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RESUMO

Esta pesquisa apresenta algumas reflexdes em torno das agdes realizadas pelo projeto
“Revelacdes da Histdria”, iniciativa constituida por pesquisadores da fotografia na cidade de
Londrina, realizado entre 2005 e 2008, que resultou na identifica¢do, formagao, reintegracao e
difusdo de acervos visuais anonimos, bem como na publica¢do de dois livros que inseriram na
comunidade de Londrina conjuntos visuais inéditos: o acervo do Foto Es trela e acervo de
Arminio Kaiser. Para isso, foram realizad os alguns ensaios tedricos sobre fragmentos destes
conjuntos fotograficos a fim de ampliar e consolidar a relevancia da iniciativa de preservagao
a partir do tratamento dos contetidos ndo explorados pelo projeto “Revelagdes da Historia”.
As discussoes foram realizadas sob a luz de conceitos da filosofia de Vilém Fliisser, teoria
lingiliistica de Mikhail Bakhtin e teoria semidtica de linha francesa. A pesquisa também
reforca a importancia dos acervos par a formagdo da memoria visual dos “cenarios e
personagens no Brasil” e a edifica¢do da historia -social conforme proposto pelo pesquisador
Boris Kossoy. Além disso, também foram apresentadas as principais diretrizes de agdo do
projeto “Revelagdes da Historia ”, os principais pressupostos tedricos que lha dao alicerce e
os instrumentos ¢ métodos que lhe serviram de base para que possam ser referéncia para
futuros projetos com a mesma natureza. Os resultados apresentados na pesquisa ratificam a
importancia e o valor da elucidacdo e democratizagdo de acervos fotograficos anonimos para
o universo do conhecimento.

Palavras-chave: Preservagao de acervos visuais. Fotografia e sentido. Fotografia e historia de
Londrina. Foto Estrela. Arminio Kaiser.
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ABSTRACT

This research presents some reflections about the actions developed by the project
“Revelacdes da Historia” (History Revelation), an initiative constituted by photograph
researchers in the city of Londrina (Parana State, Brazil), between the years of 2005 and 2008,
that resulted in the identification, formation, re-integration and diffusion of anonymous visual
heaps, as well as the publishing of two books that inserted in Londrina’s community inedited
visual collections: the Foto Estrela’s and the Arminio Kaiser’s heaps. Some reflections about
fragments of these photographic collections were made in order to enlarge and to consolidate
the importance of this preservation initiative starting from some contents not explored by the
project “Revelagdes da Historia”. The theoretical discussions were made under the light of
concepts from Vilém Fliisser philosophy, the linguistic theory of Mikhail Bakhtin and the
French line of semiotics theory. The research also ratifies the importance of these heaps to the
constitution of a visual memory about “sceneries and characters in Brazil” and about the
building of social history as the researcher Boris Kossoy proposes. Moreover, the main lines
of action from the project “Revelacdes da Historia” also were presented in relation to the
theoretical bases, methods and instruments that have guided it, intending to be a reference to
future projects of the same type. The results presented at this research ratify the importance
and the value of the lightening up and democratization of anonymous pho tographic heaps to
the universe of the knowledge.

Keywords: Visual heaps preservation. Photography and sense. Photography and Londrina’s
history. Foto Estrela. Arminio Kaiser.
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INTRODUCAO

Hoje, ninguém contesta a importancia da fotografia na sociedade. A imagem
fotogréfica € explorada, fragmentada e distribuida no limite da percepcdo. Neste turbilhdo
visual, a imagem do passado se destaca, pois emergem carregadas de anonimatos. pessoas,
espacos e tempos esguecidos e/ou desconhecidos. 1sso talvez explique a seducéo exercida por
estas fotografias. diante de uma imagem antiga, paramos, olhamos, especulamos,
rememoramos e aprendemos.

E interessante pensar que para existir, a fotografia faz um corte instantaneo
no deslocamento do tempo e esta agao precisa expressae paralisa um olhar para eternidade.

Nesta relacdo reside o paradoxo daimagem levantado por Walter Benjamin:
a0 mesmo tempo em que a imagem fotografica se faz na interrupcéo do tempo, isto €, na
fragmentacdo do instante efémero, por outro lado é ela que faz perceber, eternamente
paralisada, a impressdo da realidade fugaz, “pois aquilo que é fugaz sé se torna perceptivel na
interrupcdo; e SO é passivel de interromper o que se fez notar na sua fugacidade. E, no entanto,
fugaz é precisamente isso que ndo se pode interromper”. (LISSOVSKY, 1998, p. 26)

A fotografia realiza uma suspensdo da fugacidade e isto é parte do que nos
toca na imagem do passado, pois o distanciamento temporal potencializa “a efemeridade do
recorte fotogréafico” e por isso chama a atencao.

A fotografia do passado nos toca pelo que ela tem de desconhecido, pois
instiga a curiosidade e inevitavelmente, insere o receptor da imagem na construgd o da
memoria da fotografia: indicios, participacdo e imaginacdo. Tavez a fotografia do passado
tenha tomado o lugar do contador de histérias: aquele narrador de Walter Benjamim, que
cada apresentagdo era sucessivamente enriquecida pela interagdo entre o orador e 0s
observadores, que por sua vez construiam uma histéria diferente, pois sua experiéncia e sua
participagéo tinham papel fundamental. Na fotografia, em especia na fotografia antiga, o
observador re-significa a mensagem com sua propria visdo de mundo. Como diz Levi Strauss
“toda paisagem apresenta-se de inicio como uma imensa desordem que nos deixa livres para
escolhermos o sentido que preferimos lhe atribuir”. (LEVY -STRAUSS, 1996, p. 54)

Assim, a importancia da preservacdo do inventario visua disponivel na
sociedade tornou-se fundamental, pois através da imagem também podemos transmitir as
novas geracdes, com rapidez e competéncia as suas raizes, nas quais tudo esta interligado em

rede: passado, presente e futuro. Preservar a memoria € um ato de responsabilidade social,
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pois 0 esguecimento leva ao esvaziamento de sentido e, com o tempo, a destruicéo dos mais
nobres referencias.

Conforme descreve Boris Kossoy (2009, p. 102):

Uma Unica imagem contém em si um inventario de informagdes acerca de
um determinado momento passado; ela sintetiza no documento um
fragmento do rea visivel, destacando-o do continuo da vida. O espago
urbano, os monumentos arquitetdnicos, 0 vestuario, a pose e as aparéncias
elaboradas dos personagens estéo ali congelados na escala habitual do
original fotogréfico: informagBes multidisciplinares nele gravadas.

