Universidade
Estadual de LondRrina

FABIANE TAIS MUZARDO

FOTOGRAFIA E REVOLUCAO:
TINA MODOTTI E O MEXICO POS-REVOLUCIONARIO

Londrina
2010



FABIANE TAIS MUZARDO

FOTOGRAFIA E REVOLUCAO:
TINA MODOTTI E O MEXICO POS-REVOLUCIONARIO

Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Programa
de Poés-Graduacao em Historia da Universidade
Estadual de Londrina — UEL, como requisito
parcial a obtencdo do titulo de Mestre em Historia,
Area de Concentracio em Histéria e Cultura
Historica.

Orientador: Prof. Dr. William Reis Meirelles

Londrina
2010



Catalogacao elaborada pela Divisao de Processos Técnicos da
Biblioteca Central da Universidade Estadual de Londrina.

Dados Internacionais de Catalogacéo-na-Publicacéo (CIP)

M994f Muzardo, Fabiane Tais.
Fotografia e revolugao: Tina Modotti ¢ 0 México poés-revolucionario
/ Fabiane Tais Muzardo. — Londrina, 2010.
97 f. :il.

Orientador: William Reis Meirelles.

Dissertacdo (Mestrado em Historia Social) -Universidade Estadual
de Londrina, Centro de Letras e Ciéncias Humanas, Programa de Pds-
Graduac¢ao em Historia Social, 2010.

Inclui bibliografia.

1. Historia social — Fotografias — México — Teses. 2. Fotografias —
Tina Modotti—  Teses. 3. Modotti, Tina , 1886-1896 — Teses. 1.
Meirelles, William Reis. II. Universidade Estadual de Londrina. Centro
de Letras e Ciéncias Humanas. Programa de P6s-Graduagdo em Historia
Social. III. Titulo.

CDU 30.1:77(72)




FABIANE TAIS MUZARDO

FOTOGRAFIA E REVOLUCAO:
TINA MODOTTI E O MEXICO POS-REVOLUCIONARIO

Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Programa de
P6s-Graduacdo em Historia da Universidade Estadual
de Londrina — UEL, como requisito parcial a obtengao
do titulo de Mestre em Historia, Area de
Concentragdo em Historia e Cultura Historica.

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. William Reis Meirelles

Prof. Dr. Paulo César Boni

Prof. Dr. Paulo Alves

Londrina, de de




Dedico este trabalho a minha mae, Ida



Tina Modotti ha muerto

Tina Modotti, hermana, no duermes, no no duermes:
tal vez tu corazon oye crecer la rosa

de ayer, la ultima rosa de ayer, la nueva

rosa. Descansa dulcemente, hermana.

La nueva rosa es tuya, la nueva tierra es tuya:

te has puesto un nuevo traje de semilla profunda
y tu suave silencio se llena de

raices. No dormiras en vano,

hermana.

Puro es tu dulce nombre, pura es tu fragil vida,
de abeja, sombra, fuego, nieve, silencio, espuma,
de acero, linea, polen, se construyo6 tu férrea, tu
delgada estructura.

El chacal de la alhaja de tu cuerpo dormido
aun asoma la pluma y el alma ensangrentadas
como si tu pudieras, hermana,

levantarte, sonriendo sobre el lodo.

A mi patria te llevo para que no te toquen,

a mi patria de nieve para que tu pureza

no llegue al asesino, ni al chacal, ni al vendido:
alli estaras tranquila.

(Oyes un paso, un paso lleno de pasos, algo

grande desde la estepa, desde el Don, desde el frio?
(Oyes un paso de soldado firme en la

nieve? Hermana, son tus pasos.

Ya pasaran un dia por tu pequeia tumba,
antes de que las rosas de ayer se desbaraten;
ya pasaran a ver los de un dia, manana,
donde esté ardiendo tu silencio.

Un mundo marcha al mundo donde t0 ibas, hermana.
Avanzan cada dia los cantos de tu boca

en la boca del pueblo glorioso que ta

amabas. Tu corazon valiente.

En las viejas cocinas de tu patria, en las
rutas polvorientas, algo se dice y pasa,
algo vuelve a la llama de tu adorado
pueblo, algo despierta y canta.

Son los tuyos, hermana: los que hoy dicen tu nombre,
los que de todas parte del agua, de la tierra,

con tu nombre otros nombres callamos y decimos.
Porque el fuego no muere.

Pablo Neruda/1942
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MUZARDO, Fabiane Tais. Fotografia e Revolugdo:Tina Modotti e 0 México Pos-
Revolucionario. 2010. 110 f. Dissertacdo ( Mestrado em Historia Social) — Universidade
Estadual de Londrina, Londrina, 2010.

RESUMO

O presente texto trata do México em meados das décadas de 1920 e 1930, periodo de
reconstrugdo do pais, ainda marcado por vestigios da Revolugdo. Epoca de Renascimento
Cultural e conflitos politicos e sociais, que serdo abordados por meio de fontes visuais, com
total destaque para a fotografia de Tina Modotti, italiana que se afilia ao Partido Comunista
Mexicano em 1927; ressaltando também a construcdo da imagem e seus diversos tipos de
analise e interpretagdo, além da relagdo entre arte e politica, tdo bem exemplificada na figura
de Modotti.

Palavras-Chave: Tina Modotti. Representacdo. Fotografia. Historia do México.



MUZARDO, Fabiane Tais. Photography and revolution: Tina Modotti and the Post-
Revolutionary Mexico. 2010. 110 f. Dissertation ( Master’s Degree in Social History) —
Universidade Estadual De Londrina, londrina, 2010.

ABSTRACT

This text deals with Mexico in the middle decades of 1920 and 1930, the period of
reconstruction of the country, still marked by the Revolution’s trace. Time of Cultural
Renaissance, social and political conflicts, who will be boarded by means of visual sources,
with total attention for Tina Modotti’s photography, who affiliates to the Mexican Communist
Party in 1927, also emphasizing the construction of the image and its various types analysis
and interpretation, and the relationship between art and politics, as well exemplified in the
figure of Modotti.

Keywords: Tina Modotti. Representation. Photography. History of Mexico.



APRESENTACAO

O presente texto surgiu da idéia de unir analise fotografica, um periodo conflitante
e uma pessoa polémica e dessa maneira trabalhar com o periodo pds-revolucionario
mexicano, em meio a um poder corrompido, repleto de inconstancias, de fraudes,
perseguicdes e contrapondo-se a esse poder uma revolucdo cultural gigantesca.

A andlise do periodo gira em torno da obra de Tina Modotti, uma fotdgrafa que
em meados de 1920 foi para o México, se profissionalizou e representou as disparidades
mexicanas de forma singular, congelando nas suas imagens cenas de pobreza, tristeza,
orgulho e protesto simultaneamente. Tina Modotti ndo fotografou exclusivamente o México,

mas ¢ sua producdo neste pais o destaque deste trabalho.
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INTRODUCAO

O mundo da representagdo ou espelho da realidade? Construgcdo ou
reproducao? Nesta dissertacdo analisaremos a sociedade mexicana em meados da década de
1920 por meio de fotografias, ressaltando as diferentes maneiras como estas foram encaradas,
ora sendo relacionadas a reproducdo exata da realidade, a ciéncia; ora a arte, construgdo e
fantasia.

As fontes utilizadas neste trabalho tratam-se principalmente de fotografias
assinadas por Tina Modotti, italiana que se afilia ao Partido Comunista no México em 1927 e
modifica o enfoque dado em seu trabalho, passando a retratar cenas de desigualdade social e
simbolos comunistas, dentre outros.

E interessante ressaltar que o objetivo ndo ¢ realizar uma biografia da
autora, ¢ sim fazer um levantamento de algumas de suas principais obras, que servirdo de
instrumentos para se analisar a sociedade mexicana, dando maior enfoque ao segundo
momento de sua producdo, quando produz fotografias politizadas; utilizando-a como uma
espécie de vetor para investigar e analisar os acontecimentos mexicanos do periodo.
Destacando também um cuidado especial com a construcao da imagem fotografica, por meio
da utilizacdo de alguns recursos principais, como a luz, textura e contraste.

Tendo isto em vista, no primeiro capitulo analisaremos a importancia da
fotografia como testemunho histérico. Para isso, utilizaremos a metodologia de Boris Kossoy,
a qual se baseia em trés elementos: a tecnologia, o autor e o assunto, sendo que o fotografo
seria uma espécie de filtro cultural, devido ao fato de construir a imagem seguindo seu
enfoque e tendéncia; o assunto seria o tema abordado e seu objetivo, o qual pode ser tanto
uma propaganda quanto uma dentincia social; e a tecnologia seria o equipamento utilizado,
que interfere diretamente no produto final, por possibilitar fotos em ambientes aberto ou
fechado e claro ou escuro, por exemplo. Metodologia que preza, portanto, desde o
questionamento quanto ao motivo de construg¢do da imagem até os meios disponiveis para tal
trabalho. A esta metodologia ¢ adicionada a analise de Ana Maria Mauad, a qual destaca dois
elementos numa imagem, a saber, o conteudo (cenario, objetos e pessoas, dentre outros) e a
expressdo (enquadramento, iluminagao, etc).

Assim como a produgdo, a interpretacdo da imagem também deve ser
pensada e avaliada, uma vez que esta varia de acordo com o leitor, sua formagao, desejo ¢

época em que vive. O leitor da imagem, portanto, faria parte de uma espécie de tripé
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(expressao utilizada por Roland Barthes), juntamente com o meio ¢ o produtor da imagem.
(BARTHES, 1984)

Como j& mencionado, as fontes analisadas sdo de autoria de Modotti. Tais
fotografias encontram-se preservadas por diversas cole¢des privadas e arquivos publicos,
tanto no México como em outras partes do mundo, podendo-se destacar a Fototeca Nacional
Mexicana vinculada ao Instituto Nacional de Antropologia e Historia — INAH, localizada em
Pachuca, o Museu de Arte Moderna e o Centro Cultural de Arte Contemporanea, no México;
além do Museu Internacional de Fotografia George Eastman House e a Weston Gallery,
ambas nos EUA e o Patronato Tina Modotti, em Udine, na Italia.

A Universidade Nacional Auténoma do México também possui no Arquivo
Fotografico Manuel Toussaint do Instituto de Investigacdes Estéticas, uma colecdo de 115
fotografias de Modotti que reproduzem obras de Diego Rivera e José¢ Clemente Orozco.

Ha pouco tempo aconteceu no Brasil uma exposi¢ao de fotografias de Tina
Modotti realizada pelo Museu de Arte Basileira da Fundacdo Armando Alvares Penteado —
FAAP - em agdo conjunta com o Consulado do México. Intitulada Tina Modotti — 1929. Una
nueva mirada, a mostra foi composta por vinte e seis fotografias ja exibidas na Biblioteca
Nacional do México em 1929. Tal acontecimento atesta a dimensdo da influéncia da obra da
autora, assim como seu reconhecimento internacional.

As imagens analisadas nesta dissertacdo foram extraidas de publicacdes em
livros, catalogos, revistas, periddicos e arquivos, tanto contemporaneos a autora como
também dos dias atuais, como o EI Machete, EI Universal llustrado e o livro idolos por tréas
dos Altares, para citar alguns.

O contexto em que as fotografias foram realizadas ¢ analisado no segundo
capitulo, o qual aborda o Renascimento Cultural vivido pelo México no periodo pos-
revolucionario, em meados de 1920, no qual varias modifica¢cdes no ambito educacional e
cultural foram empreendidas, como a construcao de escolas, publicagdo de livros e pintura em
paredes de prédios publicos. Este renascimento teria atingido seu apice com a ascensdo de
Jos¢ de Vasconcelos ao Ministério da Educacado e seu programa de salvagdo do pais por meio
da cultura.

Essa efervescéncia cultural mexicana seria acompanhada por uma constante
corrida pelo poder, num cendrio que mais parecia uma continua¢do da revolu¢do do que uma
ruptura da mesma. Os governos de Alvaro Obregon (1920-1924), Calles (1925-1928) e
Cérdenas (1934-1940), principalmente, sdo mencionados para melhor contextualizar a

situagdo mexicana no periodo.
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Apesar de ndo se tratar de uma biografia, algumas referéncias a vida da
fotdgrafa se fazem necessarias, uma vez que sua obra se modifica de acordo com suas novas
ideologias, visdes e engajamentos. Isto pode ser comprovado levando-se em conta o fato de as
fotografias de natureza morta de Modotti terem dado espaco a fotos militantes, ligadas a
desigualdade social e simbolos comunistas, dentre outros.

Este levantamento sobre a vida e obra de Tina Modotti sera realizado no
terceiro capitulo da dissertagdo, o qual também faz menc¢do a algumas de suas imagens, que
comprovam a mudanga de seu enfoque e a permanéncia de certas caracteristicas estruturais,
como a preocupagdo com a dimensdo, utilizagdo do jogo de claro-escuro e a falta de
enquadramento. As referidas fotografias se encontram em anexo.

No quarto e ultimo capitulo, fotografias de Tina s@o analisadas, levando-se
em conta tanto os elementos que as compdem como suas possiveis interpretacdes e objetivos.

Percebe-se, com isso, que o trabalho pretende abranger desde a produgao da
imagem até sua leitura. Nao se trata, contudo, de um estudo iconografico, visto que as
imagens ndo sao os objetos da pesquisa, € sim os instrumentos dela.

Este leque de fabricagdo de imagens, sua divulgacdo, entendimento e
interpretacdo compdem o atrativo deste trabalho, além de ampliar o estudo sobre a Historia da
América Latina, em especial o México, apresentando uma visdo de fora, criando a

possibilidade de diferentes enfoques.



CAPITULO 1
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1 FOTOGRAFIA: ARTE OU CIENCIA?

1.1 FOTOGRAFIA, A ARTE MECANICA OU CIENCIA ARTISTICA

Na metade do século XIX, quando a fotografia surgiu, a ciéncia e a arte
tracavam percursos distintos. Enquanto aquela enaltecia o rigor metodoldgico e técnico, esta
se abria para a subjetividade e livre criagdo, uma vez que havia sido liberada do trabalho de
imitar a natureza e as demais coisas existentes. Nesse meio, surgia a fotografia, que ora se
assemelhava com a ciéncia, ora com a arte.

Um problema, portanto, estava prestes a ser anunciado, o qual estaria
relacionado, como afirma Francesca Alinovi, “com a dupla natureza de arte mecanica: a de
ser um instrumento preciso e infalivel como uma ciéncia e ao mesmo tempo, inexata e falsa
como a arte.” (apud FABRIS, 1998, p. 173). Segundo Annateresa Fabris, a fotografia
representava, paralelamente, uma copia da realidade, fato que ¢ posto em divida atualmente;
€ uma criagdo artistica: a razao e a emoc¢ao. Encarnaria, portanto, “a forma hibrida de uma arte
exata‘ e, a0 mesmo tempo, de uma ciéncia artistica.” (FABRIS, 1998, p. 173).

O discurso defendido era que uma maquina ndo possibilitava interferéncia
intelectual sobre sua representagdo, ndo devido, necessariamente, ao fato de ndo haver
interferéncia manual do operador, do fotégrafo, mas por estar muito mais voltada para o
mecanico do que para o intelecto.

A discussdo quanto a ser uma arte ou uma ciéncia exata nos leva a vérias
possibilidades. Primeiramente, ndo se pode abolir o carater artistico da fotografia, visto que
ela envolve construgdo, fantasia, desejos, maneiras de manipular e registrar a realidade,
elementos como cores, luz, sombra, planos e calor, portanto, ndao lhe falta o “sopro da
inspiracdo” e o “fogo do pensamento” - expressao utilizada por Francis Wey para caracterizar
sua percepcao sobre a exatidao e falta de emocao do ato fotografico. Para ele, a fotografia ¢
“uma fiel representacdo dos objetos exterioresl, longe da verdadeira natureza da arte”(apud
FABRIS, 1998, p.179).

Seu carater cientifico, contudo, também nao pode ser descartado, pois a
evolugdo tecnologica influencia a maneira de se realizarem as fotografias, sua construgdo e

disseminagdo, entretanto, mesmo as ciéncias mais exatas, como a matematica, possuem uma
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dimensao social, a qual ¢ cada vez mais analisada por socidlogos, que verificam os processos

implicados na constru¢do social do conhecimento cientifico (CHAMERS, 1994, p. 13).

1.2 MAUAD: A SEPARACAO ENTRE ARTE E FOTOGRAFIA

Ainda no século XIX, a difusdo da fotografia provocou um forte abalo no
meio artistico. Primeiramente achava-se que a fotografia e sua capacidade de reproduzir o real
tinham relegado a um segundo plano qualquer tipo de pintura. Mais tarde, acreditava-se que o
mesmo fato tinha liberado a “verdadeira arte” da necessidade de ser uma copia do real, dando-
lhe espaco para a criatividade, ideia que foi defendida por artistas e intelectuais da época,
como o poeta Baudelaire, o qual “enfatiza a separacdo arte/fotografia, concedendo a primeira
um lugar na imaginagdo criativa e na sensibilidade humana, propria a esséncia da alma,
enquanto a segunda ¢ reservado o papel de instrumento de uma memoria documental da
realidade, concebida em toda a sua amplitude” (MAUAD, 1996, p. 2).

Analisada dessa maneira, a fotografia incumbia-se do real e do racional, e as
demais artes encarregavam-se do emocional e do criativo, ou seja, ndo necessariamente
ligados ao mundo real. Note-se, nesse momento, a cren¢a na ligacdo entre fotografia e
realidade, a imagem produzida pela cdmera como sendo um espelho do que de fato aconteceu.
Interessante ressaltar, quanto a isso, que quando a imagem analdgica ¢ criada, nossa
percepcao segue sempre a idéia que ela nos trouxe, dito em outras palavras, passamos a
analisar todas as imagens, alegdricas e analogicas, seguindo os ditames desta tltima.

Pode-se dizer que a propria historia da fotografia confunde-se com as
diferentes abordagens aplicadas em sua andlise, ora encarando-a como uma transformacao do
real - o discurso do codigo e da desconstrugdo -, ora como um vestigio do real, uma
referéncia, ou seja, algo que nao ¢ uma copia perfeita do concreto, do real, visto que o mod
ifica e possui caracteristicas distintas, como a bidimensionalidade e o fato de selecionar
pontos no espaco e no tempo; além de ser um residuo da realidade impresso em uma imagem,

e, portanto, uma transformagao da realidade, uma interpretagao desta (MAUAD, 1996).
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1.3 A PRODUCAO E LEITURA DE IMAGENS

Como afirma William Reis Meirelles, em Histéria das Imagens: uma
abordagem, maltiplas facetas, uma imagem ndo ¢ apenas um conjunto composto por linhas,
cores, luz ou sombra; uma imagem ndo ¢ apenas uma questdo de forma. Assim como as
formas moldam, elas sdo moldadas pelas configuragdes histéricas da cultura, através de uma
complexa rede de relacdes (MEIRELLES, 1995, p. 101). Ou seja, assim como 0s textos
escritos sdo constituidos por jogos de palavras, as imagens sao formadas a partir de jogos de
elementos que influenciam sua leitura, direcionam o pensamento, sem, contudo, determinar a
maneira como ela serd interpretada.

Segundo Roland Barthes, um texto escrito ndo ¢ somente o que se tem em
maos, algo fisico, uma simples montagem de palavras, e sim uma constru¢do que depende do
autor, do leitor e do meio, formando uma espécie de tripé. Teoria essa também defendida por
Mauad, a qual ressalta a integracdo desses trés elementos no resultado final: o locus de
producdo e um produtor, um leitor ou destinatirio, ¢ por fim um significado aceito
socialmente como valido.

Quanto a imagem, pode-se, portanto, dizer algo semelhante, afinal ela
depende da visdo do autor, que vai produzi-la; do leitor, que vai olha-la e interpreta-la a sua
maneira; ¢ do meio, visto que este influencia tanto no momento de sua constitui¢do quanto
nas futuras andlises que serdo feitas sobre ela. Com isso, é correto afirmar que tanto a
construgdo da imagem quanto sua analise sdo interpretagdes do real, maneiras de se registrar e
de enxergar um momento vivido.

Outra observagdo pode ser feita quanto a isso. Como afirma Peter Burke,
pode-se dizer que “leitores de imagens que vivem numa cultura ou num periodo diferente
daqueles no qual as imagens foram produzidas se deparam com problemas mais sérios do que
leitores contemporaneos a época da produgdo. Entre os problemas estd o da identificagdo das
convengdes narrativas ou ‘discurso’” (BURKE, 2004, p. 180). Sendo assim, as relagdes
sociais, o pensamento ¢ a conduta de cada momento, dentre outros, estdo inseridos em suas
imagens, € sao mais perceptiveis para seus coetaneos do que para pessoas de fora desse meio,
0s quais possuem outras linguagens, outras maneiras de ver o mundo e de representa-lo.

Como ressalta Schaeffer, temos de ter em conta que “a recep¢do das

imagens depende essencialmente de nosso conhecimento do mundo, sempre individual,
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diferente de uma pessoa para outra, € nao possuindo tragos de codificacdo" (apud
GONCALVES, 2001, p. 1).

Dito em outras palavras, além de variar de acordo com a época, as maneiras
de leitura variam também de acordo com cada individuo.

