nossas reflexdes. Pelo contririo, sdo parte integrante de nossa aproximagido ao signo fotografico.

LCARTIER-BRESSON, Henri. "Eu, fotdgrafo” in Cadernosde Jornalismo e Comunicacio. Rio de Janeiro. Edigdes
Jornal do Brasil, no 27, nov e dez, 1970, p.72.
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3.1. A referéncia ao espaco

Dentre vénas possibilidades de expressio, qualqueratofotogrifico parte da seleciode uma
determinada porcio do espaco. Esta é uma peculiaridade tdo primdria na producio das imagens

fotogrdficas que se torna impossivel ndo considers-la.

Nossa atencio voltou-se para esta categoria, primeiramente, porque otrabalhoinicialde um
fotégrafo € dispor ou distribuir objetos ¢ personagens dentro de um espago, no caso o visor da
cimera. E em segundo lugar, porque o conceito de espago € tema de considerages estéticas,

psicolégicas e filos6ficas muito importantes.

Dois autores contemporineos, entre tantos outros que discutiram as complexas questdes
doespago - assunto que ndo pretendemos aqui expor minuciosamente - poderio nosoferecerum
ponto reflexivo de partida. A principio, ougcamos Umberto Eco:

"Oespago(...}é umaintuicio pura,aformaelementarem
que enqguadramos os dados da expenéncia para poder
percebé-los e reuni-los em categorias: no¢cdes como
'verticalidade’ e "honzontalidade’ndo s3o, pots, abstragdes
intelectuais, mas quadros intuitivos da percepgio."®

Por sua vez, Fayga Ostrower assim se coloca:

"Através de nossa sensagido de estarmos contidos
num espaco ¢ de o contermos dentro de nés, de o
ocuparmos ¢ transpormos, de nele nos
desequilibrarmos e reequilibrarmos para viver, o
espago é vivéncia bdsica para todos osseres humanos.
Além disso, o espago constitui o inico mediador que
temos entre nossa experiéncia subjetiva € a
conscientiza¢io dessa experiéncia. T'udoaquiloque
nos afeta intimamente em termos de vida precisa
assumir uma imagem espacial para poder chegar ao
nosso consciente. £ do mesmo modo, tudo o que
queremoscomunicar sobre valores de vida traduzimos
em 1magens de espago."®

. ECO, Umberto. Tratade geral de semidtica. S3o Paulo. Editora Perspectiva, 1980, p.185.
.O8TROWER, Favga. Universos da arte. Rio de Janeiro. Campus, 1989, p.30.
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Vista destaforma, a nogio de espagoassume um cardter fundamental ao fazer parte de toda
a nossa experiéncia. Nossos mecanismos perceptivos aperfeicoados ao longo de milénios
ajudaram-nos a perceber e relacionar volumes, massas, larguras, alturas, profundidades etc. As
dimensdes espaciais operando diretamente em nossa experiéncia sensivel sempre influenciaram
as diferentes maneiras de representagdo do espaco, abrindo caminho para o aparecimento de
novas modalidades de expressies espaciais, algumas semelhantes ao conhecimento que temos

da realidade, segundo nossa percepg¢io visual, ¢ outras que pouco té€m a ver com esta.

Noexemplo da fotografia, a primeira manipulacio espacial que existe é a representacdo em
duas dimens6es do que na realidade existe em trés. A abolicdo da terceira dimensdo pela
bidimensionalidade do suporte da imagem, de inicio no negativo e logo depois na copia positiva
em papel, cria um espaco longitudinal representando uma ilusdo 6tica de profundidade a partir

de uma perspectiva linear, herdada, como vimos, dos cinones da pintura renascentista.

No processo de produgio da imagem fotogrifica, o espaco real tridimensional existente
diante dacdmera transforma-se em espago virtual ouilusério, envolvendo uma numerosasérie de
mudancas de proporcdes e perspectivas. Este espago fotogréfico "fisico-matemadtico” opoe-se ao
espaco "psicofisioldgico”, caracteristico da subjetividade perceptiva humana, na medidaem que
normatiza ¢ privilegia apenas uma forma de percepcioespacial. Ndo devemos esquecera postura
ideolégica, a convengdo cultural, a racionalidade mimética ¢ uma teoria fisiolégica da visdo
presentes durante todo o projeto de "conquista darealidade visual, que partindo do movimento

artistico e cientifico da Renascenca chega a invencio da fotografia.

Philippe Dubois, tratando da nogiio de espago fotogrifico, ac qual prefere chamarde "corte
fotografico”, numa passagem relevante nido se esquece de sublinhar:

"E sempre por relacio com o espago da representagio
que se organizam, no intertor docampo, as figuras do
espaco representado. E a partir dos eixos ortogonais
de enquadramento que sc determina o sistema das
posi¢oes (esquerda, direita, alto, baixo, centro) ¢ o
das proporg¢des (os terceiro, quarto, quinto, €tc, €m
largura ou em altura). Claro que essa organizacio
posicional enquadra todo um jogo de valores plasticos,
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extremamente complexo, sutil, varidvel, impressivo
e cultural: € a composigio. Um mesmo motivo nic
terd o mesmo 'valor plastico’, quer dizer, ndo produzird
o mesmo efeito, se estiver colocado em pleno centro
do espago ou num canto, ao alto a esquerda, ou
embaixoa direita, seaslinhasque o estruturamsaoou
ndo paralelas as margens do quadro, (...) etc. A este
respeito, hd toda uma codificacdo dos valores em
funcio da distribui¢do dos motivos no espaco da
representacdo.'®

De fato, os "eixos ortogonais” influenciando qualquer espaco de representacao que scja
fechado, que tenha margens, espagos retangulares ou quadrados, assim como sdo as fotografias,
sdo fundamentalmente constituidos por linhas horizontais e verticais. Vale lembrar que, quando
percebemos nasrepresentagdes visuais a indicagdo de verticais € horizontais, nio nos remetemos
apenas a conceitos geométricos, mas também a outros significados incorperados em forma de
vivéncia e experiéncia. Nio é devaneio pensarmos que uma das relagdes basicas do homem com
o seu meio ambiente, sua posicdo em pé, vertical 2 uma base horizontal dinja parte de nossa
percepcio e crie1déias de associacdo. Esta ortogonalidade, posi¢gio humanamente singular, muito

provavelmente manifesta-se na criacdo ¢ na interpretacio de formas visuais.

Segundo Donis A. Dondis, a postura perpendicular do homem em relacio ao solo imporia um
padrio de visualidade, de referéncia marcante e no qual um "eixo vertical” principal relacionado
diretamente aum etxo "horizontal secundéno”, formariam um eixo visual, um "eixo-sentido, que methor
espressaria a presenga invisivel mas preponderante do eixo no ato de ver."® Tratando-se de uma

"constante inconsciente”, muito importante para a delimitacgo da sensacio de equilibrio.

Quando uma fotografia assume uma representacdio espacial semelhante ao que nossa
percepgio correntemente estabelece, dizemos que € "naturalmente composta € equilibrada”.
Porém, quando estamos diante de uma em que os meios dereconhecimento espacial sio incertos,
nio definidos com muita clareza, onde os eixos de verticalidade ou horizontalidade sdo ausentes

ou obliquos em relacdo as margens, ¢ nossa orientagdo espacial fica confusa, temos certa

4. DUBOIS, Philippe. gp. cit., p.180.
3. PONDIS, Donis A, A sintaxe da linguagem visual. Sio Paulo. Maruins Fontes, 1991, p.31.
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dificuldade de compreensio, por sua formulagio visual pouco comum, massempre provocadora
e instigante. Porisso que Philippe Dubois insiste:

"(...yquando umfotégrafo fazai o corte de uma porcio
doespaco, ofaz de tal maneira - permanecendo de pé
e dirigindo as coisas um olhar horizontal - que o
espaco representado nafotografia esteja em perfeito
acordo estrutural com o espaco darepresentacio que
o capta (o horizonte serd paralelo as horizontais do
quadro; a vertical das drvores, das casas, das pessoas,
etc. corresponderd o mais exatamente possivel a
verticalidade das margens esquerda ¢ direita do
quadro; e enfim, esta fotografia vulgar e equilibrada
a olhamos como de costume: mantendo-la bem reta
diante dos nossos olhos, sem balancd-la, fazendo
corresponderasortogonaisdo espacorepresentadoe
do espaco da representacgio - jd homogéneas entre si
- com nossa posi¢io (topolégica) no espago."®

Tal concordincia espacial entre o fotogrifico € o topolégico permite maior rapidez no
reconhecimento da imagem, além de enfatizar o "efeito de realidade”, pois esta articulacio,
verdadeira convergéncia de estruturas espaciais, faz com que o espago da fotogratia se assemelhe
com o espago real. Ndo ¢ atoa que nos diversos trabalhos de fotodocumentacio evita-se produzir
imagens que venham entrar em choque com a percepgo espacial comum, o que poderia
dificultar a transmissdo do seu sentido. Neste tipo de forografia as relagdes espaciais devem ser
congruentes, para que sua significagdo seja a mais fechada possivel, impedindo que tenha virios

sentidos ou nenhum.

No estudo da expressividade fotogrifica, podemos conduzir a discussio sobre a categonia
do espaco de maneira mats especifica. Nosso intuito é o de sistematizar algumas nogbes, de certa
forma interiorizadas por todos que jd estio acostumados em ver fotografias, porém, sob muitos
aspectos, adquiridas desorganizadamente € sem muita consciéncia. Sabemos quea interpretagido
de uma imagem pode ser um processo muito complexo, pouco definido e com alto grau de
subjetividade. Justamente porisso, propomos através do proprio espaco fotogréfico, do visorda

cimera 2 imagem ampliada, uma codificacio que possibilite referirmo-nos as fotografias em

6. DUBOILS, Philippe. op. cit., p.184.
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termos mais precisos, de tal maneira a poder dar partida a um conhecimento visual mais global e
critico. Alguns termos € conceitos a serem expostos aqui foram tomados por empréstimo do
vocabuldrio do cinema, do video e das artes visuais em geral, o que desde j4 exclui qualquer

pretensdo de novidade de nossa parte.

Observando a a¢do dos fotégrafos nio é dificil constatar no momento da producio de suas
imagens, apos a opgio tematicada realiza¢io de umasérie de procedimentos, comoa determinagio
da distdncia e posicionamento de sua cimera frente aos objetos e personagens, além daforma pela
qual os distribui espaciaimente. O reconhecimento de tais escolhas permite conceber o espago
fotografico como uma superficie de convergéncia de determinados elementos que variariam em
cada imagem segundo seu contelido, dificuldades técnicas de realizacio, opgbes estéticas e tipo
de imagem desejada. Na base da producio da imagem fotografica, enquanto representagio

espacial, existiriam como componentes os planos, o enquadramento € a composigio.

Osplanos podemser definidos a partir da distincia entre acdmera e seu assunto. A variagdo
desta distdncia vai possibilitar amplas ou reduzidas representagdes espaciais, 1sto €, determinara
o tamanho ¢ as proporcoes dos objetos da cena. Geralmente uma maior ou menor aproximacao
da cAmera em relagdoao tema destaca sua importincia diante dos outros elementos presentes na
imagem. Todo plano se refere a uma representagio do espago visual longitudinal enfocado com
nitidez, 0 que permite variagdo na profundidade 6tica da imagem. 'T'al efeito depende nio s6 da
distancia fisica entre cdmera eassunto comotambém da distinciafocal da objetiva utilizada (obtém-se
maxima profundidade 6ticaou de campo com objetivas grande-angulares e minima com aschamadas
tele-objetivas), damenorabertura do diafragma(quanto menoresta aberturamaior a profundidade de
campo), e também, emfunc¢iodasensibilidade dofilme (emulsbesmais sensiveisaluzpermitem menor

abertura do diafragma, aumentando-se assim a profundidade de campo).

Reconhecendo importantes implicagdes expressivas e significantes na utilizacdo dos
planos, assim se referiua eles Vilém Flusser:

"0 fator decisivo no deciframento de imagens €
tratar-se de planos. Osignificado daimagem encontra-
se na superficie e pode ser captado por um golpe de



vista. No entanto, tal método de deciframento
produzird apenasosignificado superficial daimagem.
Quem quiser ‘aprofundar’ o significado e restituiras
dimensées abstraidas, deve permitir 4 sua vista
vaguear pelasuperficie daimagem. Tal vaguear pela
superficie é chamado scannmng. Otracado doscanning
segue a estrutura daimagem, mas também impulsos
no intimo do observador. O significado decifrado por
este método serd, pois, resultado de sintese entre
duas’intencionalidades™ adoemissoreadoreceptor.
Imagens ndo sdo conjuntos de simbolos com
significados inequivocos, como o sdoas cifras: nio sdo
’denotativas’. Imagensoferecem aos seus receptores
um espaco interpretativo: simbolos conotativos’. (...)
Ao circular pela superficie, o olhar tende a voltar
sempre para clementos preferenciais. Tais elementos
passam a ser centrais, portadores de preferenciais de
significado. Deste modo, o olhar vai estabelecendo
relacdes significativas."™

O"espagointerpretativo” indicado por Flusser, no nosso caso, € o espago bidimensional do
produto final do processo fotogrifico, ou seja, a cdpia ou ampliacio fotogrifica. O "vaguear pela
superficie daimagem", iniciado a partir da "estrutura da tmagem", ndo pode esquecera operacio
preliminar da determinagio da distdncia entre cAmera e assuntofeita pelo fotégrafo. Hiumacerta
relacdo entre o tempo de observagio, o "vaguear pela superficie da imagem" com o tipo do plano
utilizado. Por exemplo, um plano que apresenta virios personagens em ag¢des simultdneas,

necessariamente exigird um tempo maior de observagio.

A tradigio tedrica € pritica na drea do cinema estabeleceu uma espécie de codificacio dos
planos que foram denominados em Plano Geral (PG), Plano de Conjunto (PC), Plano Médio
(PM), Plano Americano (PA), Primeiro Plano (PP) e Primeirissimo Plano (PPP) ou Plano de
Detalhe (PD).® Existem diversas variantes para esta classificagio, mas no geral todas se referem

a esses seis tipos de planos. Vamos agora especificd-los um a um:

7. FLUSSER, Vilém. A fifosofia da caixa prera. S¥o Paulo. Flucitee, 1985, p.13.

8. ver: BERNARDET, Jean-Claude. O que € cinema. Sdo Pauio, Brasiliense, 1983, pp. 31-45. GIACOMANTONIO,
Marcello, O ensino através dos audio-visuais. S3o Paulo. Sumus/EDUSP, 1981, pp.46-50. RABACA. Carlos
Alberto ¢ BARBOSA, Gustavo. Diciondrio de Comunicacio. Sio Paulo. Atica, 1987, pp.463-465.




e Plano Geral (PG): apresenta uma grande distincia entre cimera ¢ assunto. S0
imagens feitas em amplos exteriores, onde a cAmera toma uma posi¢gio 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 espaco, estes ndo podem ser

reconhecidos. Neste panorama da Praga da Gléria, feito por Malta em 1907, oambiente

no seu todo € o alvo da atencio.

foto 1 - Acervo MIS/R] - "Vista geral da Gldria. Rio - Brasil. 17.01.07".



¢ Plano de Conjunto (PC): a distincia entre cimera ¢ assunto ¢ menor do que no PG.
Estatalvez sejaa grande diferenga, pois o PCabrange um campo de visdo mais restrito,
no entanto o ambiente ainda possul um cardter predominante sobre toda a cena. Os
personagcné j4 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 um bom exemplo. Das tré&s casas vistas, a da esquerda representa uma tipica
moradia do periodo colonial, a do centro, na parte de baixo parece ser uma quitanda, ¢
a da direita, muito provavelmente, uma casa de cémodos. E interessante notartambém
como as pessoas, principalmente as criangas, querem ver o trabalho do fotdgrafo ¢

acabam se perpetuando na imagem produzida.

foto 2 - Acervo MIS/R].



o Plano Médio (PM):acimera continuaa diminuirsuadistinciaem relacdo aoseutema.
E utilizadoem situagdesem queaimagem deve mostrarum tema bastante identificdvel,
num espago restrito. O ambiente perde seu predominio sobre o assunto principal € a
imagem tende a focalizar essencialmente a expressio que deseja comunicar. Almagem
desta "polaca" (como eram conhecidas popularmente as prostitutas estrangeiras)
juntamente com uma possivel criada, feita por Malta ¢ sem datagio precisa, constitui-se
num exemplo de plano médio, tomando como referéncia a figura humana. Notar um

enquadramento fechado com pouco espaco entre as duas mulheres e amargem da foto.

foro 3 - Acervo MIS/R].
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o Plano Americano (PA):também conhecido como "meio-plano”ou "planoaproximado”,
¢ uma tomada quase total do assunto em seu meio. Corresponde a uma pequena
distdncia entre cimera ¢ objeto principal. As figuras humanas seriam visualizadas
aproximadamente da cintura 3 cabega. A imagem desta ancid carioca que nasceu dois
anos antes de uma grande rebelido colonial, a "Inconfidéncia Mineira", de 1789, que
deve terouvidofalarna "Revolta dos Alfaiates” na Bahia, que presenciouaindependéncia
politica do Brasil ¢ a preservacio da estrutura social escravista € nada democriética, al€m
do fim do regime monérquico e a instalagio da Repiblica, demonstra fotograficamente

o uso do plano americano.

foto 4 - Acervo MIS/R] - "Anna da Silva, com 120 anos,
brasileira, vidva, moradora a rua da Alegria 47. Rio - Brasil.
12.01.07"



e Primeiro P’lano (PP): acimeraficaaumacurtissima distincia do seu assunto principal.
Na maioria das vezes a fotografia representa uma pequena parte de um objeto o que ja
& suficiente paraimaginé-lo no seu todo. E um tipo de plano capaz de produzirimagens
que fregilentemente nio estamos acostumados a ver. Dadaaaproximacio excessiva sio
pereebidos detalhes e nuances. O "vaguear pela superficie” de uma fotografia feita por
este tipo de plano, conhecido também como "close-up”, requer um tempo de observacgio
varidvel, que depende da complexidade formal do objeto ¢ de nossa rapidez em
visualiza-lo. A curiosa fotografia reproduzidaa seguir, inica noseu géneroemtodaaobra

de Malta, feitaem 1929, ¢ um exemplo interessante.

foto 5 - Acervo MIS/R] - 1929




¢ Plano de Detalhe: é um variante do "primeiro plano” que se refere a uma méxima
aproximacido. Tende a produzir imagens de grande efeito visual pois nos conduz a
dimensbes espaciais fora dos nossos padrées habituais. Apresentando um pormenor do
assunto, cria imagens que isolam um pequeno detalhe. Infelizmente nao possuimos
alguma imagem de Malta onde tenha sido utilizado este plano. Porém, tomando como
exemplo a fotografia anterior, uma imagem em PD poderia ser apenas aquela que

representasse o espaco do bico do sapato.

Um outrocomponente daestrutura espacial de umaimagem é o enquadramento. Este elemento
pode tanto designar a posigio do assunto ou objeto central em relagio as margens da imagem, como
também a posigio da cimenra em relacdo ao assunto ou objeto central, o que determinaria,

conseqiientemente, o dngulo de tomada.

O enquadramento como resultante de um posicionamento da cimera em relagdo ao tema
e dotemaem relagioaos limites da superficie da fotogratfia sugere, paraquem observaaimagem,
a opinido do fotégrafo € a maneira pela qual ele interpretou uma cena. Nio € 4 toa que o termo
enquadramento possui como sinénimo a expressio "ponto de vista”, ou seja, a maneira pessoal de
expressar uma opinido sobre um certo assunto. Desta forma, mesmo com toda a programacio
automdtica, em termos de representacio espacial, embutida no aparetho fotografico, pode o fotégrafo
determinar um valor expressivo particular. Tecnicamente o enquadramento é a delimitacio

bidimensional, retangulare transversal do espacosituado frente a cimera, efetuadoatravésda objetiva

e do visor, transposta para os limites do fotograma do filme e depots para a ampliacio.

O enquadramento visto da posi¢io do objeto principal em rela¢do s margens da imagem
pode ser centralizado, descentralizado ou obliquo. Para a primeira posi¢do, o enquadramento
mais comum, em que um assunto principal fica no centro geométrico da imagem € existe um
espaco simétrico ao seu redor, a referéncia visual constante é justamente esta centralizacdo
articulada pelo fotégrafo. Tal enquadramento tende a limitar a interpretacio da imagem,

valorizando seu aspecto descritive. Um enquadramento descentralizado colocaria o objeto



principal deslocado para uma das margens da imagem. Estabelecendo uma posigio assimétrica
ecriando vartadasrelagbes espaciais, este tipo de enquadramento deixa literalmente um "espago”
4 imagina¢do. Seu valor descritivo tende a ser menos evidente, realcando a expressio € o
simbolismo. Q tltimo tipo de enquadramento, ¢ obliquo, onde um assunto é posicionado tendo
uma Inclinagcfo em relacdo s margens da imagem, modifica nossa percepgio de equilibrio e
estabilidade. E muito pouco usual ¢ tende a causar um efeito de "estranhamento” ou de

"inquietacdo’ ao observador.

Atitulo de exemplo reproduzimos mais trés fotografias de Malta que ilustram estas formas
de enquadramento. A foto das criangas, num por#rast inusitado na produgio de Malta, evidencia
um enquadramentoobliquo, nada convencional. E umn retrato singular, com composi¢io bastante

criativa, em que qualquer sensacdo de naturalidade estd bem afastada.

foto 6 - Acervo MIS/R].
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Cada uma das fotografias dos quiosques mostra, 3 sua maneira, seu objeto principal, bem
definido ¢ evidente. No entanto, estes encontram-se posicionados em relagio as margens de
forma diferenciada. Enquanto numa delas o quiosque estd no centro geométrico do retingulo,
isolado ¢ destacado, na outra esti deslocado para a esquerda, abrindo um espago oposto, onde a
visio converge na dire¢do da igreja, criando uma relagio visual entre as duas principails massas

formais que existem na fotografia.

foto 7 - Acervo BN/RL.
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foro 8 - Acervo BN/R].

Os aspectos do contetido de uma fotografia, de sua manipulacdo espacial, nio sio apenas
determinados pela distdncia da cdmera ao seu assunto, nem somente pela posi¢do deste assunto
em relagdoaos limites da superficie da imagem. Mas também pela angulagio, isto €, pela posi¢io

da cimera em relacio ao objeto a ser fotografado.

Com uma simples acio de deslocamento da cimera em torno do seu objeto pode-se conferir
i imagem uma significagio expressiva especial, capaz de criar, no minimo, elogiientes cfeitos
visuais. A importiancia da angulagio € destacada assim, por Arlindo Machado:

"Se o enquadramento determina a fixagZo de um
pontoa partir do qual a cdmera toma seu objeto, 1sso
por st s6 ji estabelece uma hierarquia de valores
dentro do quadro, que corresponde a forma como a
posicio da objetiva refrata o visivel: algumas coisas
vdo estar em primeiro plano ou numa posi¢do
privilegiada em relagio ao ponto de tomada e, por
conseqiiéncia, vdo ser valorizadas e ganhar
importincia na cena; outras coisas vao ser jogadas
para o fundo, reduzidas de tamanho na relatividade



das proporg¢des perspectivas e, dessa forma,
funcionario com um peso menor na escala de
importincia dacena; umasterceiras ainda terdo sorte
pior: serdo eliminadas de campo, pois o
enquadramento as esconderd atrés de um objeto
ampliado no primeiro plano. A posi¢do da cimera
petnificada naangulacdo constitul, em toda construcio
perspectiva, um poderoso mecanismo gerador de
sentido e tanto mais perturbador porque ele opera,
na maioria das vezes, sem que 0s espectadores se
déem conta do seu papel e da sua eficicia."®

Fica evidente, nas palavras de Arlindo Machado, o quanto uma determinada angulacio
pressupoe escolhas e intencGes que se materializam espacialmente na imagem final, isto €, na
prépria fotografia. O sujeito da representacio direciona e organiza o ponto de vista e estabelece
o processo de identificacio entre angulagio da cAmera e o darecepgdo daimagem. Jd vimos como
este processo de identificacdo se construiu ao longo dos séculos, a partir do cédigo perspectivo,
e do préprio aparecimento da fotografia e do cinema. Em qualquer fotografia o ponto de vista €
definido e inflexivel, 0 que conseqiientemente permite descobrira localizagio exata da posi¢io
em que foi feita. Assim, é perfeitamente possivel afirmar que o ponto de vista de uma fotografia, a
deliberada ¢ arbitrdnia posi¢ido da cdmera, ndo possui qualquer compromisso com uma 1déia de
neutralidade ou ocultamento de significados particulares. Pelo contrinio, € um meio indutor e
veiculador de opinido, sempre expressando uma maneira de ver. A objetividade fotogrifica se perde

num mundode infinitas escolhas possiveis, que condicionam sensivelmentea criacio e a visualizagio.