Neste sentido, arquivos, caixas e bals de fotografos do passado precisam ser
localizados, conhecidos e reconhecidos e suas obras devem ser integradas ao campo de
documentos que edificam nossa historia-social.

Partindo dessas premissas, ser8o apresentadas nesta pesguisa algumas
reflexdes em torno das acOes realizadas pelo projeto cultural “RevelacGes da Historia”,
empreendimento constituido por pesguisadores da fotografi a, fomentados através da lei de
incentivo a cultura de Londrina. Entre 2005 e 2008 este empreendimento cultural revelou
conjuntos visuais inéditos para a cidade de Londrina, através da publicacdo de dois livros:
RevelagBes da Historia — 0 acervo do Foto Estrela e Ao sabor do Café. Entre as etapas
realizadas por essa iniciativa cultural estdo a identificagdo, formagao, reintegracdo e difusdo
de acervos visuais anénimos.

Assim, é importante frisar que esta pesguisa realizou alguns ensaios tedricos
sobre fragmentos destes conjuntos fotogréficos, a fim de ampliar e consolidar a relevancia da
preservacdo, a partir do tratamento dos conteldos ndo explorados pel a iniciativa cultural
“Revelacbes da Historia”. Vale lembrar, atitulo de esclarecimento, que este empr eendimento
cultural preocupou-se com aidentificagdo, salvaguarda e difusdo dos documentos fotograficos
que formam dois acervos visuais inéditos. Portanto, constitui -se como uma iniciativa de
responsabilidade social de carater extensionista. Suas acfes ndo devem ser confundidas com
0s objetivos desta pesquisa embora sejam abordadas no decorrer d esta dissertacéo. Para evitar
confusdes, as referéncias ao “projeto cultural RevelagGes da Histdria” serdo denominadas
como “iniciativa cultural RevelagOes da Historia”.

Est&o entre os objetivos desta pesquisa: discutir e avaliar a importancia da
iniciativa cultural “Revelac¢6es da Histdria”, no que tange a reintegracao, formacéo e difuséo
de acervos fotograficos inéditos; apresentar a relevancia da acdo de fotégrafos regionais para

construgdo da histéria e meméria de Londring; levantar, conceituar e aplicar os pressupostos
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dafilosofia de Vilém Flusser, teoria linglistica de Mikhail Bakhtin e teoria semi6tica de linha
francesa; identificar procedimentos enunciativos responsaveis pela producéo dos sentidos nas
fotografias;, discutir os critérios e procedimentos metodoldgicos da iniciativa cultural
“Revelacbes da Historia”; verificar a importancia da preservagdo de acervos fotogréficos e
seu potencial de desdobramento tedr ico-cientifico no contexto social no qual ele seinsere.

Para tanto, a pesquisa foi dividida em trés capitulos. No primeiro seréo
apresentados 0s atores, 0s meios e recursos relacionados a iniciativa cultural, ou sga,
discusséo sobre o incentivo a cultur a no Brasil; levantamento dos mecanismos de incentivo a
cultura existentes em Londrina; diretrizes da iniciativa cultural “Revela¢des da Historia” e
breve resumo da histéria dos fotografos contemplados pela iniciativa cultural . Este capitulo
busca contextualizar o leitor sobre 0 universo de trabalho da pesguisa. O segundo capitul o traz
os resultados da fundamentacdo tedrica realizada com intuito de demonstrar a aplicacdo dos
postul ados tedricos sobre fragmentos dos acervos visuais, bem como enfatizar a impo rtancia
historica e socia dafotografia. Durante o desenvolvimento deste capitulo foram identificadas
importantes consideragdes sobre 0s mecanismos enunciativos das fotografias analisadas. No
terceiro e Ultimo foi realizada uma argumentacdo em torno da metodologia da iniciativa
cultural “Revelagfes da Historia”, demonstrando suas principais diretrizes de trabalho,
visando servir de fonte de pesquisa para futuros projetos da mesma natureza.

Apesar de ter a fotografia como elemento do corpus de estudo, ndo foram
objetivos desta pesquisa acentuar os valores estéticos das imagens e tampouco tecer
consideragdes sobre a trama historica singular que envolveu sua criagdo enquanto documento

iconogréfico, embora reconheca sua importancia.
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CAPITULO 1

RETROSPECTIVA DOS MEIOS E PERSONAGENS DA ACAO

1.1 LEl DE INCENTIVO CULTURAL NO BRASIL

1.1.1 Breve Retrospectiva da Cultura no Brasil

A histéria do fomento publico no Brasil € recente, a comegar pela da sua
institucionalizagdo que aconteceu apenas em 1985 com a criagcdo do Ministério da Cultura
pelo Governo Federal. Ainda assim, modestamente, quase sempre recebe menor orcamento.
Isso demonstra toda dificuldade enfrentada por agueles que almejam dedicar tempo e trabalho
parafins culturais.

No governo Sarney foi decretada a primeira iniciativa de incentivo a
producdo de cultura do Brasil, a Lei Sarney — 7.505/86. Posteriormente, na era Collor o
Ministério da Cultura foi destituido e transformad o em Secretaria. Apesar disso, foi neste
governo que foi editada em 1991 a Lei 8.313 que incorporava os principios da Lel Sarney e
criava o Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC), conhecida popularmente como
Lei Rouanet em funcdo de ter sido apresentado pelo entdo Secret&rio de Cultura da
Presidéncia da Republica, Paulo Sérgio Rouanet. Esta iniciativa marcou uma linha decisiva na
historia de incentivo a cultura no Brasil e tinha na sua concepgdo um rigoroso e detalhado
cadastro de proponentes interessados. A estrutura burocrética da Lei era pautada na andlise
dos projetos e na prestacéo de contas, diminuindo consideravelmente aincidéncia de fraudes .