Discorrendo sobre o papel do leitor da imagem, Mauad afirma que:

[...] a compreensdo da imagem fotografica pelo leitor/destinatario da-se em
dois niveis, a saber: - nivel interno a superficie do texto visual, originado a
partir das estruturas espaciais que constituem tal texto, de carater ndo-verbal,
e - nivel externo a superficie do texto visual, originado a partir de
aproximagoes ¢ inferéncias com outros textos da mesma €poca, inclusive de
natureza verbal. Neste nivel, podem-se descobrir temas conhecidos e inferir
informagdes implicitas (MAUAD, 1996, p. 9).

Kossoy também aborda a questdo da recepcdo das imagens por outras
geragoes, dizendo que elas seguem sendo interpretadas muito depois de realizadas, sendo que

seus significados oscilam de acordo com:

[...] a ideologia de cada momento ¢ a mentalidade de seus usuarios. Muitas
vezes — as imagens sdo ocultadas ou omitidas por longos periodos.
Desaparecem dos dialogos, permanecem no siléncio; ou entdo sdo adoradas
nas sombras, nos submundos, crescem de importancia com as mudancas
politicas, saem as ruas com os fanatismos, sdo louvadas pelas massas, outra
vez (KOSSOY, 2005, p. 39).

1.4 KOSsOY: A FOTOGRAFIA COMO UMA “NOVA REALIDADE”

Assim como pode ser vista como uma representagao do real, a fotografia
pode simbolizar a necessidade de prolongar uma existéncia, prolongando o contato com algo
que deixaréd de existir em instantes. Pode-se dizer, portanto, que o ato fotografico, ao mesmo
tempo em que representa o real, seleciona o que sera recordado, ou, até mesmo, influencia nos
acontecimentos que se tornardo significativos posteriormente. Todavia, como afirmar que o
objeto registrado possuia realmente significancia? Ou que, pelo contrario, seu registro
produziu tal significado?

Segundo Kossoy, Chartier - buscando a origem filologica do termo - vé€ a
representacdo como algo que substitui aquilo que se encontra ausente. Para ele, contudo, a

fotografia ndo ¢ mera substituicdo do objeto ou do ser ausente: “E necessario compreender
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que a representagdo fotografica pressupde uma elaboragdo na qual uma nova realidade ¢
criada em substituicdo daquilo que se encontra ausente‘; tal se d4 ao longo de um complexo
processo de criacao do fotografo.” (KOSSOY, 2005, p. 41).

Como afirma Ana Maria Mauad, deve-se compreender a fotografia como
uma escolha efetuada em um conjunto de escolhas entdo possiveis, o que também ¢ defendido
por Susan Sontag, que v€é a maneira como, na camara, a realidade ¢ apenas uma das

possibilidades dentre tantas outras (apud BORGES, 2003, p. 85).

1.5 BARTHES: FOTOGRAFIA COMO COMPROVACAO DA EXISTENCIA DO OBJETO CAPTURADO

Michel de Certeau ressalta a importancia de se trabalhar com o ndo -dito,
com o siléncio das obras (1982), algo que ¢ de possivel percepgao nas imagens fotograficas, ja
estas podem ser emolduradas de acordo com a vontade existente, ignorando certos aspectos e
ressaltando outros. Nas obras analisadas isto ¢ mais visivel nas fotos de manifestacdes, nas
quais os participantes nao carregam nenhum tipo de objeto de ataque, como armas e objetos
cortantes, por exemplo, o que ndo significa a inexisténcia destes, podendo simplesmente ter
sido ignorados, retirados do enquadramento da fotografia.

Podemos levantar hipoteses para tentar explicar o motivo que leva um
fotografo a escolher determinado objeto e ndo outro qualquer, a ressaltar determinadas
caracteristicas e a ignorar outras.

Segundo Barthes (1984), pode-se dizer que, a primeira vista, o cinema tem
um poder que a fotografia ndo tem: a tela ndo ¢ um enquadramento, e sim um esconderijo; o
personagem que sai dela continua a viver, um campo cego duplica incessantemente a visao
parcial. Na fotografia, enquanto isso, uma vez ultrapassado o enquadramento por ela imposto,
tudo nela representado morre de maneira absoluta: “Quando se define a foto como uma
imagem imovel, isso ndo quer dizer apenas que os personagens que ela representa nao se
mexem; isso quer dizer que eles ndo saem, estdo anestesiados e fincados, como borboletas.”
(BARTHES, 1984, p. 86).

Para ele a fotografia comprova a existéncia dos acontecimentos registrados,
algo que s6 ndo acontece no caso de fotomontagens, as quais chama de trapaceiras. Ou seja, o

objeto, no caso a fotografia, pode influenciar com sua representacdo, contudo, ela comprova
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que os fatos registrados aconteceram, nao necessariamente da maneira como foram retratados;

assim como as pessoas, que de fato viveram em algum momento.

A fotografia ¢ indiferente a qualquer revezamento: ela ndo inventa, ¢ a
propria autenticagdo, os raros artificios por ela permitidos ndo sao
probatorios; sdo, ao contrario, trucagens: a fotografia s6 é laboriosa quando
trapaceia. Trata-se de uma profecia ao contrario: como Cassandra, mas com
os olhos fixos no passado, ela jamais mente: ou antes, pode mentir quanto ao
sentido da coisa, na medida em que por natureza ¢ tendenciosa, jamais
quanto a sua existéncia. Impotente para as idéias gerais (para a fic¢ao), sua
forca. Todavia, é superior a tudo o que o espirito humano pode ¢ pdde
conceber para nos dar garantia da realidade — mas também essa realidade ¢é
sempre apenas uma contingéncia (BARTHES, 1984, p. 129).

Dito em outras palavras, citando Lewis Hine, pode-se ressaltar que as
fotografias ndo mentem, mas mentirosos podem fotografar (apud BURKE, 2004, p. 25), ou
seja, a fotografia jamais mente no que diz respeito a existéncia do objeto capturado, de fato
ele esteve 14, mas pode mentir quanto ao que nos ¢ dito sobre o que representa.

Como afirma Mauad, a facilidade de mentir da imagem fotografica ¢ algo
que aumenta a cada dia, visto que “a revolucao digital, provocada pelos avangos da
informadtica, torna cada vez maior esta possibilidade, permitindo até que os mortos ressurjam
para tomar mais um chope, tal como a publicidade ja mostrou” (MAUAD, 1996, p. 15).
Contudo, “n3o importa se a imagem mente; o importante ¢ saber por que mentiu € como
mentiu. O desenvolvimento dos recursos tecnologicos demandard do historiador uma nova
critica, que envolva o conhecimento das tecnologias feitas para mentir” (MAUAD, 1996, p.

15).

1.6 KOSSOY: FOTOGRAFIA COMO CRIACAO/CONSTRUCAO DE REALIDADES E FICCOES

O congelamento de objetos por meio da fotografia faz com que objetos,
mesmo ausentes, sejam (re)apresentados eternamente, através da reconstituicdo de historias
contadas a partir de imagens fragmentadas. Segundo Kossoy, através da fotografia, podemos
dialogar com o passado: aprender, recordar e criar novas realidades, nos tornando verdadeiros

“interlocutores das memorias silenciosas que ela mantém em suspensao.” (KOSSOY, 2005, p.

49),
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Suspensdo esta que, as vezes, deixa essas imagens esquecidas por algum
tempo, para, num segundo momento, retornarem com o mesmo significado ou com

modificacdes, “num fascinante processo de criagcdo/construcdo de realidades ‘e de ficgdes’.”
(KOSSOY, 2005, p. 36).
Segundo Mauad:

[...] as fotografias guardam, na sua superficie sensivel, a marca indefectivel do
passado que as produziu e consumiu. Um dia ja foram memoria presente,
préxima aqueles que as possuiam, as guardavam e colecionavam como
reliquias, lembrangas ou testemunhos. No processo de constante vir a ser
recuperam o seu carater de presenga, num novo lugar, num outro contexto e
com uma funcdo diferente. Da mesma forma que seus antigos donos, o
historiador entra em contato com este presente/passado e o investe de sentido,
um sentido diverso daquele dado pelos contempordneos da imagem, mas
proprio a problematica a ser estudada (MAUAD, 1996, p. 10).

Para Kossoy, a fotografia ¢ sempre ambigua, independentemente de ser
digital ou analdgica, visto que ao mesmo tempo em que pode servir como uma evidéncia, ou

como denunciadora de algo, pode ser uma ferramenta de propaganda.

O documento fotografico se presta a denuncia social como também a
publicidade; foi usado pela antropologia fisica do século XIX (no contexto
dos preceitos positivistas, do darwinismo social ¢ do colonialismo), para
documentar os seres primitivos das terras —exoticasl, como também no
ateli¢ dos artistas-fotografos, para o registro desses mesmos seres posando
enquanto modelos diante de cendrios europeus para cole¢des iconograficas.
Uma imagem “testemunho” que, dependendo das palavras que a rodeiam,
transforma-se em imagem comprobatéria® de pseudo-inferioridades raciais,
sociais, religiosas. Temos visto ao logo da historia como se constroem esses
estigmas. Assim construimos realidades - e, portanto, ficcdes documentais
(KOSSOY, 2005, p. 39-40).

Apesar das ambiguidades, reconstituir é preciso, dai a necessidade de
metodologias para podermos nos comunicar com a imagem, decifrar seus cddigos e analisar

seus siléncios.
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1.7 A EXPANSAO DO CAMPO DE ANALISE DO HISTORIADOR: A LINGUAGEM VISUAL

Em meio a tantas construgdes e representagdes, como sustentar que uma
fotografia possa ser um objeto de andlise notério e digno de confianga? Ou, como indaga
Ulpiano Bezerra de Meneses, qual a natureza do objeto material como documento, em que
reside sua capacidade documental, como pode ele ser suporte de informagao? (MENESES,
2003). Parte dai os questionamentos quanto a possibilidade de se trabalhar tal objeto e até
sobre que ponto ele ¢é realidade ou fic¢do, dentre outras indagagoes.

E fato que a linguagem visual tem uma grande importincia para a analise
historica, afinal a linguagem ¢ a base do discurso historico, e esta compreende a escrita, a fala
e a visdo. Aristoteles trabalhou com a ideia de que o conceito € a propria existéncia, isto ¢, o
ato de se conceituar torna a coisa passivel de ser estudada, transforma algo em fenémeno,
independentemente de sua existéncia. Ora, o conceito nada mais ¢ do que linguagem; o
mundo €, portanto, aquilo que a linguagem pode perceber.

Outro fato ¢ que a disseminagdo cada vez maior das imagens impede que se
ignore esse campo de investigacdo, aumentando, assim, o campo de analise dos historiadores,
incluindo objetos que antes ndo faziam parte do que era considerado importante para a
averiguagdo, como o cinema, festas populares e a propria fotografia.

A independéncia da histéria em relagdo aos textos escritos e a busca por
abordagens ndo tradicionais levaram os historiadores a ampliarem seu universo de fontes. Isso
aumentou gradativamente a medida que tais pesquisadores se aproximavam das demais
ciéncias, como a sociologia ou a antropologia, por exemplo. Como afirma Roger Chartier, os
historiadores incorporaram objetos de outras disciplinas: vida/morte, relacdes familiares,
sociabilidade e atitudes religiosas; numa verdadeira constitui¢do de novos territorios por meio
da anexacgao de territorios outros (CHARTIER, 1990).

Diz-se agora que um homem avisado possui visdo, numa explicita
valorizagdo de um dos sentidos. Contudo, numa sociedade consumidora de imagens como a
nossa, o proprio conceito de imagem, por ser tdo abrangente, acaba sendo vago em inimeras
situagoes. Tudo € imagem, uma propaganda ¢ imagem, assim como um filme, um desenho; de
acordo com a tradigdo cristd o proprio Deus nos criou a sua imagem e semelhan¢a. Em meio a
um horizonte tdo vasto, percebe-se um sentimento de vazio.

Desde cedo convivemos com imagens € por isso acreditamos ter um tipo de

conhecimento natural sobre elas, a capacidade de identifica-las e interpreta-las ao vé-las,
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devido, principalmente, a sua universalidade, sem necessitar de um maior conhecimento sobre
o assunto. Crenga que fez com que, por exemplo, o cinema mudo fosse encarado muitas vezes
como uma linguagem universal, e o cinema falado como uma particularizacdo e uma espécie
de isolamento (JOLY, 1996).

Essa idéia de conhecimento natural, intrinseco as pessoas, ¢ descartada por
Martine Joly, em seu livro Introduc@o a Analise da Imagem, no qual afirma que existe uma
diferencga sensivel entre identificar, saber do que se trata; e interpretar, pelo simples fato de a
arte ser mais voltada para o emocional do que para o racional, ressaltando, inclusive, que nem
os proprios autores conseguem identificar todas as possiveis interpretagdes de suas obras,
surgindo muitas vezes a pergunta fatidica: serd que o autor quis dizer tudo isso? (JOLY,
1996).

Pode-se dizer que reconhecer e interpretar sdo duas a¢des complementares,
mas nunca simultaneas, visto que a analise e a interpretacdo exigem um aprendizado, tanto do
assunto quanto da propria obra, da sua constitui¢do. No caso da imagem, ha aspectos como
profundidade, utilizacdo de cores, dimensdes, mo vimentos ou auséncia deles, alusdes a
temperatura ou até mesmo a cheiros. Enquanto, no que se refere a interpretagdo, por ninguém
dominar toda a significagdo da imagem representada, analisad-la consiste mais em tentar
buscar o que ela significa no presente, ressaltando suas influéncias no aqui e agora, do que
tentar esgotar todas as possiveis visdes da obra, algo impossivel, por sinal. Isso, claro, sem
perder de vista as circunstancias em que ela foi produzida; ou seja, assim como qualquer
mensagem ndo pode arrogar uma interpretacdo univoca, a interpretagdo desta nao pode ser
ilimitada, pois tem limites e regras de funcionamento.

E possivel afirmar, como o faz Mirzoeff, tornando a cultura o trago
definidor de seu estudo, que a visualizagdo caracteriza o mundo contempordneo, nao
significando, contudo, que conhecamos aquilo que observamos. “A distincia entre a riqueza
da experiéncia visual na cultura contemporanea e a habilidade para analisar esta observagao
cria a oportunidade e a necessidade de converter a cultura visual em um campo de estudo.”
(apud SARDELICH, 2006, p. 211).

Vale lembrar também que, apesar de muitas imagens representarem o
mundo real, elas foram criadas por maos humanas, que capturam a realidade de acordo com
seu enfoque, sua escolha, dando maior ou menor énfase ao que desejarem, sendo literalmente
uma imagem em construcdo, passivel de diferentes determinagdes e influéncias. Afinal, toda
fotografia ¢ um congelamento de determinado episodio numa certa época e local, realizado a

partir do desejo de um individuo ou de um conjunto de individuos.
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Como diz Kossoy, “a imagem fotografica ¢ o que resta do acontecido,
fragmento congelado de uma realidade passada” (KOSSOY, 1989, p. 22). Devido a isso, ¢
correto afirmar que o mesmo objeto pode ser representado sob diferentes pontos de vista.
Provavelmente ¢ esse um dos maiores encantos da imagem, sendo o maior deles.

Da mesma forma, o objeto podendo ser produzido de diversas formas
também pode ser analisado de diferentes formas, sem perder, contudo, um padrao de anélise e
um objetivo final. Se interpretar ¢ atribuir um significado, como afirma Joly, é também
atribuir um significado claro a algo obscuro, ou seja, a interpretagdo de mensagens, visuais €
audiovisuais em particular, abrange decifragdes e explicagdes, a fim de compreender e/ou
fazer compreender.

Entretanto, o uso de fontes iconogréaficas por historiadores, como ressalta

Ciro Flamarion Cardoso em lconografia e Historia,

[...] tem estado quase sempre vinculado ao estudo das mentalidades, das
ideologias do imaginario. Isto, todavia, nada tem de necessario. Feitas as
criticas externa e interna dos documentos iconograficos, ¢ perfeitamente
possivel e Util empregar fontes assim também em analises econdmico-sociais
de tipo historico (CARDOSO, 1990, p. 17).

A fonte iconografica, assim como as demais, necessita ser confrontada com
os documentos de todos os tipos a que se tiver acesso, deve ser analisada a partir de
determinada metodologia, deve ser questionada quanto a suas intengdes, autores e publico
alvo, dent re outros. Porém, ndo pode se limitar a aspectos tidos como ficcionais, afinal ela
possui partes reais e ficcionais, assim como quaisquer outros documentos, ¢ pode fazer parte
da constru¢do do discurso histoérico em todos os seus aspectos, incluindo o polit ico e o
econdmico. Além do que, como afirma Jorge Meyer, tdo pouco sdo os temas o que define a
historia cultural, e sim os modos de situar-se e de tratar as fontes (MEYER, 2005). Tal
posicionamento também ¢ defendido por Bourdieu, o qual consagra a idéia de que o valor de
um objeto de investigagdo depende dos interesses do investigador, ou seja, da analise e do
questionamento deste (BOURDIEU, 1979).

Note-se, com isso, que o uso de imagens na historiografia, apesar de estar

em continuo crescimento, sofre demasiadas restrigdes no ambito académico, muitas vezes
ligadas, segundo Cunha (apud SARDELICH, 2001), a resisténcia de alguns teoricos em

aceitar a aproximacgao, o rascunho, 0 movente, a criacao, a imaginacao € os sentimentos como

campos que tecem o itinerario argumentativo do conhecimento.
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1.8 UMA METODOLOGIA PARA O ESTUDO DA FOTOGRAFIA

Historicamente, ler uma imagem ¢ mais do que aprecia-la superficialmente,
analisar o seu esqueleto, visto que ela € uma construgao realizada em determinado momento e
lugar, quase sempre pensada e planejada, e, portanto, manipulada, visando um publico
especifico.

Para isso, um cenario ¢ montado para representar uma realidade ou alterar
uma realidade de acordo com os desejos em jogo.

Contudo, sendo real ou artificial, verdadeira ou falsificada, a imagem
construida ndo existe fora de um contexto, o qual ¢ encontrado tanto no interior quanto no
exterior da imagem. O interior corresponderia aos proprios elementos da imagem, o vestudrio,
a postura dos retratados, o cenario, dentre outros. O exterior, por sua vez, seria representado
pelas técnicas empregadas - as quais podem ser inovadoras ou nao - que dariam o proprio
suporte da imagem.

Surgiria assim a metodologia utilizada para realizacdo e interpretagdo de
uma fotografia, na qual, como afirma Kossoy, existe trés elementos basicos a serem
analisados: o assunto, o fotdgrafo e a tecnologia. A escolha do assunto a ser retratado, a
organizagdo dos detalhes que compdem o assunto selecionado, a utilizagdo de recursos para
seu enquadramento, tudo influi no resultado final e configuram a atuacdo do fotdgrafo
enquanto filtro cultural. As crencas e ideologias do fotdgrafo transparecem em sua obra, ora
de maneira facilmente detectada, ora com maior dificuldade de percepgao.

Por ser um fragmento congelado do passado, toda fotografia tem atras de si
uma historia, e dai advém a necessidade de se considerar informagdes fundamentais que
responderiam indagagdes do tipo: como as imagens foram geradas? Por quem? Para quem?
Por qué?

Como afirma Mauad, o papel e importancia do fotégrafo numa imagem,

assim como a influéncia das técnicas empregadas, sdo evidentes,

[...] porém, ha que se concebé-lo como uma categoria social, quer seja
profissional auténomo, fotografo de imprensa, fotdgrafo oficial ou um mero
amador “batedor de chapas”. O grau de controle da técnica e das estéticas
fotograficas variara na mesma propor¢ao dos objetivos estabelecidos para a
imagem final. Ainda assim, o controle de uma camara fotografica impde
uma competéncia minima, por parte do autor, ligada fundamentalmente a
manipulagdo de codigos convencionalizados social e historicamente para a
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producdo de uma imagem possivel de ser compreendida. No século XIX,
este controle ficava restrito a um grupo seleto de fotdgrafos profissionais que
manipulavam aparelhos pesados e tinha de produzir o seu proprio material
de trabalho, inclusive a sensibilizagdo de chapas de vidro. Com o
desenvolvimento da industria otica e quimica, ainda no final dos Oitocentos,
ocorreu uma estandardizacdo dos produtos fotograficos € uma compactacéo
das camaras, possibilitando uma ampliagdo do ntimero de profissionais e
usudrios da fotografia. No inicio do século XX, ja era possivel contar com as
industrias Kodak e a maxima da fotografia amadora: ““You press the botton,
we do the rest”. E importante levar em conta também que o controle dos
meios técnicos de producao cultural envolve tanto aquele que detém o meio
quanto o grupo ao qual ele serve, caso seja um fotografo profissional. Nesse
sentido, ndo seria exagero afirmar que o controle dos meios técnicos de
produgdo cultural, até por volta da década de 50, foi privilégio da classe
dominante ou fragdes desta (MAUAD, 1996, p. 8-9).

Kossoy, por sua vez, também analisando a influéncia do fotdgrafo e das

técnicas empregadas, afirma que:

[...] 2 manipulagdo ¢é inerente a constru¢do da imagem fotografica. Isto ¢é
verdadeiro para a fotografia dos dias de hoje, de base digital, como, também,
para as imagens do passado, elaboradas pela técnica do colddio umido. Nos
conteudos dos documentos fotograficos se agregam e se mesclam
informagdes e interpretagdes: culturais, técnicas, estéticas, ideologicas e de
outras naturezas que se acham codificadas nas imagens. Essas interpretagdes
e/ou intengdes sdo gestadas (antes, durante e apdés a producdo da
representacdao) em funcdo das finalidades a que se destinam as fotografias, e
refletem a mentalidade de seus criadores (KOSSOY, 2005, p. 39).