Um exemplo, pedagogicamente interessante, para a compreensio desta questio nos foi
dado por Rudolf Arnheim®. Seu exemplo é simples, porém claro. Colocando-se um cubo sobre

uma mesa e se o ponto de vista for tal que apenas se veja isto:

9. MACHADO, Arlindo. (1984). op. cit. p.103.
10. ARNHEIM, Rudolf. Arte do cinema. Lisboa. Edig8es 70, 1989, p.18.



ndo podemos dizer que estamos diante de um cubo. Porque os nossos olhos, € no caso a objetiva
dacidmera, estio em determinada posi¢io em relacio ac objeto e dessa posigio visualiza-se apenas
uma superficie quadrada. Na posi¢io em que se encontra o cubo, cinco de suas faces sdo ocultas
pela sexta e por isto apenas esta é visivel. Mas esta inica face pode ser percebida por nés como
a base de uma pirimide, o lado de uma folha de papel, etc., isto tudo porque nio foi escolhido
um outro ponto de vista que caracterizasse melhor o cubo. Estabelece-se, portanto, um principio
importante: parafotografar um cubo, além de colocé-lo diante docampode visioda objetivada cimera,

& necessaro tomar uma posicio que o represente de forma mais adequada, como por exemplo:

Esseaspecto mostratrés superficies do cubo ¢ as suas relagbes entre si, percebendo-se bem

melhor sua configuragio.

Portanto, nossos olhos e principalmente a objetiva da cimera precisam escolher com
cuidado a sua posicio, porque precisa representar apenas em duas dimensdes um objeto que
possui trés. Para supriradeficiéncia daterceira dimensdo é preciso escolher um ponto de vistaque
forneca o aspecto mais caractesistico do objeto. Evidentemente ndo existem regras para isto. Se
um homem em perfil é mais caracteristico do que visto frontalmente, se a palma da mio € mais
caracteristica doque o lado exterior, se uma montanha ficard melhor representadaquando tomada
de leste ouoeste, sio opedes de natureza téenica € expressiva, mas que revelama diversidade dos

pontos de vista.

Pelo que acabamos de discutir, a escolha da angulacio da cAmera varia em funcio de seu
objeto. Cada objeto tem caracteristicas formais préprias que sio mais ou menos percebidas
segundo os virios pontos de vista. Num sentido, tio somente diditico, masque atende 20 nosso

objetivo, podemos admitir que existam os seguintes posicionamentos bdsicos de uma cdmera:
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- Angulacio frontal: é provavelmente a mais utilizada, por serum enquadramento onde
o ponto de vista € ignorado, ou melhor, passa despercebido. Geralmente feita com a cimera a
altura dos olhos de um fotégrafo em pé e diante do lado frontal de um objete ou pessoa, tornou-
se bastante popular e corriqueiro. Numaangulacio deste tipo, onde o eixo visual da objetiva estd
frente a frente ao seu objeto, aimagem dai resultante costuma seraceita como uma representagio
visual muito "natural”, pois a relacio 6tico-espacial da cimera é confundida com a nossa prépria
relagdo 6tico-espacial. Vista como identifica¢do continua entre a criagio/olho do emissor com a
recepeio/olho do espectador, € na verdade uma submissio a representagio visual produzida pela
objetiva. Diante de uma fotografia, um obeservador despreparado nio conhece toda a origem
figurativa, toda a busca por uma semelhanga absoluta, toda imposi¢do de uma tdnica visdo que
domina por completo a cena. Ele ndo percebe a grande forga simbélica que o faz esquecer onde
estd e 0 projeta para o mesino espago de quem prodqziu a imagem. A lembranga e a proposta de
Antonio Arcari € bastante vilida:

"Ofato de séculos e séculos de cultura visual, poranos
e anos de jornais ¢ de televisio nos terem
condicionado em grande parte para reter o ponto de
vista dos nossos olhos como o tnico ponto de vista
sobre a realidade, ndo nos deve vincular a uma visio
estereotipada do mundo, a uma visio em que estamos
tio mergulhados que ndo vemos nada de qualquer
outra maneira. Cabe ao fotégrafo descobrir maneiras
diferentes de ver um objeto, determinar nos
observadores um choque visual verdadeiro,
mostrando oobjetofotografado de umangulo especial.
O ponto de vista determina naturalmente o
enquadramento, ou seja, o proprio limite daimagem
fotografica (...). E, como inteligentemente afirma
Cartier-Bresson, pode ser suficiente uma pequena
deslocaciio, uma ligeira flex3o dos joelhos, para
modificar com o ponto de vista o préprio
enquadramento."

Temos aqui uma fotografia de Malta (c.1910), produzida sob um dngulo frontal e
enquadramento centralizado. Feita para promover uma empresa de transportes, localizada na

entdo recém inaugurada Avenida Central (atual Avenida Rio Branco}, a mais moderna e famosa

11. ARCARI, Antonio. A fotografia: as formas, os objeres, o homem. Lisboa. Edicdes 70, 1983, pp.64-63.




da cidade do Rio de Janeiro, esta imagem representa uma rigida forma de criagdo de retrato. A
disposi¢io agrupada dos funciondrios, revelando uma certa hierarquiasocial e profissional dessas
pessoas, bem como o enquadramento escolhido ddo um aspecto solene 2 imagem. O que parece

ser 0 objetivo do fotégrafo.

foto 9 - Acervo MIS/R]



- Anguiagﬁo lateral: tomando-se como referéncia o enquadramento anterior, adngulagio
lateral seria aquela em que a cAmera faria um movimento horizontal para um dos lados do seu
objeto. T'al ponto de vista, muito descritivo, permite uma melhor representacio de
tridimensionalidade, na medidaem que determinaarelagao entre os virios elementos ¢ planos,
além de estabelecer uma integracio entre eles. E importante também para enfatizar a forma e
sugerir profundidade. Se for acentuado o movimento lateral da cimera pode-se chegara um

perfil, ou seja, a representacio de um objeto que € visto somente de um de seus lados.

foto 10 - Acervo MIS/R] - "Jardim da P. da Rep. P. Sanitdsio”
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A imagem acima, de um simples banheiro piblico no interior da Pra¢a da Repiiblica,
também conhecida como Campo de Santana, no centro do Rio de Janeiro, sem datagdo precisa,
nosleva a visualizacio lateral. Posicionando suacimera destaforma, Malta escolheu cuidadosamente
um ponto de vistaem que seu objetoapresenta-se de frente e lateralmente, e estd descentralizado
emrelacAods margensdaimagem. Acrescente-se ainda sua tentativa destacadamente estética de
buscar o jogopldstico com um contraluz que penetra pelas folhagens, juntamente coma inclusio

do caule de uma fabulosa figueira.

- Angulagfo vertical: se movermosa cdmera verticalmente - partindo de novo da posicio
frontal, obteremos umanguloalto ou baixo. Este ponto de vistatambém denominadode "cimera
alta" ¢ "cAmera baixa", visa os assuntos de uma posi¢io mais elevada - de cima para baixo - e de

um nivel inferior - de baixo para cima. Numaangulacio vertical descendente, muito acentuada,

como na fotografiaa seguir, feita por Malta na Avenida Rio Branco, em meados da década de 20,
é possivel provocar uma sensaciio de mergulho ou aprofundamento. Em funco da convergéncia
das linhas, assuntos vistos sob esta angulacio tendem a ser representados muito reduzidamente

out achatados. Por outro lado, numa angulacio vertical ascendente, o olhar é dirigido para o alto,

levando com ele a impressio de altura ¢ destacando o tamanho do objeto fotografado.

foro 11 - Acervo MIS/R]
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Nas relagdes espaciais vistas até agora, ainda ndo tivemos a oportunidade de destacar a
chamada “ilusio de profundidade”, um verdadeiro desafio para pintores ¢ desenhistas, mas que
sempre foi um efeito automaticamente produzido pelos recursos éticos da cimera. A histéria da
criagio daimagem fotogrifica nosrevelou seu método: a prespectiva linear. Utilizando principios
da geometria, ndo sé para conseguir as proporgdes corretas entre os objetos, conforme seu
tamanho aparente ¢ distdncias entre si, como também para fazer com que linhas, na realidade
paralelas, se projetam na dire¢do de um ponto, a perspectiva linear acaba desempenhando um

papel fundamental para a transmissdo da sensa¢io de profundidade.

Para a plena realizacio deste efeito, o ponto de vista da cimera é essencial. Umaangulacio,
mais ou menos lateral ¢, até mesmo central, dependendo do tipo do assunto, permite que sobre
a superficie plana de uma fotografia haja a representacio da perspectiva. As fotos de Malta que

iremos ver, mostram como a escolha de um ponto de vista altera a impressdo da perspectiva.

Antes, convém colocar que os dois elementos bisicos da perspectiva sdo a linha do
horizonte ¢ os pontos de vista. Como "linha de horizonte" (LH) devemos compreender a linha
que, no "infinito" da representacio, é o limite de todos os planos horizontais perpendiculares ao
plano daimagem, no nosso caso, o visor da cdmera, ¢ 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 for o ndmero de pontos de fuga presentes numa
imagem, observando-se da mesma posigio, todos se projetam para uma mesma linha horizontal,

além do qual ndo podemos enxergar a linha do horizonte.
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foto 12 Acervo MIS/R]

Na imagemacima, obra de uma ponte sobre 0 Canal do Mangue, quando de sua construgio
em 1906, o ponto para o quala estrutura da ponte parece convergir é chamado ponto de fuga. Aqui
o ponto de fuga é central e localiza-se no interior da fotografia. A distinciaaparente entre as duas
partes da estrutura vai se tornando cada vez menor, 2 medida que se afastam do observador.
Apesar disso, sabemos que a distdncia real entre as partes permanece constante. A convergéncia
das linhas contribui para a sensacio de afastamento continuo, conduzindo o othar para o final da

ponte, proximo i 'linha do horizonte".

E possivel haver uma fotografia com mais de um ponto de fuga, mantendo-se um nico

ponto de observacio. Quando olhamos para um prédio de esquina, notamos a exsténcia de dois
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PF

pontos de fuga. Nesta fotografia, de uma esquina da Rua Sete de Setembro, antes do inicio das

obras de remodelacio em 1905, é possivel verificarmos isto:

foto 13 - Acervo MIS/R]

Dois pontos de fuga sio melhores do que um, quando sequer enfatizar a tridimensionalidade
de um objeto (ver também a foto n° 10). Um edificio, como estc da fotografia de Malta, tem
paredes que se encontram segundo um dngulo de 90°, e cada uma delas dd origem a um ponto
de fuga. Se a fotografia é feita em diagonal, as linhas de cada parede convergem para seus

respectivos pontos de fuga.

Acapacidade da perspectiva linear, no sentido de transmitir sensacio de distdncia, continua
a servisivel nafotografia n° 14. Nestaimagem, produzida na Ruado Riachuelo, por voltade 1906,
a perspectiva linear é evidenciada, de modo especial, gragas a fachada simétrica a esquerda. As
janelas, distribuidas a intervalos regulares, na medida que se afastam, ddo a impressdo de

diminuir, de acordo com uma progressio constante. De modo semelhante, as pessoas cujas
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dimensdes sdo reduzidas com o aumento da distdncia ajudam a fornecer dados visuais paraa
profundidade e percepcio das dimensdes espaciais. A convergéncia das linhas paralelas de cada
lado darua paraseu pontode fuga e a posi¢io deste sobre a "linha do horizonte" ndo nos sio dadas

a ver, pols estdo "escondidas" primeiramente pelos Arcos da Lapa, e mais atrds, por um prédio.

foto 14 Acervo MIS/R]

O aluimo dos elementos da "linguagem fotogrifica" diretamente relacionado com a
representacio espacial € a composicdo. De maneira simplificada a conceituamos como o arranjo
técnico, estético e expressivo dosdiversos objetose personagens existentes numaimagem. Item
dos mais complexos, porincorporar na sua estruturagio os outros componentes bisicos Ja vistos,
¢ bom assinalar sua importincia, primeiramente para gerar impacto visual € reter a atencio do
observador, ¢ segundo, levi-lo a percorrer a imagem conforme determinados esquemas,
evidenciando suas partes principais. O resultado das opgdes de composicdo pode determinar o

objetivo e o significado geral da imagem, através dainfluéncia sobre a percepeio do observador.

A rigor, nio hd esquemas compositivos definitivos ¢ 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 sentido € o movimento sugeridos por eles, as cores ¢ 0s tons, a textura e a luz, €
possivel criarum significado capaz de sercompreendido, independente de seraimagem abstrata

ou figurativa. Aprimeira, a principio, ndo representando nada, mas mesmoassim significandoalgo®?.

Se uma fotografia é feitaa partir de elementos compositivos é necessério, para compreendé-
los, interpretar cada um deles em sua individualidade e conexdo. Em outras palavras, examinar
o que significam por for¢a de uma expressio particular, onde mesmo ocorrendo grande diversidade
de significados, todosse incluem dentro de um conjunto de significados possiveis, determinados
pela estruturacompositiva. Tal estrutura, por mais simples que seja, pelas formas que denotaou
pelas conotagbes que sugere, estabelece uma relagio com o observador, pois toda forma sempre

informa algo a alguém.

Em se tratando da composicio, devemos ter a 1déia de que seus componentes s30 comuns
a todo meio que lida com a informagdo, com a comunicagdo ¢ com a estética de maneira visual.
Os elementos que fazem parte da "arquitetura” de uma fotografia, por estarem presentes em

outros tipos da expressdo visual nio nos ddo uma caracteristica especifica do meio fotogrifico.

Talvez, somente a luz, e scus conseqiientes efeitos sobre as cores e tons, foge desta
generalizacdo. T'oda fotografiaacaba sendo uma sintese de formasiluminadas, jiquealuzéasua
condigdo vital. Sem luz ndo ha imagem fotografica, ¢ esta é construida fisicamente pelaluz. Aluz
é responsavel pelas gradagdes de cinza, pelo branco ou pelo preto em fotografia preto & branco
e pelo colorido de um filme a cores. Mesmo as variagGes mais sutis na luz, em termos de
quantidade, qualidade, fonte, dire¢do e cor, podem alterar as possibilidades expressivas de uma
fotografia. A luz pode ser analisada segundo critérios técnicos, estéticos € simbélicos. Por 1sso,
podemosnos referird luzambiente/natural ou luzambiente/artficial e luz dirigida; luz difusa ou
luz contrastante; iluminagio naturalista ou iluminacio expressionista; luz frontal, luz lateral, luz

superior, luz inferior, ou contra-fuz; luz quente ou luz fria, etc.

12. OSTROWER, Fayga. op. cit., p.40.
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L.uz e corestdointrinsecamente relacionadas. Aluz é afonte de todasas corese aluz branca
natural (solar) se compde de todasas cores visiveis. Fazendo-se passar um feixe luminoso porum
prisma, isto € instantancamente demonstrado. A luz branca é entio decomposta, em diferentes
comprimentos de onda, em diferentes cores, produzindo uma variagio cromitica do violeta ao
vermelho. Quando a luz incide sobre uma superficie, algumas cores sdo absorvidas enquanto

outrassdo refletidas. As refletidas sio as cores que vemos e as que, geralmente, o filme registra®.

Na fotrografia em preto & branco, as diferencas de luminosidade, saturagio ¢ intensidade
das cores sdo transformadas, na cépia final, em branco, em tons de cinza e em preto. Em geral,
certas caracteristicas formais que nio dependem da cor podem ser mais evidenciadasem imagens
preto & branco. Estritamente falando, nos referimos ao contraste entre claro e escuro, as luzese

sombras, a textura de uma superficie, € a grafismos de linhas e formas planas.

A producdo técnica de qualquer efeito de iluminaco necessita da conjugacdo da abertura
do diafragma, velocidade do obturador, uso defiltros, tipo ¢ posicionamento da fonte luminosa,
enquadramento, e, em casos mais excepcionais, no uso de determinadas emulsées fotogrificas

e de manipulagdes no laboratério.

Este panorama do bairro ¢ da enseada de Botafogo, feito do Pido de Agiicar, por Malta, no
inicio deste século, possui como elemento visivel predominante nacomposicioaluz. Aquioque
nos permite constatar a presenga da luz como um componente biésico, € o fato da estrutura
compositiva ter sido conscientemente produzida de acordo com o contraste entre claro € escuro
¢ de brilho e sombra. Observamos esta relagio na oposigio entre .0 brilho da superficie aquosa da
enscada e 0 negro intenso e sem detalhes do Morro da Urca no primeiro plano, e também entre
aareaclaradocéu, de onde provém todaailuminagio daimagem, com orelevo, cinzaescuro, das
montanhas que se descortinam a visdo. Assim, essa belissima fotografia deve muito do seu
impacto visual a claridade e ao efeito de transparénciada luz, bem comoao contraste vigoroso das
tonalidades. Luz e formas, em sintese harmonicamente organizadas, nos levam a uma sensagio

visual bastante agradavel.

13, LANGFORD. Michael. op. cit, pp. 17-19.
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foto 15 Acervo MIS/R]

3.2. A referéncia ao movimento

Pensemos numa fotografia fixamente presa em nossas mios, mas onde os referentes
livcemente se movem no interior do enquadramento. Deslocam-se para varios pontos da cena,
afastam-se ou aproXimam-se, ¢ até mesmo ameagam sair dos limites daimagem, fugindode um
espaco que lhes impds uma ordem de existéncia. Este sonho, de uma radicalidade tecnolégica
fantdstica, daria aimagem uma independéncia sem precedentes, reduzindo, sem divida, o real

a uma forma de representagio.

Tal imagem, mesmo concretamente existindo, poderd ser denominada de fotogrifica?
Cremos que nio, pois hi na forografia caracteristicas que lhe sdo peculiares, asstm como a
paralisacdo do movimento. Esta, que diferenciaafotografia do cinema, significa que, da sucessio
de momentos ¢ procedimentos, um fotégrafo em ag¢do escolhe e imobiliza apenas um,
provavelmente aquele que oferece maior interesse, paralisando na representagdo um instante

dagucle continuum que é o tempo.

94



A fotografia, a Ginica imagem técnica que no ato de sua produgio altera sensivelmente a
nossa percepcio do movimento, noscoloca diante de um problema. Compreendemosarealidade
em movimento, onde nio existe nada estdtico, imutdvel, dado de uma vez e para sempre. Tudo
que existe no mundo, desde as miniisculas particulas elementares da matéria até os gigantescos
sistemas estelares, acha-se sobre aa¢do do movimento. A prépria luz, base genética da fotografia,
¢ um fluxo de particulas, os fétons, que existem somente em movimento. Desta forma é
inconcebivel se separar movimento de matéria ou espago do tempo. S6 se pode conceber a
posicdo de um ponto no espago se for considerada a sua origem, a sua velocidade, a sua direc¢do
e oseu tempo. E dificil entender a nogio de espaco sem algo (matéria), assim como ¢ impossivel

compreender-se algum fendmeno que ndo se dé no tempo (movimento).

As questdes das relagdes espaco-temporais sdo bastante dificeis de abordar na medidaem
que envolvem a experi€ncia humana e sdo insepardveis do nosso existir finito. Portanto nio
poderiam ser desprezadas nem pela filosofia nem pelas ciéncias da natureza. A fisica atual vai
consideri-las sob um ponto de vista de um conjunto ou complexo tempo-espacial, onde vio se
interagir sem que uma sesubordine a outra. A filosofia, na suairdua tarefade conhecer e produzir
reflexbes sobre a realidade, desde Aristételes analisa os conceitos de espago e tempo segundo
realidadesem si mesmo, independente das coisas; ou como uma relagdo ou até mesmo como uma
propriedade. Escolhendo cada uma dessas possibilidades em separado ou integrando-as, as
diversas correntesfiloséficas ndo deixaram de tocar noassunto. As nogdes de espaco e tempo, hoje
em dia, sio tio abundantes e complexas que qualquer sintese sempre serd insuficiente. Vamos,

assim entdo, nos restringir as especificidades da imagem fotogréfica em relagio a esta questdo.

A paralisagio ou congelamento de um movimento deve-se, no processo fotogrifico, ao
tempo de exposi¢io, isto €, A velocidade do obturador. O obturador de uma cdmera fotogréfica
¢, juntamente com o diafragma, um dos mecanismos que controlam a entrada da luz na dire¢do
do filme. Normalmente fechado, s6 se abre no momento de fotografar, durante algunsisntantes,
para depois voltar a impedir a passagem da luz. No inicio da fotografia, até o aparecimento dos

filmes mais sensiveis, o tempo de exposicio era bastante longo. A histérica "fotografia’de



Nicephore Niépce (1765-1833) feita de uma das janelas de sua casa, tendo como cendrio os
prédiosa sua frente, levou vérias horas para ser produzida, ou methor, para sensibilizar o "filme",
isto em pleno verdo de 1826. Cerca de oito horas foram necessdrias € a imagem € confusa, pois
os prédios possuem sombras projetadas em diferentes posi¢des, além de estarem iluminados
igualmente emmais de um lado. Este efeito, devidoao longotempo de exposigdo, explica-se pelo
fato de que durante a produgio da imagem houve o deslocamento da luz solar e conseqiiente

mudancas nas dreas iluminadas e sombreadas®®,

Com o aperfeicoamento tecnoldgico de filmes, cada vez mais sensiveis a luz, de objetivas
luminosas e de cdmeras com obturadores muito ripidos, empregando velocidades bemabaixo de
um segundo(1s), foi-se conseguindo para a fotografiaa capacidade de criarimagens praticamente
instantineas. E na medida que o tempo de exposicio foi sendo reduzido, mais rapidamente a
representacao fotogrifica do momento e a idéia da "paralisa¢io do tempo" tornaram-se comuns.
Alids, na histéria da conquista pela fotografia da imobilizagio do movimento, pesquisasinteressantes
jaocorriam em fins dos anos 70 do século passado. Nesta época, o professor Etienne jules Marey
estava investigando em Paris o movimento humano ¢ animal por meio de virios aparelhos
mecinicos, denominando estes registros de cronografias. Um proprietdrio de cavalos de corrida
americano, o governador daCalif6rnia Leland Stanford, poisem dividaos resultados de algumas
de suas investiga¢des sobre o movimento dos cavalos durante o galope, em particular o fato de
que havia um instante em que o cavalo tinha somente uma pata no solo. E assim, o fotégrato
inglés, Edward Muybridge, que vivia em Sio Francisco, fo1 contratado para comprovar o
descobrimento de Marey. Em 1877, Muybridge conseguiu provar que Marey estava correto, ¢
para fazé-lo produziu as primeiras cronofotografias. Essas imagens, tornaram-se cldssicas ¢ foram
conseguidas fazendo com que um cavalo passasse em frente a uma fileira de cimeras (12) cujas
disparadas do obturador estavam conectadas a fios esticados colocados ao longo da pista em
intervalos regulares. Quando o cavalo, entdo, galopava na pista, rompia os flos acionando o

obturador de cada uma das cimeras, e desta forma produzindo sua prépria cronofotografia®.

14. COE, Brian. op. cit., p.15.
15. ENCICLOPEDIA FOCAL DE FOTOGRAFIA. Barcelona, Ediciones Omega, 1960, p.355.
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Os expenimentos de Muybridge fizeram com que o professor Marey adotasse o método
fotografico em suas préprias pesquisas. Entretanto, construiu um outro sistema. Utilizando uma
inica cimera equipada com um obturador de disparos rapidissimos, conseguia obter na mesma
chapa as diversas etapas do movimento, por exemplo, de um péssaro ou de uma pessoa. No
aperfeicoamento do seu sistema, Marey utilizou primeiramente o "revéliver” ou "fuzil fotografico".
Esta cimera carregava somente uma chapa circular de vidro, com didmetro de 7.5cm, mével, na
qual cabiam doze fotogramas em série ¢ do mesmo tamanho. Ao disparar o gatilho, fazia-se 12
fotografias sucessivas por segundo, com uma velocidade de obturador de 1/750 de segundo. Nio
demora muito tempo para Marey abandonar o "fuzil forogrifico" e se dedicara experimentar um
outro processo. Agora o projeto € captar o movimento na medida em que se desenvolve,
definindo-osobre umamesma chapa de vidro retangular, utilizandouma cimeratambém dotada
de um obturador muito veloz. Asimagens das fases sucessivas do movimento sio registradas por

superposi¢io sobre um dnico negativo, e ndo mais separadamente®®,

Tais experiéncias com cdmeras separadas ou em sucessivas exposi¢des numa mesma
cdmeraacabaram por se constituirem espetaculares e importantissimas sinteses sobre o movimento.
Ostrabalhos destes pioneiros, até hoje inigualdveis, seguem sendo, por sua numerosa produgio
e diversidade tematica, os registros fotogrificos mais completos da locomogio humana e animal.
A impressdo visual resultante destas experi€ncias chegavam até mesmo a influenciar artistas
pldsticos contemporineos, que, na busca por novas temdticas, €ncontraram na expressio pura do

movimento a fonte de inspiracio.