Com o apoio da Lei Rouanet, foram produzidos milhares de projetos e agbes
culturais nas areas. de musica, de letras, do cinema, das artes plasticas, das artes cén icas, do

patrimonio etc. Os patrocinios da Lei Rouanet funcionaram da seguinte forma até 2004:
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A versdo origina da Lei Rouanet estipulava que pessoas fisicas podiam
abater do imposto de renda 60% do valor do patrocinio, pessoas juridicas
somente 30%. Os valores ndo podiam ultrapassar a aliquota de 2% de
deducdo fixada pelo Governo, fosse ela sobre a renda tributével das pessoas
fisicas ou ainda a renda tributavel com base no lucro real das pessoas
juridicas. [...] Hoje, dterada sucessivamente por disposi tivos da Lei 8.685/93
(de Lei do Audiovisual), da Lei 9532/97 (art. 6° inciso 1) edaLe 9.874/99
e Medida Provisdria 2.189-49/2001, a Lei de Incentivo a Cultura ou Lei
Rouanet prevé uma aliquota 100% de deducéo do valor do patrocinio do
imposto de renda para projetos que atendem as artes cénicas, os livros de
valor artistico, liter&rio ou humanistico, a misica erudita ou instrumental, a
circulacdo de exposicles de artes plasticas e as doacBes de acervos para
bibliotecas publicas e para museus (4% do IR com base no lucro rea das
pessoas juridicas). Para os demais vale aregra geral dos beneficiosdalLei n°
8.313. A Lei do Audiovisua estipula uma aliquota de deducdo de 125%.
(BOURGUINON, 2004, p. 1)

Neste sentido, muitas iniciativas culturais foram favorecidas pelo
incremento da Lei Rouanet. Embora, ainda exista um grande caminho a ser trilhado para se
conceber uma Lei idea de incentivo a cultura. Os historicos dos projetos aprovados e
financiados pela Lel apontam também algumas discrepancias que merec em ser pontuadas.

Para que um projeto consiga 0 patrocinio para sua realizacdo € necessario
que seu proponente, mediante aprovacdo do Ministério da Cultura, entre em contato com
pessoas fisicas ou juridicas que tenham interesse atrelar sua imagem a projetos de natureza
cultural. Os patrocinadores priorizam projetos que garantam a veiculagdo da sua imagem no
seio da sociedade. Assim, dificilmente proponentes de regides intermediarias viabilizam
recursos necessarios para realizacdo de seus projetos. Atualment e, existe um nimero
consideravel de bons projetos aprovados no Ministério da Cultura que estdo paralisados por
falta de fundos.

Outra questdo € a maneira como 0s recursos sao liberados pelo Governo
Federal, pois o montante destinado ao desconto do IR € maior que o investimento no
empreendimento cultural, tendo, assim, um custo elevado aos cofres publicos.

A Lei Rouanet esta em constante reformulacéo e existe sempre a esperanca
gue alcance o ideal daguilo que seria uma Lei de incentivo a cultura responsave | e

verdadeiramente democratica. Algumas metas devem ser garantidas:

a) distribuicdo democrética e iguaitéria para o repasse dos investimentos
publicos;
b) garantia de acesso pleno e gratuito ao bens culturais patrocinados pela
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Lei Rouanet;

c) exigénciade contra-partidas sociais dos projetos patrocinados;

d) isonomia na distribuicdo dos recursos para as diferentes expressoes
culturais (A Lei do audiovisual tem beneficios claramente mais
interessantes que as demais produgdes culturais);

e) garantia da manutencéo dos val ores e identidade brasileira, no sentido
de promover a construcdo sustentavel de manifestacBes que estédo em
vias de extingao;

f) intervencdo direta do Governo Federal na distribuicdo dos recursos
destinados a cultura que atualmente estdo sob a responsabilidad e dos

proponentes ou terceiros.

Em 2010 entrou em pauta no congresso nacional o projeto de lei que
pretende substituir a Lei Rouanet. Foram seis anos de discussdes e avaliagfes discutidas em
regime de consulta publica: através de audiéncias em diversos es tados; sugestdes individuais
ao site oficial do Ministério da Cultura e debates no blog da reforma da Lei Rouanet para
formular o contelido da nova lei. Entre as principais novidades esta o incremento do Fundo
Nacional de Cultura que pretende ser o principal instrumento de financiamento. As novas

diretrizes da Lei buscam a expansio e descentralizagdo da producéo cultural no Brasil.

1.1.2 Lei Municipa de Incentivo a Cultura - PROMIC

A lei municipal de incentivo a cultura de Londring, registrado sob o n ©
8.984 foi decretada em 06 de dezembro de 2002, criando também o Fundo Especial de
Incentivo & Cultura (FEPROC). As agdes sdo viabilizadas pelo Programa Municipal de
Incentivo a Cultura (PROMIC). Seu objetivo é “propiciar os recursos financeiros necessari 0s
a execucao da Politica Cultural do Municipio”. O Programa conta com “recursos oriundos da
Uni&o e do Estado. Através deste mecanismo o Poder Publico tem maior controle dos recursos
publicos investidos na érea cultural e maior visibilidade enquanto patro cinador dos projetos”.
(LONDRINA, 2005, p. 1):

Os projetos podem ser inscritos em trés categorias, conforme segue:



22

a) edital Projetos Independentes — que objetivam a realizacdo de projetos
gue sgjam da livre iniciativa dos produtores culturais;

b) edital Projetos Estratégicos — o perfil dos projetos que sdo inscritos
nesta modalidade € mais amplo, pois devem propor agdes que realizem
aspectos da politica publica de cultura através de atividades de
formacéo e de circulagdo cultural; e

c) programa Vilas Culturais — 0s projetos propostos neste edital recebem
incentivo para a manutencéo de espaco fisico. (LONDRINA, 2005, p.
1)

Os projetos inscritos passam por um processo de selecdo realizado por uma
comissao, autbnoma e independente, constituida por representantes do C onselho Municipal de
Cultura, da Secretaria de Fazenda e Plangamento, da Secretaria Municipal de Cultura e de
representantes da Comunidade Cultural do municipio e prioriza a relagdo custo beneficio do
empreendimento cultural. O proponente pode inscrever p rojetos nas seguintes areas: artes de
rua; artes plésticas, artes gréficas, artesanato; cultura integrada e popular; circo; danga;
musica; teatro; cinema; videografia; fotografia; literatura; midia; patrimoénio cultural e natural
einfra-estrutura cultural.

A Lei Municipal de Incentivo a cultura existe desde 1993 e era viabilizada a
partir da renuncia fiscal, por parte do municipio, de 5% do valor arrecadado das receitas de
IPTU e ISS. Inicialmente, os recursos eram levantados pelo proponente diretamente com a
pessoa fisica ou juridica interessada, nos moldes da Lei Rouanet. O contribuinte interessado
em investir poderia descontar 70% do valor empregado.