Dessa maneira, como afirma Bourdieu, pode-se dizer que “la fotografia mas
insignificante expresa, ademas de las intenciones explicitas de quien la ha tomado, el sistema
de los esquemas de percepcion, de pensamiento y de apreciacion comin a todo un
grupo.”(BOURDIEU, 1979, p. 4).

Ainda segundo Bourdieu,

Las normas que organizan la captacion fotografica del mundo, seglin la
oposicion entre lo fotografiable y lo no-fotografiable, son indisociables del
sistema de valores implicitos propios de una clase, de una profesion o de una
capilla artistica, de la cual la estética fotografica no es mas que um aspecto,
aun cuando pretenda, desesperadamente, la autonomia. Comprender
adecuadamente una fotografia, ya sea su autor un campesino corso, un
pequefioburgués de Bolofia o un profesional parisino, no es solamente
recuperar las significaciones que proclama, es decir, en cierta medida, las
intenciones explicitas de su autor; es, también, descifrar el excedente de
significacion que traiciona, en la medida en que participa de la simbolica de
una época, de una clase o de un grupo artistico (BOURDIEU, 1979, p. 4).
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Comparando as artes tidas como consagradas e a fotografia, Bourdieu ainda

afirma que:

Teniendo en cuenta que a diferencia de las actividades artisticas plenamente
consagradas, como la pintura o la musica, la practica fotografica es
considerada como accesible a todos - tanto desde el punto de vista técnico
como econdémico - y que quienes se entregan a ella no se sienten
condicionados por un sistema de normas explicitas y codificadas, y
definiendo la practica legitima en su objeto, sus ocasiones y su modalidad, el
analisis de la significacion subjetiva u objetiva de los objetos confieren a la
fotografia como practica o como obra cultural, aparece como un medio
privilegiado de aprehender en su expresion mas auténtica, las estéticas (y las
éticas) propias de los diferentes grupos o clases y, particularmente, la -
estética popular que puede, excepcionalmente, ponerse de manifiesto en ella.
En efecto, cuando todo haria esperar que esta actividad sin tradiciones y sin
exigencias pudiera abandonarse a la anarquia de la improvisacion individual,
resulta que nada tiene mas reglas y convenciones que la practica fotografica
y las fotografias de aficionados: las ocasiones de fotografiar, asi como los
objetos, los lugares y los personajes fotografiados o la composiciéon misma
de las imagenes, todo parece obedecer a canones implicitos que se imponen
muy generalmente y que los aficionados advertidos o los estetas perciben
como tales, pero solamente para denunciarlos como falta de gusto o de
torpezas técnicas (BOURDIEU, 1979, p. 4-5).

Vale sempre ressaltar, ainda, a necessidade de se acabar com a ideia de que
a fotografia ¢ um documento do real, uma copia perfeita e inquestionavel do passado. Muitas
vezes deixa-se de lado a compreensdo das particularidades da imagem e da linguagem
fotografica, reforgando assim o equivoco de que os homens e mulheres viviam exatamente da
maneira como foram retratados, por exemplo. Vista desse modo, a fotografia ascende a uma
posicao de testemunho puro do real, transforma-se num verdadeiro espelho do passado. Fala
por si s6, ndo necessitando do emprego de metodologias para dialogar com o presente, como
se nos mostrasse o passado de maneira objetiva, autoelaborando-se, sem nenhum tipo de
interven¢do humana, desejo ou tendéncia. Pode-se dizer que esse tratamento dado a fotografia
¢ idéntico ao que os historiadores deram aos documentos considerados como fonte de
pesquisa historica no século XIX.

Dentro da historia narragdo, somente cabia aos historiadores a tarefa de
coletar documentos oficiais, verificar sua autenticidade e coloca-los dentro de uma sequéncia
temporal e espacial, sem nenhum tipo de questionamento e de anélise. Se hoje a fotografia ¢
utilizada como fonte, documento e objeto de andlise ¢ porque os historiadores ndo mais se

orientam pelos fundamentos metddicos dessa historia positivista.
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As nogoes de denotacdo e conotacao teriam sido introduzidas no modelo de
leituras de imagens pela faceta semidtica. A denotacao diria respeito ao que se v€ na imagem,
a sua, pode-se dizer, objetividade, a descricdo dos seus elementos representados, como
situacdes, cenarios, pessoas, agdes € tempo. Ja a conotacdo corresponderia as possiveis
interpretagdes da obra, aquilo que a imagem sugere e/ou faz pensar o leitor.

No que diz respeito a analise de imagens, Mauad afirma que:

[...] na qualidade de texto, que pressupde competéncias para sua produgdo e
leitura, a fotografia deve ser concebida como uma mensagem que se
organiza a partir de dois segmentos: expressdao e conteudo. O primeiro
envolve escolhas técnicas e estéticas, tais como enquadramento, iluminagao,
definicdo da imagem, contraste, cor etc. Ja o segundo ¢ determinado pelo
conjunto de pessoas, objetos, lugares e vivéncias que compdem a fotografia.
Ambos os segmentos se correspondem no processo continuo de produgdo de
sentido na fotografia, sendo possivel separa-los para fins de analise, mas
compreendé-los somente como um todo integrado (MAUAD, 1996, p. 10).

Continuando sua analise sobre técnicas de apreciagdo de uma fotografia,
Mauad cria uma lista de aspectos a serem abordados, que comporiam a estruturacao final da

analise, a saber:

- espago fotografico: compreende o recorte espacial processado pela
fotografia, incluindo a natureza deste espaco, como se organiza, que tipo
de controle pode ser exercido na sua composi¢do € a quem este espago esta
vinculado - fotografo amador ou profissional -, bem como os recursos
técnicos colocados a sua disposicdo. Nesta categoria estdo sendo
consideradas as informagdes relativas a histéria da técnica fotografica e os
itens contidos no plano da expressdo - tamanho, enquadramento, nitidez e
produtor - que consubstanciam a forma da expressao fotografica;

- espago geografico: compreende o espago fisico representado na fotografia,
caracterizados pelos lugares fotografados e a trajetoria de mudangas ao
longo do periodo que a série cobre. Tal espago ndo é homogéneo, mas
marcado por oposi¢des como campo/cidade, fundo artificial/natural,
espago interno/externo, publico/privado etc. Nestas categorias estdo
incluidos os seguintes itens: ano, local retratado, atributos da paisagem,
objetos, tamanho, enquadramento, nitidez e produtor;

- espaco do objeto: compreende os objetos fotografados tomados como
atributos da imagem fotografica. Analisa-se, nesta categoria, a logica
existente na representacdo dos objetos, sua relagdo com a experiéncia
vivida e com o espaco construido. Neste sentido, estabeleceu-se uma
tipologia basica constituida por trés elementos: objetos interiores, objetos
exteriores ¢ objetos pessoais. Na composi¢do do espaco do objeto estdo
incluidos os itens tema, objetos, atributo das pessoas,atributo da paisagem,
tamanho e enquadramento;

- espaco da figuracdo: compreende as pessoas e animais retratados, a
natureza do espacgo (feminino/masculino, infantil/adulto), a hierarquia das
figuras e seus atributos, incluindo-se ai o gesto. Tal categoria ¢ formada
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pelos itens pessoas retratadas, atributos da figuracdo, tamanho,
enquadramento ¢ nitidez

- espaco da vivéncia (ou evento): nela estdo circunscritas as atividades,
vivéncias e eventos que se tornam objeto do ato fotografico. O espago da
vivéncia ¢ concebido como uma categoria sintética, por incluir todos os
espagos anteriores € por ser estruturada a partir de todas as unidades
culturais. E a propria sintese do ato fotografico, superando em muito o
tema, a medida que, ao incorporar a idéia de performance, ressalta a
importancia do movimento, mesmo em imagens fixas. Ou, para utilizar-se
a terminologia de Cartier-Bresson, trata-se do movimento de quem posa
ou ¢ flagrado por um instantineo e do movimento de quem monta a cena
ou capta 0 —momento decisivol. (MAUAD, 1996 p. 13-14)

1.9 KOssOY: FOTOGRAFIA COMO UM REGISTRO

Cabe-nos perguntar quais sdo os questionamentos e as duvidas levantadas
quando o objeto a ser analisado constituiu-se de fotografias. Afinal, em que medida a
fotografia pode nos ajudar a promover um didlogo entre os historiadores da arte e os da
cultura? Alias, até que ponto essas ciéncias ndo se misturam?

W. Benjamin sugeriu que em vez de se refletir sobre “a fotografia como
arte” debate que, segundo ele, estava em pauta desde a criagdo desse tipo de imagem —, os
estudiosos passassem a pensar a “arte como fotografia”, quer dizer, reconhecessem a arte
enquanto um tipo de representagdo. Até porque, de acordo com Maria Eliza Linhares Borges,
a dimensdo analdgica da fotografia ndo faz de suas imagens fotograficas uma mera
reproducdo do real, tendo em vista que as imagens fotograficas sdo representagdes
bidimensionais de uma realidade tridimensional. Esse aspecto, por si so, insere a fotografia no
universo representacional proprio dos signos visuais fixos (BORGES, 2005).

Para Boris Kossoy, a relacdo entre verdade e mentira na fotografia ¢ muito
complexa e ambigua, pois o pesquisador entende a fotografia como um registro € ndo como

um detector de verdades.

A matéria prima da imagem fotografica é a aparéncia — selecionada,
iluminada, maquilada, produzida, inventada, reinventada — objeto da
representacdo. A fotografia se refere, portanto, a realidade externa dos
fatos, das fantasias e das coisas do mundo e nos mostra uma determinada
versdo iconografica do objeto representado, uma outra realidade: a
realidade fotografica, isto é, uma segunda realidade (KOSSOY, 2005, p.
40).
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O que se percebe, segundo Ulpiano, contudo, ¢ a utilizagdo de imagens, na
maior parte das vezes, como mera ilustragdo, de “confirmagdo muda de conhecimento
produzido a partir de outras fontes, ou o que € pior, de simples indugdo estética em reforgo ao
texto, ambientando afetivamente aquilo que de fato contaria.” (MENESES, 2003, p. 21).

Entretanto, Ulpiano, assim como questiona a utilizagdo de imagens como
mera ilustracdes, ressalta excegdes importantes no trabalho com esse objeto, como as

iniciativas da histéria da fotografia e da imagem fotogréfica em:

[...] absorver problematicas tedérico-conceituais, a sensibilidade para a
dimens@o social e histérica dos problemas introduzidos pela fotografia,
multiplicando-se os enfoques: ideologias, mentalidades, tecnologia,
comercializagdo, difusdo, variaveis politicas, instituicdo do observador,
estandardizagdo das aparéncias ¢ modelos de apreensdo visual, quadros do
cotidiano, marginalizaggo social, etc. (MENESES, 2003, p. 21).

O autor ressalta ainda o investimento em documentacdo, com a organizacao
de bancos de dados, a maioria ja informatizados.

Assinala também pontos positivos no estudo da imagem, levantando
insuficiéncias da pratica atual da Histéria no referido campo, em especial o da fotografia,
como o desconhecimento da problematica da representagdo, o teto limitado as questdes da
mentalidade e do imagindrio, como ja mencionado, € o uso de uma semiotica a-historicizada,
dentre outras (MENESES, 2003).

Pode-se transformar as imagens em reais objetos de pesquisa, papel que ela
ndo desempenha. As imagens ndo devem constituir objetos de investigagdo em si, mas vetores
para a analise da sociedade: armas utilizadas para exprimir aspectos relevantes de sua
organizagdo, funcionamento e transformacdo. Segundo Ulpiano, —estudar exclusiva e
preponderantemente fontes visuais corre sempre o risco de alimentar uma _Histéria
Iconografica‘, de folego curto e de interesse antes de mais nada documental. Nao sdo pois
documentos os objetos da pesquisa, mas instrumentos dela: o objeto ¢ sempre a sociedadel
(MENESES, 2003, p. 28). Instrumento este que ndo busca substituir a linguagem escrita, e
sim ser adicionado a ela, para intensificar a analise do objeto desejado. No entanto, as vezes,
tal postura ¢ negligenciada por uma formacao essencialmente logocéntrica.

Por ndo ter um sentido intrinseco, as imagens s6 o produzem via interagao
social, ou seja, por meio do tempo, espago, lugares, circunstincias e agentes. Nao ha,
portanto, como se limitar a procura do sentido proprio da imagem, de uma significacao

original, ou seja, buscar o que o autor quis dizer, suas subjetivagdes. E necessario fazer a
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imagem falar, por meio de seu emprego em situacdes, retracar sua biografia, carreira e
trajetoria. Ou seja, analisd-la como algo construido com objetivos especificos numa dada
sociedade, para ser vista por contemporaneos seus, mas também por outras geracdes. Isso
significa a existéncia de um direcionamento de leitura, ndo um manual pré-estabelecido e
imutavel.

Ainda segundo Ulpiano, deve-se tomar as coisas visuais antes de mais nada
como coisas, que podem-se prestar a usos muito diversificados, de acordo com a situacdo em
que estiverem inseridas (MENESES, 2003, p.29). A mesma imagem pode, portanto, ser

reciclada, assumir varios papéis, possuir inimeras conotagdes ¢ efeitos distintos.



CAPITULO 2
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2 MEXICO

2.1 A RECONSTRUCAO MEXICANA

Mil novecentos e vinte foi um ano chave para a historia cultural mexicana,
visto que marca o regresso de importantes figuras artisticas e intelectuais - como Rivera, que
retornou de Paris, e Siqueiros, da Espanha - além de servir de cendrio para o desenvolvimento
de praticas culturais, como a pintura de murais, e de contestacdes as condi¢cdes de vida
predominantes no periodo, como a situacao de miséria dos camponeses e sua luta pela terra.

Foram com essas condi¢des que Tina Modotti deparou-se ao desembarcar
no México, um pais que tentava se reconstituir, mas permanecia com varias caracteristicas do
periodo anterior.

O centendrio da independéncia mexicana foi acompanhado por tentativas de
criar uma integracao nacional, baseada na cultura e na educacdo, tendo como lider o reitor da
Universidade Nacional e Ministro da Educacao, José de Vasconcelos. Os artistas e
intelectuais, que até entdo ocupavam cargos publicos, participaram da remodelagem da nacao,
marcada por uma forte efervescéncia nacionalista e revoluciondria.

Nesse periodo, o0 México era constituido, a0 mesmo tempo, por vestigios da
revolugdo e por sinais de reconstrucdo; reconstru¢do bastante conturbada, diga-se de
passagem, repleta de instabilidades politicas, econdmicas e sociais. Pode-se dizer que houve,
no periodo pos-revolugdo, a emergéncia de uma paz instavel, fragilizada por inumeras
pressoes, por sucessdes presidenciais conflituosas e pela relagdo com os Estados Unidos. A
referida relacdo caracterizava-se pela alternancia entre momentos de aproximagdao e
distanciamento, a qual ¢ analisada por Carlos A. Barbosa, que ressalta a posi¢do mexicana

frente a seu vizinho em algumas situagoes.

A postura de autonomia que o pais procurou ter com relagdo ao seu vizinho
do norte ficou patente quando o governo mexicano recebeu o lider
nicaragiiense César Augusto Sandino, em junho de 1929, durante o governo
de Emilio Portes Gil. Sandino recebeu asilo politico e foi considerado
"Hospede de Honra". Essa postura de uma diplomacia independente foi
reforcada durante o governo de Lazaro Cardenas com a recepcao dos filhos
de republicanos espanhois e diversos refugiados politicos do mesmo pais
(BARBOSA, 2004, p. 178).
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Cabia ao Estado mexicano constituir a sonhada unidade, o que, como afirma
Bethell, ndo foi compreendido pela maior parte dos mexicanos, os quais ndo entendiam o
significado do Estado, no qual um grupo de individuos levaria a cabo uma empresa comum
(BETHELL, 1992). Esse governo, almejando a unidade, ndo permitiu a existéncia de

nenhuma critica ou poder que lhe fosse contrario.

2.2 O GOVERNO DE ALVARO OBREGON

E possivel afirmar que, durante o governo de Alvaro Obregén (1920-1924),
os problemas mais importantes giravam em torno das relagdes com os Estados Unidos por
causa do petroleo, questdo que permaneceu pendente mesmo apds seu mandato e o proprio
restabelecimento da autoridade federal frente a um regionalismo altamente refor¢ado por dez
anos de crises revolucionarias.

Com relagdo ao petréleo, vale ressaltar que Obregon viu-se fortalecido pela
grandiosa produ¢@o mexicana do periodo, que atingia cerca de %4 de toda a produgdo global.
Essa atividade foi crucial para o financiamento dos projetos, tanto econdmicos quanto sociais,
caracteristicos de seu mandato. Destacam-se, dentre eles, as proprias realizacdes do
Ministério da Educagao, sob a dire¢ao de José de Vasconcelos.

O governo de Obregén buscou também o reconhecimento diplomatico por
parte dos EUA e o retorno do crédito internacional por meio do pagamento das dividas
externas mexicanas. Com esses objetivos, foi obrigado a ter prudéncia e moderagao, o que nao
impediu, contudo, que Vasconcelos desenvolvesse um amplo programa de educacao.

Durante a presidéncia de Obregén foi estabelecida uma ideologia: o
nacionalismo revolucionario. Seus principais objetivos foram a unidade e a reconstrucao
nacionais. Para isso, governou a nagao como se fosse um grande negocio (BETHELL, 1992),
dando a Vasconcelos grande liberdade para comandar as mudangas na educagdo mexicana.

A propria questdo da imagem pode ser analisada ao se trabalhar com
Obregén, visto que, como afirma Barbosa, o fato de ele possuir um cinegrafista e um
fotdgrafo particulares “nos faz supor que ele fosse consciente da importancia do novo meio de
comunicagdo para projetar melhor a imagem de sua figura politica.” (BARBOSA, 2004

p.172); trazendo inclusive uma novidade no campo visual ao ser retratado ao lado da mulher e
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filhos, enaltecendo a importancia do nucleo familiar e todo o respeito que advém dessa
instituigao.

Quanto ao ministro Vasconcelos, Bethel afirma que, como todo entusiasta,
ele foi as vezes admirado, as vezes odiado. Hoje ¢ considerado um homem de letras, devido
ao seu papel como organizador de um programa ideoldgico de que o governo mexicano
continua dependendo (BETHELL, 1992). Vasconcelos trabalhou para produzir um homem
novo, o mexicano do século XX, futuro cidaddo de um Estado que ainda ndo havia se
convertido em nagao.

Possivelmente estava ai a razdo de o presidente Obregdn apoiar esse
visiondrio, o qual legitimou seu regime aos olhos da histéria. Obregon ofereceu a Vasconcelos
os meios financeiros necessarios para que este desenvolvesse seu programa: aumentou o
salario dos professores, construiu escolas, abriu bibliotecas, publicou periddicos e livros.
Vasconcelos iniciou um gigantesco projeto cujo objetivo era acabar com o analfabetismo
entre criancas e adultos, integrar os indios na incipiente nacao, valorizar o trabalho manual e
dotar a nacdo de centros de instrucdo técnica (BETHELL, 1992, p. 152).

Vasconcelos percebeu que o sistema educacional mexicano necessitava de
atendimento amplo, do jardim de infancia até a universidade, das escolas noturnas as rurais.
Pode-se dizer que a universidade o interessou menos, pelo fato de afetar um nimero menor de
pessoas. Suas ideias, segundo Bethell, utopicas de educagdo, pregavam um nacionalismo
cultural que deveria incluir o maior nimero de pessoas no menor espaco de tempo. Dessa
maneira, os livros e as bibliotecas se faziam imprescindiveis e os cldssicos populares
passaram a ser impressos em milhares de copias, com o objetivo de constituir uma biblioteca
basica em cada escola e em cada povoado. Para tal empreendimento, Obregdén aumentou a
verba do Ministério da Educagdo de 15 milhdes de pesos, em 1921, para 35 milhdes em 1923
(BETHELL, 1992).

Para Vasconcelos, a evolugdo de uma sociedade se baseava em estagios,
sendo o mais avangado o da estética, no qual o México revoluciondrio ndo tardaria a entrar.
As paredes de prédios publicos foram entregues a um turbulento grupo de jovens artistas e aos
mais maduros, que retornavam da Europa.

Percebe-se, com isso, que José¢ de Vasconcelos pretendia criar uma arte
genuinamente mexicana, o que também foi tratado por Carlos Monsivais, para quem a
Revolugdo Mexicana marcou, ao mesmo tempo, a perda das fontes de sustentagdo cultural que
existiram até aquele momento, provenientes da Europa, ¢ o surgimento, no interior da elite, do

interesse por descobrir a esséncia do pais (MONSIVAIS, 1988). Essa transformagao chegou a
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seu apice com a tentativa de regenerar ou at¢ mesmo salvar o México por meio da cultura.
Vasconcelos via a educacao como a maneira de construir os vinculos nacionais, acreditando,
inclusive, que a arte era a Unica salvagdo para o México.

Em meio a isso, o Departamento de Belas Artes foi o encarregado de
estimular o entusiasmo pela pintura, musica e cangdo. A Escola de Muralistas Mexicanos
surgiu a partir dessa campanha. Ofereceu-se aos pintores os materiais necessarios para
desenvolverem seu trabalho, muros de edificios publicos para pintar e temas relacionados com
o nacionalismo cultural para ilustrarem. Isso tudo com uma exigéncia provocativa: a de que as
pinturas fossem feitas rapidamente e que ocupassem o maior espago possivel.