Aofalarmos da producio de imagens instantineas e da representagio do movimento numa
fracdoinfima do tempo, nos referimos a uma qualidade do processo fotogrifico que permitiu ndo
s6 descriges mais precisas da fisiologia, como também ampliou nossa percepgdo visual ¢
possibilitou novas formas de expressio:

"O fotégrafo tinha diante de st um novo desafio: a
escolha do momento para acionar o obturador, fosse
para captar a expressio mais favordvel do retratado

16. Ibidem, p-336.
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ou, propositalmente, para obter a imagem mais
comprometedora. Todostinham noinstantineo uma
novaameaga: qualquerum podena sersurpreendido
fazendo qualquer coisa e ter sua imagem registrada
sem que fosse preciso posarou saber da existéncia do
fotografo."4"

Controlando a sua maneira 0 movimento, paralisando o que olho ¢ cérebro sdo incapazes
de perceber, a fotografia transformou em elemento visual o que até entdo se abstrafa.
Representando, pelaimediatez do seu processo, uma imagem que roube do tempo o impossivel,
ouseja,a suasuspensio. Vinculadoinexoravelmente a esse absurdo, a fotografia pode, enquanto
signo que se apodera do continuum do tempo, ou enquanto signo que se apropria do movimento,
criar um ato de forga, que as vezes nos induz a darmos apenas importincia a instantes Unicos,
fugidios e irrepetiveis. Condensando estaticamente o sentido de um processo, nos remete
continuadamente paraimagens que ndo se explicam por si mesmas, mas que nos atracm por sua
"incapacidade de inscrever o tempo em sua duracio e conseqilente dissolu¢io do momento em
instantes congelados"™®. Uma fotografia que "congela"aimagem e imobiliza umaagio € sempre
dotada de uminteressante impacto visual e psicoldgico, poissugere um presente que se eterniza
na representacdo. Na prépria imagem ndo hd existéncia real do movimento, este em sua
dinamicidade perdida € inversamente proporcional & escolha de um "instante decisivo”. Na
fotografia de uma bola de futebol em pleno ar, que estufe a rede, nunca € representada toda a
acdo, masapenas uma fracio minima de segundo doseu movimento, o que nosilude e dda partida

para a sensacdo visual de que o tempo parou.

Malea, fotégrafo habilidoso como era, nos revela uma imagem deste género. Na praia do
Flamengo, em 1906, volta sua cAmera para mais uma ressaca no litoral carioca, € o que poderia ser
uma fotografia banal transformou-se numaimagem interessantissima. Aaparéncia inusitada desta
"parede” de dgua que se assemelha a uma massa imével e suspensa no ar, que mostra formas
imprevisivels, incapaz de serem pré-concebidas, com texturas enganosas que sabemos nio

existirem na substdncia liquida, é desconcertante.

17. KUBRUSLY, Claudio A. O gue € fotografia. 5o Paulo. Brasiliense, 1983, p.42.
18. MACHADO. Arlindo. {1984}, gp. cit., p.50.
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foto 16 - Acervo MIS/R] - A Grande Ressaca - Rio. 24.04.06 -Flamengp - em frente a rua.
Tomada dos fundos da casa do Dr. Frontin".

Estaimagem, umarepresentagiosingular do "tempo morto", elegeu uminstante significativo
nointertor deum fenémeno de continuidade permanente. Esta sele¢io descontinua de porgoes
de espaco/tempo distorceu o real € permitiu uma visio modificada, profundamente alterada, da
sua expressividade. Aquia idéia de uma fotografia como signo indicial nio se sustenta, as forgas
constitutivas do codigo por determinagio estrutural, evidenciam um irrealismo perene, ou
materializam uma visdo instrumentalizada da realidade. H4, com certeza, um afastamento, uma
separagio, entre o indice e seu objeto, que abala qualquer concep¢do analégica que defenda a
representatividade da imagem como uma "impressdo de realidade"”. A "animagido” € de cariter
totalmente simbélico e se incorpora a imagem numa dimensido imagindria ¢ subjetiva. Decompondo
o movimento em instantes hiper fragmentados que nio se sucedem, € incapaz de reproduzir o efeito
do fluxoperceptivo, revelandouma grandee significativadiscordincia entre oque normalmente vemos

e sentimos € do que imaginamos a partir do gue vemos ¢ sentimos através da imagem.
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Bem diferente dessa condigdo, a fotografia pode produzir imagens que representam o
movimento como umato de deslocamento e velocidade. Ndo é maiso"movimento em poténcia”,
a paralisacdoabsoluta, e sim o "movimento em a¢do", o fluir espago-temporal. Sio fotografias em
que o curse do movimento no é nitido nem definitivo € onde os objetos desmaterializam a sua
prépria forma, criando outras, indefiniveis e evanescentes. E claro que o movimento é sempre
sugerido ¢ é representado segundo os limites caracteristicos do processo fotografico. Contudo,
enquanto referéncia, 0 movimento pode existir como aparéncia visivel reduzida 4 minima
informacio representacional. Sdo imagens que trazem consigo a 1déia de passagem, em que a
velocidade do obturador, utilizada consciente ou inconscientemente pelo fotégrafo, € a propria
velocidade do objeto ndo produzem apenas "tempo fixo", mastambém "tempo em movimento”.
E preciso levarem consideracio que nesta passagem hd perda da figuragio, uma certa transposicio
das linhas que delimitam uma forma. Esta, projeta-se no espago e estende sua mobilizac@o para

além de si mesma, criando uma configuracdo mutante, interessante € rica em sua variedade.

A imagem abaixo reproduzida, de um trabalho de fotodocumentaco feito por Malta, nos diversos

quiosques existentes na cidade do Rio de Janeiro, revela essa experiéncia visual do "movimento em acio’.

foto 17 - Acervo BIN/RJ - "Rua V. de Sapucahy - Rio - 07.04.926".
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Nosso foco de atencgdo € aquele vulto branco no primeiro plano. O que nos importa €
observar como o movimento deformou a imagem do homem, tornando-o irreconhecivel.
Assumindo um aspecto quase etéreo, o efeito é maximizado porque todo o restante da cena estd
nitidoe definido. Aimagem/borrdo é semi-abstrata e parece estara ponto de se dissolver. No curso
de seu movimentoa a¢do torna-se tio evidente que quase desaparece da superficie. E se ndoera
ocentrode interesse do fotégrafo, depois da imagem pronta, passou a dominar expressivamente
todo o conjunto dos elementos presentes. Mas para isso ser plenamente reconhecido, € preciso
aceitar o efeito "flou" e a conseqiiente mancha esfumada. As dreas mais brilhantes e brancas vio
se alongando ¢ se superpondo as dreas mais escuras. O contorno fluido e vaporoso simula a
impressio de movimento, ¢ este €, entdo, recriado simbolicamente segundo a maneira pela qual

a expressio fotogrifica o realiza.

131



"(...) esse foi o grande servigo do alagoano Malta 3
cidade que seacabou entendendo com ele. Tornou-
se coletor da fisionomia urbana, em perpétua
transformacdo, salvandoatravés dasimagensas formas
extintas."®

foto 18 Acerve MIS/R]. Augusto Malta, em seu atelié fotografico - Rio de Janeiro - cerca de 1906.

Implacavelmente, por mais de trés décadas, o "alagoano Malta" apontou sua cimera para
tudo que estava ao seu redor - dos quarteirdes condenados a destruigio até paisagens naturais
deslumbrantes; de gente simples e humilde aos personagens importantes dz vida nacional; das
festas chiquese elegantes da burguesia a improvisagio dos folibes que se entregam a fantasia no
carnaval; de cenas do dia-a-dia aos grandes e marcantes acontecimentos - enfim, fez do seu jeito,

um mergulho visual no universo carioca.

i. ANDRADE, Carlos Drummond de. "O Malta viu tudo” in Jorpal do Brasil, Rio de Janeiro.0103/1979, Cadermno B, p.3
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Centenas de negativos de vidro e mithares de copias positivas, num quase exclusivo preto
e branco, compdem este fabuloso maternial fotogrifico legado por Malta. De uma riqueza ¢
diversidade temdtica tdo impressionante que os mais acostumados a tratarem com imagens nao
se cansam de vé-las, e logo admiram e respeitam. Outros, como nés, além disso, preferem
agradecer porteraoportunidade de pensar ¢ conheceratravés de suas fotografias. Todosnés, sem

divida, nelas se fixam para sempre.

"Acidadequeseacabou entendendocomele” foi o Rio de Janeiro da"Repiiblica Velha". Centro
comercial eadministrativo, dominio dasrepartigdes piiblicase dos profissionais liberais. Mas, também,
olugardosambulantes, dossubempregados e do operariadoem formagio, ligadoaindustriaincipiente.
De modo geral, a cidade nesse periodo conheceu algumas reformas que possibilitaram a sua expansio
fisica. Esse processo de urbanizacio, no entanto, voltado para osinteresses da elite que se revezava no
poder, impediu que a grande maiona da populagio tivesse acesso a melhores condicdes de vida,
trabalho, satide, educagio e lazer. Foi nesse espago social que Malta fotografou e viveu, reunindo em

detathes de luzes s sombras um Rio que desaparecia e se transformava.

O resultado ¢ a longevidade de sua obra o colocam no mesmo patamar dos principais
fotégrafos brasileiros de todos os tempos Militdo Augusto de Azevedo, Cristiano Jinior, Marc
Ferrez, Valério Vieira, José Medeiros, José Oiticica Fitho, Evandro Teixeira, Walter Firmo,
Sebastido Salgado e tantos outros que continuam a nos oferecer imagens ue nos impressionam,
revoltam, trazem lembrancas, despertam alegria, roubam palavras, provocam indignagio ¢

recuperam raros instantes de poesia ¢ beleza dos homens 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 18647
¢ pertenciaauma familia tradicional na politica daquele estado, daqual fizeram parte governador,
deputados, prefeito, bispo, etc., ¢ até hoje é muito atuante. Passou toda a sua infincia no

Nordeste, € antes de vir definitivamente para o Rio, teve uma curta permanéncia em Recife.

2. Em 14 de maic de 1864,
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Em data incerta, mas com certeza, antes de 1889, chegou na capital do Império, ¢ aqui
consegulu um servico como "auxiliar de escrita", na movelaria Leandro Martins®, sendo, logo
depois, promovidoa "guarda-livros™. Num certodia, quinze de novembro, segundo depoimento
de Amaltéa, uma de suas filhas, ele deixou o servigo e foi presenciar o encontro do Marechal
Deodoro da Fonseca com as tropas em frente ao Ministério da Guerra®. Fazendo parte de um
grupo de curiosos e intusiastas republicanos, ouviu ¢ provavelmente disse os primeiros "vivas" ao
novo regime que surgia. Convicto a um ideal e sob a emog¢io do momento, foi 3 Cimara
Municipal, onde juntamente com outros populares assinou a "proclamagio da Repiiblica". Se ji

fosse fotégrafo, teriamos, com certeza, imagens histéricas desses acontecimentos.

Alguns anos mais tarde, em 1894, monta um escrit6rio particular como "guarda-livros"®,
porém nio teve sorte, em oito meses seu prejuizo foi enorme, cerca de 20 contos de réis:

"Fiquei que nem caboré no oco do pau em dia de
chuva... Tentet entretanto novo negécio, arua Largo
de Sdo Joaquim. Mas a sorte ainda nio me ajudou.
Fol quando resolvi vender fazenda por amostras,
usando em vez de cavalo uma bicicleta."®

O "novo negdeio” ao qual Malta se referia foi uma loja de mantimentos, de "secos €
molhados”, no niimero 167, na atual Avenida Marechal Floriano®. Quanto ao negécios de
fazendas e tecidos finos, conseguiu reunir uma clientela muito seleta, de ricas baronesas ¢

viscondessas do antigo Império, mas que gostavam de comprar 4 prestacao.

Sua transformacio em fotégrafo ndo € muito clara. A filha Amaltéa apenas revela que ele
trocou sua bicicleta por uma pequena cimera, ¢ a partir dai "tomou gosto"®. Ao que parece,
vender fiado para elegantes senhoras dava prejuizo e nio era seu projeto de vida. De qualquer
maneira, um fotégrafo de sucesso estava prestesa ser descoberto. Um grande amigo seu, Anténio

Alves da Silva Junior, intuitivamente o apresenta ao entdo prefeito da cidade, Pereira Passos.

3. Na rua dos Qurives (atual Miguel Coute)} n™ 88 ¢ 97.

Entrevista concedida por Amaltea Malta Carlini em 23/03/1980 para o Museu da Imagem ¢ do Som do Rlo de
Janeiro.

. Na rua Ouvidor esquina com rua Uruguaiana.

. Didrioc de Noticias. Rio de Janeiro, 28/08/1936, p.19.

. Almanaque Laemmert. Ric de Janeiro, 1900, p.1264.

. Entrevista concedida por Amaltea Malta Carling, it

+
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Deste encontrosurgiria o primeiro funcionério piblico municipal tendo cargo de fotégrafo no Rio
de Janeiro, ¢ possiveimente o tinico naquela época em todo o pais. Ingessando na prefeituraem
23 de junho de 1903, numa fung¢io exclusivamente para ele, seu trabalho consistia basicamente

em fotografar:

“(...) a execugdo e a inauguracio de obras ptiblicas
(...), documentar logradouros piiblicos que teriam
seus tracadosalterados, fotografar estabelecimentos
ligados ao Municipio (escolas, hospitais, asilos),
prédios histéricos que seriam demolidos, festas
organizadas pela prefeitura (escolares, religiosas,
inauguragbes ¢ comemoragdes piblicas e civicas) ¢
ao mesmo tempo como flagrantes do momento, como
ressacas, enchentes, desabamentos."®

foto 19- Acervo MIS/R] - Em letra pouco firme e trémula, mas que atribuimos
ao proprio Malta, hd no verso da fotogsafia original o seguinte texto: "O primeiro
trabalhe fotogrifico de Malra em 1903 - nfo era ainda fordgrafo da Prefeitura.”
O prefeito Pereira Passos é o primeiro homem da esquerda para a direita.

9. MALTA, Augusto. Forografias do Riode Janeirode ontem. Rio de Janeiro, Prefeirurada Cidade do Riode Janeiro,
1977, p.5
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Dando inicio assim, a sua carreira de fotégrafo documentarista, subordinado a um érgio
governamental do municipio do Rio, a Diretoria de Engenharia, mas sempre em contato direto
e pessoal com o prefeito, Malta foi aos poucos se tornando imprescindivel. O ambicioso plano de
modificacdes urbanas da administragcdo Pereira Passos, que contava com apoio financeiro e
politico do governo federal, tinha no trabalho fotogrifico de Malta os primetros instantes do seu
desenrolar. Ao mesmo tempo em que eram projetadasavenidas, desmontados morros, redefinidos
tragados de ruas e feitos aterros, eram postos abaixo um sem nimero de edifica¢des. Bem antes
de virarem pé ou uma montanha de entulhos, quarteirdes inteiros eram minuciosamente
fotografados em vérios dngulos, e as imagens dai resultantes devidamente identificadas. Neste
"dossi€ iconogrifico” de prédios e ruas, o fotégrafo era um informante de primeira ordem, sua

documentagio visual desencadeava, sobre muitos aspectos, as primeiras medidas a serem tomadas.
— :

foro 20 - Acervo MIS/R] - "Rua da Prainha - Rio. 11.04.1904".

A téenica de documentagio fotogrifica de Malta, ao que rudo indica, possui um métede. Toda uma rua, nestecaso ada
Prainha {atual rua do Acre), € forografada de um lade. sequencialmente e de um ponto de vista elevado. Além disso, nos
indica suas opgdes téenicas quante 3 abertura de diafragma e velocidade do obturador € informacgdes quante adata e
condigies de luz.
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foro 22 - Acervo MIS/R] -"Luz - sel/ Diaphr - 92/ Pose - 1/2"
"Rua da Prainha - Rio. 11.04.904",




Destas imagens valia-se o pessoal da Prefeitura encarregado da avaliagdo dos iméveis a
serem desapropriados. Quando os valores ndosatisfaziam os interesses dos proprietrios, geralmente
marcavam uma audiéncia com o prefeito, eai viam-se em "maus lengdis”, porque jamais poderiam
supor que estivesse cuidadosamente preparado e com farto material fotogrifico, acerca das ruas
e prédios da cidade. E importante lembrar que até entdo o uso das fotografias com este sentido
erainédito, e sem divida o argumento mais eficiente para convenceralguém ou comprovaralgum
fato. Malta, recordando uma daquelas audiéncias, nos diz:

"Assisti certa vez ao ajuste do preco de um prédio a
rua do Piolho (hoje rua da Carioca). O Dr. Passos
perguntavaao proprietirioquanto queria peloimével,
um casebre, irmio gémeotalvez de um que se ostenta
com um comércio de jbias, ali a rua Visconde do Rio
Branco, desafiando com umainsisténcia provocadora,
os prefeitos cariocas. Indagava Passos, quanto aos
andares do prédio

- Doits, seu’ Dr.!

- Dots, estranhou Passos (...).

-Sim, ’seu’ Dr.

- Veja se é este? E mostrou-lhe a fotografia.

O homem que nido esperava absolutamente por
aquilo, olhava embatucadoaprovae séfazia ruminar
mecanicamente:

-E’seu’ Drt E "sew’ Dr.!

- Entdo? O senhor quer me enganar com semelhante
arapuca, afirmando ser um prédio de dois andares?

Era uma espécie de dgua-furtada que ndo chegava a
linha da rua. Diante da imagem de secutnste imoével, foi
mudando de cor e, também, de intencdo, de modo que
ovendeu finalmente por uma quantia bastante modica.
Este era um processo infalivel. Os espertathdes sajam,
em geral, encabulados ¢ arrependidos.®

Sentindo-se definitivamente integrado a sua nova profissio, com amplo apoio material da
prefeitura carioca, que adquiria todo o equipamento necessirio, Malta pode desenvolver sua

técnica rapidamente. Utilizando cimeras de grande formato de negativo, 24 x 30cm, 18 x Z4cm

10. Didrio de Noticias, Rio de Janeiro, 29/08/1936, p.19.
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ou 13 x 18cm, operadas com chapas de vidro 4 base de gelatina, bastante sensiveis a luz, que
permitiam trabalhar com diafragmas bem fechados e velocidades de obturadorentre Ise 1/4s, vai

acompanhando passo a passo ¢ foto a foto a transfiguracio da cidade.

Ao longo do mandato de Pereira Passos, que se estende até novembro de 1906, Malta
produzird milhares deimagens. Sio fotografias dasruas que so alargadas - Visconde de Inhatima,
Visconde do Rio Branco, Frei Caneca, Carioca, Uruguaiana, Sete de Setembro -, das novas
avenidas abertas - Gomes Freire, Marechal Floriano, Beira-Mar, ¢ a mais famosa de todas, a
Central (atua] Rio Branco) -, das pracas e jardins que sdo reurbanizados - Quinze de Novembro,
Repiiblica, José de Alencar ¢ o Passelo Piiblico -, dos largos que sdo ampliados - Lapa, Carioca,
do Machado-, panoramas da Baia de Guanabara, do centro da cidade e dos recantos mais

pitorescos do litoral recortado € montanhoso.

Estd presente com sua cimera, também, num dos grandes momentos da diplomacia
brasileira, quando em marco de 1903 no Rio de Janeirorealiza-se o 111 Congresso Pan-Americano,
com a presenca, pela primetira vez, de virios chefes de governo, e do Secretirio de Estado norte-

americano Elihu Root.

Ao lado do prefeito, fotodocumenta todas as inauguracgies, festividades e recepcoes a
visitantes ilustres, principalmente no iltimo ano do seu governo, 1906, época frenética de
finalizaces das obras planejadas. Neste contato didrio, Malta ¢ Passos estreitam sua amizade,
sendo inclusive compadres®?. Provavelmente, em razdo de gozar de certa intimidade, Malta
juntava as imagens legendas criticas:

"Ainda o vejo quando(...) liaasindicacOes € sugestdes
com que me atrevia marginar as fotografias que lhe
enviava, escrevendo ao pé das fotos dos pardieiros:
estd pedindo picareta.""?

O Prefeito muitas das vezes respondia: "Malta, vocé tem razio. Amanhi teremos picareta!”

11. Passos toi padrinho de uma das filhas de Maita.
12, [Didrio de Noticias, Rio de Janeiro, 29/08/1936, p.19.
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Rio de Janeiro: as transformagdes urbanisticas da cidade entre 1903 ¢ 1910

de
Guanabara

Baia

Legenda

1.Avenida Beira-Mar(Praia de Botafogo)
2.Avenida Beira-Mar(Praiado Flamengo)
3. Avenida Beira-Mar{Lapa)
4.Praia de Santa Luzia
5.Morre de Santo Anténio
6.Morro do Castelo
7 Morro da Providéncia
8.Avenida Cenrral
9.CaisdaPraga Maui
10.Avenida Mem de 83
11.Avenida Canal do Mangue (do seu prolongamente até a baia surgird em 1944 a Avenida Presidente Vargas)
1Z.Largo da Lapa
13.Campo de Santana (Praca da Repiiblica)
t4.Estacio D). Pedro I (Central do Brasil)

i.alinhacheia em preto indica o tracado das ruas abertas ou alargadas segundo ¢ Plano de Melhoramentos da

cbs:
Cidade de 1903
2. a jinha pontilhada delimita os aterros sucessivos feitos sobre as dguas da Baia de Guanabara
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foto 23 - Acervo MIS/R] - "Andradas - canto da rua da Alfindega. Rio. 07.10.06.
{E.sti pedindo picareta) Rio".

. m consondncia com as 1déias e propostas do projeto urbanistico de Pereira Passos, Malta
talvez nio visse as dimensdes sociais ¢ especulativas que estavam em jogo. Ao se criar um novo
espaco urbano, surgem necessariamente novas formas de vida, baseadas no "progresso” ¢ na
"modernidade”. Por exemplo, quando parte do Morro do Castelo, centro origindrio da urbe
carioca, € derrubado para abrira Avenida Central € anos mais tarde, em 1922, é completamente
climinado da topografia da cidade, isto serviu, antes de tudo, aos interesses de grupos
sécioecondmicos interessados pelo novo espago surgido ali e seu valor imobilidrio. Para onde
foram e como ficaram as pessoas que nele moravam, com costumes, hibitos e tradi¢des antigos?
Dificil saber, € com certeza as fotos de Malta ndo nos ajudam muito. O seu fazer fotogréfico,
enquanto determinagio dada pela acdo do poder piiblico o leva a posicionar sua cimera sob o
mesmeo pontode vista da elite politica que define e dirige o processo de modernizagio urbanistica.
O lado da visdo de mundo do poder estd perfeitamente registrado. No entanto, no conjunto de

sua obra, sio multo poucas as imagens que nos informam sobre ¢ habitat ou os costumes das




classes trabalhadoras mais humildes. As poucas que existem, de clara inten¢io em evidenciar
moradias e costumes fora das posturas municipais so cenas que criam no espago fotogrifico a

representacao tio somente do que deve desaparecer, por ordem de um projeto modernizador

excludente®,

Imagens do Prefeito Pereira Passos nos tltimos meses do seu mandato

foto 24 - Acervo MIS/R] - "Instantinec tomado no gabinete do Prefeite. Rio. 28.04.06".
Ao seu lade um dos seus assessores,

13. Verermos imagens deste tipo no capitulo 5.
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foto 27 - Acerve MIS/R] - "O Prefeito inspecionando as obras da A Beira mar no Flamengo.
V. tomada de frente a rua Bardo do Flamengo. Rio. 27.04.06".