Posteriormente, em 1997, a aliquota de abatimento passou para 100% e em
2002 a Prefeitura Municipal comegou a gerir a distribuicdo dos recursos diretamente aos
projetos contemplados. Esta iniciativa € um salto significativo para o incentivo publico a

cultura, ou sgja;

A legislagdo proposta incorporava-se a uma tendéncia contemporanea de
reconhecer a relevancia publica de um grande conjunto de grupos, projetos e
agentes sociais. O PROMIC propunha a realizago das politicas publicas na
forma de parcerias entre Estado e Sociedade Civil, com os cidaddos se
envolvendo em sua elaboragdo e execucdo. A lei n © 8984, de 06 de
dezembro de 2002, estabeleceu a criacdo do Programa Municipa de
Incentivo a Cultura (PROMIC) e o Fundo Especial de Incentivo a Cultura
(FEPROC), diferenciando-se da proposta anterior pelos seguintes aspectos. 0
mecanismo de apoio a todos os projetos culturais apresentados e aprovados
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seria 0 Fundo Especiad de Incentivo a Cultura (FEPROC); e o
estabelecimento de duas categorias de projetos passiveis de receber os
recursos do FEPROC: Projetos Culturais Independentes (PCI) e Programas e
Projetos Estratégicos (PPE). O Fundo Especia de Incentivo a Projetos
Culturais (FEPROC) foi criado com “o objetivo de propiciar 0s recursos
financeiros necessarios a execuc¢do da Politica Cultural do Municipio.” Este
fundo sera capitalizado através de dotacdo orcamentaria prépria, doacfes ou
contribuicdes de pessoas fisicas ou juridicas ou de organismos publicos e
privados, nacionais e internacionais, além de recursos oriundos da Unido e
do Estado. (LONDRINA, 2005, p. 3)

Com essas mudancas, a produgdo cultural ganha espago dentro das politicas
publicas municipais, democratizando e descentralizando a producdo de bens culturais. O
desenvolvimento de projetos como a “Iniciativa cultural Revelages da Historia”, s6 foram
possiveis a partir do fomento pubico. Realizado entre 2005 e 2008 e patrocinado pelo
PROMIC, este empreendimento resgatou e reinseriu no contexto social dois importantes
acervos fotogréficos da regido de Londrina, isto é, desvelou do esquecimento inventarios do
patrimoénio da regiéo.

Neste sentido, o financiamento publico a pessoas fisicas e juridicas funciona
como canalizador e tutor de manifestacOes, costumes e tradigdes, producdes e patrimdnio
local. Além disso, a estrutura avaliativa do PROMIC, atualmente, prioriza projetos que
apresentam contrapartidas sociais relevantes a sociedade londrinense.

N&o se pode afirmar que ainiciativa Londrinense seja perfeita — e para isso
periodicamente sdo discutidas questdes para melhoria da Lei em féruns e conferéncias
municipais de cultura — mas certamente, permitir a comunidade, participar como agente de
acles que promovam a manutencdo, producdo e distribuicdo da cultura local, seguramente é
uma prética que favorece agbes de inclusdo e participagdo social, requisitos basicos para o

congtituicao de uma cultura democrati ca.

1.2 INICIATIVA CULTURAL “REVELACOES DA HISTORIA”

A iniciativa cultural “Revelaces da Histdria” nasceu em 2005, a partir do
contato direto que mantive com o proprietario do Foto Estrela, Sr. Yutaka Yasunaka, enquanto
laboratorista P&B. A iniciativa de buscar meios para resgatar seu acervo foi idealizada por
mim, Daniel Chomae Tati Costa.

No periodo em que trabahei neste estudio de fotografia tive a oportunidade
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de conhecer o rico material visual gque estava latente em antigas caixas de papel fotogr &fico

p&b, mais ou menos organizados por seu proprietério. Naquele momento, a grande maioria

das suas fotografias era inédita, algumas inclusive, ndo haviam sido ampliadas. Logo, nas

discussdes sobre a importancia deste verdadeiro patrimonio visual, comega mos a delinear os

meios para reverter esta situagéo.
Neste sentido vale citar Boris Kossoy (2007, p. 71):

Mais do que nunca, é fundamental 0 apoio aos arquivos publicos e privados,
em especial os pequenos arquivos do interior, com vistas a protecdo do
patriménio foto-documental, dentro das condi¢bes fisicas e ambientais
recomendadas para a salvaguarda da documentago. E tarefa primordial, que
ndo pode mais ser postergada, dotar esses nicleos documentais de
equipamentos para informatizac8o escrita e iconog réfica, treinar equipes de
trabalho para seu respectivo manuseio, orientar essas equipes para a correta
andlise iconogréfica, tornar, enfim, essas peguenas ingtituicdes, longinquas
dos grandes centros, tecnicamente capazes de processar seus documentos e
de se manter em contato com 0s demai s arquivos nacionais e internacionais.

O autor também sugere uma metodologia para projetos de pesquisa de

levantamento historico-sociais baseados na iconografia fotografica deve priorizar os seguintes

pontos:

estabelecer uma cronologia dos fotégrafos e seus sucessores;
levantamento detalhado dos artefatos fotogréficos, seus temas, estilos e
tecnologia aplicada; e

mapeamento dos acervos fotograficos publicos e privados. ( KOSSOY,
2009, p. 59)

Assim, as linhas condutoras da iniciativa cultural “Revelacbes da Historia”

compreendem atividades que se integram para a realizagao dos objetivos abaixo:

a)

b)

levantamento/Pesquisa:  levantamento do material  disponivel e
realizacdo de pesguisa dos dados geogréficos e temporais das
fotografias;

recuperacdo: limpeza e higienizagdo dos negativos e ampliagdo dos
contatos em papel;

organizagdo: visando a preservagéo do material e a facilitagdo de seu
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acesso; digitalizacdo dos negativos, formagdo de banco de dados
histérico e cultural, organi zacdo do acervo de negativos, dos contatos
em papel e do arquivo digital;

d) democratizacdo: publicagdo de livio com os principais resultados do
trabalho em laboratério e da pesguisa historica realizada; exposi¢éo
fotogréfica, buscando a difusdo das imagens; desenvolvimento de
suportes digitais como WebSite e criagdo de CD -Room interativo,
contendo imagens do acervo trabalhado, aém de informagdes, fotos e

videos sobre os bastidores da iniciativa cultural.

O objetivo principal da iniciativa cultural “Revel acbes da Histéria” €
construir acervos, acessivel a pesquisadores, para contribuir com o resgate dos diversos
aspectos da histéria da regido do norte pioneiro através das fotografias.

O estudo dos arquivos do Foto Estrela foram os primeiros contemplados
pela iniciativa cultural, seu acervo é constituido por fotografias de Carlos Stender (primeiro
proprietario, 1938-1950) e de Yutaka Yasunaka (1950-2008).