Os trés maiores pintores dessa arte monumental e didatica, David Alfaro
Siqueiros, Diego Rivera e José¢ Clemente Orozco, declararam, a partir daquele momento, seu
entusiasmo para com a arte popular do México e sua aversdao a chamada arte de estudio,

restrita a circulos intelectuais e, portanto, distante do povo:

El arte popular de México es la mas importante y la mas rica de las
manifestaciones espirituales y su tradicion original es la mejor de todas las
tradiciones... Repudiamos el llamado arte de estudio y todas las formas
artisticas de circulos ultraintelectuales por sus elementos aristocraticos y
ensalzamos las manifestaciones del arte monumental como una amenidad
popular. Declaramos que toda forma de expresion estética extranjera o
contraria al sentimiento popular es burguesa y tiene que ser eliminada,
puesto que contribuye a la corrupcion del buen gusto de nuestra raza, que ya
estd casi completamente corrupta en las ciudades (BETHELL, 2002).

Rivera declarou que ambicionava refletir a expressao essencial e auténtica
da terra mexicana, buscando construir um espelho da vida social da maneira que a via (note-se
a ideia de construcdo da imagem), para que as massas, por meio das situagdes presentes,

avistassem as possibilidades de futuro.

2.3 AS CONFLITUOSAS SUCESSOES PRESIDENCIAIS: O PODER DE CALLES

A corrida pelo poder continuou no pais, num cendrio mais parecido com a
permanéncia da revolu¢do do que com a uma ruptura desta. A crise de sucessdo na
presidéncia acabou com o resto de liberalismo politico existente no México. O golpe dado por

Obregon garantiu a ascensdao ao poder de seu escolhido, Calles, marcando a saida de
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Vasconcelos do Ministério da Educagao, cuja partida significou o final da breve etapa em que
os intelectuais e artistas foram colocados a servigo do Estado.

A partir desse momento implantaram-se dois pontos de vista opostos no
mundo cultural mexicano: por um lado o representado pelo grupo que apoiava o regime, € que
postulava uma cultura dotada de certo contetdo social; e por outro, o do setor que rechagava a
cooperacdo com o regime, postura que levava ao isolamento e ao exilio. Como prova disto, o
proprio presidente Calles estabeleceu uma distingdo entre os “intelectuais de boa fé” e os
outros (BETHELL, 1992, p. 153). No entanto, pode-se dizer que Calles, apesar de sua
reputacdo radical e de conexdes socialistas, estabeleceu um governo marcado pela busca do
desenvolvimento econdmico de corte capitalista e nacionalista, seguindo os ditames criados
por Obregén.

O presidente Calles, que havia alcancado tal lugar devido ao poder de
Obregon, nunca se mostrou forte o suficiente para livrar-se dessa situacdo de submissdo.
Obregon era o chefe real e controlava o sistema politico sem precisar ocupar cargos dentro
desse mesmo sistema. Seu poder era tdo concreto que Calles, contrariando toda a tradigao
revolucionaria e at¢é mesmo podendo provocar uma rebelido, aceitou as reformas
constitucionais que, em julho de 1928, possibilitaram a reeleicdo de Obregon. O retorno deste
ao governo nado se concretizou porque foi assassinado um dia apds ter sido reeleito.

O cenario de violéncia reinante no México — morte por fuzilamento dos dois
generais e candidatos as elei¢gdes de 1928, Francisco Serrano e Arnulfo Gomez, e o
assassinato de Obregén - além das crises decorrentes do processo sucessorio foram “os
motivos que levaram Calles a criar o Partido Nacional Revolucionario, no intuito de
estabelecer um mecanismo politico de sucessdo estavel e controlavel. Mas ainda assim, o
novo partido ndo deu conta das disputas entre as facgdes politicas e Calles permaneceu como
uma espécie de arbitro politico.” (BARBOSA, 2004, p. 180).

A violéncia politica endémica ndo se restringiu as rebelides ocorridas no
seio da familia revoluciondria‘. Ela se manifestava no cotidiano, atingindo diferentes
individuos, etnias e classes sociaisl (BARBOSA, 2004, p. 182). Os atentados a Alvaro
Obregon realizados por grupos catolicos, os quais resultaram no seu assassinato; o atentado ao
presidente Pascual Ortiz Rubio e o assassinato do lider comunista cubano Julio Antonio
Mella, pelos quais Tina foi acusada; e do comunista russo Léon Trotsky demonstram bem a
extensdao da violéncia politica nesse periodo. Com a saida de Calles do poder e a morte de
Obregon, o México ficou sob o governo provisorio de Emilio Portes Gil, seguidor de Obregon

e Calles, que governou entre os anos de 1928-1929 até a realizagcdo de nova eleigao.
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A eleicdo de 1929 ultrapassou a mera formalidade, uma vez que o
desaparecimento de Obregon do cendrio politico animou aqueles que eram contrarios a
reelei¢do e os que ndo possuiam postos em ministérios. Concorrendo com um candidato
oficial pouco convincente, Pascual Ortiz Rubio, ressurgiu a prestigiosa figura de Vasconcelos.
Todavia, em eleigdes marcadas novamente por fraudes, o desconhecido Ortiz Rubio saiu
Vitorioso.

Mais uma vez a continuidade caracterizou a politica mexicana. Calles,
depois de ter sido presidente sob as ordens de Obregon, soube perfeitamente como manter seu
poder sem necessitar do cargo presidencial. Controlando todos os ministérios, recebeu a
denominacgéo de jefe maximo, num periodo conhecido como Maximato.

Rubio, apesar do breve mandato realizou alguns atos importantes como a
ratificacdo da liberdade de culto, a ampliacdo da rede de telefonia, além da criagdo de leis a
favor da cidadania. Todavia, a dinamica do Maximato tornou insustentavel sua presidéncia,
fazendo com que ele, ao final de dois anos de governo, apresentasse sua rentincia, entregando
o cargo a Abelardo Rodriguez, o qual governou o pais até 1934, ano em que Lazaro Cardenas
foi eleito novo presidente do México.

O reinado do jefe maximo chegou ao fim com a ascensdo de Cardenas ao
poder. Como afirma Bethell, Calles era um gigante com pés de barro cuja queda ocorreu de
repente, sem maior violéncia, para surpresa geral, dois anos depois da elei¢do de Lazaro

Cérdenas para a presidéncia (BETHELL, 1992, p. 160).

2.4 O FIM DO MAXIMATO

No momento de sua posse, poucos acreditavam que Cardenas conseguiria
livrar-se da influéncia de Calles. Todavia, utilizando-se do poder que lhe dava o cargo de
presidente, apoiou-se no exército, no proprio sentimento anticallista de muitos membros da
elite governante ¢ do publico em geral para retirar Calles do cenario politico, dando um
verdadeiro adeus ao Maximato.

Em muitos a capacidade intelectual do novo presidente foi menosprezada.
Tal fato assegurou-lhe um destino similar a de Ortiz Rubio, como afirma Héctor Aguilar
Camin e Lorenzo Meyer em sua obra A La Sombra de la Revolucion Mexicana. Como afirma

Hans W. Tobler, alguns autores acreditam que o inicio do governo Cardenas ocorreu no
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momento em que ele renunciou seu primeiro gabinete, formado por muitos elementos do
grupo callista, indicando um novo, mais proximo do seu grupo politico (apud BARBOSA,
2004, p. 178).

Fato ¢ que, depois de Cardenas, a agricultura mexicana nunca mais foi a
mesma, visto que a grande propriedade herdada da colonia foi tocada em seu centro. Cerca de
20 milhdes de hectares foram entregues aos camponeses mexicanos. A destrui¢ao de grandes
propriedades teve um efeito econdmico negativo de imediato, pois boa parte da producao
deixou de ser voltada para o mercado, tanto externo quanto interno, sendo destinada ao
autoconsumo, a subsisténcia.

A preocupacdo de seu governo, como a de seus predecessores, centrou-se no
desenvolvimento econdmico do pais. De acordo com os acontecimentos politicos e
econdmicos mundiais, Cardenas chegou a considerar que estava em posi¢ao de optar entre as
alternativas econOmicas existentes: imitar a estratégia capitalista seguido pelas sociedades
industrializadas ou tentar um caminho diferente, que combinasse o crescimento da produgdo
com uma comunidade mais integrada e justa.

A utopia propriamente cardenista, como afirmam Camin e Meyer (2002),
consistia em tratar de ir além do keynesianismo ou do fascismo, sem desembocar no modelo
soviético.

A industrializagdo, como sinénimo de modernizacao, foi um dos objetivos
perseguidos por praticamente todos os governos mexicanos, antes e depois do porfiriato. O
cardenismo, entretanto, tentou transformar essa busca, visando uma industrializagdo
consciente, pois poderia aproveitar a experiéncia derivada da industrializa¢dao de outros paises
capitalistas avancados para ndo repetir seus erros nem pagar seu enorme custo social. Sendo
assim, buscou-se construir um México baseado em pequenas comunidades industriais, nas
quais a industria estaria a servico das necessidades de uma sociedade agraria, ¢ ndo o
contrario. O cardenismo visualizava um México predominantemente agricola, rural e
cooperativo. Mesmo assim, a industrializagdo mexicana acabou se baseando na substitui¢ao

de importacdes, ndo ficando a mercé da agricultura.
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2.5 O MITO REVOLUCIONARIO

Uma novidade do p6s revolugdo foi a apari¢do das massas na vida publica, o
que propiciou a origem de fendmenos sociais inéditos, como a ascensdo do cooperativismo, a
formagdo de uma classe média e a gestagao de um nacionalismo que exaltou a fusdo entre o
Estado e o mito revolucionario.

A representacdo de um México bolchevique tornou-se um dos recursos
ideologicos, permitindo enquadrar as massas como base de apoio desse novo Estado. Nessa
perspectiva, a retorica bolchevique facilitou a instauragdo de uma relagao clientelar duravel
entre o Estado e a maioria, dando estabilidade ao primeiro e possibilidades de ascensdo
econdmica e social a segunda, provocando também o mal entendido de que, no México,
produziu-se uma transformagao radical.

Segundo Beatriz U. Horcasitas, um sem numero de contra sentidos e
equivocos marca esse periodo da histéria mexicana, a qual muitas vezes ¢ vista como um
espelho da revolucdo russa. Para Horcasitas, “alheios a situacdo que reinava no México, os
idedlogos soviéticos trataram de buscar semelhangas entre as duas primeiras revolu¢des do
século XX, e a partir de 1921 enviaram agentes para difundir a organizagdo comunista no
meio sindical mexicano.” (HORCASITAS, 2005, p. 266).

A imagem representada no exterior refor¢ou o mito de que no México
desenvolveu-se uma revolugdo proletaria em paralelo a soviética. A exaltacdo nacionalista
feita visual e discursivamente pelos artistas mexicanos criou, a0 menos teoricamente, uma
sensacdo de transformacdo social, participagdo popular, e at¢ mesmo, de heroismo do povo
mexicano.

Essa visdo fantasiada da revolucdo e de suas consequentes transformagdes
explica parte da fascinacdo que rodeia esse acontecimento até os dias de hoje. Tenta-se, por
exemplo, explicar o encantamento dos intelectuais norte americanos com a Revolucdo
Mexicana a partir de uma dupla perspectiva. Por uma parte, assinala Gonzalez Mello, a
invencdo de um México comunitario onde se concretizava a esperada utopia social era
compativel com a busca norte americana de valores essenciais.

Visto dessa perspectiva, os muralistas representavam virtudes civicas e
principios de uma ética publica. Por outra parte, segundo a interpretacdo de Mauricio Tenorio,

o entusiasmo pela revolucao politica e estética que se pensava ocorrer no México pode ser
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atribuido a busca pela esquerda norte-americana de elementos para alimentar o
desenvolvimento do populismo e do socialismo marxista dentro dos EUA (HORCASITANS).

Esse cenario marcou também um grupo de mulheres que por muitas vezes
transcenderam sua época, como é o caso de Tina Modotti ¢ Nahui Olin'i, as quais eram parte
ativa do conjunto intelectual e politico pés-revolucionario no México e quebraram, na maioria
das vezes, as proibigdes sociais € morais estabelecidas.

A incompreensdo ou até mesmo a ndo aceitacdo de alguns artistas desse
periodo sdo comprovaveis pelo fato de muitos somente terem conquistado reconhecimento e
admiracdo apos sua morte. Pode-se dizer que a tradicional sociedade mexicana ndo estava
pronta para mulheres como estas, que faziam parte de uma vanguarda num momento marcado
por forte conservadorismo.

Adquirido esse reconhecimento, varias bandeiras foram distribuidas entre
elas, como a feminista, comunista ¢ nacionalista, dentre outras. Isso explica o fato de que,
revendo a histéria mexicana, muitos personagens saem de um passado de esquecimento e

anonimato para um presente de protagonismo.

! Nahui Olin, cujo nome verdadeiro era Carmen Mondragén, nasceu na Cidade do México no ano de 1893 e

morreu em 1978. Pintora e escritora, recebeu esse nome de Gerardo Murillo, também conhecido por Dr. Atl, com
quem se casou. E famosa por suas pinturas de cenas tipicas da cultura mexicana, como festas, retratos de pessoas
e gatos, seus animais favoritos por terem a forma dos olhos semelhante aos seus. Olin fazia parte de um grupo de
artistas que continha mulheres de destaque, como a pintora Frida Kahlo e a fotégrafa Tina Modotti; além dos
“trés grandes”, David Alfaro Siqueiros, Diego Rivera e José Clemente Orozco, dentre outros.
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3 QUEM FOI TINA MODOTTI?

Assunta Adelaide Luigia Modotti Mondini — Tina Modotti - nasceu em 17
de agosto de 1896 em Udine (Itdlia), filha de um casal operario de tradi¢do socialista. Em
1898, vitima da crise economica da Europa, a familia mudou para a Austria. Frustrados,
retornaram em 1905, pois as condi¢cdes eram as mesmas que levaram a familia a emigrar.

O primeiro contato de Tina com a fotografia foi na infancia, na qual um dos
poucos divertimentos eram as visitas ao estudio fotografico de Pietro Modotti, seu tio.
Diversao que durou pouco tempo, pois a necessidade de ganhar dinheiro obrigou Tina a
trabalhar em uma fébrica de seda.

Como muitos emigrantes europeus, Giuseppe Modotti, seu pai, partiu para
os Estados Unidos da América, com o plano de ganhar dinheiro suficiente para buscar a
mulher e os filhos. Em meados de 1910, época do maior éxodo migratdrio de italianos para os
EUA, Giuseppe Modotti chamou Tina para se juntar a ele e a irma mais velha. Nesse periodo,
cerca de 750.000 italianos migraram para 14, aproximadamente 3% de toda a populagdo da
Italia. Os departamentos de imigragdo eram encontrados na maior parte das principais cidades
italianas, havendo sempre inumeros cartazes oferecendo oportunidades tentadoras de trabalho
em terras distantes.

Em 1913, ela chegou aos Estados Unidos da América. Em Sdo Francisco,
trabalhou com sua irmd como costureira em um armazém de confecgdes, servindo também
como modelo para as criagdes da fabrica. Delineava-se, de alguma maneira, sua carreira
artistica.

Nos EUA, Tina deparou-se com uma sociedade bem diferente, a qual
estimulou seu interesse pela arte, primeiramente pelo teatro, depois pelo cinema e, finalmente,
pela fotografia. Nas suas horas livres, frequentou exposi¢des de arte, manifestacoes teatrais,
chegando a atuar em teatros italianos. Em uma exposi¢do ocorreu seu primeiro contato com as
obras de Edward Weston, naquele momento um dos fotdgrafos mais importantes dos EUA,
com quem, mais tarde, envolveu-se, tanto profissional quanto amorosamente.

Tina teve uma curta experiéncia em Hollywood, participando como atriz nos
filmes mudos: The Tiger’s Coat (1920), Riding with Death (1921) e | Can Explain (1922). Foi
fotografada por Jane Reece e Edward Weston, o qual tornou-se figura fundamental em sua
vida. Sua passagem como atriz ndo ¢ a que mais interessa a esta pesquisa, mas vale mencionar

que conseguiu varios elogios sobre sua desenvoltura no palco.



44

Conheceu, também, o pintor e poeta canadense Roubaix de 1°Abrie Richey,
Robo para os intimos, com quem passou a viver. Fotografias da época retratavam os dois, em
uma delas Tina e Robo trabalhando no estadio, de 1921, publicada pela revista California
Southland, ela aparece costurando de um lado, de joelhos, e ele sentado, do outro lado,
pintando’.

Ja nessa época, o circulo de amigos de Tina e Robo era composto por uma
comunidade de exilados mexicanos, como os artistas Enrique de la Pefia e Rafael Vera de
Cordova. Além deles, ainda conviviam com poetas e criticos de filmes. Os dois estavam
abertos as novas idéias que surgiam, Tina lia autores como Friedrich Nietzsche e Sigmund
Freud.

Por volta de 1920, Tina estreitou seu contato com Edward Weston, o qual a
ajudou a se envolver com grupos de artistas de Los Angeles. Aos 34 anos de idade, Weston
tinha uma vida familiar em constante turbuléncia, devido ao seu crescente circulo de amigos
vanguardistas e sua inclinagdo a relacionamentos extraconjugais com as mulheres do grupo.

A intensificacdo do contato entre Tina e Weston colaborou para transformar
seu casamento com Robo em algo platonico. Ilustracdes de Robo desse periodo representam
mulheres - muitas vezes com um semblante muito parecido com o de Tina - poderosas
desdenhando homens; em uma delas a mulher olha de cima, criando uma sensag¢iao de
superioridade, para um satiro que lhe oferece seu coracdo, este possui chifres, talvez numa
alusdo de que ela j4 o estivesse traindo.

Tina foi, durante algum tempo, a modelo predileta de Weston, com quem
fez varios nus, os quais demonstram uma intensa sensualidade, diferente de outros seus nus,
totalmente impessoais e assexuados. Essas fotografias fizeram com que ela fosse vista, muitas
vezes, como promiscua. Entretanto, como disse German List Arzubide na edi¢do especial
sobre Tina Modotti, da revista mexicana Alquimia (1998), Modotti ndo era nem bonita nem
promiscua, apenas fazia parte de uma vanguarda em uma época marcada por um forte
tradicionalismo.

O desejo entre fotégrafo e modelo e o sentimento envolvido geraram
fotografias diferentes das demais. Era um verdadeiro trabalho conjunto do artista e da modelo,
a qual ndo era somente um sujeito passivo, um objeto a ser capturado. Nesse momento, Robo

comeca a se interessar pelo México, para onde acaba indo sozinho, mas com a promessa de

% Algumas das fotografias mencionadas serdo analisadas no capitulo seguinte, as demais se encontram em anexo.
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que em pouco tempo Tina e Weston se juntariam a ele. O primeiro contato de Robo com a
cultura mexicana deixou-o extasiado.

Em 1923, Tina foi para o México com Edward Weston, que abandonara seu
casamento. Sua ida ao México coincidiu com a morte de Robo, vitimado pela variola. A
beleza de Tina, retratada nas imagens de Weston, foi apresentada ao publico mexicano,
fazendo sucesso na Cidade do México antes mesmo de sua chegada, em exposicoes
organizadas por Robo. Ela participou, desde o inicio, de exposi¢des; vendeu fotografias de
Weston, viu fotografias suas sendo apreciadas, assim como desenhos de Robo.

Vivendo esse momento de efervescéncia cultural mexicana, novo choque
aconteceu, a morte repentina de seu pai em Sao Francisco. Retornou as pressas para os EUA,
mas em pouco tempo regressou ao México, passando a viver com Weston, com quem
estabeleceu um acordo profissional e um tipo de “casamento experimental”. Ali comegou de
fato sua vida de fotografa.

Os trabalhos de Modotti e de Weston, na década de 1920, marcaram o inicio
de uma estética modernista fotografica que deixou uma marca indelével na historia da
fotografia no México. Cada um contribuiu para essa histéria individualmente: Modotti ¢
conhecida por belas naturezas-mortas, que mais tarde deram lugar a imagens de trabalhadores
mexicanos e poéticos icones revoluciondrios.

Era o inicio de um periodo extraordinario de criatividade artistica que se
tornou conhecido como o Renascimento Mexicano, o qual foi moldado pela participacao de
dezenas de artistas, mexicanos e estrangeiros, estabelecendo um ambiente extremamente
hospitaleiro e inovador para a arte. O México pds-revolugdo tinha como marca um sensivel
crescimento econdmico, retratado nas lojas super-lotadas de mercadorias e compradores, Tina
e Weston, inseridos nesse meio, viam uma crescente possibilidade de ascensdo, devido a
existéncia de uma classe alta envaidecida pela possibilidade de tirar fotos com o novo
fotdégrafo americano e sua assistente italiana.

A estréia dos dois na Cidade do México aconteceu em uma exposi¢ao
realizada em uma sala da Galeria Aztec Land. Entre as pessoas presentes estavam algumas de
importancia no mundo artistico, como o casal conhecido como Dr. Atl e Nahui Olin, que na
verdade se tratava de Gerardo Murillo e Carmen Mondragoén; ele um pintor conhecido como o
padrinho do movimento da arte folclorica, e ela uma pintora e escritora talentosa que
participava do movimento feminista mexicano e posou para um dos murais de Diego Rivera.