Desconhecemosas concepedesideoldgicas e politicas de Augusto Malta, muito reservado,
nio costumavafalar sobre esses assuntos nem em casa. O que sabemosatravés de sua filha era que
votava em todasas elei¢Oes, possuia seus candidatos, mas nunca dizia quais eram. Nem scbre a
"Revolucdo de 30" opinou, preferiu fazer fotografias®®. Contudo, é evidente, pelaselecioe forma
de fotografar cada tema, que nio existia nele interesse especial pela produgio de imagens com
objetivo de dentinciasocial, feitasem bairros miserdveis, fabricasinsalubres ouem manifestagtes
derua. Naoacreditamos que desconhecesse os problemas trabalhistas e as lutas sindicais, mas ndo
utilizava sua cimera nesta dire¢io. Quando em 1904 explodiu a maior revolta popular jd ocorrida

no Rio de Janeiro, a"Revolta da Vacina"'®, que durante virios diasmobilizou milhares de cariocas

14. Entrevisia concedida por Amaltea Malta Carlini, ¢it,

15. Grande insurreigiio popular que teve como pretexto imediato 2 canpanha da vacinaggo contra a varicla, Apos a
aprovagip da lerda vacinagio obrigatéria, em 9 de novembro de 1904, comecaram as manifestacdes de desagravo
aodecreto, mutorigide, que impunhaa vacinagio, exame e reexame, ameagando com pesadas multas e demissdo
a quem se negasse ou dificultasse o programa de vacinagio. Durante sete dias, até 16 de novembro de 1904,
centro da cidade tornou-se um campo de batatha. Atingindo dimensbes gigantescas, fevou as camadas mais
populares a enfrentar a policia € o exéreito, fazer barricadas, virar e destruir bondes, apedrejar prédios publicos,
invadir delegacias, erc. Acompanhada por uma sedigio militar que desejava derrubar o presidente Rodrigues
Alves, rapidamente reprimida e controlada pelo governo, 2 Revolta da Vacina resultou num nitmero incontdvel
de mortos e feridos, de prisdes e deportacdes sumndrias para o Acre.
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¢ obrigou o governo federal 2 organizar uma forga repressiva sem precedentes, ele ndo foi uma
"testernunha ocular". Nio conseguimos descobrir qualquer fotografia sua do dia-a-dia deste
levante, de seus movimentos ¢ confrontos entre os grupos envolvidos. Ao que tudo indica, o
obturador de sua cdmera jamais se abriu. Preferiu ou ndio pode sensibilizar suas chapas de vidro
pelaluz dosacontecimentos. Ndo nos revelou, a seu modo - fotograficamente - a esperanca, a luta
ou a dor dos que participaram. De alguns lugares da cidade, praticamente irreconheciveis,
somente possuimos descrigdes dos cronistas da época, mas o impacto visual da destruicio, de
casas arrasadas, dos trilhos arrancados, das crateras de dinamite ou do sangue derramado pelo
chio, que poderia ser transmitido pelas imagens de Malta, nada. Sem divida, esse vazio
fotogrifico chama atengio pela auséncia e possui com certeza seu sentido. Porém ndo estamos

aquil apenas para sinalizar o que nio foi feito, voltamos, desta maneira, ao que nos legou.

No contexto da pratica fotogrifica de Malta, o que hd em profusdo ¢ a imagem oficial.
Falamos aqui da fotografia tida como oficial, isto &, criada ¢ divulgada a partir de uma agéncia
produtora especifica - o Estado. Em intimeras das suas imagens isso pode ser demonstrado, pois
sua situacdofuncional Ihe obrigava acompanhar enquanto "fotégrafo documentarista e oficial", as
iniciativas tomadas pelos governos municipal e federal. A liberdade e subjetividade do nosso
fotégrafo eralimitada pelaimposicdo tematica e pelos padrdes de representaciosocial existentes
e consagrados coletivamente em termos culturais, estéticos ou informativos. Para esta primeira
agéncia produtora de fotografias que se tem nitidamente institucionalizada na €poca, jJd que a
imprensaaindaengatinhava neste campo, a feitura de sua imagem ¢ sua circulagio socialtém que
partir de uma organizacio deliberada e arbitraria, a qual ¢ definida jd no momento que antecede
ao instante de sua criagiio. A producio destas imagens é minuciosamente cuidada, e elas devem
tornar visualmente criveisas opinies e as realizacdes do poder pitblico, e se possivel solenizé-las.
Aqui o trabalho do fotégrafo cria a feicio do Estado numa perspectiva de valorizagdo positiva e
desvinculada de um sentido de classe evidente. Como centro produtor e distribuidor de imagens,
o Estado, em funcdo de seu poder, acaba utilizando a fotografia como um conjunto de signos que
permitem uma visdo social de sentido tinico, e que ficam identificados para sempre na realidade

parcial revelada pelas imagens.
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No exemplo concreto do trabalho fotogrifico de Malta é importante que se diga que
podemos encontrar em suasimagens tanto sua expressio forogrifica pessoal como o lado e o ponto

de vista do poder piiblico.

H4 um certo ofuscamento de sua expressio pessoal quando as fotografias sdo relacionadas
aosinteresses da prefeitura. Poroutro lado, quando asfotografias sdo para siou para um particular
que o contrate, dd um tratamento €Xpressivo que estrutura € acentua suas intencdes estéticas e
intencionalidade criadora. Nos momentos que precisa manter sua "linguagem" paralela ao
discurso da moderniza¢io ouaideologia da classe dominante no poder, suas fotografias mostram
esse compromisso. Nos outros, como ndo poderia deixar de ser, atua de forma diferente, onde sua
sensibilidade individual nos € compartilhada na experiéncia visual de suas imagens. Em ambas
existe um padrio de qualidade em niveis mais elevados, demonstrando umarealizagio cuidadosa

¢ habilidade técnica permanente.

Enquanto fotégrafo municipal Malta trabalhou sob a chefia de dezenove prefeitos. Em
todas essas administragbes seu prestigio sempre foi grande, principalmente naquelasque exigiam
a presenca constante do fotégrafo para documentar visualmente seus feitos. Muitos eventos e
acontecimentos ajudaram ainda mais a notabilizd-lo, como a Exposi¢do Nacional de 1908, a
Exposicio Internacional de 1922 (parte dos festejos comemorativos do centendrio da
Independéncia} e um novo "bota-abaixo”, com a derrubada do Morro do Castelo, no governo do

prefeito Carlos Sampaio.

Em 1936, se aposenta da Prefeitura do Rio de Janeiro, no entantocontinuaatrabalhar como
fotégrafo profissional, agora nacondi¢io deautdnomo, o que semprefez, simultaneamenteao seu

emprego ptiblico.
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cidade entre 1936 ¢ 1937,



Como fotdgrafo free-lancer realizava servigos pessoais ou para empresas. A sua ex-profissio
de vendedor ambulante de tecidos, mais o conhecimento ¢ contatos que teve a partir de sua
entrada na prefeitura, fizeram com que possuisse uma numerosa clientela. Costumava fazer o
género dafotografia de "reportagem social” ou "comercial". A primeira, atendendo aos pedidos das
familiasilustres da época, registrando suas festas, casamentos € comemoragdes ou simplesmente
fazendo portrass (retratos). Quantoa segunda, fotografava parafirmas dos mais diversosramos de
negbcio, da prestagio de servigos a inddstria, tais como a: Sul América, Light, Companhia
Telefénica Brasileira, Fébrica de Tecidos Corcovado, Alianca e Carioca, Serraria Trajano
Medeiros, Alfaiataria Almeida e Rabelo, Parc Rovyal (grande loja de roupas ¢ vestudrio em que
chegou a fazer fotos de missas, pic-nics, festas diversas ¢ até mesmo uma ceriménia de Natal

promovida pela empresa) etc.

I'oi na Sul América que Malta sofreu o 1inico acidente de trabalho que temos noticia. Na
época, a 1luminacdo artificial instantinea era obtida através do pé de magnésio, material
inflamavel que produzia um forte clardo. Naquele dia, ele utilizon um produto que no estava
habituado a trabalhar. Exagerando na quantidade ou sendo demasiadamente explosivo, o certo
é que, apo6s apertar o botio do obturador da cimera, houve um estouro ¢ seu dedo polegar
esquerdo ficou bastante ferido. Queimado e com virios tenddes expostos, foi prontamente
socorrido, e se a principio os médicos que o atenderam desejassem tiraro dedo, quando souberam
quem cle era, preferiram fazer uma minuciosa operacgio restauradora, reunindo os tenddes €

enxertando pelet®,

Fotégrafo auto-suficiente, optando portrabalhar sozinho, praticamente nioteve assistentes,
a ndo ser durante a realizac¢do da Exposicio Internacional de 1922, em que precisou contar com
aajuda de um parente, seu irmio Ti6flos, devido 2 enorme quantidade de servigo. Desde que
abriu seu primeiro atelié fotogrifico, em 1903, na rua do Lavradio 967, um misto de escritérioe
laboratério, pois nunca teve um estidio naacepgido completa da palavra, até mesmo a revelagdo

das chapas e a impressdo das copias eram exclusivamente obra sua. Esta intima ligagdo com seu

16. Enrrevista concedida por Amaltes Malwa Carling, cit.
17. Almanaque Laemmert. Rio de Janeiro, 1904, p.724,
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trabalho fezinclusive com que, durante viriosanos, residisse nos seus proprios gabinetes. O maior
detodos, odarua General Cimara 260, era um sobrado da prépria Prefeituracedidoaeleem 1913.
Noprimeiroandarficavam oatelié e um grande arquivo de negativos e copias, em prateleiras que
iam do chio até quase o teto, ocupando mais de um cémodo. E, no segundo, morava a familia

Malta, um casal com quatro filhos.

fote 28 - Acervo MIS/R] - interior do atelié-residéncia de Malta na rua General
Ciamara 260, por volta de 1920, Na trnagem aparecem dois de seus fifhos.
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foro 29 - Acervo MIS/R]

foto 30 - Acervo MIS/R] - As fotos mostram o escritdrio fotogréfico da Praga Tiradentes 33,
em meadoes da década de 30. A senhora que aparece € Celina, sua segunda esposa.
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Nasua vida pessoal, sempre muito discreto e com hdbitos metédicos, Augusto Malta casou-
se duas vezes. Do primeiro matrimdnio ficou vitivo e teve cinco filhos. Dos nove, dois também
foram fotégrafos, Aristogeton e Uriel Malta, o dltimo chegando, assim como o pai, a se aposentar
como funcionario puiblico municipal. Celina, sua segunda esposa, conviveu varios anos com um
homem que safa cedo para o trabalho ¢ somente retornava 4 noite, por volta das 2Zh. Dotado de
uma resisténcia fantdstica, Malta ficava até tarde mexendo com imagens, catalogando e fazendo
anotac¢des. Nas poucas horas de lazer, dedicava-se a ler publica¢des estrangeiras, principalmente
francesas, sobrefotografia, que ele mantinha constantemente atualizadascomasnovidades de sua drea.

E se ainda sobrava algum tempo, 1a estudar astronomia, assunto que também lhe apaixonava.

Entusiasta da cartofilia, torna-se sécio fundador, em 1904, da Sociedade Cartéfila Emanuel
Herman. Muitos dosseus clichés serviram a virios editores, principalmente A. Ribeiro. Entretanto,
porvolta de 1909, aparecem seus préprios cartées com a indicag¢io Edicio Malta. No comego dos
anos dez cria o Centro Photogréfico de Propaganda do Brazil, instalado na Avenida Central 92,
onde vendia cartdes postais e vistas fotogrificas!®. Foi mais uma forma de divulgar, em larga
escala, suas imagens da cidade. Diga-se de passagem, que jd fazia isso quando gratuitamente
fornecia, para jornais ¢ revistas da época, como o Malls, Careta, Kosmos, Correio da Manha, Jornal
do Brasil e tantos outros, fotografias do Rio. Nunca foifotégrafo de imprensa, masera considerado
por esta um pioneiro, o "decanoc dos fotégrafos”, por sua colaboragio sempre presente € intensa.
E importante lembrarque o desenvolvimento dotrabalho de Malta foi paraleloaoaperfeigoamento das

técnicas de impressdo ¢ da afirmacio definitiva dos modernos veiculos de comunicagio de massa.

O jornalismo impresso do inicio do século XX, que ji pode utilizar a fotografia, vai torni-
la um de seus elementos principais. Logo é vista como imprescindivel, ndo s6 por quebrar a
monotonia dostitulos e dos textos, como também porsua capacidade de testemunho, comprovando
visualmente que o repérter esteve ao lado dos acontecimentos. Histéricae antropologicamente,
aimagem fotografica multiplicada nas pdginas das revistas e jornais principia umanova época da

comunicacdo humana:

18, Almanaque Lacmmert. Rio de Janero, 1911 ¢ 1912, p.868.
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"A introducdo da fotografia na imprensa ¢ um
fendmeno de uma importéncia capital. Ela muda a
visdo das massas. Até entdo o homem vulgar apenas
podia visualizar fendmenos que se passavam perto
dele, na rua, na sua aldeia. Com a fotografia abre-se
uma janela para o mundo. Osrostos das personagens
politicas, osacontecimentos que tém fugar no préprio
pais ou fora da fronteira tornam-se familiares. Com o
alargamento do olhar o mundo encolhe-se (...) A
fotografia inaugura os mass media visuais quando o
retrato individual é substituido pelo retrato
coletivo."®®

Neste processo que se iniciava, com todos os seus limites e dificuldades, as imagens de
Malta se constituiam inilmeras vezes, na propria noticia. Com rara capacidade de sintetizar
qualidade formal, subjetividade expressiva e informagio, numa mesma fotografia e em doses
equilibradas, acabava sempre divulgando seus trabalhos. Se alguns editores preferiam escolher
imagens versando sobre temas cldssicos da paisagem urbanae natural da cidade do Riode Janeiro,
algo relativamente ficil de ser produzido pelo talentoso mestre fotogréfico, mesmo utilizando
pesadas € volumosas cimeras panorimicas, 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 ¢ imprevisiveis. Nesse sentido ndo podemos deixar de mencionar um belo trabalho de
*fotojornalismo” publicado pela revista Kesmos, em janeiro de 1908, quando da passagem de uma
esquadra americana. Composta por quinze grandes navios, o Rio foi "invadido” por centenas de
marinheiros, que rapidamente descobriram alguns recantos "pitorescos’ da cidade. Malta,
pacientemente os acompanha, parecia preveroportunidades paraapontar suacimera. E fol assim
que flagrou mais um eterno encontro dos "homens do mar” com "mercadoras do sexo". Sdo
imagens sem pose, absolutamente naturais, revelando um didlogo mudo que jamais ouviremos.
Ocultas por tris das portas, as mulheres nio se deixam ver, preservando uma intimidade, que a
indiscri¢cio da objetivaqueracabar. E num instante fugaz, fixado na foto, um marinheiro olhando
dirctamente para ele, o ameaga. Surpreendidos, por essa intromissio instantinea, fazem gestos

pouco amigavels, querem apenas, € sem imagens, tratar de amor e prego.

19. FREUND, Gisele. Fotografia ¢ sociedade. Lisboa, Ed. Vega, 1989, p.107,
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do Regente, atual Regente Fei)6, em 13.1.1908.

1108 AMCrIcanos na rua

Nesta série de trés fotos vemos marinhe

foto 31 - Acervo MIS/R]

- Acervo MIS/R]
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foto 33 - Acervo MIS/R}

Agil, direto e em cima dos fatos, Malta j4 indicava os pré-requisitos de um fotojornalismo
de qualidade em que o materialfotografico dirige a compreensio informativa. Sob certos aspectos
antecipa precocemente a especificidade da fotografia de imprensa ao: procurar imagens do
cotodiano, centrar o interesse no ser humano, acompanhar bem de perto o desenrolar dos
acontecimentos, produzir fotografias seqiienciais, induzir o leitor a vislumbrar a realidade que

somente aimagem pode representar.

Contudo nio podemos dizer que esta era sua especialidade. Numa época em que a divisdo
téenica do trabalho fotogrifico praticamente nio existia, ele pode se dedicara qualquer género
ou temdtica na criagdo de suas imagens. Ao mesmo tempo em gue produzia fotografias de
paisagens serenas, ruas destruidas, prédios erguidos ou monumentos inaugurados, era capaz,
através de outros, de focalizar como centro de interesse, simplesmente as pessoas, transformando-
asemcomponentesativosda cena. Sioimagensque valorizam a dimensio humana, representando
sua condicdo e, em geral, de contetido surpreendente, estimulando a busca de sua significacdo

mais profunda.



Se é dificil determinar as opgdes visuais de Malta, pelo menostemosaconvicgio de que para
ele o ato de fotografar ndo era inocente ¢ nem necutro. Parecia ter a certeza de que era
intermedidrio entre a realidade 6tica/visual representada em suas imagens € 0s seus posteriores
espectadores. Ao escolher um assunto, optar por um ponto de vista ¢ determinar a formacio
compositiva, sabta que estava impondo sua visdo pessoal. Ndo poderia ter, € l6gico, o controle
sobre a recepgio, mas dava forte carga conotativa, principalmente quando legendava, sobre a
prépria superficie daimagem. Como se quisesse destacar o que realmente deveria ser visto. Sem
duivida, alegenda € um elemento extra-fotogrifico, entretanto ndo € um pormenor insignificante.
Pelo contririo, daforma como era feita, superposta a imagem, presa a €la para sempre, evidencia

uma relacio potencialmente reveladora.

No iniclo anotava dados técnicos nas cépias positivas, deixando o negativo apenas com a
imagem (fotos n>= 20, 21,22). Mais tarde escolhe seu método definitivo. Apos a revelagio das
chapasde vidro, utilizando nanquim japonés ¢ com uma pena "', escrevia no negativo de tris para
frente, para sair de maneira correta no positivo final: "Malta Photo”, o niimero da chapa, a data,

uma identificacio particular ou até mesmo comentarios criticos.

O detalhe éque suas "legenda comentdrio"implicam numa certa retérica de valores e ele ndo
se omitia de expressar um determinado julgamento ideolégico ao que fotografava. De uma
intencionalidade semintica clara, sem subterftgios € tomando partido. O ponto de vista estd to
explicito, pelaimagem e pela palavra, que o receptor nio tem muitas dificuldades de deduzi-lo.
Assim, eliminando ddvidas quanto a emissdo da mensagem e o sentido proposto, Malta, criando
legendas como "estd pedindo picareta!" ou "um trogo de defensores da Pdtria que precisa de
preparo” (fotografia de um grupo de criancas do Morro do Pinto, feitaem 1925), tentava sero mais
exato e field sua visdo ideoldgica. Pela unidade de conteido e forma buscava organizar ¢ orientar
arccepgio do seu fazer comunicativo, expresso num objeto hibrido, feito de signos tanto visuais
quantoverbais. Todosos recursos que utilizava, como observador produtivo e comprometidoque
era, permitem explicar porque para cle a fotografia nde poderia ser uma forma de registro visual

indiferente.



Elaborando uma forma original de narra¢io visual na qual o fotégrafo testemunha,
interpreta e participa, a ponto de fazer da representagio umato de comunicagio quase total, Malta
parece desejar controlar os meios de transmissdo de significados. Direcionando os limites da
significagdo, diminui consideravelmente a multiplicidade de "leituras”possiveis de suas fotografias.
Muitas delas acabam sendo o resultado de uma equacio entre o ideologicamente assumido pelo
fotégrafo e o contexto social que também as constituem. E dificil negar esta relagio, sobretudo
quando a representacio é objetivada sob um ponto de vista que deseja ter o cardter de

testemunho e o da expressio de uma verdade visual.

Reafirmamos: os fotégrafos, queiram ou ndo, sempre subjugam nosso olhar ao deles. Esta
significa¢ioinicial, aceita ou ndo pornés, ¢ um componente integrado ao processo de interpretagao,
tazendo parte indissocidvel das possiveis "leituras"contextuais, expressivas, politicas ou estéticas.
Desta forma, o fato de um fotdgrafo, como Malta, assumir sua opg¢io ideolégica pode ser visto
comoinevitdvel. Aoisolar com intengdes significativas uma parte da realidade coletiva delimitou
concretamente seus referenciais. Reconhecé-los é um ato importante na busca da significagio de
suasfotografias. Ndosomente porque explicam oque éa representacio, mas como fol organizada
expressivamente através da imagem. Na referéncia pessoal 2 realidade da época, na maneira
especificacomoabordou determinados temas, nos procedimentosformaisque utilizou parasugerir sua

perspectiva prépria, tudoisso vai direta ou indiretamente se refletir no produto de sua representagio.

Reproduzimosaqui, doisexemplos maximos dessa intengido cnadora explicita, Sdo fotografias
feitas por Malta, no Largo de Sdo Francisco, no centro do Rio, durante um tumulto ocorrido com
adestruigio de dois quiosques porpopulares, por causa de uma critica mordaz ao prefeito Pereira
Passos. I importante notar a finalidade subjetiva expressa nas imagens e que funciona como
mensagem que orienta a recepgio. Da forma como o conjunto foi estruturado definem-se os
limites objetivos pretendidos pelo autor, ndo havendo dividas da sua intengfo. Isto para muitos
podeser considerado como algo empobrecedor, pois ndo ha "firulas expressivas' nem complexidade
no sentido da imagem; por nds é visto como um ponto de partida para tentar descobrir as razdes
que explicam um ato fotogrdfico desta natureza. O que de certa forma jd iniciamos com este perfil

biograficoe pretendemosaprofundar quando incluirmossua obra num panorama sécio-cultural maior.
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foro 34 - Acervo MIS/R] - " O caddver do Kiosque 124 que teve a infeliz id€ia de
tentar ridicuiarizar o Dr. Passos. O povo deu uma licio de mestre. - Rio 16.11.06.

foro35 - Acervo BN/R] - "Por causa do 124 o Kiosque visinho deliberou suicidar-se
them; o pove auxiliou-o com um pouco de Kerozene ¢ um phosphoro - Rio. 16.11.06",
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As fotografias legendadas e comentadas, com sua acentuada forma significante, nio
compdem a totalidade da obra de Augusto Malta. E, sem a menor hesitagio, uma caracteristica
singular, porém nio hegemaénica. No contexto de sua expressdo foi um recurso particularmente
utilizado com ofito evidente de reforgaropiniio e aumentara capacidade comunicativa. Um dado
interessante a sua personalidade, poisse fora da fotografia evitava manifestar seu modo de pensar,

por ela parecia ter mais coragem e seguranga argumentativa.

Nada marca mais a atividade desse fotégrafo do que a tenacidade do seu apego a imagem.
Os anos se¢ passavam ¢ ali, a arquivar e catalogar suas fotografias, estava Malta. Morando em
Niterdi, no bairro doIngd, bem préximo a praia de Icarai, onde costumava ir diariamente, cultuava
o prazer de atravessar a baia e virao Rio com uma pasta repleta de fotografias. Seu entusiasmoem
MOSLrar € CONVErsar com osamigos sobre asimagens da cidade que viu setransformar radicalmente
era contagiante. Usando sempre uma curiosa gravata preta, de poeta roméntico, parecia querer
indicar que nfo era homem do seu tempo. E de certa forma, realmente nio foi. Seu talento ¢
produgio sio um fenémeno pouco comuma sua época. Seu potencial criativo desenvolveu-se no
percurso de uma histériana qualajudou ainterpretar fotograficamente. Ligadoao passadoatravés
de suas imagens, criou um eclo inseparivel ¢ ao lado delas transformou-se numa

"Instituicdo"genuinamente carioca.

Com 93 anos, licido e vivendo normalmente, o coracio do velho Malta foi parande.
Morreria porinsuficiéncia cardiaca no hospital de uma ordem religiosa, a qual pertencia, mesmo

sendo confessadamente aten®,

Namenoria da cidade, tdo indissociavelmente vinculada a suaobra, ficariaa imagem deum
homem que costumava fincar tripés de madeira sobre sua vida cotidiana. Habituando-se com esta
presenca, embora muitasvezesindiscreta, soube, quando pode, mostrarintimidade. Reconhecia
no trabalho do fotdégrafo a importincia de quem the dedicava atencio. Tinha certeza que apés

cada’clic” € sob uma perspectiva pessoal, surgiria representada numa fragil placa de vidro.

20. Faleceu na Ordem Terceira da Peniténcia, no dia 30/06/1957.



Aos olhos que continuassem abertos ficava toda uma imensa riqueza visual soba forma de
uma heranca com mais de 80.000 fotografias. Na producio ampla e complexa de quem devotou

uma vida a fotografia, Malta sobreviveria através de suasimagens.

Apreciado e consagrado por seus contemporineos, pode hoje também ser compreendido
como um dos que rnaisajudaram no inicio do século XX a legitimar definitivamente a fotografia

como uma forma expressiva com caracteristicas proprias.

Sem diivida, na histéria dafotografia brasileira, ocupa lugar entre os melhores, de maneira

merecida € destacada.

Malta em frente a uma loja de material fotogrifico - Niterdi - 1953,

foto 36 - Acervo MIS/R] - foro 37 - Acervo MIS/R]



foro 38 - Acerva MIS/R] - Em casa, na rua Pereira Nunes, Niterdi - cerca de 1956,



4.2. A capital das contradi¢des, das reformas e das imagens

Augusto Malta contava com 38 anos de idade, ¢ ainda era vendedor ambulante de tecidos
¢ fotégrafo amador quando a cidade do Rio de Janeiro dava inicio a uma transformacio urbana

sem precedentes na sua histéria.