Ap6s um longo processo de busca, foram retirados do anonimato
aproximadamente 1500 negativos e os resul tados foram a publicacdo do livro “Revelagdes da
histéria — o acervo do Foto Estrela” (CHOMA, COSTA, VIEIRA, 2006), com 96 paginas e
100 fotografias inéditas com impressdo de 1000 exemplares, uma exposi¢ao itinerante que
percorreu alguns espagos culturais da cidade; um pequeno video a partir das imagens
recuperadas e um CD-Rom interativo com 200 imagens que também podem ser acessadas
pelo endereco eletrénico: www.camaraclara.org.br. Com o0 apoio da Secretaria da Educacéo,
600 exemplares do Livro foram distri buidos em bibliotecas das escolas publicas e privadas de

Londrina.


www.camaraclara.org.br
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REVELACOES DA HISTORIA

O ACERVYODO FOTOESTRELA

Figura 01 — Capa do livro “Revelacdes da Histdria: o
acervo do Foto Estrela”
Fonte: CHOMA, et al, (2006)

Os resultados positivos da primeira experiéncia levaram a pensar a situagéo
da fotografia antiga na cidade de Londrina. Por ser uma cidade jovem, boa parte do seu
desenvolvimento foi registrado visualmente por pessoas, fotografos, cineastas, empresas
como: Hikoma Udihara, Haruo Ohara, Augusto Galante, Foto Toyo, Foto Estudante, Foto
Nippon, para citar apenas alguns, que criaram um inventario estético visual importantissimo
para construcdo da histéria de Londrina. E onde estdo as imagens destes pioneiros? Com
excecdo de Hikoma Udihara e Haruo Ohara, boa parte dos acervos fotogréficos de Londrina
encontra-se em péssimas condi¢des e longe do olhar da sociedade.

Neste interim, por movimento do destino, conheci Arminio Kaiser no balcéo
do Foto Estrela. Arminio Kaiser era cliente antigo do laboratério, gostava de fotografar com
filme P&B e até entdo revelava e ampliava apenas fotografias familiares. Certo dia, o
fotégrafo solicitou a ampliagdo de alguns negativos antigos com temaética rural: erradicacéo
do café na regido. As fotografias imediatamente chamaram minha atengdo. Eram fotografias
extremamente narrativas e belamente construidas.

A partir disso comegaram 0s contatos e depois de um longo processo de
aproximacao foi realizada a segunda acdo da iniciativa cultural “Revelac6es da Historia”.

Entre os resultados deste trabalho estdo a recup eracéo de aproximadamente
1300 negativos; a publicacdo do livro “Ao sabor do café — fotografias de Arminio Kaiser”
(CHOMA; et al, 2008) de 148 péaginas e 151 fotografias inéditas e impressdo de 1000

exemplares, exposi¢do itinerante que ainda estd em circulagcdo; CD-rom interativo com 170
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imagens e como na primeira realizacdo, distribuicdo de 600 exemplares nas escolas publicas e

particulares através do apoio da Secretaria da Educacéo.

o s'ahﬁl: ‘
o calé

Figura 02 — Capa do livro “Revelagdes da Historia: Arminio Kaiser”
Fonte: CHOMA, et al (2006)

Atualmente, os resultados destainiciativa cultural desdobram-se em

pesquisas académicas, projetos culturais e pegas publicitarias.

1.3 A FAMILIA YASUNAKA — PIONEIRISMO DE DUAS GERACOES

Yutaka Yasunaka, ou Ditchan, como € cham ado pel os conhecidos, nasceu no
Japdo no ano de 1926, na cidade de Sapporo, Estado de Hokaido. Sua relacdo com a
fotografia tem raizes antigas. Seu pai, Sugjiro Yasunaka, iniciou-se no oficio de fotografo
ainda no século X1X, naregido de Sapporo, Japao.

Conforme a tradicéo, para aprender os rudimentares processos da técnica e
da arte fotogréfica, Sugjiro Yasunaka precisou ingressar como aprendiz no estudio de um
mestre. Seu mentor foi Abe Gueitiro (figura 03), fotdgrafo estabelecido e experiente. Segundo
0 costume, entre 0s servicos exi gidos para a aprendizagem do oficio estava prestar servigos
domésticos e auxiliar 0 servigo do professor. Por quatro anos, Suejiro Yasunaka morou com a
familia de seu mestre, Abe Gueitiro, buscando sua formag&o.

Pouco antes de concluir seu aprendizado, Gueitiro faleceu. Em consideragdo
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e agradecimento pelo conhecimento adquirido, Suegjiro Yasunaka permaneceu mais dois anos
morando com a familia. Neste periodo precisou sustentar a familia Gueitiro e transmitir os
conhecimentos necess&rios para gque o filho mais velho do mestre aprendesse a técnica da
fotografia e pudesse garantir a sobrevivéncia dafamilia.

Ap6s a formacdo do filho de Gueitiro, Sugjiro Yasunaka iniciou seu proprio
estabelecimento no mesmo povoado (figura 04). Por ironia, seus servicos (dificil apontar a
raz8o) deixaram vazio o estudio da familia Gueitiro. Mais uma vez, em agradecimento ao
oficio recebido, Sugjiro Yasunaka resolve deixar a regido. Decide vir para o Brasil. O pais
atraia muitos orientais para trabalhar na lavoura, pois viviam momentos dificeis do pds-

guerra.

2 o
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Figura 03 — Abe Gueitiro, Jdata Figura 04 — Photo Y asunaka em Figura 05 — Sugjiro Yasunaka nas

Fonte: Acervo pessoa de Sapporo, Japdo, década de 1920 trilhas de Registro, 1928
YutakaYasunaka Fonte: Acervo pessoal de Fonte: Acervo pessoal de Yutaka
YutakaYasunaka Yasunaka

Em 1928, a familia Yasunaka chega ao Brasil, depois de uma viagem de
quatro meses, Yutaka Yasunaka estava com dois anos de idade. Estabelecendo-se na cidade
de Bastos, Sao Paulo, a familia chegou a trabalhar na lavoura, mas Sugjito Yasunaka logo se
concentrou nas atividades de seu oficio e em 1930 fundou o “Photo Yasunaka”, sua primeira
loja de fotografia no Brasil na cidade de Bastos, S&o Paulo

No periodo em que esteve no interior de Sdo Paulo, Suejiro Yasunaka
realizou dois projetos audaciosos. Montado a cavalo e carregando pesadas caixas de
equipamento fotogréfico, com maquinas rudimentares e placas de vidro sensibilizadas de

20x25 cm (figura 05), Suejiro produziu fotografias das familias japonesas e registrou os
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primeiros desenvolvimentos da imigracdo naquela regido. O trabalho a0 que se sabe (néo
existe certeza sobre isso) foi financiado pelas préprias familias em troca de publicidade.
Foram publicados dois albuns (figura 06), realizados entre o periodo de 19 33 a 1938.