A participacdo de Tina nessa primeira exposi¢do restringiu-se a posicao de

assistente, funcao que se dispds a cumprir segundo seu acordo com Weston. Data desse



46

periodo o que ¢ considerado o seu primeiro trabalho sério, a fotografia de uma marionete
trajando roupas tipicas mexicanas, escuras, que acabam se confundindo com sua propria
sombra, usa bigode, além da presenca inconfundivel do sombreiro.

Essa riqueza artistica mexicana foi acompanhada de forte instabilidade
politica, marcada pela posse do novo presidente, Plutarco Elias Calles, e o estrondo de
canhdes, simbolizando a ameaca de uma revolucdo. O México se dividia, enquanto
congressistas dissidentes e oficiais militares apoiavam Adolfo de la Huerta,progressistas
apoiavam o governo, contra os rebeldes.

Em meio a noticias de que os partidarios de Huerta estavam executando
lideres camponeses e comunistas, os amigos de Tina do sindicato dos pintores tentaram
organizar um fundo para compra de armas, numa tentativa mal sucedida de formar um
esquadrao de voluntérios. Esse acontecimento afetou a todos de alguma maneira, visto que
houve o corte das comunicagdes, o isolamento da capital, fechamento de lojas e abandono do
pais pelos mexicanos e estrangeiros ricos.

Turbuléncias a parte, foi em festas que Tina teve o primeiro contato com o0s
membros fundadores do Partido Comunista Americano, os Wolfe®, que foram para o México
com a missdo de unificar o Partido Comunista Mexicano, bastante fracionado até entdo. A
maioria dos frequentadores da casa dos Wolfe estava envolvida com uma nova publicacao
chamada El Machete, jornal que tinha impresso, no alto de sua primeira pagina, um punho
segurando um facdo vermelho, além de inimeras xilogravuras nas cores vermelha, branca e
preta. Seus artistas/editores, para nao serem reconhecidos, faziam o jornal em segredo e o
distribuiam em pontos estratégicos durante a madrugada.

A vida social movimentada ndo os desviou do trabalho fotografico, tendo
acontecido nessa época a publicagdo da primeira fotografia de Tina, que retratava um
mosteiro jesuita abandonado, do século XVII. Ai ja se percebe sua preocupacdo com a
profundidade e dimensdo da obra. Tina comegou a demonstrar diferengas em relagdo as fotos
de Weston no que diz respeito a constru¢do das imagens. Utilizando a mesma camera que ele,
uma Graflex 3 14x 4 1/4, preocupava-se com as formas, mas num contexto social. Retratando
um circo russo localizado préoximo de sua residéncia, ela enquadrava, além do circo, as
pessoas que o frequentavam, enquanto Weston preocupava-se nitidamente com puras

abstracoes.

3 Bertram e Ella Wolfe residiam anteriormente em Nova York, onde fundaram o Partido Comunista Americano.
Os dois lecionavam nos EUA quando foram enviados, pelo Partido, para o México com a missdo de organizar
e unificar o Partido Comunista desse pais.
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Em 1924, logo apo6s a realizacdo da segunda mostra no Aztec Land, Tina
Modotti expds varias de suas fotografias ao lado das de Weston no Palacio de La Mineria, em
uma mostra competitiva de arte patrocinada pelo governo mexicano. Apds essa exposicao,
Weston retornou aos Estados Unidos, deixando o estidio aos seus cuidados. Ele acreditava
que seu tempo no México tinha chegado ao fim, assim como seu relacionamento.

Nesse periodo, as fotos de Tina ainda retratavam escadas, arcos, flores e
pessoas, dentre outros, ndo havendo nenhuma referéncia a questdo social, o que ocorreu em
pouco tempo, com sua filiagdo ao Partido Comunista Mexicano. Vale ressaltar sua preferéncia
por trabalhos em lugares fechados, chegando até mesmo a retratar o interior de sua casa, iSso
devido a limitagdes do equipamento que utilizava, uma Korona, que nao tinha muita
mobilidade e precisava do tripé.

Em 1925, a fotografa passou por uma crise que envolvia a devogao a arte e a
necessidade de ganhar dinheiro, aliado a seu maior contato com pessoas cujas preocupagdes
também eram os problemas da vida, mas num nivel politico. Tina denominou essas
dificuldades de _tragicomédias‘, a dicotomia entre a arte e a vida. (HOOKS, 1997). Essa
rela¢do, somada a sua forte posi¢do antifascista, pode ser considerada um primeiro passo para
sua adesdo ao movimento comunista, em uma €poca marcada pela propagagdo de suas
organizagoes ¢ pelo estabelecimento de relagdes democraticas com a Unido Soviética. Nesse
mesmo ano, o El Machete tornou-se o 6rgéo oficial do Partido Comunista Mexicano.

Tina realizou sua segunda exposi¢do, ainda marcada por fotos sem cunho
social. Os jornais locais diziam que nao havia como eleger a mais bonita, que as flores eram
surpreendentemente reais, que na composi¢ao dos retratos nao havia “aquelas poses ridiculas
manipuladas por fotografos vulgares.” (HOOKS, 1997, p. 128).

Neste momento também expds varias fotografias da expedicao feita com
Weston para ilustrar o livro de Anita Brenner, dentre elas Fios telegraficos e Cana-de-agucar,
ambas de 1925. Tais fotos representam os extremos da modernidade e da tradicdo, do urbano
e do rural. Alguns desses trabalhos foram publicados em livros e jornais da época, sendo
reproduzidos muitas vezes sem texto algum, fazendo de Tina uma das primeiras fotografas do
Meéxico a ver suas fotografias como obras de arte, € ndo como ilustragdes. Nesse periodo, seu
trabalho j& era tdo apreciado quanto o de Weston, com quem rompeu seu relacionamento
amoroso.

Em 1926, manuseando sua nova camera, uma Graflex, com maior
mobilidade, Tina registrou o trabalho dos muralistas mexicanos. Suas primeiras fotos de arte

foram publicadas no exemplar de fevereiro/mar¢o da Mexican Folkways, seguidas de um
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artigo de autoria de Diego Rivera sobre a fotografia de Tina e Weston, dizendo a este que
Tina Modotti, sua aluna, “fez maravilhas em termos de sensibilidade em um plano talvez mais
abstrato, mais aéreo, e até mesmo mais intelectual, como ¢ natural a um temperamento
mexicanol. Para ele, seu trabalho floresceu perfeitamente no México harmonizando-se
exatamente com as paixdes mexicanas (HOOKS, 1997, p. 135).

A ligagdo de Tina com os muralistas ndo se limitava a Diego Rivera,
incluindo seu ajudante Xavier Guerreiro, com quem se envolveria mais tarde, e Siqueiros. Os
muralistas ajudaram Tina a organizar uma exposi¢do com Weston, a qual marcaria o retorno
deste para o México. O sucesso de critica e o desastre econdmico caracterizou o regresso da
parceria. Concretizou-se a ideia de Tina de trabalhar a fotografia de uma forma diferente.
Numa primeira referéncia ao cotidiano mexicano, unindo suas duas paixdes, a arte e mais
recentemente a politica, retrata uma manifestacdo popular, intitulada Parada dos
Trabalhadores, imagem que também foi publicada na Mexican Folkways.

Com um tema politico, diferente do que retratara até entdo, dera um enfoque
todo especial aos elementos constitutivos da fotografia, o senso de movimento, sua coesao, a
dimensdo do espaco, a propria alusdo a temperatura, o sol nos chapéus, a iluminag¢ao, o calor
mexicano, tanto o calor do ambiente quanto o proprio calor do movimento, a excitagdo. Essa
foto também foi tirada com sua Graflex portatil, que lhe dava possibilidade de trabalhar em
lugares abertos. Iniciou-se assim sua liberdade, visto que ndo ficou, a partir desse momento,
restrita a lugares fechados, apesar de seu gosto por esses ambientes. Ainda em 1926 Tina
participou de uma exposicao, juntamente com Rivera e Weston, dentre outros, na Galeria de
Arte Moderno. Noticias da exposi¢do reproduziram suas fotos e elegeram a obra Mae india
amamentando seu bebé como o grande sucesso desta.

Em 1927, a artista tornou-se a unica mulher no cargo de editora-
colaboradora da Mexican Folkways. Além disso, também foi a primeira fotografa da revista,
continuando a desenvolver seu trabalho de criacdo artistica, registrando imagens das obras dos
pintores e tirando instantaneos de pessoas.

Esse ano também marcou o inicio de seu relacionamento com Xavier
Guerrero, cujos ideais acabariam por modificar seu posicionamento no que diz respeito a arte
e a politica, envolvendo-a cada vez mais com agdes revolucionarias. O referido periodo da
vida de Tina foi nomeado de “radicalismo mistico” por Anita Brenner, em alusdo ao
engajamento politico e artistico da fotdgrafa. Guerrero ¢ considerado o responsavel por lhe
abrir os olhos, por ajudd-la nos momentos em que suas antigas crengas comecavam a se

desfazer.
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Sua participagdo em questdes politicas ficou, gradativamente, mais clara.
Foi também em 1927que Tina colaborou com o Comité para a Retirada da Nicaragua, logo
depois da ocupag@o americana naquele pais. Seu apartamento, j& no edificio Zamora, tornou-
se uma espécie de saldo radical de lideres comunistas locais e exilados latino-americanos.
Nessa época conheceu Julio Antonio Mella, refugiado da ditadura cubana de Gerardo
Machado que logo se tornou um dos lideres do comunismo mexicano. Ela conheceu, ainda,
Vittorio Vidali, que a acompanhou na sua deportacdo do México.

Com tantos contatos e influéncias, ela entrou definitivamente na militancia
politica, tornando-se membro com carteira do Partido Comunista Mexicano. Sua nova visao
sobre fotografia comecou a se formar. Embora antes acreditasse ser impossivel expressar
preocupacdes sociais por meio de fotos, sua nova experiéncia comprovou-lhe o contrario:
“Pondo sua arte a servigo da politica revoluciondria, ela usou sua camera para retratar a
injustica social” (HOOKS, 1997, p. 157). Tina retratou pessoas pobres, camponeses com seus
sombreiros, comicios politicos, simbolos comunistas, em suma, congelou a imagem da
concentragdo de renda e da desigualdade social.

Uma de suas obras mais conhecidas, Espiga de milho, foice e cartucheira,
de 1927, a qual apareceu na edigdo do outono de 1927 da Mexican Folkways, representa ao
mesmo tempo o comunismo, concretizada na imagem da foice; a revolugao, por meio da
cartucheira; e a reforma agraria, pela presenca do milho. Seguindo essa mesma linha, retratou
outros simbolos, também ligados a luta politica e social. Tina ainda estreitou seus contatos
com Mella, que sugeriu a ela o registro de uma série de fotografias de contrastes, num estilo
de fotojornalismo, as quais aproximaram os dois €, a0 mesmo tempo, aumentaram sua
colaboragdo para o El Machete, durante o ano de 1928.

Para concretizar o que seria provavelmente sua primeira fotografia de rua,
visitou uma favela na vizinhanca de Colonia de la Bolsa, com o objetivo de registrar a
pobreza do ambiente. Essas fotografias foram publicadas, no jornal, com o titulo de Os
contrastes do regime. Fotos de diversos lugares, que serviram para representar a desigualdade
inerente ao periodo, a forma de governo, o elitismo, etc. Enquanto o jornal as de nominava de
“contrastes do regime”, Tina referia-se a elas como fotos de “propaganda”, nas quais a
dicotomia era uma das caracteristicas principais. Apesar da mensagem politica dessas fotos
ser forte e de facil percepcdo, elas eram obscurecidas pelas legendas densas e por esse
mecanismo de contraste. Pode-se dizer, com isso, que as imagens subsequentes, que retratam

forte miséria, causaram mais impacto do que as anteriores.
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Mesmo estando mais proxima a Mella, Tina relutava em se comprometer
profundamente, devido a sua lealdade para com Guerrero, o qual apesar de nao estar mais no
Meéxico, correspondia-se regularmente com Tina. Nesse momento a fotografa passou
novamente por uma séria dificuldade financeira. Seu trabalho, contudo, atingiu um nivel
muito elevado, o que € verificavel por meio de sua fotografia Maquina de escrever de Mella,
datada de 1928. Para Mella, sua maquina de escrever era uma arma simbolica na luta pela
libertacdo. Ele acreditava que essa imagem era a sintese da fotografia e da politica de Tina,
dizendo que ela socializou o teclado da maquina com sua arte.

O engajamento politico de Tina era tdo grande que ela passou a ser vista
como o contato no México para a Internacional Comunista. Seu apartamento transformou-se
em uma espécie de ponto de encontro dos camaradas e depois de ponto de reunido de cupula
do Partido. Em meio a tantos encontros e discussdes politicas, conheceu uma jovem pintora
de ma reputacdo por sua precocidade e desprezo pelas convengdes, Frida Kahlo, com apenas
23 anos.

Tina aproximou Frida do homem que mudou radicalmente a vida da jovem,
Diego Rivera. A amizade entre elas seria eternizada por Rivera em um de seus murais,
intitulado No arsenal, em que se encontram lado a lado, usando simbolos comunistas, um
broche com o martelo e a foice.

Nessa época ocorreu o fim do relacionamento de Tina e Guerrero, para
quem escreveu dizendo que amava outro homem, mas que esse novo amor nao faria com que
ela se dedicasse menos a causa. A partir dessa revelacdo, Tina e Mella passaram a viver
juntos. No entanto o relacionamento dos dois entrou em crise devido a ideia que Mella tinha
de derrubar a ditadura cubana.

Ele viajou para Veracruz a fim de tentar organizar uma expedi¢cdo para
Cuba, mas nao teve sucesso. Tina temia essa decisdo, pois tinha consciéncia dos perigos que
ele passaria, além da possibilidade de que ndo saisse vivo de tal encargo. Antes de partir para
Veracruz, Mella fez Tina prometer que ndo comunicaria nada ao Partido. Mesmo assim, a
aventura fracassou, pois o plano foi denunciado por um informante ao ditador Machado.
Quando os lideres comunistas mexicanos descobriram o que Mella estava planejando,
ameacaram expulsa-lo do Partido.

Suspeitava-se, nesse momento, que Mella apoiava Trotsky. Um dos lideres
comunistas, Rafael Carrillo, declarou a simpatia de Mella. Por volta do ano de 1929 Mella ja

tinha inimeros inimigos, o ditador cubano Gerardo Machado, inclusive, encontrava-se



51

bastante perturbado com a informacao sobre os planos de Mella, mandando procurar agentes
especiais na cidade do México para assassina-lo.

Retornando de uma reunido na sede do Red Aid, Julio Antonio Mella foi
baleado a poucos metros do edificio Zamora, onde morava com Tina. Morreu em seus bragos.
Uma mudanga radical aconteceu em sua vida, foi acusada de envolvimento no assassinato de
Mella, o que afetou seu trabalho e sua producao artistica. Enquanto um cortejo de milhares de
pessoas acompanhava o caixdo de Mella, Tina foi levada para o gabinete do promotor da
republica para interrogatorio, que foi repetido outras vezes, ndo tendo como objetivo
encontrar o assassino de Mella, tratando-se, na verdade, de perseguicdo a um membro do
Partido Comunista Mexicano.

Voltando para casa, Tina percebeu que ndo era s6 a imprensa que a cercava,

a policia passou a vigia-la vinte e quatro horas por dia.

As manchetes dos grandes jornais mexicanos durante o fim de semana mostravam
a tendéncia da midia sobre o assassinato de Julio A. Mella, insinuava a existéncia
de um triangulo amoroso, um crime passional ou politico, as manchetes diziam
que ela ocultava a verdade: _Tina Modotti recusa-se a declarar quem matou Julio
Mella. Referiram-se a ela como _a italiana‘, como se isso a levasse a
envolvimentos escusos ¢ agOes sangrentas. Um perfil dela dizia: —Nas
profundezas do seu mundo interior, ela ouvia vozes distorcidas de vinte séculos
de tragédia e artel (HOOKS, 1997, p. 187).

Sua moralidade foi questionada, havendo inuimeras referéncias a sua
aparéncia fisica, tais como ‘profundamente atraente ‘ou com o suéter colado no seu corpo
agil”.

Evidente que o objetivo de tais ataques e os infinddveis interrogatérios era
desacreditar o Partido Comunista Mexicano. Tina era o bode expiatdrio e, se fosse levada a
julgamento, tentariam mostrar que os comunistas ndo s6 eram Criminosos perigosos € sem
moral, assim como sua doutrina era fundamentalmente ndo mexicana e transmitida por
estrangeiros exoticos.

Todavia, alguns mexicanos poderosos fizeram contatos politicos, pois se
ofenderam com o tratamento dado a ela. A esperanga ressurgiu quando testemunhas
declararam que tinham ouvido Mella dizer que a ditadura de Machado era responsavel por sua
morte. Tina acreditou, nesse momento que o assassino de Mella seria julgado com justica e
que o escandalo teria um fim se tornasse sua vida algo publico. Com esse objetivo em mente

contou com detalhes seus relacionamentos desde seu casamento com Robo.



52

A partir dai, uma avalanche de sensacionalismo surgiu. Historias de cartas e
telefonemas andnimos de misteriosos amantes apareceram nos jornais, assim como fotografias
de Tina nua tiradas por Weston e de Mella tiradas por ela. Trechos constrangedores do diario
de Mella foram publicados, ridicularizando seus sonhos de revolu¢do em Cuba e gloria
pessoal para si mesmo, além de relatos de Tina sobre seus desejos e casos com outras
mulheres, embora esses tenham ocorrido antes de conhecer Mella.

Apbés uma série de reconstituicdes e diversas testemunhas, Tina foi
finalmente absolvida, o que ndo cessou os ataques da imprensa. O desenrolar desse
acontecimento e a dificuldade para conseguir sua absolvigdo modificaram a percepgdo que
Tina possuia de seu lugar e de seu papel no mundo. Abracando a causa de Mella, jurando
honrar sua memdria, participou de conferéncias e assembleias, dizendo, em uma delas, que
Julio Antonio Mella foi um daqueles cujos assassinos fazem a terra e os tiranos tremerem. Ao
tomar essa decisdo, Tina ndo abandonou totalmente a arte, sendo, inclusive, reconhecida
internacionalmente em 1929. Sua maneira de fotografar mudou definitivamente: o movimento
passou a interessa-la muito mais do que estudos imoveis.

Partindo numa excursdo as planicies quentes de Oaxaca, fez uma série de
fotografias instantaneas, em um sentido de improviso ¢ nao de amadorismo. Apesar do alto
grau de sensibilidade das fotografias e de seu reconhecimento, tinha consciéncia de que suas
fotos atuais ndo possuiam a qualidade habitual.

Mergulhando no trabalho politico, ingressou no comité editorial da nova
revista Red Aid, Mella, ¢ participou das excursdes dominicais da organizagao fora da Cidade
do México. A vida de Tina girava em torno da memoria de Mella e de seu compromisso com

a revolucdo. Em uma carta a Weston, Tina reconheceu que esse
envolvimento com os ideais revolucionarios tinham comprometido o padrdo de seu trabalho,
dizendo que lhe faltava o lazer e a paz necessarios para trabalhar, dando a entender, pela
primeira vez, intengdes de abandonar a fotografia em favor da militancia politica.

Nesse mesmo periodo viveu a inseguranga de saber que poderia ser
deportada a qualquer momento, como estrangeira perniciosa. Assim mesmo, realizou uma
exposicdo no final de 1929. Em um texto que escreveu sobre a fotografia deixou claro que seu
idealismo politico deslocara sua fotografia: o comprometimento a esfera social superou as

preocupacdes formais para além das preocupacdes formais e para a esfera social.

A fotografia, pelo proprio facto de sé se poder produzir no presente e com base no
que objectivamente existe perante a camara, impde-se como o meio mais satisfatorio
para registar a vida objectiva em todas as suas manifesta¢des; dai o seu valor
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documental. E se a este se acrescentar a sensibilidade e a compreensao do problema
e sobretudo uma clara orientacdo sobre a importancia que deve assumir no campo do
desenvolvimento histdrico, creio que o resultado merece ocupar um lugar na
revolugio social, para a qual todos devemos contribuir.*

O convite para a exposi¢ao de Tina possuia uma inscri¢do no canto superior
direito, a mesma que aparecia parcialmente na fotografia da maquina de escrever de Mella,
cujo autor era ninguém menos do que Leon Trotsky, o qual j& era o paria dos partidos
comunistas mundiais.

Como indaga Hooks, que motivo poderia ter levado Tina a usar tal citagdo, a
qual podia por em risco seu futuro no Partido. Tera sido ingenuidade, uma falta de
conhecimento da luta interna doutrinal? Ou um ato de desafio, uma homenagem a Mella, para
quem a inscri¢do parecia ter tido um significado especial, e as simpatias trotskistas dele? Tera
Tina em algum momento compartilhado dessas simpatias? Seja qual for o caso, quando se
reimprimiu o manifesto algumas semanas depois na Mexican Folkways, curiosamente a
inscri¢ao havia sido removida (HOOKS, 1997, p. 208).

Conhecendo a historia de vida de Tina, parece mais sensato acreditar que ao
utilizar tal inscri¢ao estava homenageando Mella e desafiando quem quer que fosse, em lugar
de levantar a hipotese de ter sido ingénua ou ignorante. A exposi¢ao foi bem vista pela
imprensa mexicana, que a intitulou de “A primeira exposi¢cdo fotografica revoluciondria no
Meéxico!”. O objetivo de Tina, provavelmente, fo i alcancado.