A cidade que viria a ser seu grande tema fotogrifico ainda ndo existia. Surgiria dos
escombros doantigo Rio de Janeiro colonial, derrubado para que dele emergisse um outro espago
urbano com novos modos de vida, novas mentalidades, novos grupos sociais € novos ideais. Na
producio de suas imagens, Malta foi focalizando progressivamente o processo de mudangas de
uma cidade que alterava sua paisagem, destruia prédios, abria avenidas, avancava sobre o mar,
proibia costumes populares criava outros hibitos coletivos, estratificava e segregava grupos

sociais, ampliava o divércio entre sociedade civil e poder politico.

Num processo de transformacio como este, onde tudo ¢ todos sdoatingidos, nem a cidmera
de Malta pode ficar indiferente. Sem duvida, suas forografias também se inspiravam nele.
Fotogratandoacidade de forma intensa, inventariando visualmente casas, prédios, pragas, gente
andnima e personalidades politicas, ajudoua compor um valioso painel de referéncias imagéticas
das mudangas. Contudo, para se avaliar criticamente essas imagens, ¢ necessirio conhecer as
razdes € os significados desse processo, os componentes sociais que o determinaram € os Scus

desdobramentos. I 0 que passaremos a fazer a partir de agora.

Desde fins do século XIX que alteragdes ocorridas na economia brasileira, devido
principalmente ao término do regime escravista, a crise de superproducio do complexo cafeeiro
e a0 comego do processo de industrializacio levariam os governos federais a criarem programas
de "moderniza¢io econdmica”. No mais ambicioso de todos eles destacou-se o implementado
pelo governo de Rodrigues Alves (1902/1906) para a cidade do Rio da Janeiro. E porque esta

cidade? Ninguém methor para responder do que o préprio presidente:



"Os defeitos da Capital afetam e perturbam todo o
desenvolvimento nacional. A sua restauracdo no
concelto do mundo serd o inicio de umavida nova, o
incitamento para o trabalho na drea extensissima de
um pais que tem terras para todas as culturas, climas
para todos os povos e exploracdes remuneradas para
todos os capitais."®)

Os "defeitos" apregoados pelo presidente consistiam basicamente na falta de vias de

transporte amplas, ripidas ¢ seguras que cruzassem o centro comercial, de umainfra-estrutura de

saneamento bdsico ¢ de um porto, pequeno e raso que ndo permitia o atracamento direto de

grandes embarcgdes, que ficavam ancoradas na baia, obrigande um transbordo dificil, lento e caro

de mercadonas e passageiros para o cais. O anacronismo da cidade, com sua antiga estrutura

urbana, impedia o desenvolvimento econdmico ¢ o alinhamento com o ritmo do progresso ditado

pelos centros europeus.

"Asruelas estreitas, recurvas e emdeclive, tipicas de
uma cidade colomial, dificultando a conexio entre o
terminal portudrio, ostroncos ferrovidriose arede de
armazénse¢ estabelecimentos do comérciode atacado
e varejo da cidade. As dreas pantanosas faziam da
febre tiféide, impaludismo, variola e febre amarela,
endemias iextirpavels. £ o que era mais terrivel: o
medo das doencgas, somado as suspeitas para com a
comunidade de mesticos em constante turbuléncia
politica, intimidavam oseuropeus, que se mostravam
parcimoniosos e precavidos com seus capitais, bragos
e técnicas no momento em que era mais avida a
expectativa por eles (...) Era preciso pois findar com
a imagem da cidade insalubre ¢ insegura, com uma
enorme populacio de gente rude plantada bem no
seudmago, vivendo nomaior desconforto, imundicie
e promiscuidade e pronta paraarmar em barricadasas
vielas estreitas do centro ao som do primetro grito de
motim™®.

Ora, uma cidade que era ao mesmo tempo maior centro comercial e financeiro do Brasil,

base da maior rede ferrovidria nacional, 15° porto do mundo em volume ¢ movimento de

21.CAMARA DOS DEPUTADOS. Documentos pariamentares - 9. Mensagens presidenciais. 1890-1910. Centro
de Documentacio e Informacio. Brasilia, 1978, p.312.
22. SEVCENKOQO, Nicolau. Literatura comeo missio: tensfes sociais ¢ eriacdo culrural na Primeira Repiblica. Sao

Paulo. Brasiliense, 1983, pp.28-29.



mercadorias, possuidora da maior populagio (cerca de 811.000 habitantes) e o mais amplo
mercado de consumo e mio de obra disponivel do pais, nio podia se manter restrita 4 sua
topografla, proporges diminutas e refém de suas mazelas. Precisavaacompanhar com "grandeza"
as perspectivas mais do que promissoras que se avizinhavam®. Mesmo para um presidente
ortundo da oligarquia cafeeira paulista, € impossivel negar o "efeito dominé" positivo para todaa
economia nacional, causado pela acio convergente e quase exclusiva de for¢as governamentais
num sé lugar. Tornando o Rio de Janeiro "vitrine" e exemplo para o pais, esperava-se repercussoes
a nivel nacional, como aumento da produgio, estimulo a imigragdo, ocupagio de solos férteis,

incremento de transportes e principalmente fomento 4 entrada de capitais estrangetros.

Desta maneira, o governo de Rodrigues Alves, associado ao grupo hegemaénico da cidade,
notadamente representado pelas liderangas do Clube de Engenharia, que reunia além de
engenheiros, como seu presidente na época, Paulo de Frontin, industriais, grandes comerciantes
¢ donos de empresas de construcdo, di inicio 3 realizacdio do projeto de modernizagio e

melhoramentos da capital.@?

Paraleloa capragio de recursos no exterior, junto ao grupo de banqueiros N.M. Rothschild
and Sons, de Londres, no total de £ 8.500.000, quantia que representava a metade doorcamento
da Unido™, sdo criados instrumentos juridicos para evitar qualquer empecilho: uma lei que
amplia os poderes do Prefeito do Distrito Federal, uma nova lei de desapropriagdes, uma leique
reforma o servico policial da capital, dentre outras. A lei especial que agia diretamente sobre o
Executivo e o Legislativo municipal foi aprovada, pelo presidente, um diaantes da nomeacio do
engenhetro Francisco Pereira Passos. Ao que tudo indica, o novo prefeito queria afastar de sua
administra¢io problemas politicos que pudessem surgir do confrontocom o Conselho Municipal®.

Com oadiamento daselei¢bes para o Conselho, aindependéncia administrativa de Pereira Passos

23. LOBO, Euldlia Maria L. Histéria do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, IBMEC, 1978, 2° vol, pp. 447-449.

24. ROCHA, Oswaldo Porte. A eradas demolicfes: cidade do Rio de faneiro - 1870-1920. Rio de Janeiro, Secretaria
Municipal de Cultura, 1986, p.49.

25. Ibidem, p.64.

26, BENCHIMOL, Juime Larry. Pereira Passos - um haussman tropical: a renovacio urbana da aidade do Rio de
[aneiro noinicio do século XX. Riode Janeiro, Secretaria Municipal de Cultura, Turismo e Esportes, 1990,
pp.268-271.
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se torna um fato consumado. Tendo plena liberdade de agdo e ndo estando submetido a limites
legais, financeiros e materiais, poderia administrar a cidade e levar adiante o projeto do governo
federal. Segundo um jornal® da época, no dia da posse do prefeito, o Presidente da Repiiblica
teria dito que ele tena carta branca para dirigir os destinos do Distrito Federal. Poderia demitir
funciondrios, regularizar reparti¢des, mudar posturas municipais, porém recomendava que ndo se
deixasse levar por consideractes de natureza politica. Tal declaracdo fez com que Passos
afirmasse que havia aceito o cargo porque tinha liberdade de agir como bem entendesse, de

acordo, € claro, com o bom senso € principios, nada politicos, apenas técnicos.

A "carta branca" de Pereira Passos, na verdade, era uma lei arbitrdria, inconstitucional,
delegando poderes excepcionais ao chefe do executivo municipal e dificultando ao mdximo o
exercicio de defesa dos direitos da populagio carioca:

"Comecava por adiar por seis meses as eleigdes para
a Cimara Municipal, o que vinha deixar ao prefeito,
desde logo, as mios livres de qualquer algema
oposicionista. Oartigo 3°declarava que, nos recessos
da Camara, ’oprefeito administraria ¢ governaria o
distrito de acordo com as leis municipais em vigor’,
isto é, com ela prépria, a let nova que superava as
posturas locais. O artigo 16, de constitucionalidade
duvidosa, dispunha que as autoridades judicidnas,
federaisou locais ndo poderiam revogaras medidase
atos administrativos, nem conceder interditos
possessorios contraatos do governo municipal, (...). O
artigo 18 acabava com o controle ou adiamento
burocritico (...). Assim, a aplicagdo da legislacio
excepcional poderia fundar-se em autos lavrados nos
locais, pelos representantes do governo da cidade,
sem qualquer possibilidade de contestacdo, ainda
mesmosobre osfatosalegados. Oartigo 23 completava
adisposicdo, pois segundo ele, quando se tratasse de
demolicio, despejo, interdicio e outras medidas,
haveriaapenasumauto fixado nolocal. Daivieram os
numerosos casos de demolicdo, com as familias
recalcitrantes ainda dentro dos prédios.(...) O artigo
25 dispunha queo despejodos residentes dos prédios
a serem demolidos, bem como a remocgio dos

27. Correlo da Manhi, Rio de Janeiro, 08/01/1903.
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respectivos moveis € pertences, seriam feitos pela
policia. Completando o sistema de excecio, o artigo
26 estabelecia que os assentamentos nos livros das
reparticbes municipais, sobre transferéncias de
imoéveis para os fins da lei, valeriam como escritura
ptblica, independente da outorga uxéria e da
transcricio do titulo. Af ja ndo era mais o direito
processual que ficava em causa, mas o direito civil. K
mesmo o constitucional, pois seria extremamente
duvidoso que se pudesse estabelecer uma tio grande
diferenca no regime de bens (...) Entre todos os
proprietdrios do Distrito Federal e os de todo o resto
do pais, os quais continuariam sujeitos a legislagao
civil comum."®)

Nio demora muito para que se comece a comentar na cidade a existénciade um senhortodo
poderoso: o "ditador Passos". Dispondo de recursos financeiros e juridicos comega a agir e
determina uma série de medidas: reprime o uso dos trilhos das companhias de bondes pelos
carrinhos de mAo™®; proibe que os mercadores ambulantes conduzam vacas pelas ruas para a
venda de leite, a venda ambulante de mitidos de reses e a venda ambulante de bilhetes de
loteria®®; manda construir um matadouro-modelo; ordena o levantamento de todos os quiosques
existentes na cidade e a mudanca de local de alguns deles®); regula a construcio, reconstrucdo,
acréscimos e conserto de prédios®?; obriga a pintura, caiacio, consertos e limpeza de iméveis nas
partes expostas ao pliblico®; organiza um servigo de inspe¢do sanitdria das habita¢tes®; dispoe
sobre o recolhimento de mendigos®; cria matricula e imposto de cies e a extingdo dos vadios®;
apresenta o plano de melhoramentos da cidade®”; determina o uso de escarradeiras nos

estabelecimentos piiblicos € proibe cuspir e escarrar nos veiculos de transporte de passageiros®;

28. FRANCO, Afonso Arinos de Melo. Rodrigues Alves: apogeu e declinio do presidencialismo. Rio de Janeiro, José
Olympio, 1973, 2° vol, pp.316-317.
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30. Decretos do Prefeito, n= 370, 371,372, de 09/01/1903.
31. Circular do Prefeito de 04/02/1903.
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33. Decreto do Prefeito, n® 397, de 28/02/1903.
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35. Decreto do Prefeito, n° 403, de 14/03/1903.
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37. Em 13/04/1903.

38. Decrero do Prefeito, n® 422, de 15/05/1903.



proibe fogueiras e fogos de artificios € baldes nas ruas e pracas®; aprova novo regulamento para

a arrecadacdo de imposto predial®; organiza a "Batalha das Flores"®D,

Todas essas medidas, tomadas em apenas oito meses de administragio, vdo atingir
duramente os habitos € costumes da populagio mais pobre. Este "projeto modernizador” em
relagdoaos setores mais populares € imposto de forma autoritdria. Sendointolerante e intransigente,
parte para ofensivas ideolégicas e materiais, envolvendo a transformacio do espago urbano
coletivo, do modo de vida ¢ da mentalidade carioca. De acordo com Seveenko, quatro foram os
principios basicos que determinaram a transfiguracio da cidade:

(...} 2 condenacdo dos hdbitos e costumes ligados
pela memoria a sociedade tradicional; a negagdo de
todo ¢ qualquer elemento de cultura popular que
pudesse macular a imagem civilizada da sociedade
dominante; uma politica vigorosa de expulsio dos
grupos populares da drea central dacidade(...);e um
cosmopolitismo agressivo, profundamente
identificado com a vida parisiense."®?

Evidentemente indmeras resisténcias se manifestaram contra esse processc de
"modernizacio”. Mas, a maioria, literalmente ndo conseguiu ficar de pé. Eram sufocadas
juntamente com as desapropriagoes e derrubadas de prédios no centro da cidade, com osartigos,
cronicas e reportagens publicadas pela imprensa francamente favordvers a "civilizacio dos
costumes”, a "regeneracio'e embelezamento da cidade e das pessoas,numa retdrica que
diariamente, também, excluia e desqualificava cultural eideologicamente as tradi¢es populares;
e pelaforga do poderrepressor do Estado, sempre utilizado e chamado aintervir, quandoas elites

sentiam-se ameacadas, principalmente, na dificil convivéncia em um mesmo espago piiblico.

39, Decreto do Prefeito, n® 430, de 08/06/1903.

40, Decrero do Prefeito, n® 432, de 10/06/1903.

41. A primeira foi realizada em 13.08.1903, Era uma festa anual, eminentemente burguesa, semeihante as que
ocorrtam em Nice, Viena ¢ Paris. Um periddico da época fez o seguinte comentério: "¢ um diverumento de ricos
com o qual o povo tema ganhar: o gosto visual do luxo em exibicdo ¢ 4 emogdo artistica Nos aspectos ornamentais
das carruagens. E portanto, um meio de educar estericamente os rudes e os pobres{(...). O Comentdrio, setembro
de 1903,

42, SEVCENKO, Nicolau. gp. cit., p.30.



As diversas estratégias postas em prética paraacriagio, primeiramente, de umaideologia de
convencimento, e mais tarde, de consenso social, tdo importante para o sucesso do projeto de
"modernizac¢do”, ndo poderiam deixar de recorrer aos 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 ser a produgio ¢ o
consumo de imagens, quando as imagens, que
possuem poderes extraordindrios para determinar
nossa exigéncias com respeito a realidade e sdo elas
mesmas substitutas cobigcadas da experiéncia
auténtica, tornam-se indispensiveis 4 bos satide da
economia, 4 estabilidade politica e 2 busca da
felicidade individual,"®

A "modernizacio" da sociedade brasileira passava também pelo cendrio das imagens. Sob este
signo,arealidade ia ganhando novasrepresentagdes, e em meioa produgdo em sérieeasnovastéenicas
de reproducio, via-se cada vez mais caricaturas, desenhos, charges e fotografias. De um pnro de vista
estntamente técnico, a grande transformacio pela qual passa a producio de imagens no pais, na
passagem do século XIX para 0 XX, € o inicio da utilizacio de processos fotoquimicos de impressio e
reprodugio. Os métodos até entdo usados, a litogravura e a gravura em zinco ou cobre, sdo sustituidos,
a partir de 1900, pela fotogravura ou fototipia. Acompanhando as inovagdes que ocorriam nas oficinas
de impressdo, foram surgindo diversas publicagfes, especialmente revistas semanais e mensais, com
fotografias, ilustracdes coloridas e muita canicatura. Em 1900, aparece no Rio de Janeiro a Revista da
Semana, rapidamente adquirida pelo Jornal do Brasil, que passou a publicd-la como suplemento de
sdbado. Dots anos depois surgia a revista O Malho, que na sua critica semanal a politica e aos
costumes, faria sucesso durante a primeira década do século XX. A revista Kosmos langada em
1904 era graficamente amais moderna e atual publicacio da época. Bem organizada visualmente,
tanto em texto como em ilustracdes, especializava-se como revista cultural, tratando de temas
literdrios e artisticos. Contudo, ndo se esquecia de publicar cronicas, fatos ¢ reportagens da vida

cotidiana, notadamente dos eventos sociais da elite burguesa ¢ politica do Rio de Janeiro. Mais

43. SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Ria de Janeiro, Editora Arbor, 1981, pp.147-148.
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tarde, duas revistas mais voltadas para o humorismo, também se faziam presentes: Fon-Fon!
(1907) e Careta (1908). Até uma revista para o ptiblicoinfantil, criadaem 1905, o Tio-Tico, também

fazia seu sucesso e ganhava a preferéncia das criangas®™®.

Conseqiiéncia direta das novas técnicas de reprodugio e impressio € o aparecimento do
cartdo postal. Desenvolvido a partir de uma lei alema de 1865, que propunha a utilizacdo de
postais oficiais, foi aos poucos propagado em toda Europa. Criado com o objetivo de simplificar
as formas de correspondéncia, acabou se tornando um verdadeiro modismo mundial, quando os
seus custos de producio e empecithos téenicos foram consideravelmente superados pelo
emprego dafototipia, dandoassim, um passo definitivo para cair nas gragas do ptiblico. De acordo
com Gisele Freund, a"idade de ouro" do cartdo postal comecou na virada do século, entre 1899
e 1900, periodo em que seus indices de impressio transpuseram a casa dos milhdes. A Bélgica,
por exemplo, com 6.200.000 habitantes editou 12.000.000 de postais enquanto a Alemanha

imprimia 88 milhdes de cartdes postais, tendo uma populacio de 50 milhdes®,

No Rio de Janeiro os cartdes postais surgem no final do século XIX. Os maisantigos sdode
1898 & nelesexistem a marca da franquia postal daquele ano, contudo sua circulagio € ainda muito
restrita. Entretanto, a partir de 1900 a novidade vai impressionando, ¢ com a difusdo do hibito
de colecioni-los, tornam-se cada vez mais conhecidos entre os cariocas:

"Tdo bela, porém é a apresentacio desses postais,
que muita gente os compra em séries, s6 para
encaixilhi-los. Umvidraceiro darua daQuitandacria
disposi¢cbes artisticas para a colecio das fotos em
passe-partout de cores. {...)

A bem dizer, o delirio do bilhete postal ilustrado s6
comegaa inquietar-nos, em 1904, Moda, a principio,
passa, depois, a obsessdo."*

44, Nossg Sécuio. Sdo Paulo. Abril Cultural, 1979, vol. 1, p.220.
45. FREUND. Giséle, op. cit., p. 102,
46. EDMUNDO, Luis. O Rio de laneiro do meu tempo. Rio de Janeire. Ed. Conquista, 1937, vol. 4, p.717.




Neste mesmo ano é fundada no Rio a Sociedade Cartéfila Emanuel Hermann, que
pretendiareuniroscartéfilos e facilitar ointercdimbio entre colecionadores nacionais ¢ estrangeiros.
Virios sdo osfotégrafos profissionais que publicam suas imagens através de postais, porém como
boa parte dos editores ndo davam o crédito de autoria as imagens, existe dificuldade em se
determinaraquem pertenciam. Poucossdo osfotégrafos que escaparm aessa pratica, dentre elesMarc

Ferreze L. Musso, que conseguem colocar sua autoria sobre a prépria imagem ou no verso do cartio.

A temitica dos cartdes sempre foi muito variada, principalmente na Europa, onde havia
imagens das personalidades politicas; das pessoas famosas da drea artistica; dos cientistas,
religiosos; reprodugdes de quadros e escultoras dos grandes mestres, da paisagem urbana, seus
monumentos e locais pitorescos; dos bucélicosrecantos rurais; de acidentes e catistrofes; do corpo
humano, em especial o feminino, em poses provocadoras e pldsticas, desnudando scios, pernas

e nddegas; de natureza morta etc.

A produc¢io numerosa de postais sobre o Rio de Janeiro- preservando visualmente aspectos
paisagisticos mais conhecidos do seu cenério natural, alguns com angulo de tomada inusitado,
bem comoimagens originais representando a vida da cidade no seu cotidiano mais simplesou no
registro documental das fotos da época - coincidiu com a "era da regeneracdo” na administragdo
de Pereira Passos. De forma curiosa, os cartées conseguiram nesta cidade o que na maioria das
outras fol imposivel: sobre pequenos retdngulos de papel, ilustrados pela fotografia, ficaram
gravados, 20 mesmo tempo, o passado € o presente. A rapidez com que a cidade se transformava
permitia, numa diferenca cronolégica minima, produzir imagens de locais e ambientes que se

alteravam num piscar de olhos.

O circuito de difusio das imagens ampliava-se também com a publicagdo dos lbuns
fotogrificos por conta dos governos municipais e estaduais. Confeccionados em edigdes ricamente
ornamentadas, com imagens de grande formato, em dimensdes proximas a 24 x 30cm, eram um
evidente esforco promocional com o objetivo de divulgar o trabalho administrativo, as
potencialidades naturais ¢ o progresso econdmico de uma regido. Os melhores fotégrafos eram

contratados e asimagensrecebiam um tratamento grafico-visual todo especial. Raramente eram



editados no pais, mandadas as imagens para sofisticadas empresas européias, eram I4 gravadas e

impressas nos mais modernos meios da época.

Para a cidade do Rio de Janeiro, um dos exemplos mais interessantes deste tipo de
publicagio foi o dlbum que tomou o titulo de Avenida Central 8 demarco de 1903 - 15 denovembro
de 1906, feito por Marc Ferrez. Contratado pela Comissdo Construtora da Avenida Centraldo Rio
de Janeiro para documentar o projeto aprovado das fachadas de todos os prédios a serem
construidos e, logoapés terminada a construcio, fotografaros novos prédios, formandoassim um
dlbum da novaavenida, 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, ¢ os projetos
e textos zincografados e impressos em Paris estdo na edig¢o original, num estojo contendo trés
plantas, 118 pranchas ¢ 45 folhas soltas e pesando cerca de 5kg?. E um trabalho fotografico de

alto requinte técnico e conduzido com muita competéncia.

Anos mais tarde, num projeto fotografico ¢ editorial bem mais modesto, entretanto com o
intuito de ser "um trabalho de propaganda do Brasil", Augusto Malta ird lancar o seu Album Geral
do Brasil. O objetivo era o de publicar em "fasciculos mensais, de doze ou mais gravuras', vistas
fotograficas dosestados brasileiros, acompanhadas deum textoem portugués, traduzido para o francés,
inglése italiano, sobre as regides. Infelizmente tal projeto nao foi levadoadiante, porémotinico dlbum
editado, com fotografias da capital federal, continha 12 imagensem pretoe branco, sendoa titimaum

grande panorama da praia de Botafogo, legendadas e com a localizagio dos lugares™.

Com efeito, este conjunto visual vai desempenhar um papel, as vezes nada sutil, de
integragdo social em torno do discurso ideolégico da necessidade das transformag6es do espago
e da vivéncia na cidade. A concepgio generalizada, de que as imagens técnicas - notadamente
na época a fotografia - eram um "espelho da realidade", jd fazia parte do senso comum. Pela
fotografia, dois fenémenos acontectam: uma fé cegano que mostrava € a certeza de queaverdade

poderia ser vista. O aspecto aparentemente nio-simbélico, por isso pleno de objetividade, das

47 Reeditado sob o titulo: O dibum da Avenida Central - 1903-1906. Ric de Janeiro. Ed. Ex Libris/Jodo Fortes
Engenharia, 1982,
48. MALTA. Augusto. Album geral do Brasil. Rio de Janeiro. Papelaria ¢ Tipografia Ao Luzeiro, 1911,
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fotografias levavam-nasa serem compreendidas enquanto "janelas e ndoimagens"®. Tal aticude
narecepgio dafotografiainstituia-lhe um poderde autenticidade e argumentagio muito eficiente
para a prética da cria¢do e manipula¢do de uma certa "opinido publica". Marketing politico e
fotografia passariam a conviver. O primeiro, a todo custo, querendo pela imagem convencer
amplos setores da sociedade do seu projeto, a segunda produzindo visualmente as razdes ¢

conseqiiéncias para validar a existéncia de uma nova sociedade.