Figura 06 — Detal hes dos & buns produzidos por Suejiro Yasunaka entre 19 33 a 1938.
Fonte: Reproducédo dos exemplares pertencentes a Yutaka Yasunaka

A primeira publicacéo foi realizada para comemoragdo dos vinte anos da

colonia de Iguape (atualmente Registro/SP) e a segunda em comemoracdo a colonia de
Bastos, Séo Paulo.

Figura 07 — Vista panorémica de Registro, SP — meados de 1915.
Fonte: Reproducdo dos exemplares pertencentes a Yutaka Yasun aka

Figura 08 — Vista panoramica de Bastos, SP em 1938.
Fonte: Reprodugdo dos exemplares pertencentes a Yutaka Yasunaka
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Para se ter idéia do pioneirismo de Sugjiro, as fotografias do primeiro album
foram enviadas a0 Japdo, de navio, para serem impressas em processo litografico, resultando
6tima qualidade visual. O dbum de Bastos foi impresso no Brasil no processo de tipografia
(figuras 09 e 10).

Figura 09 — Detalhe de impressao do livro de Figura 10 — Detalhe de impressdo do livro de
Registro. (8 x aproximado) Bastos. (8 x aproximado)
Fonte: Propria Fonte: Prépria

Estes documentos sdo inventarios valiosos para a reconstrugdo da historia da
imigragdo japonesa no Brasil. Além disso, 0 nome Sugjiro Yasunaka merece seu devido lugar

na histéria do pioneirismo fotogréfico do pais. Conforme afirma Kossoy (2002, p. 25):

A itinerancia dos fotografos foi comum no seu surgimento. “foram os
pequenos fotdgrafos — andnimos, itinerantes, “volantes”, ambulantes, varios
deles exercendo diferentes oficios para sobreviver, percorrendo longas
distancias a vapor, de trem ou sobre o lombo de animais, vigjando de vilaem
vila pelos mais afastados rinces deste pais em busca de clientes — que
contribuiram para a fixagdo da imagem do homem brasileiro. Foram esses
desconhecidos vigiantes que, com suas pesadas cameras e estranhos
equipamentos, captaram a imagem do individuo e do grupo familiar: suas
fislonomias, seus ritos de passagem, seus eventos mais representativos.
Representagbes que, gravadas nos diferentes suportes fotogréficos, sdo
vestigios documentais de multiplas existéncias. deles proprios enquanto
retratistas e de seus retratados.

Em 1939, inicia-se a Segunda Guerra Mundial. Com a adeséo do Brasil aos
Aliados, Alemées e Japoneses sofreram perseguic 8es. Os descendentes destes paises foram

proibidos de falar e aprender seus idiomas nas escolas, fato comum a época. Por este motivo,
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Suegiro Yasunaka retorna ao Japdo, Yutaka Yasunaka tinha treze anos. No Japdo em Guerra,
Suejiro Yasunaka continua a sutentar a familia com a fotografia.

Neste segundo perido em que esteve no Japdo, Yutaka Yasunaka iniciou-se
no oficio, trabalhando em hospitais, revelando negativos de Raio-X. Quando completou 18
anos, foi pressionado a servir ao seu pais: alistou-se e ingressou no exército em pleno periodo
de guerra (figura 11). Com a derrota do Japdo, Yutaka Yasunaka foi feito prisioneiro de
Guerra. Foi levado para a Sibéria, onde passou trés anos dificeis. O inverno rigoroso, somado
a fome e a falta de remédio, o fizeram passar por um teste de resisténcia fisica e mental.
Durante o periodo que viveu como prisioneiro de guerra, Yutaka perdeu o contato com a
familia e foi dado como morto. Um fato que contribuiu bastante para isso foi uma carta
entregue a familia. Na Unica oportunidade de escrever para casa, Yutaka estava com a méao
direita machucada. Mesmo assim solicitou a um colega que escrevesse. Mas a familia
percebeu que a letra ndo de era Yutaka e entendeu como uma estratégia dos Russos para

encobrir sua morte.

Figura 11 - Yutaka Yasunaka, a caminho da 2a. Guerra Mundial, com a
familia em foto de despedida
Autor: desconhecido
Fonte: Acervo pessoa de Yutaka Yasunaka

ApGs sua libertagdo das prisdes russas, Yutaka retornou ao Japdo e
reencontrou sua familia. O pais estava arrasado pela Guerra e ja ndo haviam condi¢des de se
sustentar com a fotografia. Numa oportunidade de retorno ao Brasil, em 1950 a familia
instala-se na cidade de Marialva, S&0 Paulo. Este retorno ao Brasil foi feito em navio de
carga, com a duragdo de quatro meses de viagem. Parando em diversos portos do mundo,
Yutaka Yasunaka registrou seus principais momentos, sendo que este material faz parte de seu

acervo pessoal .



32

Em outubro de 1952, Suegiro Yasunaka, adquire do aleméo Carlos Stenders
o estlidio da loja Foto Estrela’, que posteriormente foi assumido por Yutaka Yasunaka, que ja
realizava servicos fotogréaficos pelaregido de Londrina

Inicialmente, Stenders vendeu apenas o estudio fotogréfico e permaneceu
proprietario da Loja de insumos e equipamentos fotogréficos. A familia Yasunaka logo
percebeu que para manter-se no mercado ndo poderia ficar apenas com o estudio. Deste modo,
em 1954, Carlos Stenders cede e vende a loja também. Com a loja, também foi negociado
todo acervo de fotografias realizadas por Stenders par a producgéo de postais.

Sobre Carlos Stenders, pouco se sabe depois da sua vida ap0s estes eventos.
O conjunto de fotografias do acervo do Foto Estrela se estende da década de 1940 até fins de

2008, quando encerrou suas atividades.
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Figura 12 — Photo Yasunaka, Bastos, 1930.
Detal he para a parede envidragada para iluminacdo natural do estudio.
Fonte: Acervo pessoal de Yutaka Yasunaka

! Estabelecimento comercial que agregava loja de produtos e insumos fotogréficos; |laboratério de revelagéo e
ampliacdo e estudio fotogréfico.
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Figura 13 — Primeira sede do Foto Estrela na Rua Mato Figura 14 — Lojada Rua Maranh&o,
Grosso,Londrina, PR, 1950. Londrina, PR.
Fonte: Acervo pessoal de Yutaka Yasunaka O Foto Estrela funcionou neste prédio por
52 anos.