O fato de ser uma personagem publica de destaque e de ter contatos nao
comunistas tinham protegido Tina da prisdo até entdo. Ela era um dos poucos membros do
Partido que podiam trabalhar abertamente, ja que um niimero cada vez maior deles era preso a
cada dia. Apesar de seus —privilégiosl, Tina estava convencida de que logo deixaria o
Meéxico, e tinha quase certeza de para onde iria, a Alemanha.

Um incidente forneceu o pretexto necessario para que 0 governo mexicano
pudesse atacar seus adversarios, especialmente os comunistas: um atentado ao presidente
eleito, Pascual Ortiz Rubio. Tina ficou treze dias presa, até ser solta e obrigada a sair do pais
em, no maximo, quarenta e oito horas. Temendo que a levassem para a Italia, os membros do
Partido colocaram um representante, utilizando um pseudonimo, no mesmo cargueiro.

Tratava-se de Vitorio Vidali, antigo conhecido de Tina. Os dois desembarcaram na Holanda e

de 14 cruzaram a fronteira de trem, indo para Berlim.

* Extraido do texto de Tina Sobre a Fotografia. Disponivel em<http://abrilemmaio.no.sapo.pt/Textos-TM-
fot.htm>. Acesso em: 3 fev. 2009.
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Durante a longa viagem, Tina escreveu para Weston contando os ultimos
acontecimentos. Em uma dessas cartas, relacionou seu trabalho com sua atual situagao:
“Espero, Edward, que vocé dé uma boa gargalhada quando ouvir que fui acusada de participar
do plano de matar Ortiz Rubio — Quem imaginaria isso, hein? Uma garota com aparéncia tao
gentil, e que tirou fotografias tdo belas de flores e bebés.” (HOOKS, 1997, p. 221).

Segundo a imprensa, ela ainda dizia que:

[...] todos os tipos de provas, documentos, armas € nao sei mais o que,
foram encontrados na minha casa: em outras palavras, tudo estava armado
para eu atirar em Ortiz Rubio e, infelizmente, ndo calculei muito bem e
outro sujeito atirou antes de mim [...]. Essa foi a historia que o publico
mexicano engoliu com o café da manha; entdo como podemos culpa-los por
seus suspiros de alivio ao saber que a feroz e sangrenta Tina Modotti afinal
deixou para sempre as terras mexicanas (HOOKS, 1997, p. 221).

Na Alemanha, sua atividade profissional complicou-se ainda mais. Sua
valiosa Graflex tornou-se um peso morto, visto que os europeus usavam cameras, papel e
filmes de padroes completamente diferentes. Além disso, altos impostos eram cobrados para
se abrir um pequeno negécio, o que dificultava seu projeto de montar um estadio fotografico.

Tina chegou a usar cameras pequenas, reconhecendo algumas vantagens,
como a facilidade de transporte e o fato de ndo chamar muito a aten¢do, todavia, afirmou que
ndo estava certa se pretendia trabalhar na rua, visto que sua maneira de trabalhar e planejar
devagar a composi¢ao de sua fotografia ndo era adequada para isso.

Politicamente, manteve uma atitude modesta no novo territorio,
provavelmente para evitar ser detectada pela embaixada italiana. Quando seu visto nao
renovavel, de seis meses, estava prestes a expirar, Vidali voltou para Berlim e levou-a consigo
para Moscou. L4 ela reencontrou Guerrero, que ouviu em siléncio sua explicagdo, mas
recusou-se a discutir o assunto, rejeitando a tentativa de Tina de reatar a amizade desgastada
entre eles. Seu trabalho tornou-se uma espécie de obsessdo, visto que, segundo Vidali, por
acreditar que ndo dera tudo o que poderia ter dado ao movimento, ela lia tudo que lhe passava
pelas maos, tentando modificar sua mentalidade, formulando novas visdes historicas, politicas
e sociais.

Em Moscou, conheceu varios intelectuais, como o cineasta Sergei
Eisenstein, o qual fora para o México para dirigir um filme intitulado Que Viva Mexico!, que
foi influenciado pelas fotografias de Tina no livro de Anita Brenner. Antes de optar pela

dedicacdao a Internacional Red Aid, lhe ofereceram o cargo de fotdgrafa oficial do Partido
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Comunista Soviético, que ela rejeitou, pois nao queria ver seu trabalho reduzido a uma
simples propaganda.

Na Unido Soviética, as produgdes artisticas e intelectuais deveriam se
subordinar aos objetivos politicos e econdmicos do regime. Dessa maneira, os artistas
estavam sendo forcados a enaltecer a politica de Stalin. As fotografias de Tina ndo se
encaixavam aos conceitos stalinistas de arte _revolucionaria‘, fazendo com que ela se sentisse
sem estimulos artisticos, pois sua arte fotografica ndo era apreciada. Estava disposta a
sacrificar sua vida pela causa revoluciondria, e de fato fez isso, mas ndo sacrificaria o padrao
artistico de sua obra.

Durante o periodo em que viveu no México, Tina acreditou que sua
fotografia podia se aliar a sua atividade politica, & promog¢do do socialismo e ao combate ao
fascismo, estando na Europa, com seu clima politico diferenciado, concluiu que isso ndo era
mais viavel, devido ao fato de o fascismo ser uma forca tangivel e o socialismo uma realidade
possivel.

Essa postura foi mais tarde contestada por Vidali, segundo quem Tina havia
errado ao enquadrar seus dilemas em termos absolutos, ou politica ou fotografia. Em 1931,
Tina decidiu por sua camera de lado, pelo menos temporariamente. Afastada de sua paixao,
envolveu-se completamente com seus ideais € comecou um relacionamento conflituoso com
Vidali.

Em 1933, ap6s a vitoria obtida por Hitler na Alemanha, Tina e Vidali foram
recrutados para ir a Paris dirigir o centro de atividades antifascistas na Europa Ocidental. Em
seguida foi enviada para a Espanha. Apos a conquista de Franco, juntou-se aos refugiados que
atravessavam os Pirineus até a Franca, onde aguardou sua partida para os Estados Unidos,
sempre utilizando nomes falsos. Ao ter seu desembarque negado em Nova York, foi
transferida para um navio que aportaria em Veracruz. Por ter sido deportada do México em
meio a muita publicidade, temia ser reconhecida e ter sua identidade descoberta.

Chegando ao México, deparou com uma realidade bem diferente da qual
vivera na década de 1920. Além das redes de fast food e maquinas de refrigerantes, encontrou
um Partido Comunista que era apenas uma sombra do que fora no passado. Bandeiras nazistas
ilustravam o cenario em varios pontos da cidade, broches com a sudastica eram vendidos nos
camelds, musicas alemas eram tocadas em bares. A Cidade do México tornou-se,
gradativamente, um centro de espionagem de agentes soviéticos e nazistas, em func¢do da

proximidade da Segunda Guerra Mundial (HOOKS, 1997).



56

As velhas amizades de Tina eram-lhe agora impossiveis, por razoes
ideoldgicas e de segurancga. Nesse periodo, o México assistia a ascensao de Lazaro Céardenas
ao poder, o qual havia sido um fiel subordinado de Calles, com quem, entretanto, ndo
compartilhava as opinides conservadoras sobre a politica agraria, possuindo, portanto, uma
relativa independéncia que acabou lhe ajudando a obter a candidatura oficial. Mesmo assim,
poucos acreditavam que ele conseguiria se livrar da influéncia conservadora e asfixiante de
Calles.

Esse foi o novo pais encontrado por Tina, uma mistura de modernidade e
tradi¢do, de industria e agricultura, de tentativas de desenvolvimento e seus varios obstaculos,
de um Partido Comunista que era mais lembranca do que realidade. Tina nao renovou sua
filiagdo ao Partido Comunista, para evitar problemas legais com o governo mexicano. Passou
a ser o elo entre os milhares de exilados espanhois e o representante do Partido, Miguel Angel
Velasco.

Conseguiu a anulacao de sua deportagdo, recebendo uma carta do presidente
Céardenas dizendo que sua expulsdo havia sido anulada e que ela receberia protegdo total das
autoridades mexicanas. Ainda percorreu o México de ponta a ponta em um velho Chevrolet
de um fotégrafo chamado John Condax. Embora seu papel fosse o de conseguir acomodagdes,
ser intérprete e fazer os contatos necessarios, ela fez mais do que isso: deu ideias de onde e o
que fotografar. Dizia que ndo tiraria mais fotografias, nunca mais. Isso aconteceu mais
algumas vezes, sem, todavia, 0 mesmo peso que possuia anteriormente.

O ano de 1941 marcou uma deterioragdo da saide mental e fisica de Tina,
agravado pelo fato de Vidali ter sido preso pela policia mexicana. A situagao melhorou a
medida que o ano de 1942 se aproximou. Até mesmo os fatos politicos pareciam mais
promissores. Os EUA tinham entrado na guerra e o acordo entre alemaes e soviéticos era
coisa do passado. A satde de Tina, contudo, continuo debilitada. Longe de sua arte e com
sérias dificuldades politicas, Tina entrou em depressao, e, aos 46 anos morreu de um ataque
cardiaco dentro de um taxi.

A imprensa mexicana levantou a possibilidade de envenenamento e até
mesmo suicidio, todavia, os mais proximos de Tina acreditaram no ataque cardiaco. Seu
irmao declarou inclusive que ela tinha uma grave doenca cardiaca. A maioria dos presentes
em seu funeral eram membros do Partido. Seu corpo foi enterrado com uma bandeira do
Partido, do qual ndo fazia mais parte, e uma foto tirada por Weston, em sua lapide um poema
feito por Pablo Neruda. Assim que a militante Tina fora sepultada, ressurgiu a fotografa Tina

Modotti, com sua vivacidade, ideologia e arte tdo marcantes.
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A primeira retrospectiva de sua obra fo i1 organizada por um comité de
artistas mexicanos e estrangeiros, inaugurada em 18 de marco de 1942, na Galeria de Arte
Moderno. Manuel Alvarez Bravo, que tanto se inspirou na obra de Tina, escreveu um
brilhante tributo a sua fotografia no catdlogo que acompanhou a mostra. A exposi¢ao
apresentou cinquenta fotografias que amigos emprestaram para a ocasido, entre elas as que
Tina tirou durante sua visita a Tepotzotlan, em 1924; a Flor de Manita, eclogiada por Jean
Charlot; os lirios que ela mostrou em Guadalajara; as imagens de indias e seus bebés
rechonchudos, os trabalhadores lendo El Machete; seus icones da revolugdo mexicana e seu
famoso retrato tirado por Edward Weston, que uma vez ele descrevera como o rosto de uma
mulher cuja maturidade reunia a experiéncia acre-doce de alguém que viveu a vida deforma

plena, profunda e sem medo.
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4 ANALISE DAS FOTOGRAFIAS
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Tina Modotti, modelo, fotdgrafa, comunista ¢ mulher cuja obra abrange de

natureza morta a registros de movimentos sociais. Neste capitulo, tendo como base,

principalmente, a metodologia de Boris Kossoy, varias fotografias serdo analisadas,

representando as inimeras fases e causas em que esteve engajada. Num primeiro momento, a

analise centrar-se-4 nas imagens feitas por Weston, as quais ressaltam ao mesmo tempo a

expressao de Tina e sua intensa sexualidade; depois na fase denominada de —artistical, em

que ela retratou principalmente cenas de natureza morta; mais tarde nas imagens que mais

interessam a este trabalho, as fotografias de cunho socialista realizadas, na maioria das vezes,

em solo mexicano.

4.1 TINA: MODELO DE WESTON

Pode-se dizer que o primeiro
contato profissional de Tina com a fotografia
realizou-se com Weston, quando ela serviu de
modelo para inimeras fotos que ressaltam muitas
vezes sua intensa femilidade. Como ja mencionado,
essas imagens diferenciavam-se das de outros
autores, visto que ¢ de facil percepcao a sexualidade
presente entre os dois, o desejo entre autor e
modelo.

Note-se, nesta primeira
fotografia, a atitude de Tina perante a camera, a
forte interagdo entre o fotografo e a modelo, a qual
ndo ¢ simplesmente um sujeito passivo sendo

capturado.

Figura 1 — Tina Modotti (1923) Foto:
Edward Weston.

Fonte:
http://patriciadamiano.blogspot.com/2009/05/
tina-modotti-por-edward-weston.html
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Tina participou da constru¢ao da imagem. Encontra-se nua, o que ja era um
choque para a tradicdo da época; e de quatro, fato que deixa a imagem ainda mais
escandalizadora, além de colaborar para a ideia de promiscuidade, j4 mencionada, que muitas
vezes era associada a ela.

Algumas caracteristicas sdo tipicas dos nus de Tina realizados por Weston,
como a centralizagdo da imagem, a nao utilizagdo de enquadramento, o jogo de luz, que
destaca algumas partes escolhidas de seu corpo, o fundo que ndo atrai, ndo divide a aten¢do
que ¢ dada a Tina, a qual ¢ a protagonista absoluta da fotografia.

Conotativamente pode-se salientar o carater de enfrentamento da imagem,
que parece querer provocar sensagdes em seus leitores, sejam elas de constrangimento,
estupor ou frenesi, para citar alguns.

Neste nu, diferentemente da maioria, o rosto de Tina ndo ¢ retratado.
Encontra-se com a cabega abaixada acompanhando a posi¢do de seu corpo. O cabelo esta
solto, desalinhado, remetendo a liberdade, seguindo a maneira como ¢ representada na maior
parte das vezes.

As curvas do corpo de Tina sdo enaltecidas pelo jogo de claro e escuro,
destacando suas costas, nadegas ¢ a parte inferior das pernas. Pode-se dizer que muito mais do
que a representacdo de um nu, a fotografia tem uma forte conotagdo sexual, o que também ¢
tipico de suas representagoes.

No momento em que foi produzida, na década de 1920, tal imagem
representava muito mais do que um simples nu, era uma mulher se mostrando para toda uma
sociedade marcada por forte tradicionalismo. A imagem de Tina era a de uma mulher
—liberall, expressdo utilizada corriqueiramente, no momento em que ela desembarcou nos
EUA, para as mulheres ndo tdo presas aos costumes vigentes e regras pré-estabelecidas.
Juntamente com outras mulheres, muitas das quais veio a conhecer no México, Tina fez parte
de uma vanguarda que lutou a favor de grupos marginalizados e ressaltou a presenga e
individualidade das mulheres, como se vera nas imagens subsequentes.

Em outro nu, agora frontal, Weston ressalta as partes intimas de Tina.
Novamente ndo retrata seu rosto, dando total destaque a seu corpo, o qual ¢ retratado de muito
perto, fornecendo um sentido de proximidade, de toque, intensidade. Pela maneira como
somos conduzidos a realizar a leitura de obras, de cima para baixo, da direita para a esquerda,
destacam-se os seios de Tina, por se encontrarem na por¢do superior da imagem, a primeira a
ser vista. Um de seus seios encontra-se parcialmente coberto pelo kimono, enquanto o outro

esta totalmente visivel.
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A regido pubiana de Tina também ¢ retratada, sendo coberta parcialmente,
sugerindo significados de proibicdo, quase de censura, afrontando os padrdes vigentes na
época. Dessa forma, o proibido ¢ representado e, além disso, cobigado. E possivel perceber o
desejo do fotdgrafo pelo corpo da modelo, o olhar sexual, e ndo simplesmente a representagao
do nu.

Novamente percebe-se a ndo utilizagdo de enquadramento, o total
preenchimento do espago, a ndo existéncia de coadjuvantes e o jogo de claro-escuro,

caracteristicas marcantes na obra de Weston.

Figura 2 - Semi nu com Kimono (1924) Foto: Edward Weston
Fonte: http://www.artnet.com/magazineus/features/karlins/karlins11-2-06 _detail.asp?picnum=1

Weston nao fotografou somente nus de Tina. Na foto a seguir somente o
rosto de Modotti ¢ capturado. Conforme o titulo da imagem, percebe-se que Tina esta
recitando algo, além do fato de se encontrar com o rosto repleto de expressdes, a boca em
movimento e os olhos entreabertos.

Divergindo da maioria das fotografias das quais foi modelo, esta com o

cabelo preso, o que colabora para dar maior destaque a sua expressdo facial. Nao utiliza
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nenhum acessorio, como brincos, chapéu ou colar; a blusa ¢ escura e sem detalhes, ou seja,
tudo na imagem colabora para destacar sua face e o que ela busca expressar.

Observa-se que somente ha iluminacdo no rosto de Tina, todo o restante ¢
escuro. Como nas demais fotos, ela ¢ o centro da imagem, ocupando todo o espago, o qual

novamente ndo possui enquadramento.

Figura 3 — Tina recitando (1924) Foto: Edward Weston
Fonte: http://cocamia.blogspot.com/2009 06 01 archive.html

4.2 A FASE ARTISTICA DE TINA

Por artisticas, denominam-se, nesta pesquisa, as fotografias sem cunho
social de Modotti, as quais foram realizadas no inicio de sua carreira, quando comegava a

esbogar as primeiras diferencas com relagdo as imagens de Weston, o qual destacava formas,
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dimensdes, mas sem a presen¢ga humana, o que ¢ marcante no trabalho de Tina, mesmo nas
fotos sem um maior engajamento social.

Uma das fotografias mais famosas da primeira fase de seu trabalho ¢ Rosas,
conhecida internacionalmente devido a sua beleza e por ter sido leiloada no ano de 1991 pela
Sotheby’s por US$ 165.000, entrando para a historia como a fotografia adquirida pelo valor

mais alto até entdo.

A B
Figura 4 — Rosas (1925)
Fonte: Hooks (1997)

Algumas caracteristicas estruturais presentes na sua fase posterior, de
militante, j& podem ser percebidas nessa imagem, como o total preenchimento do espaco ¢ a
falta de moldura, ou seja, ndo ha determinagao do fim da fotografia.

O fato de ser a representacdo de um objeto inanimado dificulta uma
interpretacdo mais aprofundada da obra, contudo, pode-se fazer um levantamento de seus
elementos constitutivos. Vé-se que a mencionada fotografia ¢ artificial, visto que as rosas

fotografadas estdo todas desabrochadas, muito bem posicionadas e nenhuma possui pétalas
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envelhecidas. O jogo de luz e sombra realca as pétalas e o entrelagcamento das rosas. Ha
possibilidade de se afirmar que a fotografia tem um lado sensorial, uma vez que fica nitida a
sua natura lidade, pois ndo se tratam de flores artificiais; além da propria alusdo a cheiros,

afinal a imagem retrata rosas, as quais remetem a um determinado perfume.

Figura 5 — Flor de Manita (1925)
Fonte: Hooks (1997)

Também muito aclamada, Flor de Manita, data desse periodo. A fotografia
retrata uma flor vermelha com uma espécie de —palmal em sua parte superior. Uma tnica
flor que da a nitida impressao de uma mao em seu apice, —maol que se encontra isolada do
resto da planta. Sua cor quente, remetendo a temperatura, ao calor mexicano; o espago
completamente preenchido pela flor, e s6 composto por ela, protagonista sem a existéncia de

coadjuvantes.
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Fica clara, nas fotografias abaixo, a diferenca de composicdo entre as
imagens de Tina e Weston. Fotografando um circo russo, enquanto Tina retrata a tenda, a
arquibancada e pessoas na platéia, Weston destaca apenas o circo, sem a presenga de
espectadores. Até mesmo a arquibancada, que remete a pessoas, ndo ¢ fotografada por ele,
que registra somente a lona do circo. Fica evidente o papel que o fotégrafo possui em uma
fotografia, visto que o mesmo objeto pode ser representado de inimeras maneiras, conforme

se v€ nas imagens abaixo.
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Figura 6 — Tenda de Circo (1924) Foto: Tina Modotti Figura 7 — Tenda de Circo (1924) Foto: Edward Weston
Fonte: Hooks (1997) Fonte: http://saisdeprataepixels.blogspot.com/2008/01

4.3 A FASE ENGAJADA

Com um cunho social facilmente identificavel, Tina Modotti entra para a
fase de sua producdo fotografica, em que a pobreza, a desigualdade social, icones e simbolos
socialistas se revezam diante de sua camera.

Produzida no ano de 1926, Parada dos Trabalhadores, ja mencionada,
diferencia-se de suas obras iniciais. Nessa fotografia, Tina congela um momento de uma

marcha de trabalhadores mexicanos, identificados devido ao uso unanime de sombreiros, seus
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grandes chapéus de palha, simbolo do ruralismo mexicano e¢ de sua reforma agraria;
provavelmente em 1926 para o Zocalo. Trata-se, portanto, de um espago publico retratado, ao
menos aparentemente, de forma instantdnea ou espontinea.

Na imagem ¢ nitido o total preenchimento do espago pelos homens,
demonstrando a dimensdo do movimento, seus trajes igualitarios, ndo somente o sombreiro,
como também as roupas, camisas claras e calgas compridas, dando um sentido de classe
social, de igualdade de condicdes e de anseios. Todos olham para frente, nenhum estd virado
para tras, também remetendo a uma unidade, coesdo do movimento, a fortificacdo dos
trabalhadores por meio de sua integragao.

A fotografia ndo possui moldura, ndo nos oferece um enquadramento, ¢ facil
imaginar mais pessoas € mais sombreiros sendo representados. Por ndo se tratar de algo
ingénuo, pode-se ressaltar a possivel inten¢do de Tina de realgar a importancia, a for¢a do
movimento, que preenche tudo, fazendo com que imaginemos muitos integrantes, muitos
camponeses, nao cogitando, de inicio, a possibilidade de que s6 existisse nessa manifestagao
essa quantidade de camponeses que foi registrada.