Assiste-se assim a uma verdadeira corrida na direcdo das imagens, principalmente as
fotogrificas. A prefeitura da cidade, ciente do valor ideolégico desta imagem, faz incluir, como ja
vimos, no corpo de seusfunciondrios, a presenca de um fotégrafo, cujotrabalho era o de registrar
tudo que se relacionasse com a remodelacio da cidade. Fotografa-se esta como nunca até entdo
se tinha feito, registrando através da imagem o que devia desaparecer. Constréi-se visualmente
a seguinte argumentagdo: sdo, primeiramente, produzidas imagens negativas do que existe,
evidenciando as péssimas condi¢bes de vida em dreas que estdo sob o signo da miséria, do atraso
econémico ¢ da vergonha social. Casas, prédios, ruas ¢ gente anénima vio ser literalmente
enquadrados sob este ponto de vista. E tdo extensa a drea que deve ser atingida que Augusto
Malta, o fotégrafo funcionirio pdblico, vai produzindo imagens numa quantidade vertiginosa.
Maistarde, aordem € criarimagens positivas, ou seja, fotografaro resultado jd alcangado sobre um

lugar, agora "regenerado’, pronto paraser vivido pelos que foram beneficiados pela modernizagao.

Este tipo de raciocinio, do antes e depois, nio ficou limitado as imagens. Foi também
disseminado na forma de relatérios técnicos, discursos politicos, projetos cientifico-culturais,
reportagens jornalisticas e crénicas literdrias. Enfim, todo um aparato argumentativo para obter

consenso, convencimento ¢ participagio foi posto em acio.

A obra que representou em sintese este processo foi a abertura da Avenida Central, a partir de
1912, Avenida Rio Branco. A propaganda da época a colocava como simbolo méximo de uma cidade

nova, bela, assépticae moderna, em contraposi¢ioa um passado que devenia sermais doque esquecido:

49, FLUSSER, Vilém. A filosofia da caixa preta. Sfo Paulo, Ed. Hucitee, 1985, p.20.
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"Seu tracado rompia, de mar a mar, o coracio da
Cidade Velha, o labirinto de ruas estreitas e
movimentadas, em cujasestalagens, corticosou casas
de comodos residia grande parte do proletariado
cartoca. Atingia em cheilo o centro nevrélgico da
capital da Repiblica, onde se concentrava as
atividades administrativas, comerciaise financetras, e
onde transcorna grande parte do trabalho urbano, em
pequenas oficinas artesanais ou nas unidades
manufatureiras e semi-fabrs, assim como oamploe
variado universo dos servigos."c%

Projetada paraligar a drea portudria - a Praga Maué - 3 Praia de Santa Luzia, sua construgio
comecou com a demoli¢io das primeiras casas e prédios que estavam sobre seu tracado. Os
trabalhos tiveram inicio em fins de fevereiro de 1904 e, num ritmo intenso, aconteciam
concomitantemente em virios canteiros da obra, mobilizando diuturnamente um numeroso

grupo de operirios, na sua maiorfia imigrantes.

A preocupacio em dinamizar os servigos era conseqiiéncia do enorme custo social e politico
daobra. Aaberturadaavenidae ocomplexo de posturas municipais decretadas ao mesmo tempo,
preocupava e irritava o carioca, atingindo em cheio no quadro cotidiano de sua existéncia. A
construcdo da avenida levou a derrubada de 641 prédios, em sua maioria casas de dois andares
e defachadaestreita®. O que faziaaumentar ainda mais o crénico problema de moradiana cidade
e oscfeitos decorrentes: a elevacio dos pregos de aluguéis, crescimento dotipo de habitagio mais
popular - o cortico -, excesso de pessoas ocupando um mesmo espaco, degradagio das condigdes
de higiene e salubridade ete. Desalojadas, as pessoas que ainda tinham algum recurso mudavam-
se para o subiirbio, outras, sem condi¢des, se viam obrigadas a favelizacdo, em dreas menos
valorizadas, mas proximas ao centro da cidade, o local do seu trabalho, como os morros do Castelo,
da Favela (Providéncia), do Pinto, de Santo Anténio. A alternativa de morar nas favelas foi uma

estratégia de sobrevivéncia, € ndo uma opcio.

0. BENCHIMOL. Jaime Larrv. op. cit., p.227.

5
31. ROCHA, Oswaldo Porro. op. cit., p.65.
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Com seus 33 metros de largura e 1.800 metros de extensio, ainauguracio oficial da Avenida

Central aconteceu em 15 de novembro de 1905, custou uma elevada soma de contos e durante

sua construcdo nio houve acidentes graves. Um ano antes, quando da inauguracdo parcial, a

imprensa da cidade assim se pronunciava:

"Parao paisrepresentaadata magnificaoiniciodasua
vida de povolivre, paraa Capital fica ela significando
desde ontem o 1nicio da realizagio da sua reforma
fisica, do seu renascimento estético, do qual, ji o
dissemos virias vezes, decorrerio fatalmente
melhoramentosintelectuais, aperfeicoamentos morais

(.r)

O que faz mister neste momento € preguear bem
alto, desvanecidamente que a primeira batalha estd
ganha! Devemos a vitéria parcial, € certo, mas ja
altamente significativa, 4 engenharia nacional, cssa
vitdna de ontem, esse ensejo que foi dadoao governo,
ao povo todo de sentir, de ver, de palparo que serda
Grande Avenida, atravessandoo seueixototalmente
desobstruido, transitdvel ndo sé por escoteiros pedes,
mas por comboios enormes transbordantes de gente
ivida e curiosa, atravessando quarteirdes hoje
derrubados, aplainados, que ainda hd pouco estavam
de pé altivos mesmo na deselegincia do seu casario,
desigual, feioso.8

Sem duvida, com a Avenida Central a cidade ganhou sua mais importante via na drea

central. Sobre o comércio teve uma influéncia marcante, jd que as principais €mpresas passaram

para li. As sedes de quase todos os grandes jornais foram construidas as margens da avenida.

Virios prédios publicos, como a Biblioteca Nacional, o Paldcio Monroe, a Escola Nacional de

Belas Artes, o Supremo Tribunal Federal, o Teatro Municipal e tantas outrasinstituicoes estavam

alitambém presentes.

"A inauguracdo da Avenida Central separou para a
cidade, se ndo para o Brasil, duas épocas. Os costumes
modificaram-se, ¢ com ecles surgiu uma nova
mentalidade. O carioca ampliouseudngulo de visio.
Estava preparado o caminho para o novo Rio de
Janeiro, a2 Cidade Maravilhosa. E foi em 1908 que

52. Jornal do Brasil, Rio de janeiro, 08/09/1904, p.1,



Coelho Neto lhe deu esse titulo, com que serd

conhecida para sempre € bem lhe cabe, tal commoo de
Cidade Eternaa Roma, e o de Cidade Luza Paris."¥

O espagoda"Grande Avenida", com sua suntuosidade, elegincia e ecletismo arquitetdnico
vai atuar como simbolo de uma cidade que quer "civilizar-see "enformosar-se". Nele os setores
maisaburguesados viofazer sua vivéncia soctal nos cafés, confeitarias, cinemas, hotéis, rstaurantes,
livrarias ou simplesmente caminhando pelas calcadas. Identificam-se totalmente com o espago
que lhes foi cuidadosamente preparado e oferecido ao seu desfrute. O "beco de luxo", a antiga
rua do Ouvidor, era apenas lembranca de quem agora fazia compras e se divertia na "mais linda
das avenidas". Cria-se até uma expressio, tipica da época: "fazer a Avenida". Seu significado
representava a consagracio de formas burguesas de cosmopolitismo, centradas na categoria do
moderno ¢ do progresso. A ela se associa diretamente diversio, consumo, prazer ¢ negdcio.
Enfim, uma vida intensa e em movimento crescente, bem na medida de quem deseja alinhar-
se aos comportamentos de um novo modo de vida. E o palco 2 ostentacio, exibigio e invengio
de valores. Podemosaté considerar como um monumento, ndo apenas para ser visto, mas sentido
e usado. Um super signo das clites, colocado bem no meio do coracio da cidade, para que

ninguém tenha ddvida do que ¢le representa: 2 materializagio dos seus ideais.

Entretanto, nio podemos esquecer, um outro Rio de Janeiro teimava em existir.
Discriminado, anacrénico e "nfo regenerado”, parecendo disposto a resistir as investidas

modernizadoras ou excluido de maneira autoritédria do processo de transformacio.

A fachada da Belle Epogue procurava escondé-lo com seus parques, jardins, mansdes €
avenidas. As fotografias, quando feitas, vio mostri-lo pelo lado das sombras, em negativos que
revelam umarealidade marginalizada. Fora dos padrdes, como enquadri-lo? Sendo sinénimo de
miséria e atraso ndo hd como coloci-1o no primeiro plano, a ndo ser como imagem do indesejdvel.
I a cidade dos subempregados, dos operirios desqualificados, dos imigrantes pobres, dos
"deserdados da nova urbe"®®, que compunham a maioria de seus habitantes ¢ possuia uma

cultura popular antiga e mestica. Os projetos, a forga politica, as medidas repressivas e a critica

533, MARTINS, Luis D. Presenca de Paulo de Frontin. Rio de Janeiro. Freitas Bastos, 1966, p.87.
54. BENCHIMOL. Jaime Larry. "A modernizacio do Rio de Janeiro’in BRENNA, Giovanna Rosso det{org.) Q rio
de Janeiro de Pereira Passos: uma cidade em questio L Rie de Janeiro, Index, 1985, p.609.
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mordaz intermitente nio conseguiram a sua eliminacio. Prenuincio de conflito e choques entre

dois mundos bem distintos.

Em 1904, como ji dissemos, ocorre a maior revolta urbana da Repiiblica Velha, a Revolta
da Vacina. E o lugar ndo poderia ser outro: o Rio de Janeiro vai ser o cendrio da luta, que colocava
em oposi¢io os humildes e os poderosos:

"Cerceados nas suasfestas, cerimdniase manifestagfes
culturais tradicionais, expulsos de certas dreas da
cidade, obstados na sua circulacio, empurrados para
as regides desvalorizadas: pintanos, morros, bairros
coloniaisseminfra-estrutura, subtrbios distantes, matas,
discriminados pela etnia, pelos trajes e pela cultura;
ameacadoscomosisolamentos compulsériosdas prisdes,
depésitos, coldnias, hospicios, 1solamentos sanitdrios;
degradados social e moralmente, tanto quanto ao nivel
de vida, era virtualmente impossivel conté-los quando
explodiam em motins espontdneos. (...} Quando o
RegulamentodaVacina Obrigaténia passou aser discutido
e divulgado, a simples mencio da invasio e derrubada
dos prédiosanti-higiénicos € a manipulacio dos corpos
por médicos ¢ enfermeiros acompanhados de soldados
foram ogolpe demisericordia(...) Acidadefoi literalmente
tomada pelosamotinados; durante trés diasa populacio
resistiu a acdo conjugada da policia, do Exército ¢ da
marinha portodas as formas."*»

Nio € nem necessdrio dizer quais foram os vencidos, uma determinada histdria brasileira

persiste na sua "repeticio”.

Mas as duas cidades continuariam a conviver, tolerando-se reciprocamente. Veriam anos
mais tarde, a retomada da politica das demoliges, da renovacdo da drea central e da estratificacdo
dos espacos plblicos, ampliando ainda mais os contrastes entre os bairros que recebiam as

melhorias e embelezamento € 0s outros. eternamente esquecidos.

Assim, ap6s a administracdo de Pereira Passos, em especial os governos de Inocéncio
Serzedelo Correia (1909-1910) - que sancou Copacabana e Ipanema -, André Gustavo Paulo de

Frontin (1919) - que em cerca de seis mesesalargou, prolongou e remodelouaavenida Atlintica,

35. SEVCENKO. Nicolau, op. cit, p.66.



abriu asavenidas Delfim Moreira, Vieira Souto, Niemevyere Presidente Wilson, aterrou parte da
lagoa Rodrigo de Freitas, permitindo ligar Copacabana a Gévea, canalizou o rio Comprido €
constuiu umaavenidaao longoe deste rio (a atual Paulo de Frontin), além de perfuraro tiinel Jodo
Ricardo -, € Carlos Cézar de Oliveira Sampaio (1920-1922) - que derrubou o morro do Castelo,
no centro da cidade, uma enorme 4rea com mais de 400.000m?, como também resolveu incluir
noseu projeto urbanisticoa construcio da praga da Cineldndia, que deveraserum centro cultural
e delazer, se viumaisuma vezo Riode Janeiroenvolvido em obras paraatender, principalmente,
aos interesses de todas as formas de acumulacio de capital®®.

E, em virios desses momentos, Malta e sua cimera também estiveram presentes...

536. BENCHIMOL, Jaime Larry. {1985} op. cit., p.610.
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"Estimariamos que o fotégrafo municipal dispuzesse
de tempo, ou de recursos para também andar
surpreendendo 0s nossos maus costumes: individuos
deitados pelo chdo, caidos, bébados; meretrizes
indolentes debrucadasa mostra, dsportas e janelasde
suas casas; o barracdo da Lapa; omictériodo Largode
mesmo nome; as ruinas do Mercado da Gléria; um
frade; e tantas outras coisas ridiculas que infestam
esta capital € que o tempo e a vontade enérgica do
Prefeito se incumbiram de destruir para dar lugara
civiliza¢do em todas as suas maneiras de melhorare
aperfeigoar."®

Até agora num estudo dedicado a fotografia as palavras estiveram mais presentes. Indicio
de uma certa contradi¢ior Acreditamos que ndo. Apenas a necessidade de estabelecer da forma
mais rigorosa possivel a miultipla exploragio do nosso objeto de andlise. O ponto de vista
interpretativo sob o qual nos situamos, de base nitidamente interdisciplinar, exige um esforgo
argumentativo ¢, emalguns momentos, de sintese conceitual, que somente alinguagem verbal,

aqui na sua forma escrita, é capaz de nos fornecer de maneira mais precisa.

Apés todo este percurso de contextualizagdo histdrica, debate tedrico em torno das
questdes do realismo, da representag¢io e da significagio na fotografia e um perfil biografico que
procurou inserir um homem na sua época, estamos mais bem preparados para, pincipalmente, ver
e melhor compreender a obra fotografica de Augusto Malta. Um trabalho nico, extenso e com
caracteristicas diversas, as quais ji tivemos a oportunidade de discutir, € que necessariamente impde

certas opgdes de escolha até mesmo para o simples ato de reproduzir algumas de suas imagens.

Na impossibilidade de aqui vermos a grande maioria de suas forografias, em face de sua

grandiosidade numérica e tematica e de sua implicacdo com uma vasta rede de relagées sociais,

1. "Photographia Municipal”.  Comentirio, janeiro de 1904, pp.37-38.
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preferimos apresentar um conjunto de imagens que representasse uma sintese de sua obra. Assim
sendo, estardo presentes o fotégrafo documentarista, paisagista e retratista, gé€neros da fotografia
em que conseguiu requintes de primor. Aliada a esta selecio fizemos um corte temporal no qual
o limite cronolégico inicial fol o ano de 1903, época em que se profissionaliza e comeca seu
trabalho na Prefeitura, aolado do chefe do executivo municipal, Pereira Passos, tornando-se um
dos seus principais colaboradores. Em fungdo do alto grau de apoio que recebeu da Prefeitura,
durante esta gestao, Malta pode utilizar nas melhores condigBes possiveis sua cdmera e representar,
através dela, diversosaspectos da vida carioca do comego do século XX. Isto em muito contribuiu
paraodesenvolvimento de sua técnica, poisaquantidade de servigos fotogrificosque diariamente
tinha que fazerthe obrigavaa superardeficiéncias, aperfeigoar seu trabalho e cniar, pela fotografia,
sua forma pessoal de expressao. Com certeza podemos afirmar que Malta, em pouco mais de trés
anos, ja era um profissional respeitado, bastante solicitado para os mais diversos tipos de producio
fotogrifica e a um passo da consagragio definitiva. Por este motivo, o limite final do nosso corte
temporal poderia coincidir com o término do mandato do prefeito Pereira Passos, isto €, oanode
1906, e assim, coerente também ao quadro que procuramos montar em relacio ao momento da
"moderniza¢io” urbana na cidade do Rio de Janeiro neste periodo. Porém optamos em estender
um pouco mais,chegando até cerca de 1911, porque podemos acompanhar o desdobramento de seu
trabalho, seja pelo lado de foto-documentagio, seja pelolado doforo-paisagismo, ou doretratista, num

periodo em que ndo € mais um fotégrato qualquer, mas o reconhecido e admirado Malta.

Aolongo dos capitulos 3 e 4 tivemos a possibilidade de ver imagens que foram produzidas
além deste limite final proposto. No entanto, convém lembrar que sdo fotografias que valem por
si, como uma unidade distinta ¢ especifica. Aqui, porém, a perspectiva de andlise e visualizagdo
serd outra. ['rata-se, sobretudo, de perceber as imagens no interior de uma série ou de um
conjunto, o maishomogéneo possivel, procurando encontrar quantitativa ¢ qualitativamente sua
l6gica de criacdo, nos seus aspectos técnicos ¢ de composigdo formal, além de relaciona-las a

dindmica social de onde, a principio, vieram.

Em fotografia, a maneira como os elementos (personagens ¢ objetos) sdo distribuidos na

imagem, contribul para a constatacdo de um certo padrio de organizagdo e representagio. Se
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pudermos, como indica Flusser, determinar os "elementos centrais portadores preferenciais de
significados"®, serd possivel interpretar e interrogaras imagens segundo uma certa repeticio de
aparecimento ou ndo desses clementos. Como a disposigdo dos objetos ¢ personagens, a
composi¢do formal, ndo € gratuita, tudo que se posiciona no espaco fotogrifico deve ser levado
em consideracio, principalmente as relagdes entre eles. A colocagdo de pessoas € objetos numa
fotografia pode evidenciar significagBes de natureza simbodlica, 0 que nos permitiria, provavelmente,

dar explicacBes espaciais da cultura, das relagdes sociais, da ideologia ete.

Assim sendo, esses elementos podem ser classificados em dois tipos: os constantes € 0s
varidveis®. Estes tltimos, devido a seu carater ocasional, surgem de temas especificos ou em
decorréncia de condigdes especiais de producdo das imagens. Por exemplo, uma fotografia que
poderia tersido realizadano estiidio foi feitaao arlivre, os tipos de poses, expressdes cendrios etc.
Os outros, os "constantes", estdo sempre presentes nas fotografias. Sio ocorréncias temdricas
usualmente repetidas, em que lugares e personagens teriam de serobrigatoriamente fotografados.
Consideramos que sao partes integrantes destes "constantes", além do préprio fotégrafo, as
opgdes téenicas € expressivas por ele definidas. Com uma cuidadosa observacio dasimagens de
Malta, pretendemos perceber como em relagio aos elementos constantes ele posicionava sua
cimera, escolhia seu dngulo de tomada e campo visual abrangido e como distribuia, no espaco
fotografico, personagens ¢ objetos em um cendrio. Por outro lado, em relacgo aos elementos
vanaveis, nossaatencio voltar-se-4 ao assunto, aotema, a pose, i situagio, gestos ¢ eXpressoes que

ele forogratou.

Esse aspecto formal, dado por Malta em suas imagens, temos certeza, organiza € orienta a

recepcdo da mensagem visual, convertendo-se em importante componente da significagio.

2. FLUSSER. Viiém. op.cit., p.13.
3. CAMPOS. Maria C. Souza. "A associagio da fotografia 2os relatos orals na reconstrugio histérico-saciolégica da
memdria famifiar'in Cadernos CERU (Centre de Estudos Rurais e Urbanos), n® 3, 2* série. 1992,
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SERIE 1 - O antes, o durante e o depois

Este conjuntoéum exemplo tipico do trabalhofotogrifico de Malta paraa Prefeiturado Rio
de Janeiro. O objetivo é fotodocurmnentar uma rua que serd modificada, durante seu processo de

reforma e apés a conclusdo das obras.

Das seis fotos reproduzidas, as quatro primeiras referem-se a rua Marechal Floriano e as
duasdltimasa um trecho daavenida Mem de S4 com rua Maranguape (atualmente desaparecida,

onde se localiza uma grande praca), ambas no centro da cidade.

A principio, na Marechal Floriano a preocupaco é fazer um levantamento dos iméveis que
serdo derrubados para o alargamento da rua (fotos n* 39 ¢ 40). Como € necessario identificar casa
por casa, para ajudar na montagem do dossié de indenizacio, a opgdo técnica de Malta foia de
utilizar um plano de conjunto e umaperspectiva lateral, para poderreunir, numa mesmaimagem,
o maior nitmero possivel de prédios, mantendo-se a possibilidade de identificd-los visualmente
através da fotografia. Escolhe uma posic¢io de cimera vertical, ao invés de uma horizontal, em
funcdo da pouca largura da rua e do seu objetivo de enquadrar toda a extensio da fachada dos

prédios.

Nafotografian® 39fezaimagem ao nivel dochio, naden®40 prefere subirno segundoandar
de uma casa em frente ao lado da rua que deseja fotografar. Nestas duas imagens existem dados
técnicos interessantes: na em que estdo trés criangas no canto direito, o diafragma utilizado foi "f/
92" apose (tempo de exposi¢do) foi de "1s" e ailuminacio (éclairage) fot "sol e s" (este dltumotalvez
queira dizer sombra). Na outra, o diafragma fo1 {/8 (e um nimero nio identificado), a pose de Is
¢ailuminagdo a sombra. Esta preocupacio no registro téenico da produgio da forogratia, inscrita
na prépriaimagem, foilogo abandonada em razdo da quantidade de imagens feitas diariamente,
o queimpediaestetipo de cuidado informativo. A partir de 1905 ndo encontramos mais nenhuma

imagem com estaforma de registro.

Asfotos n® 41 ¢ 42 mostram a rua Marechal Florianoc ja alargada, com novos prédios (bem

diferente dosantigos), comiluminacio elétrica, drvores recém plantadas e ampla osuficiente para
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ter trilhos de bonde. Isto permite a Malta fotografar, nafoton°41, bemno centro darua e trabalhar
com a sensagdo de profundidade indicada pelo distanciamento progressivo dos prédios e dos
trilhos. O plano escolhido continua sendo o de conjunto, porém com uma maior quantidade 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. Alids, esta caracteristica de
fotografar numa angulacio vertical descendente, com maior ou menor grau é uma das marcas do
seu ato fotogrifico. E impressionante a quantidade de vezes que produz imagens desta maneira,

constituindo-se, sem diivida, num elemento expressivo muito pessoal eque se sobressai notadamente.

Afoton®42, feitaapés aconclusio da reforma da rua, € dentre todasa da criacio mais livre,
sem determinantes de informacdo ou empecilhos técnicos que dirijam suarealizacdo. Malta aqui
produz umaimagem bem composta, com um enquadramento descentralizado, deslocando mais
para a esquerda oconjunto dos prédios da rua, e umailuminagio natural, suficientemente intensa
para que pudesse utilizar um diafragma bem fechado - dafa grande nitidez da imagem, em todos
os planos - ¢ uma velocidade de obturador rdpida o suficiente para paralizar o movimento das
pessoas. E uma fotografia que possui todas as gradagGes de cinza, entre o preto e o branco, tons
que também estdo presentes. O que indica um cdlculo de exposigio corretissimo, numa épocaem
que ndo havia fotdmetros (instrumentos que medem a quantidade de luz). Ao fundo darua, no
horizonte, onde preferiu coloci-lo baixo, vé-se uma parte da Serra da Carioca, com seu ponto mais
elevado, o Pico da Tijuca. Até mesmo as nuvens se destacam, criando um contraste com toda a drea
clara docéu, efeito muitoimportante paraa estética daimagem, poisesta parte representa cerca de 40%
da 4rea total da fotografia, ou seja, um espago muito grande, homogéneo e sem formas para que fosse

esquecido. Dai o interesse em evidenciar as nuvens e fazé-las aparecer na imagem.

As fotografias n® 43 e 44, vistas simultaneamente, permitem uma comparacio das
transformacdes urbanisticas num espago de tempode 11 meses (entre 23.05.1907 ¢ 09.04.1908).
A posicio da cimera, o plano e o enquadramento sdo precisamente mantidos. Em relagio aos
elementos fotogrificos, o Ginico sobre o qual nio foi possivel manter controle, para que estivesse

igual ao da primeira imagem, refere-se  iluminacfo. A fotografia feita durante as obras estd sob



uma luz direta e intensa, enquanto na segunda, a iluminago esta difusa ¢ proporcionalmente
espalhada nas mais diversas partes da imagem. Notar, por exem plo, que a fachada do prédio,
sobreposto 2 igreja, estd na foto de maio de 1907 sombreada, em funcio da luz muito forte que

incide lateralmente sobre ele. E nafoto de abril de 1908 istojinioacontece, e temosatéa surpresa

de percebermos que o prédio foi reformado.

foto 39 - Acervo MIS/R] - "Rua Marechal Floriano - Rio 13.4.1904",



foto 41 - Acervo MIS/R] - Um trecho da rua M. Floriano Peixoto - Rio 1.9.1906.

xoto - Rio 19.5.07",

1

‘cervo MIS/R] - “1m trecho da rua M. Floriano Pe

foro 42 -

o



foto 43 - Acervo MIS/R] - "Trechos da rua Maranguape e Avenida Mem de S& (em construgio) - Rie 23.5.07".

foto 44 - Acervo MIS/RJ - "Um trecho da Av. Mem de 54 e rua Maranguape - Rio - Brasi] 9.4.08.