Fonte: Acervo pessoa de Yutaka Yasunaka

Yutaka Yasunaka, consolidou-se como um dos pioneiros da fotografia na
cidade e participou dos principais ritos sociais ligados a fotografiaz em seu estudio, que
preservou 0S cenarios originais até seu encerramento, registrou inUmeros casamentos,
primeiras comunh@es, cerimonias e eventos sociais da época.

O acervo do Foto Estrela esteve andnimo até 2006, exceto por algumas
dezenas de postais publicadas, quando a iniciativa cultural “Revela¢6es da Historia: o acervo
do Foto Estrela”, financiado através da Lei Municipal de Incentivo a Cultura da cidade de
Londrina possibilitou a recuperagdo, catalogagdo e acondicio namento adequado do acervo.
Foram reintegrados na sociedade aproximadamente 1500 chapas, formato 6x6, com vistas
aéreas da cidade, registros dos principais pontos turisticos como o Cine Ouro verde, antiga
Rodoviéria - hoje Museu de Arte, Estagdo Ferroviari a - hoje Museu Histérico, Aeroporto,
“Relojdo”, centro da cidade, espaco rural, além de eventos marcantes, como 0 processo de
desmontagem da antiga catedral de Londrina.

Seu conjunto traga um panorama das relacbes homem -espaco na cidade, em

trés décadas de acel erado progresso.



Figura 15 — Terrarecém derrubada pra o plantio Figura 16 — Concha aclstica, Londrina,
de café, década de 1950. PR,décadade1950.
Autor: Yutaka Yasunaka Autor: Yutaka Yasunaka
Fonte: acervo do Foto Estrela Fonte: acervo do Foto Estrela

Figura 17 — Asfaltamento da Rua Maranh&o, Figura 18 — Antiga Catedral de Londrina, PR, na
Londrina, PR, na década de 1960. década de 1960.
Autor: Yutaka Yasunaka Autor: Yutaka Yasunaka
Fonte: acervo do Foto Estrela Fonte: acervo do Foto Estrela

A maior parte do acervo social realizado pelo Foto Estrela foi doado, em
2008, ao CDPH, setor de preservacdo do Departamento de Histéria da Universidade Estadual
de Londrina.

Grande parte da estrutura fisica da loja esta temporariamente alojada nas
dependéncias da Secretéria Municipa de Cultura de Londrina esperando a transferéncia para
0 Museu Histérico de Londrina da Universidade Estadual de Londrina. Entre os objetos estéo
antigos equipamentos fotogréficos, quimicos fotograficos, o cenario origin al da década de

1940 e outros utensilios que contam a histéria do desenvolvimento técnico da fotografia
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Espera-se manter na mesma ingtituicdo os fragmentos deste importante estabelecimento de

Londrina.

1.4 ARMINIO KAISER — O AGRONOMO QUE SEMEOU IMAGENS

Arminio Kaiser nasceu em Salvador em 1925, formou -se agrénomo por
ideologia.® Sua relacéo com a fotografia comegou com a influéncia do avé, Pedro Gonsalves
da Silva®, como ele mesmo relata:

No fim da infancia e inicio da adolescéncia comecei a mexer no b all de
reminiscénciado meu avé e mergulhel namagia dafotografia: congelamento

de um instante do tempo. Nessa “Belle Epoche”, tirar uma fotografia era um

acontecimento raro e caro. Ele se firmou ndo sd em Salvador como vigjando

pelas cidades do interior. Ele, Pedro Gonsalves da Silva, ndo fez fortuna,

mas conseguiu um excelente padréo de vida a ponto de levar toda a familia,

em 1919, para Paris, onde minha mae conheceu meu pai, Emil Kaiser, siidito

de Francisco José. (KAISER, 2006)

Pedro Gonsalves da Silva é verbete no Dicionario Histérico Fotogréfico
Brasileiro. (KOSSOY, 2002, p. 294)

Figura 19 — Da direita para esquerda: Pedro Gonsalves da Silva (av0),
Leonor Siqueira Gonsalves (tia), Bernardina Siqueir ada Silva (avd), Olga Siqueira Gonslaves (mae) e
Archimedes Siqueira Gonslaves (tio)

Fonte: CHOMA, et a (2008)

% Kaiser diz ter se formado agrénomo por influéncia de leituras socialistas da sua juvent ude.
3 Pedro Gonsalves da Silva é verbete no Dicionario Histérico Fotogréfico Brasileiro -
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Arminio Kaiser chegou ao Parand empregado no Instituto Brasileiro do Café
(IBC) no ano de 1957, inicialmente em Paranavai e logo depois em Londrina, para
acompanhar e assessorar a producdo de café que crescia no interior do estado.

E importante salientar que a regio de Londrina, entre as décadas de 50 e 60
foi predominantemente, influenciada pelo cultivo do café. O café trouxe esperanca, riqueza e
posteriormente, abandono. Primeiro foi a euforia e a aventura de aumentar a producdo a
qualquer custo, sem levar em conta o desgaste da terra, muito fértil, mas igualmente fragil. Tal
producdo levou o prego a niveis insustentéveis para os produtores. Posteriormente, fatores
naturais comecaram a abalar definitivamente o “ouro verde”. Com todas as adversidades que
a cafeicultura veio a sofrer a estrutura social do periodo mudou drasticamente. Até entdo a
cafeicultura, devido as suas caracteristicas, absorvia uma grande massa de médo de obra, que a
partir de entdo se viu frente ao desemprego, refletindo no éxodo rural.