Percebe-se, portanto, a maneira como algo pode ser valorizado pelo autor da
imagem, uma vez que ele pode construi-la de modo a ressaltar sua dimensao, fazendo com
que os leitores sejam condicionados a também enxerga-la desse modo. Novamente o papel do
fotografo ¢ de facil percepcdo, assim como a tecnologia empregada, que possibilita uma
fotografia ampla e em ambiente aberto, e o assunto abordado, o qual, neste caso, tem relacao
com o movimento dos trabalhadores mexicanos, sendo, portanto, uma fotografia social.

Interessante ressaltar, também, o fato de os trabalhadores serem retratados
de costas, ndo possuindo, portanto, rostos, o que d4 um sentido de coletividade. Os
trabalhadores ndo podem ser identificados, logo, ndo sdo individuos isolados, fazem parte de
um grupo, um todo que age e se manifesta de forma coletiva.

Um dos camponeses, ao fundo, possui algo pendurado em seu ombro,
impossivel de ser identificado, podendo ser algum tipo de simbolo ou bandeira. No canto
superior esquerdo notam-se as linhas do bonde, dando uma ideia de integra¢dao entre o meio
urbano e o rural, a tradi¢do dos chapéus com a modernidade do meio de transporte. Note-se o
lugar onde se encontra esse simbolo da modernidade, no canto superior esquerdo, primeiro
local em que olhamos.

Outro elemento interessante ¢ a iluminagdo, o reflexo da luz do sol no

chapéu dos trabalhadores, clareando seu caminho e a0 mesmo tempo dando a entender que
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sao iluminados, que a causa possui nobreza. No conjunto, os chapéus evidenciam a
socializagao das condig¢oes de trabalho.

Como trabalhar com imagens significa abordar tanto o que foi representado
como as possiveis omissdes, ou, dito de outra maneira, —ver através da imageml, conforme
Mauad (1996), note-se que os trabalhadores ndo carregam nenhum tipo de arma ou objeto,
contudo, esses instrumentos poderiam estar sendo carregados pelos individuos nao
representados na obra, visto que ela ndo abrange todas as pessoas que participaram do
movimento, o que ¢ passivel de ser afirmado devido as dimensdes da fotografia. Isso,
contudo, trata-se de uma possibilidade, de uma inferéncia, e ndo de uma deducao.

Observa-se uma ligacao entre Tina e a luta dos desfavorecidos antes mesmo
de sua ligacdo formal com o comunismo. Suas fotografias, a partir de entdo, deixariam de

reproduzir objetos inanimados para congelar movimentos populares e causas sociais.

'I .-!" f‘
Figura 8 — Parada dos trabalhadores (1926)
Fonte: Hooks (1997)
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Uma cena do cotidiano ¢ retratada por Modotti em Maos de uma lavadeira,
de 1927, fotografia que pode tanto ser algo instantaneo como artificial, visto que a lavagem de
roupa em pedras de rios era algo corriqueiro nesse periodo. Sendo assim, Tina pode ter
fotografado uma mulher qualquer, como pode ter construido uma situagdo, por meio da
propria escolha da personagem. As maos simbolizam o sentido do trabalho das mulheres e
demonstram o espago proprio onde elas atuam.

Note-se o total preenchimento do espaco e a constru¢do de uma situagdo de
pobreza por meio da representacdo dramatica das maos de uma lavadeira. Percebe-se a falta
de individualidade, muito provavelmente com o objetivo ja verificado em outras imagens, ou
seja, o de realgar a dimensao do problema e seu carater grupal, o plural em lugar do singular,
a pobreza sem um rosto que a defina e demarque. Conforme a metodologia empregada, ¢
visivel a maneira como o objeto fotografado ¢ capturado, visando salientar a dimensdo da
miséria reinante, do modo como a autora, Tina, a enxergava.

A imagem retrata apenas as maos da mulher, uma roupa, a pedra e a espuma
produzida, mais nada, ndo hé outros personagens, ndo se da a entender a existéncia deles, nem
sombras sdo representadas. Apesar disso, a imagem nao possui uma moldura, ou seja, Tina
ndo enquadrou sua obra, caracteristica ja apontada em suas obras iniciais, por isso podemos
imaginar o resto do corpo da lavadeira, sem, contudo, imaginarmos mais pessoas no mesmo
ambiente. O lugar social da lavadeira pode ser deduzido, seja por meio de suas roupas, seja
pela atividade que desempenha.

Nas maos calejadas da mulher cintila um anel, que pode ser uma alianga, a
qual, por sua vez, remete a uma familia, a situagdo de uma mae pobre que lava as roupas do
marido e dos filhos na pedra de um rio. A iluminagdo ¢ algo a ser observado. Percebe-se que
as maos da mulher sdo mais iluminadas do que o restante da imagem, o que também ajuda a
destacar a alianga que possui em seu dedo. Note-se, ainda, o contraste produzido pelos bragos
negros da mulher e o pano branco. As tnicas cores da fotografia, o preto e o branco. A idéia
de movimento também se faz presente, pois podemos imaginar a mulher esfregando a roupa
na pedra, ato que, por sua vez, produziria a espuma.

Interessante ressaltar a presencga feminina na obra da fotégrafa, uma vez que
ela ¢ constantemente realcada, sendo associada normalmente a valores como dignidade e
trabalho, remetendo também ao ideal de liberdade da mulher, tdo suscitado por Tina e tao

atacado em alguns momentos pela sociedade mexicana.



69

Figura 9 — Méos de uma lavadeira (1927)
Fonte: Hooks (1997)

Outras fotografias ligadas a trabalhadores e suas funcdes foram realizadas
por Tina. A partir do final de 1926, ela produziu fotografias para a revista Forma, a primeira
revista latino-americana de arte, a qual era subsidiada pela Universidade Nacional e pelo
Ministérioda Educacdo Publica. No final de 1927, a revista publicou um artigo dedicado ao
trabalho de Tina, incluindo algumas fotos suas de cenas industriais, as quais List Arzubide
planejava utilizar no seu futuro livro Song of Man, que trataria dos trabalhadores e suas
atividades didrias. Contudo, apesar de o texto e as fotografias ficarem prontas, o livro nunca
foi publicado.

Em outra obra, intitulada Maos do titereiro, de 1929, maos masculinas sdo
retratadas. Pode-se, novamente, identificar o tipo de trabalho que as maos representadas
executam por meio dos instrumentos que portam, no caso, um titere. Tina produziu varias

fotografias de fantoches, como a Meu mais novo Amante. Mais uma vez, somente as maos sao
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retratadas, o homem nao possui identidade definida, logo, remete a uma classe ¢ ndo a
individuos isolados.

O espaco também ¢ totalmente preenchido, como na obra anterior. Notem-se
as veias saltadas e a posicao dos dedos, remetendo ao esforco dos membros para desenvolver

sua tarefa.

Figura 10 — Maos de titereiro (1929)
Fonte: Hooks (1997)
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Nessa obra, a iluminagdo novamente destaca as maos e o instrumento que
elas seguram. O corpo do homem produz uma sombra, provavelmente por estar inclinado para
poder melhor visualizar o fantoche que coordena. Ao mesmo tempo em que ilumina, essa luz
pode ser encarada como fonte de calor, ou seja, pode remeter as altas temperaturas mexicanas.
Em uma obra que destaca os sentidos, o tato também ¢ ressaltado, seja pelo titere que o
homem segura, seja pelo proprio fantoche que ele faz movimentar por meio de suas maos.

Mais uma vez, nao se pode afirmar se a imagem ¢ instantanea ou artificial,
se Tina assistiu a uma apresentacdo ou se o0 homem posou para sua fotografia, o que, neste
caso ndo altera o contetdo e os possiveis objetivos da composi¢do. Novamente Tina enaltece
o trabalho manual de pessoas simples, utilizando para isso a representacao de suas maos, seu
maior instrumento de trabalho.

Seguindo seus retratos sociais, Maos segurando uma pa, também de 1927,
retrata as maos de um trabalhador e o inicio da pa, somente isso, o corpo do trabalhador nao ¢
retratado, e mais importante do que isso, o trabalhador ndo possui rosto, o que faz uma alusao
a classe dos trabalhadores, e ndo a individuos isolados. Uma massa de pessoas que possuem
os mesmos desejos e necessidades, a unido do movimento. Ao mesmo tempo, o fato de ndo
possuir rosto pode ser relacionado com o modo como esses trabalhadores eram tratados, como
meras maos a desempenhar suas obrigacdes, como mais um trabalhador sem identidade em
meio a tantos outros, € ndo como pessoas individuais. Qualquer trabalhador poderia preencher
o0 rosto que ndo esta sendo retratado.

Notem-se as maos maltratadas do trabalhador, devido ao tipo de trabalho
que desempenha. O traje que possui, em cor clara, uma roupa surrada, mas limpa. A posi¢ao
das maos, um gesto a0 mesmo tempo humilde, timido, sério e sdbrio. A conexdo com a p4, a
qual praticamente faz parte do seu proprio corpo. Novamente, a imagem ocupa todo o espago
existente e a iluminacdo serve para enaltecer as principais partes da representacdo: as maos ¢ a
pa. Pode ser encarada, também, como a representacao do calor mexicano e do trabalhador que
labuta de sol a sol.

E necessario observar que Tina retrata inimeras vezes as maos de diferentes
pessoas, tanto homens quanto mulheres, sempre associando as maos ao trabalho que
desempenham, o qual muitas vezes nao recebe seu devido valor pela sociedade da época.
Tina, portanto, a0 mesmo em que retrata essas maos, valoriza a funcdo de seus donos,

relacionando, ainda, esse trabalho a valores como dignidade e honra.
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As maos simbolizam a for¢a do trabalho humano em ac¢ao, mas, neste caso,
a ferramenta estd em posi¢ao de descanso, indicando um momento de pausa e provavelmente

de reflexdo do trabalhador.

I.:gura 11 — Maos segurando uma péa (1927)
Fonte: Hooks (1997)

Ainda ligada a trabalhadores, Tina produziu, em 1927, Familia camponesa
em Veracruz, a qual retrata uma familia do lado de fora de sua casa de adobe, quase coberta
por um monte de espigas de milho secando, novamente um simbolo da reforma agraria, a base
da revolucdo mexicana. Note-se o traje das pessoas, vestidas com suas melhores roupas.
Provavelmente o pai da familia que se apresenta de terno, um terno simples e desalinhado,
mas uma roupa utilizada em ocasides especiais.

A nobreza do momento da colheita, o milho secando, a detencdo da
propriedade e do cultivo, do alimento, a reforma agraria. A mae com o filho menor no colo e

os demais em torno dela, o que representa a importancia do nucleo familiar, sua unidade. As
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inimeras pessoas da foto, além dos pais e filhos, a existéncia de mais trés homens,
provavelmente também membros da familia, que devem ter trabalhado no cultivo do milho,
referindo-se a agricultura familiar, & pequena propriedade de cultivo familiar, a agricultura de
subsisténcia.

A iluminagdo da foto, retratando o sol mexicano, o calor, uma alusdo a
temperatura, ao tropicalismo. O fato de o milho estar no primeiro plano da fotografia, o que
simboliza sua importancia e novidade, parecendo inclusive que a familia o estd protegendo, as

pessoas que o cultivaram e que agora o contemplam.
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Figura 12 — Familia éamponesa em Veracruz (1927)
Fonte: Hooks (1997)

A fotografia ndo demarca até onde existe milho, enfatizando a grande
quantidade deste. Trata-se, portanto, de uma fotografia totalmente construida, as pessoas
representaram determinados papéis, posaram para a camera, os elementos inanimados foram
dispostos de forma a se tornarem os protagonistas da imagem, o centro da atencdo. Os
instrumentos de trabalho também foram representados, s6 que no fundo da fotografia, em um

lugar sem iluminacao.
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A familia camponesa foi convidada para registrar seu modo de vida em sua
moradia, com poses que podem refletir sua sociabilidade comunitaria em um mundo rustico,
marcado por uma existéncia simples e despojada do materialismo burgués.

Em 1927 Tina ja era filiada ao Partido Comunista. Observe-se, portanto,
uma alusdo direta a um de seus ideais, a reforma agraria. A partir desse momento, as
fotografias de Tina, que ja remetiam a aspectos humanos, terdo o adicional do movimento
comunista, utilizando para isso seus simbolos, como a foice, seus anseios - a luta pela terra,
por exemplo - e seu aspecto cultural, por meio da representagdo de violdes, de produgdes
artisticas, etc.

Contrastando com as imagens de infancia com as quais nos deparamos na
maioria das vezes, Tina construiu em Filha de Ferroviario uma composi¢do bastante
agressiva para aquela época e também para os nossos dias. Longe da alegria associada a
infancia, t em-se uma crian¢a, uma menina, em uma cena da mais crua realidade,
representando a exploragao do trabalho e a situacdo de miséria. Nao se trata de algo
desconhecido por seus contemporaneos, mas algo que estava muito bem encoberto,
disfarcado, que ndo tinha alcangado ainda um estatuto de imagem perante a sociedade. Tina,
mais uma vez, rompeu com os padrdes da época, ndo sé retratando a miséria social, como
associando essa pobreza a infancia, quebrando com o padrdo de visibilidade do periodo.
Percebe-se, de novo, o papel fundamental desempenhado pelo autor das obras, que congela
episodios de acordo com a maneira como os Vé.

Sutilmente, Tina associa a delicadeza com que a menina toca 0 manto com a
forga que faz para segurar o balde. A dogura de um lado e a rigidez do outro. Soma-se a isso o
lugar em que ela se encontra, repleto de coisas a serem descartadas e seu olhar cabisbaixo. A
roupa surrada, o cabelo desalinhado e mal tratado fecham a imagem, repleta de tristeza. Note
que a menina nao € o Unico objeto retratado, como nas fotografias das maos de trabalhadores;
ela faz parte de um ambiente, ocupando, contudo, todo o centro da imagem e atraindo a visao
para ela.

Observa-se que, neste caso, a iluminagdo da imagem ¢ utilizada para clarear
os objetos que a compde, para que possamos visualizar o ambiente em que ela se encontra, o
que nao significa que ela deixe de ser o centro desta, fato que ¢ garantido pela sua
centralidade, assim como pela dramatiza¢do da obra. Neste caso, a iluminagdo ndo remete a
temperatura, ao calor, at¢ mesmo devido as roupas que ela veste, as quais incluem um manto

na cabeca.
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Tina fez, a0 mesmo tempo, uma critica ¢ uma dentincia a situagdo vigente,
retratando a miséria em que boa parte da populacdo mexicana vivia apos o periodo
revolucionario. Para isso utilizou a imagem de uma crianga, provavelmente com o objetivo de

causar maior impacto, associando a infancia a pobreza e a falta de expectativas.

Fonte: Hooks (1997)

Pela tristeza que acompanha a imagem, imaginamos se tratar de algo
instantaneo, ou seja, da captura de um momento de fato vivido por essa menina, de uma
situacdo de miséria real, o que pode ser ressaltado também pela propria expressao da crianga,
assim como pela maneira sutil e forte com que posiciona seus bragos.

Segundo Barckhausen, uma das biografas de Tina, a afeicdo que a fotografa
possuia por este tipo de realidade social ndo era algo gratuito. Ao gravar essas imagens de

criangas mexicanas, Tina ndo estaria somente realizando seu trabalho, ela sofria com o que
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via e retratava, associando, muito provavelmente, tal realidade a toda situagdo de privagao que
vivera em sua infancia.

Em Mé&e com bebé em Tehuantepec, por sua vez, pode-se notar, de inicio,
uma das principais caracteristicas das fotografias de Modotti: a utilizagdo do espago. A mae
gravida, de lado, segurando seu filho, que se encontra de costas para a fotografa. Novamente
os dois nao podem ser identificados, por ndo possuirem rostos. Percebe-se a ligagdo intima
entre mae e filho, a prote¢do oferecida pela mae, e a total comodidade da crianga, o quanto ela

se sente a vontade no colo da mae.

Figura 14 - Mae com bebé em Tehuantepec (1929)
Fonte: Hooks (1997)

A mulher, nesta imagem, desempenha, ao mesmo tempo, o papel que a
figura feminina representa nas fotografias de Tina, uma figura ativa no processo de luta

social, e uma nova faceta, a de progenitora, aquela com quem se vivencia as primeiras
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experiéncias do mundo. Note que a crianga estd sem roupa, o que pode simbolizar a inocéncia
desta, a pureza da infancia ou até mesmo uma situacdo de pobreza. Apesar de nao ser
facilmente detectavel, o ambiente em que se encontram parece ser bem simpldrio, o que
também pode ser inferido se levando-se em conta as vestimentas da mae e a propria nudez da
crianca. Os dois sdo os Unicos retratados na fotografia, e mais uma vez preenchem toda a
imagem.

Quanto a iluminag¢do, note-se que ela destaca o centro da fotografia, ou seja,
o braco da mae, que segura a crianga; e o brago da crianga, que abraca a mae. Novamente, nao
¢ perceptivel um sentido de calor, somente de iluminag3o.

Esta imagem foi produzida por Tina em uma excursdo que fizera pelas
planicies quentes de Oaxaca. Nas cidades de Juchitan e Tehuantepec, ela fez instantaneos de
mulheres altas, orgulhosas e independentes, em uma area que possuia vestigios de um enclave
matriarcal. Fotografou varias mulheres segurando seus filhos nus contra seus corpos,
banhando-se nos rios e andando pelo mercado: —Tina ficou tdo fascinada pelas mulheres que
os Unicos homens que fotografou durante a viagem faziam parte da multiddo em uma festa em
Juchitan.l (HOOKS, 1997 p. 194) Esse termo —instantaneol, utilizado por Tina remete a
fotografia de improviso ¢ ndo a amadorismo.

Essa instantaneidade ¢ possivel de ser ressaltada pelo fato de nenhum dos
dois olharem para a cdmera, a crianca esta de costas e a mae de lado. Pode-se dizer que eles
ignoram a existéncia da fotografa ou fingem ndo interagir com a camera nas maos de quem
fotografa. A foto destaca bracos e membros levemente obesos da crianga, assim como o
abdome saliente da mulher, expressando uma estética corporal na figura da mulher e da
crianga.

Observa-se, na proxima fotografia, cujo titulo ¢ Festa em Juchitan, o
registro dos unicos homens nessa excursdo de Tina para Oaxaca. Tina fotografou um
momento de festa na cidade de Juchitan. Trata-se de uma fotografia ampla, sem
enquadramento, e sem personagens centrais. As pessoas retratadas nem notam a existéncia da
fotografa, a qual parece ter se posicionado em cima de algo, podendo ser um telhado, devido
ao angulo de sua visdo - a imagem ¢ panoramica - ¢ a dimensao desta.

Na imagem, uma cerca isola as pessoas de uma espécie de arena. Essas
pessoas parecem estar esperando por uma apresentagao que ocorrera nessa arena, a qual pode
se tratar de um rodeio. Isso pode ser cogitado devido a alguns fatores, como o fato de a
maioria dos homens estarem de chapéu, ou seja, serem pessoas ligadas a terra; pela arena ser

de terra; por alguns homens estarem no telhado, na cerca e na arvore, provavelmente para



78

poderem enxergar a arena; e pela propria existéncia da cerca, a qual remete a ambientes de
animais, a cercamentos.

Desta vez, a iluminagdo ndo destaca algum elemento da imagem. Todavia,
remete a temperatura, ao calor mexicano. Nao ha como negar que a festa ocorreu durante o
dia, atémesmo devido ao fato de a tecnologia existente na época nao possibilitar um retrato
em um ambiente aberto, com tal dimensdo, obtendo-se tal resultado a noite. Note-se que a
imagem ndo ¢ muito nitida, devido a tecnologia utilizada, que ndo permitia que fotos tao

amplas atingissem um elevado grau de qualidade.

|

-29)

Figura 15 — Festa em Juchitan (1927
Fonte: Hooks (1997)

Além da arena e das pessoas, note-se também a existéncia de um tipo de
galpdo, o qual possui paredes brancas, telhado e algumas portas, nada mais. No primeiro
plano da fotografia percebem-se algumas barracas, totalmente improvisadas, feitas com
bambu e pedagos de pano, onde as pessoas realizam comércio; vé-se uma mesa com alguns

objetos sendo analisados por um homem. Tem-se, também, nas barracas, a inica mulher da
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imagem, pelo menos entre as pessoas que podem ser identificadas; ela se encontra de costas,

com uma saia branca.

Figura 16 — O mercado de Tehuantepec (1929)
Fonte: Hooks (1997)

Retratando mais uma vez as mulheres, Tina congela a imagem de um
mercado em Tehuantepec. Mesmo se tratando de um espaco publico, observa-se a
inexisténcia de homens, somente mulheres com longas saias sdo fotografadas.

Uma dessas mulheres, a Gnica que esta agachada, olha para a camera, como
se encarasse a fotografa, e, consequentemente, o leitor da imagem. Ela carrega uma cesta que
provavelmente estd cheia de produtos para venda, afinal, trata-se de um mercado. Uma
mulher posiciona-se ao seu lado e olha para ela, talvez pensando em comprar alguns de seus
produtos. Algumas mulheres ao fundo seguram coisas em suas maos, as quais ndo sao
identificaveis. Uma, cabisbaixa, parece estar contanto dinheiro.