SERIE 2: Espagos da vivéncia I

O segundo grupo de imagens que apresentamos sdo também exemplos de um tipo de

trabalho fotogrifico, diversas vezes realizado por Malta para a Prefeitura.

Veremos aqui fotos de trés ruas que fazem parte da drea central da cidade. Sio as ruas do
Resende, Senadoe Lavradio. Todas elas sio logradourosantigos, aindaabertos durante o periodo
colonial, porisso conservando muitos aspectos daquela época. Estas ruas, como vdrias outras, sdo
alvo dasatengdes doexecutivo municipal na administragdo de Pereira Passos. Nesta gestdo, havia
também o discurso de preocupacio com as habitagbes coletivas, como os cortigos, estalagens,
avenidas e casas de comodos™, o que implicava em pesquisar nas ruas a localizagio € o estado
destes prédios, principalmente no tocante as condigdes de higiene e seguranca. Porisso Malta é
mandado para ld. Ele tem que fazer o levantamento fotogrifico preliminar da situagdo geral das

ruas, incluindo prédios comerciais e moradias coletivas e da gente do lugar.

E importante que se diga que esses logradouros ndo estioentre aqueles que fardo parte das
imagens de propaganda da cidade apés suas reformas. N#o sdo espagos onde a classe dominante
transite efaga nelasum espetdculo de riqueza e elegincia social. Sao ruas populares, de coméreio
pequeno e pouco variado. Ali, despossuidos convivem em casas com estado precirio de higiene
e salubridade. Comoa grande matoria das pessoas que nelas residem, sioambulantes, pequenos
artesdos, operdrios desqualificados, vendedores de rua, lavadeirase todaa sorte de subempregados,
seus recursos financeiros sdo baixissimos e precisam morar perto do seu local de trabalho. Nio
possuem renda minima necessdria para mudar na direcio do subiirbio, pois o alto preco dos
transportes, aliado & sua precariedade os impede. A solugdo € resistir, sobreviver e se habituaras

péssimas condicoes de moradia.

Em relacio as fotografias da rua do Resende, fotos 45, 46, 47, 48, 49 e 50, a montagem do

espago fotogrifico parte de um plano de conjunto. Nesta opgdo quanto ao plano utilizado, Malta

4. PREFEITURA DO DISTRITO FEDERAL. Melhoramentos da cidade projetados pelo prefeito do Distrito
Federal D, Francisco Pereira Passos. Rio de Janeiro. Tipografia da Gazeta de Noticias, 1903.



indica que desejarepresentar um grupo de prédios e personagens reconheciveis num ambiente
determinado. Desta maneira, somente uma de suas fotografias, a n® 50, nfio tem elemento
individualizador e identificivel com rapidez. Assim, para fugir desta dificuldade, ele legendaa

imagem na sua propria superficie.

Todas as imagens apresentam planos nitidos ¢ definidos. Para isso, a opgio téenica foi
utilizar diafragmas fechados, mesmo influenciando na velocidade do obturadore comprometendo
o congelamento do movimento das pessoas (fotos 45, 46 € 47). Mas, Malta nio estd preocupado
com isso, seu objetivo € o de registrar o espaco da rua com suas construgdes. As pessoas sao
figurantes de segunda ordem, ainda que estejam presentes a frente dos prédios (fotos 45, 46,47,
48,49 ¢ 50). Nesse sentido, a foto n° 50 é complexa, poislogo que identificamos visualmente toda
aestrutura da imagem descobrimos no primeiro plano uma mulher negra destacada e isolada, no
canto inferiora esquerda. Enquanto, a sua direita, no centro dafotografia, a frente dosquartosda
casa de cémodos e no fundo da imagem, temos um grupo numeroso de pessoas, cOMpacto ¢
envolvido por varais repletos de roupas. A fotografia é de formatacio visual confusa, constatada
porunidades formais variadas, resultando num dificil processo de organizacio do seu significado,

tanto para quem a produziu, quanto para quem a observa.

No conjunto destas fotografias, somente na de n° 50 o enquadramento ¢ centralizado, o que
facilitaasua compreensdo, mas poroutro lado, é divididaao meio porum muroque sai damargeminferior
e percorre o espago fotogrifico com certa obliquidade, indo terminar muito préximo a drea central da

imagem. Fato que mais uma vez contribui para dificultar ainterpretacio visual desta fotografia.

Todasas outrasimagens estio descentralizadas notocante 4 posi¢do dos prédios, entretanto,
os grupos de pessoas que aparecem nas fotos 45, 46, 47 e 48 estdo no centro ou préximoa ele. A
escolha por um enquadramento descentralizado para a maioria das fotos deve-se a preocupacio
de Malta em tentar incorporar o maior niimero possivel de prédios em cada imagem. E bom
lembrar que ele esté realizando um trabalho de foto-documentagaoamplo, e é precisotero maximo de

informacdo visual, mostrando a extensdo, a altura, a fachada e comparando os prédios entre st.
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Relacionando o enquadramento com a angulacdo da cimera diante do assunto, temos,
neste grupo, para a foto n° 50 uma tomada frontal e angulagio vertical descendente. As outras
variam assim: as foto n* 45, 46 ¢ 49 representam uma perspectiva lateral e vertical descendente,

e as fotos n® 47 e 48, uma perspectiva lateral ao nivel dos olhos.

Este subir e descer da cdmera, junto com o deslocamento do tema central para regies
especificas no interior do quadro, nas fotografias de Malta, pode serinterpretado como a procura
por uma sintese visual que desse clareza ao conjunto e que ndo prejudicasse a objetividade das
imagens, jd4 que serviam fundamentalmente para fornecer informagdes ao corpo técnico da
Prefeitura. As informagdes trazidas por estas imagens devem ser compreendidas, assimiladase
possuir poucas ambigiiidades. No conjunto, essas fotografias tém um valor descritivel notavel,

ndo havendo, a ndo ser na foto n° 50, dificuldades maiores de visualizacgio.

A composicio é utilizada de maneira simples, sem qualquer requinte estético. As formas
principais ficam no primeiro plano, surgem porinteiro, sio plenamente definidas eidentificdveis
(fotos n=45a 49), enquanto as de menor importincia s3o organizadas de manetraa ndo entrarem
em competi¢do. Aluz que sobre elas incide ndo produz nenhum tipo de contradigio formal e nem
cria novas formas visuais. A luz em todas as seis fotografias da rua do Resende € difusa, de baixo
contraste e ndo projeta sombras. O que permite identificacdo total de qualquer ponto da imagem,
fora as 4reas no interior das janelas e portas. Neste sentido, Malta abandona a possibilidade da
utiliza¢do da luz como elemento expressivo, poiso que deseja é umailuminagio que represente

as formas da maneira mais comum possivel.

A opcio por um formato retangular horizontal ou vertical das fotografias também deve ser
objeto de andlise. Das imagens reproduzidas, as fotos n* 45 ¢ 46 sdo de formato vertical, ¢ as
outras, horizontais. A escolha pelo formato vertical, nas duas primeiras fotografias, deve-seauma
imposicio de natureza técnica, em que 0 pouco espago existente entre os dois lados da ruae a
altura das casas obrigava Malta a usara cimera verticalmente e posiciond-la naaltura do segundo
andar dos prédios fotografados, isto para evitar distor¢des ¢ permitir melhor enquadramento. Nas
fotos n> 47, 48, 49 € 30 j4 opta por um formato horizontal, onde a altura dos prédios ¢ o

comprimento das fachadas permitem tal escolha. Af, entdo, a cimera de Malta desce e adota um
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enquadramento ao nivel dos olhos (fotos n> 47 ¢ 48). Por outro lado, nasimagens n*49 ¢ 50 ele
escolhe um posicicnamento de cimera alto, voltado para baixo. Na foto n° 50, esta escolha é
imperativa - se ndo a fizesse, estaria impedido de produzir a imagem com as informagdes que
desejavater. Jinafoton®49, ele poderiaterfotografadoao niveldaruae, entretanto, a fezde cima
para baixo. Ndo hd impedimento técnico, provavelmente fol uma opgdo estética, ou aproveitou

um ingulo de tomada utilizado para outra fotografia.

As imagens da rua do Senado, principalmente as fotos n® 51 ¢ 52 seguem a maioria das
consideracdesfeitasacima. A diferenca mais significativa, aquela que se destaca visualmente, estd
naaproximac¢do da cimeracom set assunto, isto &, o uso do plano médio, que permite um meihor
reconhecimento dos elementos da imagem. A cimera de Malta vai penetrando no ambiente ¢
revela o que estd oculto por tras das fachadas dos prédios. Desta forma, as fotos n* 53 e 54,
inclusive as da rua do Lavradio (fotos n* 55 e 56), mostram, o mais perto possivel, o espaco da
vivéncia dos que estdo 2 margem do processo de modernizacio urbanistica. No entanto, esta
aproximacao tem limites. Ndo vemos o interior dos quartos € nem um "close"dos moradores que
se deixam fotografar, geralmente em grupos. O fotégrafo, mesmo sendo um funciondrio do
governoaservigooficial, de certa maneira, parece restringir-se ao ambiente no seutodo, € porisso

mantém uma distincia tacita ¢ respeitosa i intimidade das pessoas.
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foto 45 - Acerve MIS/RJ - "Rua do Resende - Rio 20.3.06".

foto 46 - Acervo MIS/R] - "Rua do Resende - Rio 20.3.06".
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foto 47 - Acervo MIS/R] - "Rua do Resende - Rio 20.3.06".

foto 48 - Acervo MIS/R] - Rua do Resende esquina com Rua dos Invilides- Rio .
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foto 49 - Acerve MIS/R] - Rua do Resende

foto 30 Acerve MIS/R]} "Fundos do prédio da Rua do Resende - Rio 20.3.06".
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foro 33 - Acervo MIS/R]
"Estalagem existente nos fundos dos prédios n® 12 a 44 da rua do Senado - Rio 27.3.06".

fato 34 Acervo MIS/R] "Barracie de madeira componente da estalagemn
existente nos fundos dos prédios n®® 12 & 44 da rua do Senado
Rio - 27.3.06".



foto 55 - Acerve MIS/RY - Rua do Lavradio - s.d (provavelmente 1906).
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SERIE 3: Passarela e palco da modernizagio

A Avenida Central, desde os primeiros momentos de sua construcio, foi objeto da cimera
de Malta. A mais importante obra vidria da administragio de Pereira Passos, e simbolo da

modernidade carioca durante virios anos, foi fotografada sistematicamente, até mesmodepoisde

sua inauguragio.

Tivemos a oportunidade de ver dezenas de imagens da Avenida Central produzidas por
Maita, tanto para seu trabalho na Prefeitura, como particular. As dez fotografias reproduzidas
foram feitas entre 1905 e inicio dos anos 10, e algumas possuem dngulos curiosos, com prédios €

locais desaparecidos para sempre.

Asfotosn*57 ¢ 58, realizadas de cima do T'eatroMunicipal, na época ainda sendo edificado,
sdo muito interessantes. Para as pessoas que conhecem este espaco, a alteragio produzida nele
ao longo dos anos é significativa. Vejamos porque. Na fotografia n° 57, o eixo da Avenida j4 estd
definido, € € 0 que se mantém até hoje, mas as constru¢des, principalmente a direita, nenhuma
delas resistiu as transformacoes urbanas. O prédio branco, incluindo umadrea com vegetagio, era
o Convento da Ajuda ¢ ocupava todo o quarteirio que forma atuaimente a chamada Cinelandia.
O vetho Convento, erguido em meados do século XVIII, foi substituido pelo grupo de edificios
que compde uma das regides mais movimentadas, dia e noite, da cidade do Rlo de Janeiro. De
um espago tradicionalmente religioso, para devogio e oragio, possuimos agora um lugar mais do
que profano, que o digam seus freqgiientadores. Ao lado, vemos o Conselho Municipal,
construido em 1871, em terreno cedido pelas freiras do Convento da Ajuda. Mais tarde ali for
instalado o Senado da Cimara, sendo demolido em 1921, construindo-se no local o atual Paldcio

Pedro Ermesto (a Cimara dos Vereadores).

Na foto n° 58, observamos o desmonte de parte do Morro do Castelo, e onde se v& um
enorme galpdo de madeira, foi erguidaa Biblioteca Nacional. Toda a regido ocupada pelo morro,
derrubadoem 1922, deu origem a Esplanada do Castelo, dreaenorme que foi integradaao centro

financeiro e comercial carioca.
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Aimagem n° 59, feita do Morro do Castelo, cria uma visdo mais frontal, tanto do Convento
da Ajuda quanto do Consetho Municipal, tendo-se 2 direita um galpio de onde saina o Teatro
Municipal. Imediatamente atris, e ao lado do prédio do Conselho, estd a rua Evaristo da Veiga,
e maisao fundo, dominando o horizonte, o Morro de Santa Teresa, sobressaindo o Convento das
Carmelitas. Bem a esquerda, ¢ em cima do prédio mais alto do Convento da Ajuda, a Igreja do

Outeiro da Gléria.

Nafoton°60, com acimera noalto da Biblioteca Nacional, inauguradaem 1910, jd se notam
os contornos da Praca Floriano, ¢ um novo prédio a esquerda. E o Paldcio Monroe, reprodugio
arquitetdnica do pavilhdo brasileiro na "Louisiana Purchase Exposition”, de Saint Louis,
Missouri, Estados Unidos, em 1904. Foi destinado a reunifio da Terceira Conferéncia Pan-
Americana, realizada na cidade em 1906, Mais tarde viriaa ser sede do Senado Federal e de varios
outros 6rgios estatais, até ser demolido para as obras do metrd. No extremo oposto, aparece o

cume do Corcovado, ainda, € claro, sem a estdtua do Cristo.

As quatro fotos apresentadas sfo panoramas da parte sul da Avenida Central, € num
contraponto a esta visdo, temos as fotos n= 63, 64, 65 e 66. O posicionamento da cimera continua
clevado, na tipica angulacio vertical descendente. O objetivo de Malta € mostrar o conjunto dos
prédios, osquais podemos identificar como sendo do estilo Belle Epogue, marcadamente francés.
As imagens n® 63 ¢ 63 sdo, em termos compositivos, bastante semelhantes - o eixo da Avenida
é deslocado acentuadamente para as margens do enquadramento, na dire¢do de um linha de
horizonte mantida elevada, dando um efeito visualmente marcante de aprofundamento para o

interiordafotografia.

A composicio dafoto n°66 segue parte daidéia, noentanto, acimera estd consideravelmente
mais baixa, o que leva Maltaafotografar uma grande drea do céu. Num dia de iluminag¢io difusa,
provavelmente nublado, que dificulta o destaque das formas das nuvens, o fotégrafo optou por
produzirumaimagemonde dd importinciaacentuadaa elas. Criando um efeito "pictorial”a partir
de certosartificiostécnicos, neste caso, é possivel que tenha utilizado dois negativos para imprimir

estainicaimagem, um emque previamente fotografouas nuvens, eo outroda Avenida. Na hora
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de fazera cépia final no laboratério, projetou primeiro no papel uma dessas duas imagens e logo

de pois a outra. Ou sobrepds os dois negativos ¢ imprimiu num Gnico instante.

Emrelacioasfotosn®61 e6Z, 0que notamosde diferente € umaangulacio praticamenteaonivel
dos olhos, e que jd reparamos ser uma exce¢io ao seu ato fotografico. Aimagem, tema sua esquerda o

Convento da Ajuda, ¢ bem préximo ao seu centro geométrico, o T'eatro Municipal.

A iluminacgio natural intensa, quase na totalidade das fotos, originando dreas de altas ¢
baixasluzes (sombras) bem definidas, dd um contraste luminoso ¢ evidencia significativamente
as formas. Além de permitir uma profundidade de campo extensa, tendo todos os planos

focalizacio precisa.

fote 57 - Acerve MIS/R] - "Tomada do T. Municipal. Rio - 21.10.905".
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foto 58 - Acervo MIS/R] - "Arrasamento do Morro do Castelo. Rio -~ 21.10.905".

toto 59 - Acervo MIS/R] - Avenida Central. - parte sul - cerca de 1905.
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foto 60 - Acervo MIS/R] - Avenida Central. - parte sul - cerca de 1906,

Acervo MIS/RY - Avenida Central. - na direcio sul - cerca de 1906.

foto 61 -
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foto 62 - Acervo MIS/R] - Avenida Central. - na diregio norte - cerca de 1906.

foro 63 - Acervo MIS/R] - "Avenida Central. Tomada do Paiz - Rio 1.11.05".

[



foto 64 - Acervo MIS/R] - "Avenida Central. - Rio 15.12.05".

foto 63 - Acervo MIS/R] - "Um trecho da Avenida Central. - Rio 7.10.06",
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foto 66 - Acervo MIS/R] - Avenida Central. - cerca de 1910
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SERIE 4: Espagos da vivéncia II

Logo que o prefeito Pereira Passos assumiu seu cargo, iniciou uma campanha contra os
quiosques existentes na cidade, chegando algumas vezes, a participar pessoalmente da retirada

de virios deles das ruas.

Aceliminagio dos quiosques fazia parte das novas posturas municipais criadas para disciplinar

uma série de antigos hidbitos e costumes da populagio carioca.

Surgindo por volta de 1872, multiplicaram-se pelas ruas. Neles era vendido de tudo: café,
cachaca, broas de milho, refresco, pdo e manteiga, livros, pedagos de bacalhau, frituras, cigarros,
fumo em corda, jornais, bithetes de loteria, jogo do bicho, etc. E ali que o carioca mais humilde
se alimentava, num local sem a menor higiene, rodeado por insetos € vira-latas, um verdadeiro
centro transmissor de doencas. Eram frageis armacgtes de madeira, de formato hexagonal, em
estilo oriental, postas em plena calgada, nos mais variados logradouros piiblicos. Seus donos, em
poucosanos passaram a ser conhecidos como sonegadores de impostos, e eficientes subornadores
de fiscais. O cronista do inicio do século Luiz Edmundo assim se referia a eles:

"Cada quiosque mostra, em torno, umtapete de terra
iimida, um circulo de lama. Tudo aquilo € saliva.
Antes do trago, o pé-rapado cospe. Depois, vira nas
goelas o copdzio e suspira um ah! que diz satisfacio,
gozo, conforto. Nova cusparada. E da grossa, da
boa..."®

O preconceito € evidente, mas nio pademos nos esquecer, € nele que o povo dasruas come,
o mesmo que estd sendo expulso de suas casas, ndo tem trabalho fixo € vé desaparecersob o peso

das picaretas ¢ do index reformador valores culturais ¢ 1dentidade social.

O conjunto que reproduzimos, tio somente pequena parte de um vasto levantamento
fotogrifice dosquiosques dacidade, iniciado por Maltaem 1911, paraaPrefeitura, nosrevelaum
fotografo que procura plano médio, enquadramento, na maioria das vezes descentralizado (fotos

n>= 69, 70, 71 e 72), ingulo de cimera ao nivel dos olhos e tluminacio natural. Sio imagens,

5. EDMUNDO, Luiz. op. cit., 1°vol, p.81.



aparentemente, sem dificuldades técnicas de realizacdo, onde ndo estd preocupado nem mesmo
em equilibraras grandes diferencas de luminosidade que existem entre os quiosques na sombra

¢ o ambiente em sua volta, fortemente iluminado (fotos n* 69, 70 e 71).

Como sdoimagens para identificacdo imediata, sua composigio tende a ser muito simples,
ndo hd buscaalguma de formas estéticas. A idéiabdsica € mostrar os quiosques, contudo, em todas
asfotografias cle faz questdo de incluir os habituais freqiientadores, que posam diante dacimera,
com ou sem naturalidade. Sdo carregadores, pequenos engraxates, jornaleiros, gente de toda
espécie. O espago social dos quiosques, por estas imagens, € eminentemente masculino, o cendrio

rude, grosseiro e machista, provavelmente afasta as mulheres.

E interessante notar que o tethado ou a parte de cima dos quiosques ndo se repete, nos dando

aimpressdo que cada um conserva certa onginalidade, seja na arquitetura ou nos produtos vendidos.

Na foto n° 69, de um quiosque em frente dos Arcos da Lapa, podemos ainda ver que o

carioca, hd muito, por for¢a das circunstincias sabe improvisar moradia.

foto 67 - Acervo BN/R] - "Rua Fret Caneca” - cerca de 1911,




foto 68 - Acervo BN/R] - "Rua Frei Caneca” - cerca de 1911,

foto 69 - Acervo BN/R]J - "O Kiosque da ladeira de 5. Theresa” - cerca de 1911,

o,
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foto 70 - Acervo BIN/R]J - "Rua Gal. Caldwell” - cerca de 1911,

fore 71 - Acervo BIN/RJ - "Largo do Matadouro” - cerca de 1911,



foro 72 - Acervo BN/R] - "Rua da Satde" - cerca de 1911,
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SERIE 5: O jogo compositivo

Esta série sobre o Jardim do passeio Piiblico poderia ser considerada como um verdadeiro
ensaio fotogrifico idealizado por Malta e desenvolvido em diferentes momentos. E um estudo
fotogrifico de um dos recantos mais pitorescos da cidade, localizado na drea central, préximo 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. O objetivo na época era o de dar
embelezamento i cidade e drea de lazera populacio, além de realizarum saneamento urbano com

o aterro da Lagoa do Boqueirio, que ali existia.

Aqui a visdo fotogrifica de Malta faz uma observacio atenta do espago e ele procura
organizar estética e expressivamente os componentes formais presentes a cena. Claramente se
pode notar que seu objetivondo € de simplesmente fotodocumentar o Jardim. Muito maisdo que
isso, ele enfatiza através do enquadramento, do ponto de vista das composi¢cdes, a sua maneira

de criar o espaco fotografico, combinando-os com habilidade ¢ estabelecendo relagdes visuais.

Em todas as fotografias o objeto principal € o proprio Jardim, contudo, em cada uma, vai
acrescentando elementos que nos permitem percebere constataras experiéncias de estruturacio

pldstica que esta produzindo.

Todas foram feitas a partir de um plano de conjunto, possibilitando a inclusio de diversos
elementos nas imagens. A iluminagio € difusa, sem sombras intensas ou dreas escuras em
demasia. Excetuando-se a foto n° 73, as demais foram feitas com dngulo de cimera ao nivel dos
olhos, ¢ em duas imagens, fotos n* 77 ¢ 78, levemente abaixo, contrariando seu estilo pessoal.
Diga-se de passagem, estas duas fotos, onde no primeiro plano encontramos um poste, proximo
ao centro do enquadramento, numa mais a esquerda e na outra mais & direita, a procura do jogo
compositivo € evidente. A cimera de Malta na foro n° 78 sobrepés formas semelhantes, todas
verticals, COmo o proprio poste e as drvores. Estas Giltimas, mais a esquerda, nem se destacam, se

confundem entre si, pela forma e mesma escala tonal. Nesse sentido, sua visio fotografica ndo for



seletiva o suficiente para separar fundos e primeiros planos. Ja na foto n° 77, tal dificuldade ndo
se apresenta. E mantidaa ope¢io do poste bem préximo a cimera, mas o fundo, homogéneo o
suficiente para ser prontamente distinguido, ndo criachoque entre as formas. Além disso, aslinhas
retas que compdem o primerro plano, postes, banco e corrimio, foram isoladas de véaras linhas
sinuosas ao fundo. Estas dltimas encaminham o olhar para o centro geométrico da imagem e por
um passeio entreasirvores. Para criara imagem, Malta colocou sua cimera sobre a pequena ponte
que vemos na foto n° 73. Aqui, pela simetria do espago, marcadamente definida pelas duas
pirdmides cobertas de hera, pelos arbustos e postes em frente a elas e dividido pela ponte, temos
uma fotografia com méiximo equilibrio e distribui¢iio equitativa das formas. Esta composi¢io
rigida, poderatornaraimagem muito estitica, mas aangulacio lateral eainclusio de pessoasem

diferentes posi¢des dio mais movimento e diminuem a sensa¢io de estabilidade absoluta.

E importante perceber nas fotos n® 75 e 76 o estudo compositivo realizado com o cendrio,
juntamente com as pessoas. Sendo dirigidas pelo fotégrafo, tornam-se verdadeiros modelos,
assumindo posigdes e fazendo gestos segundo suas idéias e intengdes expressivas. Ao fazer as
fotografias em diferentes partes do Jardim, porém utilizando, praticamente os mesmos modelos
humanos, poderiamos até considerd-los como o motivo principal de realizagdo da imagem. Nio
acreditamos nisso em funcio de dois detalhes: primeiramente em razio damaneiracomolegenda
ambas as imagens - "um trecho do Passeio Puiblico™; ¢ em segundo lugar pelo tamanho diminuto

em queaparecem, demostrando que a énfase estinoambiente, noamplocendno que os envoive,

Por dltimo, temos a foto n° 74, ¢ de menor cuidado compositive ¢ escolha formal de todo
o conjunto. Malta simplesmente posicionou sua cimera no centro de uma das alamedas do
Jardim, virou a objetiva para uma das dire¢des do caminho ¢ produziu a imagem. O que mais nos
incomoda nesta fotografia ¢ a sensagdo de desequilibrio causada pela inclinagdo da linha do
horizonte, caindo levemente paraaesquerda, no sentido da grande massa cinza que domina este
lade da imagem. O poste no primeiro plano a direita, na sua parte superior, s confunde com a
vegetacio, ¢ na base, parte dele foi cortada desnecessariamente. Além do matis, estd tdo préximo
a uma das margens da imagem ¢ inclinado em relacio a ela que poderia ter sido eliminado sem
menor problema para a composicio total da foto. Sua inclusdo vem somar negativamente is

caracteristicas destaimagem.
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foto 73 - Acervo MIS/R]

4 - Acervo MIS/R]

foto 7
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foto 75 - Acerve MIS/R] -!

foto 76 - Acervo MIS/R] - "Um trecho do Passeis Piblico. Rio- 18.04.06"
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foto 77 - Acervo MIS/R].

foro 78 - Acerve MIS/R].
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SERIE 6: Poses e trejeitos

Enquanto género fotografico, o retrato significou para Malta uma forma de produgdo visual
figurativa, livre de algumas codificacBes sociais de representacio e objeto para sua expressio

pessoal, além € claro, de ser uma atividade comercialmente rentavel.

O retrato fotogrifico permite ao fotégrafo um grande controle sobre o resultado final. Ao
indicarao modeloa posi¢do que deve assumir, a forma de expressdo a tomar, o tipo de roupaa usar,
definir as variagbes técnicas em termos de iluminagio, enquadramento, dngulo de cdmera,
escolher o cendrio e a composiciofinal, tudoisso torna-se um enorme desafio cniauvoao fotégrafo.
Na maioria das vezes, ao fazer o chamado portrait, o retratista produz uma imagem mental, que

posteriormente procura reproduzir naimagem fotografica.

Uma das caracteristicas técnicas mais importantes na producio do portraiz € a tluminacio.
Dependendo da sua intensidade, difusio e angulagdo, a luz pode ressaltar ou ndo virios
elementos, influindo decisivamente na qualidade geral daimagem. Evidentemente ndo existe
regras fixas que determinem a forma da iluminagfio, mas cabe ao fotégrafo saber explorar suas

miiltiplas possibilidades, relacionando-a com seu modelo e ambiente.

Nesta série de retratos de Malta, a iluminagdo escolhida foi difusa e suave, proporcionando
o aparecimento de detalhes e nuances em todas as fotografias. Nas fotos n> 81 ¢ 82, a difusdo €
muito bem explorada fotograficamente, ¢ a ela se deve a beleza das imagens. O contraste, em
funcdo da suavidade da luz, ¢ baixo, dando uma aparéncia de delicadeza, principaimente nos
rostos (ver fotos n>= 79, 81 e 82). Como nio possuia estidio, somente poderia fazer retratos ao ar
livre ou na casa de seus clientes, assim, para obter este tipo de iluminacio, teria de esperar dias
nublados oufotografar nasombra. Conseqiiéncia direta de uma iluminagdo natural €a constante
posicdo superior da luz em relac¢io as pessoas, e um dominio mais acentuado sobre um dos lados
do corpo, fato que visualmente constatamos nas fotos n® 80 ¢ 84. Esta dltima, feita nointeriore

sem luz artificial, foi sem divida produzida proximo a uma janela.
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A posicdo da cAmera tende a ser baixa e ao nivel dos olhos dos modelos, preocupagio
permanente em todas as fotos, a ndo ser na n° 80. Curiosa imagem, em que coloca trés criangas
formalmente dispostas na frente de um busto elevadissimo, muito mais alto do que ¢las, e que

gracas a sua legenda descobrimos ser de Gongalves Dias.

Em termos de enquadramento a centralizagio é uma constante, todos os modelos ocupam
a drea central da imagem ou est3o muito préximos a ela. Utilizando um plano médio, restringe o
espaco em torno das pessoas, ajudando a destacar o objeto principal. Particularizando-se afoton®
83, o cendriotem influéncia sobre a composi¢do da imagem. A colocagido da mulher mais afastada
da cimera, ao lado de drvores que lhe parecem emoldurar, com ampla drea a sua volta, indica a
preocupagio de Malta em contextualizar ¢ relacionar modelo e cendrio. O que € ressaltado com
alegenda que acompanha a fotografia. Poroutro lado, o aumento do campo visual, introduziu na
imagem, logo no primeiro plano, parte de um banco de cimento totalmente em linhas retas e
dissonante com o conjunto. Até mesmo, o caule de uma drvore, préximo a sua assinatura, ¢ um

elemento formal a mais, sem muito sentido.

O retrato é um tipo de fotografia onde o centro de interesse é 6bvio, € a importéncia do aspecto
descritivo da imagem do modelo algo muito desejado. Entretanto, as formas de abordagem do tema

podem ser as mais variadas possiveis € sua organizacio visual, praticamente infinita.

Sensivel a isto, Malta procura dar nos seus retratos, possibilidades formais bem diferentes
das composicdestradicionalmente utilizadas, em especial nas de grupos. Reproduzimosaquium

exemplo bastante interessante, a foto n° 79.

Posicionando o grupo a sua maneira, algumas pessoas de frente, outras de semi-perfil ou
perfil, em planos diferentes, com sobreposicio de corpos, fazendo gestos ou praticando uma agdo,
todos estdo conscientes da presenca do fotégrafo e de sua cimera. Dirigindo a cena, privilegia a
crianga de chapéu, colocando-a no primetro plano, pedindo o tnico olhar voltado diretamente
para ¢le, e posicionando a cdmera mais baixa, na sua altura. Mesmo existindo esta estrutura, ndo
podemos afirmar categoricamente que a crianga seja o centro de interesse da cena, € 0s demais

participantes, figurantes de segunda ordem. O restante da composic¢do funciona no sentido de
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contrabalancar este destaque inicialmente dado. O grupo est4 estrategicamente posicionado,
cada um ocupando determinada parte, o que evita um adensamento em localizadas dreas da
imagem. Além disso, existe um movimento linear dos olhos, partindo da muther com o buqué até
o rapaz de preto, que se volta na direcdo do arbusto, onde para 14, também se dirigem os olhares
da outra crianga e da senhora. A teatralizagio da cena € marcante ¢ Malta parece querer contar

visualmente uma histéria.

Ainda sobre este conjunto de fotos, gostariamos de fazer um breve comentirio sobre a
imagem n° 84. Se o leitor reparar, € a inica fotografia de formato circular, € em que a modelo ndo
se encontra em pé. A mulher, deitada sobre um divi, apéia a cabeca com uma das mios e deixa-
se fotografar com o vestido aberto, permitindo surgir sua anidgua ¢ um fofo e roligo joelho. Esta
leve provocacao de sensualidade, é um rarissimo exemplo de algo que nido se manifestou na arte
totogrifica de Malta: o erotismo. Nunca tivemosa oportunidade de ver qualquerimagem sua de
nu feminino e desconhecemos qualquer opiniio dele a esse respeito. Tal temdtica realmente

manteve-se a parte em sua producio fotogrifica.

foto 79 - Acerve MIS/R] - "Rio - 8.3.06".
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foto 8] - Acervo MIS/R].
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foto 84 - Acervo MIS/R] - Uma "polaca’. s.d.
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SERIE 7: Formas da "Cidade Maravilhosa"

A Gltima série que tremos mostrar, foi ao longo da vida fotogrifica de Malta, seu mais prazeiroso

tema ¢ onde procurou dar ds suas imagens um tratamento igualmente informativo e estético.

Produzindo panoramas e vistas gerais de diversos locais do Rio de Janeiro, ele nido possuia
predile¢do por um tema paisagistico em especial, gostava de fotografar a cidade por inteiro. Por
1sso, sua cimera esteve no subtrbio e na zona sul, no centro da cidade € nas praias, nas montanhas
e nas planicies, enfim, em todos os lugares em que pudesse exercer a sua visualidade criativae
concretizar uma 1déia que nos parece latente, a de preservar fotograficamente o presente parao
future. O momentoe ocontexto da época em que vivia, de grandestransformacoes, provavelmente
influenciava tal preocupagio. A cidade se modificava num ritmo alucinante. Destruia-se e
construia-se 2o mesmotempo. Desapareciam marcos histéricos e surgiam neles novas aparéncias
sob o signo da modernidade. Pela for¢a do desenvolvimento econémico, do progresso material
e daespeculacgio imobilidria, a cidade avancou na dire¢do do mar, engoliu lagoas, subiu encostas.
Como ficarindiferente atudo isso? Impossivel, principalmente a Malta, que se dedicou, atraves

de sua particular forma de expressio, em satisfazer as necessidades visuais de sua sociedade.

O que mais chamaatengdo em suas fotografias de paisagens ¢ panoramas da urbe € o ponto
de vista da sua cimera. Sempre elevado, na maioria das vezes com linha do horizonte bem acima,
na parte superior do enquadramento. A composi¢do ¢ a mesma de uma tradigdo pictérica
académica, quealmeja verarealidade de forma direta, numa espécie de naturalismo documental.
Aimpressioque setem quantoas fotografias de paisagem urbana ounatural de Malta ¢ que eram
feitas a partir do pressuposto da existéncia de um real passivo, que o fotégrafo apenas recolhe ¢
reproduz. Idéiarapidamente alterada, na medida em que, se o processo fotogrifico € automatizado,
a sua criacdo nio o é. Assim, Malta, no que tem de especifico da expressio fotografica - imagens
em preto e branco, grande variacio tonal, fortes contrastes, corte stibito de elementos, angulagio
diferenciada em rela¢io ao olho humano, exploragio de linhas ¢ formas em perspectiva ¢
paralisacio do movimento - estabelece as suas opgdes criativas ¢ determina a forma final da

imagem que sera, solitariamente, produzida por ele.

139



Evitandotrabalharcomtele-objetivas, Maltando aproximavaos planos, e destaforma, preferindo
utilizar pequenas grande-angularesque ndo provocavam fortes distorgdes noscantos dasimagens, dava
asfotografiasuma profundidade visual bastante extensa. Esta caracteristicaé umaconstante doseu fazer
fotografico, € de todos os panoramas reproduzidos, somente na foto n° 96, em funcio de um

enquadramento fechado, circunscrito ao Morro da Urca, ndo podemos noté-la.

Em muitos casos, o dinamismo da composigido é revelado pelas linhas verticais, diagonais
ou sinuosas que cortam o espaco fotogrifico em vénas direces. Sem criar confusio visual, na
realidade conseguem produzir uma sensacio de "movimento estitico", conduzindo o olhar por
entre as diferentes formas que se apresentam. E notdvel essa sensacdo nas fotos n* 89, 90,91, 92,
94 ¢ 100. Nas imagens da Praca XV de Novembro, o alinhamento das drvores e a disposigio
geométrica do espago muito contribuem para isso; ¢ na fotografia da Praia do L.eblon, a sua
acentuada curva paraa direita, aliada ao caminho da areia, estendendo-se do primeiro planoaté
o encontro com a linha do honizonte, de onde a esquerda surge um grupo de morros € suas
respectivas linhas sinuosas, ddo a esta imagem a sugestio de um movimento implicito,

consideravelmente intenso.

Malta, na forma pela qual compde seus panoramas, ndo privilegia o primeiro plano,
esquecendo-o deliberadamente. Nesse caso, enfatizando algo ja conseguido pelo uso de
pequenas grande-angulares, ndo aproximaa imagem aos olhos do observador, preferindo manté-
la 4 distAncia. Seu espago forogrifico serd, entdo, de grande amplitude, efeito que valoriza o
ambiente e, em muitas imagens, facilita sua identificacio, fazendo com que a aparéncia e feigdo
da topografia carioca se mostrem rapidamente. E, se determinados icones paisagisticos sio
incluidos, como o Pio de Acticar ou o Corcovado, o grau de referencialidade se torna ainda maior.

Exemplos visualmente transparentes sio as fotos n* 88, 89, 93, 95, 97, 98 € 99,

Duasimagensfugiriam, em parte, da caracterizagioacima estabelecida: asfotos n»95 € 96.
Nelas, o cuidado formal com a composicdo dos elementos no primeiro plano € evidente, o que
denotaaidéiade estruturara cenasegundo valorizagio distinta dos componentes que a formam.

O conjunto ndo é pensado visualmente como uma imagem composta de elementos de igual



importincia. Diferente disso, seacrescenta detalhes que contrastam com ofundo ou nos colocam
diante do jogo das escalas e propor¢bes espaciais. Em ambasas fotos, temos condi¢ées de calcular
distdncias e fazer comparacdes de tamanho, bastando para isso tomar como ponto inicial os objetos
no primeiro plano e fazer a distingio entre os que estdo préximos ou afastados. A massa d’4gua
existente nas duas imagens, um grande espago vazio ¢ servindo de ligagdo entre os planos,
aumenta a impressdo de distdncia. Para nés, a presenca desses elementos no primeiro plano das
fotografias proporciona ndo sé uma escala de referéncia, como contribui para melhoraro equilibrio
cointeresse por elas. Demonstra, também, a habilidade de Malta em ver detalhes, organizi-los

expressivamente € colocid-los harmoniosamente no interior de grandes cendrios.

Otratamentoluminoso dado asimagens panordmicas ndo foge 2 umaoutra constante do ato
forogrifico de Malta: o de uma luz natural sem qualquer pretensio estética ou de significagdo
simbdlica. Deixando de usaraluzexpressivamente como elementointegrante de sua composigio
fotogrifica, relega aelaapenasa determinacio téenica primeira para a producio das imagens. De
certaforma, pouco atentoa importincia da iluminagio em seus aspectos plisticos, suas patsagens
nio vio ter grafismos poderosos vindos da dualidade clarofescuro. Esporddicas vezes criou
contrastes intensos entre as tonalidades ou preferiu um contra-luz, manteve-se fiel asua prépria
tradicio fotografica. Mesmo assim, convém ressaltar a foto n° 48, uma das imagens mais claras do
conjunto ¢ a tnica com destaque para as nuvens, por sua leve super-exposigio, resultando numa
fotografia digna de atengdo emfunciio dasualuminosidade. Poroutrolado, exatamente por causa
de uma sub-exposi¢do, as fotos n* 85, 87 ¢ 88 perdem muito em termos de luminosidade,

predominando um cinza escuro, opaco, sem variacio tonal e contraste.
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foto 85 - Acervo MIS/R] - "Rio 4.3.06 - Vista tomada de S. Theresa’.

foto 86 - Acervo MIS/R] - "Um trecho do Rio. Tomada de 8. Theresa” - cerca de 1906,

Obs: em rermos de enquadramento e ponto de vista, as imagens se assemeiham, porém € interessante observar o
aparecimento da Avenida Beira-Mar e do Palécio Monroe na foro 86. A drea escura por tris da igreja € 0 Passeio Piiblico, e ao
fundo ainda existia o morro do Castelo.



foto 87 - Acervo MIS/R]J - "Rio - Panorama tomado do Motro do Castello - 1.2.08",

Obs: vé-se no centro todo o Mercado Municipal, no antigo Largo do Moura, e 2o fundo as montanhas de Niteréi. Fora do
enquadramento, 3 esquierda, ficava a Estagio da Cantareira (barcas da travessia Rio-Niter6i) e 3 direita, a ponta de Calabougo.

foto 88 - Acervo MIS/R] - "Morre do Castetlo. Rio-2.9.12",

Obs: no topo do morro do Castelo, a igreja do antigo Colégic dos Jesuitas, abaixo e 4 direita, o grandioso prédie da
Biblioteca INacional & ao seu lado o Museu Nacional de Belas-Artes. Os pequenos reténgulos brancos, espaihados por tedo
o morro, $20 Toupas e lencdis postes para secar,

.
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foto 89 - Acervo MIS/R] - Vista feita do Morro da Providéncia - s.d.

Obs: a drea escura, préxima ao centro da imagem & o Campo de Santana, vendo-se a garagem da Estrada de Ferro Central
do Brasil (compridos galpbes em curva) e 3 sua frente, o amplo prédic, com pétio interno, de Ministério da Guerra.

foro 90 - Acerveo MIS/R] Vista feita do morro do Pinto - préximo ae bairro de Santo Cristo, em direcio ac bairro da Tijuca. s.d.

Obs: ao fundo, as montanhas da Serra da Carioca; a grande diagenal escura que parte do canto inferier esquerdo sdo os
trithos da Central do Brasil, que cruzarn o canal do Mangue e a Avenida Francisco Bicathe {margeada pelas arvores).
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foto 91 - Acervo MIS/R] - Praga XV de Novembro - cerca de 1906.

fote 92 - Acervo MIS/R] - Praca XV de Novembro - cerca de 1906.

Obs: 4rea hoje em dia muito modificada; perdeu grande parte de sua beleza devido ao viaduto da Avenida Perimetral. quea
percotre longitudinalinente, na dire¢Zo do alinhamento de drvores; no meieo da rua, da foto 92,



foto 93 - Acervo MIS/RJ - "Avenida Beira-Mar - Botafogo. Rio - 15.10.905",

foro 94 - Acervo MIS/R] - "Aventida Beira-Mar - Botafogo. Rio - 19.11.85".

Obs: as pessoas na murada da Avenida assistem a uma regata, esporte mais pepular da época. A faixa de areia ainda nfo
havia sido colocada, mesmo assium era considerada a praia mais bonita dacidade.
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foto 97 - Acerve MIS/R] - "O Corcovado. Rio - Brasil". s.d.
Obs: a0 fundo, a Lagoa Rodrigo de Freitas e o morro Dois Irmios.

foro 98 - Acervo MIS/R] - "Pedra da Gévea. s.d.
Obs: dominando a paisagem, 2 Pedra da Gédvea, com seus 846m de altura; ao seu pé, a entdo Przia da Gdvea, hoje, Praia

de 840 Conrado.
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foto 99 - Acervo MIS/R] - "Campo do Leblon (Ipanema). Tomadoe da Ponta do Vidigal - Rio - Brasil -1910".
Obs: a0 funde o pico do Corcovado e a lagoa Rodrigo de Freitas.

foto 100 - Acerve MIS/R] Praia do Leblon - cerca de 1910.
Obs: as duas fotografias se complementam; colocando-as lado a lado, obreremos um extenso panorama. Imagem rara e
surpreendente de uma paisagem existente apenas na memdéria forografica,
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O presente estudo teve o objetivo de ser primeiro uma reflexio sobre a natureza da imagem
fotografica e sobre suas coordenadas ontolégicas. Procurou-se discutir algo que consideramos
essencial a sua prépria forma de ser. Vimos que até existem relagdes entre a realidade € a imagem
fotografica. A scgunda,_ derivando da primeira, muito menos como reflexo ¢ muito mais como
mediagio, nio reproduz um universo paralelo; pelo contrario, recria deliberadamente um outro: oda
prépria representacdo fotogrifica. Tal representagio imagistica possui caracteristicas proprias, bem
especificas, que colocam a tese da analogia contendo parte da verdade, mas sendo impossivel
defendé-la no seu todo, sem cair em grandes equivocos. Mais prudente e eficiente, é pensar a
forografia em quanto signo, uma codificacdo ético-visual, ontologicamente distinta doseu referente,
porém, precisando de pelo menos uma informacio luminosa que, partindo deste, desencadeie todo
um complexo processo de derivacio. Porissoaimportincia de se conhecerindistintamente os p6los do
processo - realidade e fotografia - ea maneira pela qual ele se desenvolve. Desta forma, sendo a imagem
fotogrifica resultado e produto final, ndo hd como, para sua mais ampla inteligibilidade, desconhecer os

modos de sua producio ou as formas através das quais transtorma a realidade em representacio.

Dado o cardter indisciplinar do nosso trabalho, nio ficamos presos a propostas tedricas ou
metodolégicas exclusivas. Para auxiliar na compreensio dos temas diretamente relacionados &
"expressio fotogrifica” fomos buscar subsidios na histéria cultural do Renascimento, na histéria da
fotografia, na semidtica e na teoria da criago e percepedo dasimagens figurativas. Da sintese destes
saberestentamos elaborarum instrumental analitico capaz de ajudara focalizar, de forma mais nitida,

a propria imagem fotografica.

200



Desenvolvendo este raciocinio, partimos ent@o para verificar num exemplo historicamente
concreto uma dada expressio fotogrifica particular, a de Augusto Malta, situando-a em seu contexto

sécio-cultural e destacando sua originalidade.

Na medida do possivel, aprofundamos os conhecimentos biograficos em torno de Malta,
articulando seufazer fotografico com sua vida cotodiana. Averiguamos, também, a importincia de sua
presenca na produgio e desenvolvimento de um género fotogrifico, até entdo, nio explorado de

forma tdo organizada e sistematica: a chamada fotografia oficial.

Instituida e divulgada a partir de uma agéncia produtora especifica - o governo municipal do
Riode Janeiro - a fotografia oficial carioca do inicio deste século vai ter, através do trabalho de Malta,
a funcio de documentacio iconogrifica, de representacio social, de legitimacio politica e auto-
propaganda do Estado. Enquanto fotégrafo-funciondrio piblico foi obrigadoa manter sua "linguagem
visual” paralela aos discursos e objetivos dos "donos do poder", criando uma visio social de sentido

bastante restrito e limitado.

Entretanto, gragas a este compromisso profissional e, muitas vezes, simpatia ideolégica, teve
meios e recursos para desenvolver sua técnica e arte fotografica, o que lhe proporcionou em pouco

tempo reconhecimento e sucesso.

Poroutrolado, analisando sua produciofotografica livre ou sem vinculo profissional, notamos
que ndo fol um esteta, criador altamente requintado e sofisticado dos temas fotograficos que o
atraiam. Realmente evitava dispositivos composicionais complexos, iluminagdo expressionista ou
enquadramentos e perspectivas inusitados. Ndo hd também tendéncia ao abstracionismo ou
exploracdo do grafismo dasformas. Nio realizou expenéncias de laboratério, manipulando negativos
para, porexemplo, fazer foto-montagens. Nem tampouco procurou dar um tratamento "pictorialista”
assuasimagens. Fugiude qualquerproposta "Iimpressionista” que deliberadamente produzisse fotografias

com formas indefinidas, levemente desfocadas, como se fossem desenhos feitos a pastel ou crayon.
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Justamente pela ausé€ncia de todas essas caracteristicas, podemos afirmar que optou por uma
"fotografia realista”, sem interferéncia expressiva evidente ou extravagincia formal, a nio ser quando
legendava sobre aimagem. Parecia querer guiar oobservadoratravés do que foi fotografado, mas sem
demonstrar que se interpunha entre ambos, como se a realidade, desvelada, se reapresentasse
naturalmente. Ele, na condicdo de fotégrafo, de criador artistico, mantinha-se numa espécie de
estado de laté€ncia, buscando permanecer em segundo plano, mas desejoso de uma relagio intensa

entre a imagem € sua recepgio.

Os panoramas e vistas gerais da cidade do Rio de Janeiro, seu tema favorito, nos parecem ser
a sintese de suas propostas e respostas estéticas, sem duvida conservadoras, mas com potencial

técnico € criativo, resultado de anos detrabalho e aprimoramento.

Para finalizar, gostariamos de chamar a atengdo para o fato de que, a partir do nosso estudo,
apareceram algumas questdes gerais, tais comoa relaciio entre ideologias e formas de representagio,
ouarelaciio entre o universo dos signos existentes e o "horizonte social" de onde nascem; e questoes
mais especificas, de cunho semidtico e antropolégico sobre a obra fotogrifica de AugustoMalta, que
de tdo numerosa e rica possibilita andlises pormenorizadas dos temas fotografados, constituindo-se
numa fonte valiosa paraa interpretagio de sua expressio pessoal, da prépria "linguagem fotogréfica',

de sua historia, e por que nio, da memoria visual brasileira e da cultura nacional.

Emboratodas essasquestdes estivessem ligadasao nosso objeto de andlise, ndo nosfoi possivel,
por sua complexidade ¢ relevincia, dar-thes o destaque que mereciam. Por isso admitem outras

andlises mais aprofundadas e sistematizadas.
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