Interessante ressaltar as vestimentas das mulheres. Tratam-se de roupas
escuras e largas, sendo que varias delas ainda possuem a cabeca coberta por mantos. Essa
grande quantidade de tecido ndo remete a baixas temperaturas, sendo, pelo contrario, mais

associada ao calor mexicano, a protecao necessaria devido ao excesso de raios solares.
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Nessa imagem o chdo ¢ de pedra, remetendo a algo urbano, a um
determinado progresso; diferentemente de outra fotografia de Modotti que também tem como
objeto um mercado, s6 que com chao de terra batida, mais associado ao ambiente rural do que
ao citadino.

Mais uma fotografia construida pode ser analisada em Foice, Cartucheira,
Violdo, de 1927, em que se faz presente o entrelacamento de objetos que representam
determinadas bandeiras e lutas. Estdo posicionados trés instrumentos distintos: um violdo,
uma cartucheira e uma foice, sendo que o violdo representa o cultural; a cartucheira a luta
armada, a busca por transformacdes; e a foice remete ao Partido Comunista.

No fundo da imagem percebe-se uma espécie de rede, o que, de certa forma,
realca os instrumentos, visto que esta rede ndo atrai a atencdo, servindo apenas como uma
base. Além de ocupar toda a imagem, os instrumentos estdo centralizados e sdo iluminados, o
que os realca ainda mais. O fato de estarem ligados dd um sentido de coesdo, de unidade ao
movimento e de falta de hierarquia. Encontram-se lado a lado a cultura, a luta e a base tedrica
desta, ou seja, 0 Comunismo.

A maneira como ¢ utilizada a iluminagdo pode representar algo mais do que
simplesmente claridade, ou seja, pode denotar clareza de ideais, de perspectivas e da propria
luta comunista. Tratam-se de objetos inanimados com grande carga simbolica. Apesar de nao
possuir vida, ¢ nitida a diferenca de objetivo dessa imagem quando comparada as fotos
iniciais de rosas e determinados ambientes, devido ao seu carater militante e a propria
utilizagdo desses instrumentos ndo como meros objetos, mas como algo maior, como

simbolos de todo um contexto de luta e producao cultural.
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Fonte: http://www.bergonia.org/Gov/why-politics.htm

Nesta imagem, ¢ facil identificar os elementos basicos a serem analisados,
uma vez que Tina escolheu os objetos a serem capturados, o que por si s6 ja demonstra o
papel de filtro cultural desempenhado pelo autor; e a importancia do assunto abordado, o qual
esta sendo representado por meio de objetos que os simbolizam.

Pode-se relacionar a imagem com a propria vida de Tina, uma vez que ela
tent ou unir, constantemente, sua militdncia politica e sua arte, utilizando esta como um
veiculo de luta politica, como um instrumento de divulgacao e critica da situacdo de pobreza e
da necessidade de mudangas.

Marcadamente comunista, em 1928 Tina fotografou Camponeses lendo El
Machete, uma de suas fotografias mais conhecidas. Interessante notar aqui o uso da luz, a qual
destaca de forma muito peculiar a manchete principal do jornal, que possui a palavra “tierra”
escrita duas vezes.

Como elementos principais podem-se destacar, além do jornal, os

sombreiros, que remetem tanto ao México tradicional, a classe dos trabalhadores, quanto a
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questdo da Reforma Agraria, que é o assunto da manchete do El Machete. Note-se que os
chapéus sao iluminados e surrados ao mesmo tempo, remetendo a claridade do movimento,
como algo iluminado, e também ao fato de eles serem utilizados diariamente no trabalho dos
camponeses. Além disso, percebe-se a ligagdo do jornal com a causa dos trabalhadores, algo
que ja ¢ de entendimento, mas que ndo havia sido retratado anteriormente.

De novo os elementos ocupam todo o espaco disponivel, ndo se sabe
quantos camponeses estavam presentes nesse dia, muito menos se a fotografia ¢ espontinea
ou manipulada. Se for espontdnea ¢ um momento peculiar, visto que a face dos camponeses
ndo ¢ retratada, com excecdo de um, que olha para a camera, encara a fotografa, e de certa
maneira nos olha também; e eles Iéem o jornal que ¢ o simbolo maior do comunismo no
Meéxico.

Caso se trate de algo manipulado, a constituicdo também ¢ algo bem
interessante, visto que une varios anseios e classes: os trabalhadores, os comunistas, os
simbolos comunistas (o punho, o machado e o martelo acompanhando o nome do jornal), a
reforma agréria, a unido dos trabalhadores e os meios utilizados pelos comunistas para
divulgar suas lutas e desejos, dentre outros. Pode-se dizer que a foto preserva o andénimo
popular camponés, mas, ao indica-lo como agente e sujeito social, registra sua presencga

publica, o que pode incomodar politicamente.

Figura 18 — Camponeses lendo EI Machete (1928)
Fonte: Hooks (1997)
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Considerada por Mella como a sintese da fotografia e da politica de Tina,
Maquina de escrever de Mella, também de 1928, retrata somente sua maquina, que de algo
inanimado se transforma em simbolo da luta travada por Tina e seus companheiros.

Nota-se a existéncia de algumas palavras ja datilografadas, dentre elas as
palavras inspiragdo e artisticas, que podem se referir tanto a sua ideologia comunista, a luta
por essa causa, quanto a sua arte, a fotografia, assim como a fusdo das duas: ao uso da
fotografia com um objetivo, como uma irradiadora dos ideais comunistas e denunciadora dos
contrastes e misérias reinantes.

Ressaltar a dimensdo da fotografia. A maquina ocupa todo o espago, ndo ha
nada além dela, ¢ o Gnico elemento, o que pode também simbolizar a possibilidade de luta
sem armas, luta por meio da palavra, a qual reune e unifica pensamentos e agdes.

Sem retratar a miséria, Tina consegue transmitir uma mensagem por
intermédio de um objeto inanimado, o qual na maioria das vezes ndo carrega uma grande

complexidade, pelo menos nao quando comparado com a representacao de figuras humanas.

Figura 19 — Maquina de escrever de Mella (1928)
Fonte: Hooks (1997)
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Observe a luz da fotografia, que destaca suas teclas, assim como o papel,
possibilitando a leitura das palavras ja datilografas. A auséncia de moldura, uma fotografia em
que uma maquina de escrever ndo ¢ representada por completo e ocupa todo o espago ao
mesmo tempo. Sua representacdo € tdo marcante que nao necessariamente precisa se pensar
no restante de seu corpo. Simboliza com um jogo de preto e branco, luz e sombra, uma causa,
um anseio, o poder das palavras e a propria figura de Mella. E por meio da méaquina que se
criam as palavras e se formam os discursos, os protestos, a arte poética, as denuncias sociais €
politicas.

Vé-se novamente, em Mulher lavando roupa, uma cena cotidiana de
trabalho sendo fotografada por Modotti. Nela, como habitualmente, ndo ha moldura, ou seja,
ndo hd uma delimitacdo do espaco por parte da fotografa. A imagem d& sentido de
movimento, uma vez que a agua forma espécies de pequenas ondas perto de suas margens, € a
mulher, como em fotografia anterior, estad lavando roupa nessa agua, o que remete a certos
movimentos e a produgdo de espuma, localizada proéxima a pedra.

Em Maos de uma lavadeira, ja analisada, Tina fixou um momento do
processo de lavagem das roupas nas aguas do rio por meio da imagem das maos da mulher
que desempenhava tal atividade; desta vez, a fotografa aumenta seu recorte, capturando a

mulher, de costas, uma parte do rio e sua margem.

Figura 20 — Mulher lavando roupa (1926-1929)
Fonte: http://www.artnet.de/artwork/425005289/424356278/tina-modotti-woman-
washing.html
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Percebe-se que a mulher parece ndo notar que estd sendo observada, apenas
realiza seu trabalho, pensando estar sozinha. Numa cena corriqueira de sua vida, encontra-se
de cabelos presos, com uma larga roupa branca e descalga. Vé-se que o ambiente demonstra
muita simplicidade, seja pela atividade da mulher, pelas roupas, ou simplesmente, pelo fato de
ter os pés nus, de andar em um ambiente tido como “sujo”, sem usar nenhum tipo de protecao,
talvez por ndo cuidar de si mesma, talvez por nao possuir calgados. Observa-se que a grama ¢
repleta de falhas, o que d4 a entender que ¢ pisoteada constantemente, ou seja, que muitas
mulheres utilizam esse mesmo lugar para lavar suas roupas.

A iluminacdo da fotografia enaltece a0 mesmo tempo as costas da mulher, a
qual ndo ¢ identificavel, o que remete de novo a um grupo e nado a individuos isolados; partes
do rio e de sua margem. Ressalta, dessa maneira, os diferentes elementos que compdem a
imagem, numa cena, alids, em que a mulher se adapta muito bem, parecendo, inclusive, fazer
parte do proprio espago.

A imagem da mulher, mais uma vez, ¢ relacionada a atividades como
trabalho e dignidade; o género feminino sendo visto, interpretado e valorizado por um olhar
também feminino.

Em outra imagem, Homens no mercado, Tina retrata um lugar composto
basicamente por vdrias casas, umas ao lado das outras, uma parede e pessoas. O titulo da obra
possibilita afirmar que se trata de um ambiente comercial, o que explica a grande circulacao
de pessoas.

Os dois homens, personagens centrais da imagem, carregam sacolas repletas
de algum material, impossivel de ser identificado, como se tivessem feito compras, depois de
um dia de trabalho, e voltassem para casa. A simplicidade do ambiente ¢ verificavel por meio
do chao do mercado, de terra batida e algumas pedras, e pelo traje das pessoas. Pode-se
perceber que os homens usam chapéu. Isso os relaciona as atividades ligadas a terra, a
agricultura.

Uma arvore ocupa boa parte da imagem. O chdo de terra, ja mencionado, e a
arvore podem ser vistos como uma ligagdo com o meio rural; a0 mesmo tempo em que o
mercado se refere ao urbano. Pode-se afirmar que a fotografia, portanto, congelou um periodo
de transicao do rural para o urbano, em que caracteristicas marcadamente rurais ainda se

faziam presentes, como a propria atividade das pessoas que frequentavam o mercado.
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Figura 21 — Homens no mercado (1926-1929)
Fonte: http://www.artnet.de/artwork/425005288/424356278/tina-modotti-men-at-market.html

Com um carater militante bem perceptivel, Tina fize, em 1928, Mulher com
bandeira. Na imagem, uma mulher caminha sozinha olhando para frente, na direcdo do
horizonte, portando uma bandeira, a qual ndo possui simbolos, portanto nao se refere, ao

menos inicialmente,alguma nagdo ou movimento; ¢ genérica, uma bandeira escura e lisa.
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O lugar onde a mulher se encontra ndo ¢ passivel de identificagdao. Percebe-
se algo ao fundo, mas nem ao menos se pode afirmar que se tratam de constru¢des ou da
propria vegetacdo, por estar desfocado. A mulher e a bandeira ocupam toda a imagem,
podendo-se dizer, inclusive, que o fundo ¢ desfocado para ndo dispersar a atengdo do leitor.

Interessante ressaltar que a mulher caminha, leva a bandeira para algum
lugar, almeja algo, ndo esta fixa, ndo serve apenas como porta-bandeira. Ela tem vida e possui
parte do corpo envolto na bandeira, como se formassem um sé elemento.

Essa fotografia foi feita por Modotti pouco tempo apds sua filiacdo ao
Partido Comunista Mexicano. Sem retratar algo declaradamente comunista, Tina congelou a
figura de uma mulher carregando e envolta a uma bandeira. Novamente se percebe a questao
do género, a forte presenca feminina na obra de Modotti, sendo que desta vez a mulher pode
estar representando a propria fotografa, sua causa, ideal e luta. Uma imagem representaria,

portanto, a0 mesmo tempo, a arte da fotografa, sua ideologia, e a propria Tina.

Figura 22 — Mulher com bandeira (1928)
Fonte: Hooks (1997)

No que diz respeito a suas fotografias de contraste ou fotomontagem, as
quais estreitaram a relagdo entre Tina e Mella, Tina produziu, em 1928, Pobreza e elegancia,
que retrata um trabalhador sentado na cal¢ada segurando sua cabeca, que se encontra
abaixada, sendo impossivel identificar sua identidade, o que, assim como em fotos anteriores,

também da a ideia de que isso ndo ¢ um fendmeno que atinge poucas pessoas, sendo, pelo
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contrario, um alarde para a ressonancia em massa da situagdo de miséria imposta pelo regime
que prevalecia.

Sobre sua cabega, encontra-se um outdoor anunciando elegantes roupas
masculinas, ilustrado por dois homens bem vestidos, sendo um o chefe, trajando smoking, e o
outro o empregado, que estd acabando de vestir seu superior. Os dois olham para o horizonte,
para frente, simbolizando sua superioridade, ja enaltecida pelo vestudrio, pela loja e pelas
palavras da propaganda.

Para demarcar ainda mais essa soberania, o outdoor encontra-se exatamente
acima do trabalhador, concretizando a hierarquia existente, os diversos escaldes das classes
sociais, sendo que a classe superior nem ao menos olha para a inferior, devido a esse olhar de

horizonte, o qual predomina até hoje nas propagandas de rua.

Figura 23 — Pobreza e elegancia (1928)
Fonte: Hooks (1997)

Vale ressaltar que se trata de uma fotomontagem, uma total construgdo
fotografica, que comprova ainda mais o poder de escolha da imagem a ser representada, a
possibilidade de formar situagdes, de enaltecer o que desejar, de formar conceitos e almas a
partir do ponto de vista do fotografo e/ou das pessoas que o contrataram e que participam da

realizacdo do processo. Uma situacdo artificial tornada realidade, ndo significando que essa
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desigualdade nao existia de fato, pois € comprovada a sua existéncia, mas do mesmo jeito que
se pode construir artificialmente uma situagdo que ¢ real e eterniza-la por meio de uma
fotografia, também uma situacdo irreal pode ser construida, congelada e apresentada tanto no
presente quanto no futuro.

Na Alemanha, apesar da dificuldade que enfrentou para fotografar, devido
as diferencas de equipamentos e de padrdes, Tina fiz algumas fotografias, como a Pioneiro,
datada de 1930. Trata-se de uma imagem em que criangas caracterizadas por grande seriedade
portam bandeiras. Mais uma vez Tina tem como objeto a infancia e novamente ela ndo vem
acompanhada de alegria, brincadeiras e sorrisos. As criancas ¢ as bandeiras sao os Unicos
elementos representados. O fundo ¢ desfocado, portanto ndo divide a atencao dos leitores da

obra. O destaque ¢ a relacdo entre os meninos e as bandeiras.

Figura 24 — Pioneiro, Berlim (1930)
Fonte: Hooks (1997)

Percebe-se que um deles, o segundo da esquerda para a direita, segura a
bandeira com forga e a olha firmemente, diferentemente do outro que apenas segura a
bandeira, sem se esfor¢ar e sem olhar para ela, o que, contudo, ndo caracteriza desprezo ou
insignificancia.

Pode-se dizer, por meio da imagem, que os meninos estavam sendo

treinados para amar, proteger e lutar por sua nagao desde cedo: eles usam uniformes parecidos
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com os militares, posicionam-se e protegem a bandeira. O nacionalismo ¢, portanto, uma
caracteristica marcante da obra, assim como o seu alastramento por toda a populagao,
independentemente da idade.

O menino mais baixo e provavelmente mais novo permanece atento a
situacdo, como se ndo quisesse perder nenhum acontecimento, buscando aprender coisas com
os mais velhos, e, portanto, mais experientes. Tina, uma comunista em territorio rival, faz
indiretamente uma critica a perda da infancia das criancas alemas, devido a seu envolvimento,
pode-se dizer involuntario e de certa maneira inocente, com o nazismo. Mesmo com todas as
dificuldades advindas do exilio, continua utilizando sua arte como uma ferramenta a favor do
comunismo.

A foto ¢ reveladora quanto ao sentido de militdncia que se quer atribuir a
imagem. Os olhos dos meninos estdo direcionados a frente e fixos no horizonte, o que parece
complementar uma intengdo de disciplina quase militar.

Tina, uma comunista em territorio rival, faz indiretamente uma critica a
perda da infancia das criangas alemas, devido a seu envolvimento, pode-se dizer involuntario
e de certa maneira inocente, com o nazismo. Mesmo com todas as dificuldades advindas do

exilio, continuou utilizando sua arte como uma ferramenta a favor do comunismo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ha quatro anos me apresentaram a figura emblematica de Tina Modotti,
desse conhecimento surgiu a idéia de utilizar suas fotografias como fonte para estudar a
sociedade mexicana de meados dos anos 1920.

Conforme observado, o México pods-revolucionario caracterizava-se por
forte instabilidade e, ao mesmo tempo, uma grande renovagao cultural, uma vez que setores
de vanguarda voltavam suas praticas culturais para uma arte nacionalista, que rompesse com
os padrodes europeus até, entdao, predominantes.

Tina, nesse cendrio, insere-se em um grupo de pessoas que retratou o
Meéxico por meio de sua arte, engajada na luta contra a desigualdade social reinante. Deve ser
encarada, portanto, ndo como uma pessoa isolada, mas como parte de um conjunto
caracterizado por um pensamento de vanguarda em um momento em que predominava um
forte conservadorismo.

Este estudo, embora centrado na pesquisa de uma tUnica pessoa teve como
objetivo apresentar uma visdo sobre o México nos anos 1920. Privilegiar o estudo da obra de
Tina Modotti, uma micro-historia, ndo significa perder a dimensao macro, a dimensao social,
totalizadora das relagdes sociais, ou seja, ndo se deve ver Tina como uma pessoa isolada do
seu contexto, do momento em que viveu, das ideologias reinantes, e sim analisd-la dando um
novo enfoque ao periodo, uma nova maneira de estuda-lo.

A metodologia utilizada para a analise das fotografias selecionadas foi a
proposta por Kossoy, baseada em trés elementos: autor, tecnologia e assunto, a essa
metodologia foi acrescentada a de Mauad, que enfoca dois elementos, o conteido e a
expressao.

A utilizacdo de fontes diversas, como as imagéticas, na andlise
historiografica atual ¢ algo inquestiondvel, tanto pela sua abrangéncia quanto pelas
possibilidades de estudo que elas proporcionam, afinal, sua produgdo reflete a atuacdo de
diversos elementos, que vao desde o autor da imagem até o leitor desta.

Conforme argumentam autores como Meyer e Bourdieu, todavia, ndo siao os
temas ou objetos que definem o que ¢ historia cultural, onde e quando as fontes podem ser
empregadas, e sim o modo de situar-se e de tratar tais fontes. Desse modo, utilizando-se de
metodologias apropriadas, sua analise pode e deve ser realizada em estudos variados, os quais

abrangem temas relacionados a politica e economia.
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Partindo da metodologia de Kossoy foi possivel verificar os elementos que
compdoem as imagens fotograficas e o quanto cada um deles pode influenciar na sua
composicdo e leitura, as quais possibilitam uma pluralidade de interpretacdes e pontos de
vista, o que ndo significa que tal andlise seja ilimitada, pois possui critérios € uma espécie de
conduta a ser seguida, baseada em fatores como a biografia do autor, seus engajamentos, a
relagdo com demais obras de mesma autoria, o momento em que foi produzida, como foi
produzida (os elementos que a compde: jogo de claro/escuro, enquadramento, profundidade,
etc.).

Até nas fotografias realizadas fora do México ¢ visivel o engajamento
politico de Tina Modotti, uma vez que mesmo estando em territdrio rival, a Alemanha nazista,
ela retratou cenas que associavam a infincia a militarizacdo da sociedade, por exemplo.

A composicdo do contexto politico, econdmico e social do México pos-
revolucionario, tendo como base autores como Barbosa e Bethell, colaborou para a
compreensdo de tais fotografias, uma vez que a andlise destas esteve inserida nesse tempo e
nesse espaco.

Outros autores embasaram, também a leitura de tais fotografias, uma vez
que a época e os acontecimentos sdo outros, fatos que, conforme Burke ¢ Mauad, colaboram
para dificultar ou até mesmo criar uma leitura diferente da original, visto que o que ¢
socialmente aceito como valido se modifica de acordo com o local, data e publico alvo, dentre

outros fatores.
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ANEXO A

Figura 25 — Fotogramas do filme Tiger‘s Coat

Figura 26 — Tina e Robo trabalhando no estudio, 1921
Fonte: Hooks (1997)
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f
Figura 27 — Meu mais novo amante!,(1923)
Fonte: Hooks (1997)
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Figura 28 — Arcos (1924)
Fonte: Hooks (1997)
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Figura 29 - Portas (1925)
Fonte: Hooks (1997)
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Figura 30 - Fios telegraficos (1925)
Fonte: Hooks (1997)
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Figura 32 — José Clemente Orozco trabalhando (1927)
Fonte: Hooks (1997)
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Figura 34 — Mé&e india amamentando seu bebé (1925)
Fonte: Hooks (1997)
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- e h 1
Figura 35— Mural de Rivera (Tina no canto direito, segurando uma cartucheira, ¢
Frida no centro, recebendo uma arma de um homem que se encontra de
costas, além de segurar outro objeto, provavelmente de ataque).
Fonte: http://saisdeprata-e-pixels.blogspot.com/2008/01/madonna.html
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Figura 36 — Julio Antonio Mella (1928)
Fonte: Hooks (1997)
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