O IBC tinha como missdo acompanhar e auxiliar cafeicultores e dispunha
para isso de méo de obra especializada em varias &reas. Kaiser estava responsavel pela
orientacdo e treinamento dos agri cultores a fim de equalizar problemas na produc&o. Entre as
estratégias ingtitucionais do 6rgdo estavam o plantio consciente do café, mango de outras

culturas, estudos de plantas resistentes a pragas, emprego de tecnol ogia contra geadas, etc.

pelos “rincdes mineiros” em 1951.
Autor: desconhecido
Fonte: Acervo Pessoal de Arminio Kaiser

Nas suas viagens, o0 agrénomo comecou a fotografar sem maiores
pretensdes. Inicialmente suas fotos apresentavam informagdes técnicas do c ultivo e imagens

que o auxiliavam didaticamente na orientac&o de produtores de café (figura 2 1).
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Figura 21 — Desenvolvimento de vogoroca. Perto de Nova Esperanga, Pr. Foto a); 1957, foto b); 1958 e foto
c); 1961.
Fotografias: Arminio Kaiser

Em sua trgetoria profissional, acompanhou os problemas vividos pela
cultura cafeeira do norte do Parana e também suas repercussdes. A obra fotogréfica de
Arminio Kaiser € sem divida, um documento importantissimo para a compreensdo das
transformacdes ocorridas no norte do Parana, principalmente em relacdo a cultura do café.
Seus registros documentam a ascensdo e declinio desta atividade. O conjunto do seu
documento visual configura detalhadamente cada etapa desta trajetoria: a aventura pioneira, a
erosdo, o plantio consciente (em nivel)*, a super producao, as geadas e pragas, a erradicaco,
osincéndios, as alternativas de plantio e o éxodo rural (figuras 2 2, 23 e 24).

Figura 22 — Locagdo de nivel adas béasicas com nivel de
borracha. Fazenda Santa Rosa. Prop. Fran cisco CisnerosSanches.
Nova Londrina, Parana. 1958
Fotografias: Arminio Kaiser

* Técnica preventiva utilizada na agricultura para ndo causar erosdes.
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Figura 23 — Carregando resto de café erradicado. Programa Figura 24 — Cozinhando desesperangas. Avenida
deDiversificacdo Econdmica das Regides Cafeeiras do IBC. Santos Dumont. Londrina, Parana. 1967.
Fazenda Agua Limpa, proprietério Francisco Braga dos San tos Fotografias: Arminio Kaiser

e outros. Gleba ljui, Sao Pedro do Ivai, Pr. 1967.
Fotografias: Arminio Kaiser

Com olhar profundamente antropoldgico (figura 25), Arminio Kaiser
utilizou a fotografia como ferramenta para materializar sua visdéo de mundo diante das
mudancas. Sua obra, além de registro socia relacionado a sua atividade, é um precioso
exemplo da dedicagdo de um artista & sua arte, pois suas fotos demonstram uma profunda

preocupacao técnica agregada a uma poética, comparavel aos grandes fotografos sociais.

Figura 25 — Mudanga, temendo o fogo - 1963
Foto: Arminio Kaiser
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O acervo de Kaiser esteve anbnimo até 2008, quando a iniciativa cultural
“RevelacOes da Historia: Arminio Kaiser”, financiado através da Lei Municipal de Incentivo a
Cultura da cidade de Londrina permitiu a recuperagdo, catalogagdo e acondicionamento
adequado do acervo. Entre os resultados d esta agdo estdo: uma pequena exposi¢ao de quarenta
fotografias de Kaiser e o lancamento do livro “Ao sabor do café — fotografias de Arminio
Kaiser” (CHOMA; COSTA; VIEIRA, 2008). Estes produtos buscam democratizar o acervo
do agrénomo e leva-lo ao conhecimento de outros pesquisadores, pois inegavelmente sua obra
€ uma fonte para pesguisas sobre a recente histéria do estado do Parana e a cultura do café.

A obra fotogréfica de Arminio Kaiser ainda necessita de um detalhado

trabalho de pesquisa. A camera foi sua companheira em grande parte dos espagos que

percorreu. O fotografo realizou registros da cultura cafeeira nos estados de Santa Catarina,
Séo Paulo, Minas Gerais e Bahia, conforme imagens abai xo:

|
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Figura 26 — Araras, SP — 1955. Figura 27 — Botucatu, SP — 1955.
Fotografia: Arminio Kaiser Fotografia: Arminio Kaiser

Figura 28 — Campinas, SP - 1954, Figura 29 — Araraquara, SP — 1955.
Fotografia: Arminio Kaiser Fotografia: Arminio Kaiser



Figura 30 — Bahia— 1955. Figura 31 — Bahia— 1955.
Fotografia: Arminio Kaiser Fotografia: Arminio Kaiser

Figura 32 — Minas Gerais — 1955. Figura 33 — Minas Gerais — 1955.
Fotografia: Arminio Kaiser Fotografia: Arminio Kaiser

Além disso, Arminio Kaiser também produziu fotografias artisticas de

grande beleza. Note as marcas deixadas pelo fotografo para edicdo e valorizacdo das imagens.



Figura 34 — Reproducgdo de copides de Arminio Kaiser.
Fotografia: Arminio Kaiser
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CAPITULO 2
SOBRE A LUZ DA ESCURIDAO - MEMORIA E SENTIDOS PRESENTES NA
FOTOGRAFIA

Como os objetos desta investigagdo sdo a fotografia, seus autores, sua
constituicdo como acervos e sua reintegragdo no meio social, torna -se importante argumentar
sobre alguns referenciais tedricos que discutem sua prética, dos quais. os efeitos de sentidos
presentes na fotografia, seu status de objeto id eoldgico; a importancia da fotografia enquanto
documento para construcdo de realidades e sua relevancia como possivel documento

antropol ogi co.

2.1 ENUNCIACAO

Antes de qualquer discussdo € necessario esclarecer o conceito de
enunciacdo. Esta explanacdo faz-se necessdria, pois o0 termo € utilizado por variadas linhas
tedricas, entre as quais a semantica argumentativa, estilistica, andlise do discurso. Assim, para
n&o ocorrer equivocos, nesta dissertacdo, sera apresentada a conceitucdo do termo conforme a
semiotica francesa, inspirada no teorico Algirdas Julios Greimas.

Falando sobre enunciagéo, Fiorin (1996, p. 31) levanta uma série de autores
da Semidtica e seus conceitos de enunciagdo. A argumentacdo inicia com a definicdo de
Beneviste: “O primeiro sentido de enunciac&o é o de ato produtor do enunciado. Deste modo,
“a enunciacdo é essa colocacdo em funcionamento da lingua por um ato individual de
utilizacdo” (BENEVISTE apud FIORIN, p. 31). Essa concepcao pode ser comparada, também
a definicdo de Anscombre e Ducrot quando afirmam : “A enunciacdo seré para nds a atividade
linguageira exercida por aquele que fala no momento em que fala”. E continuam: “Ela é,
portanto, por esséncia histérica, da ordem do acontecimento e, como tal, ndo se reproduz
nunca duas vezes idéntica a si mesma” (ANSCOMBRE E DUCROT apud FIORIN, p. 31).

Além destas duas concepgdes, Landowski, Greimas e Courtés apud Fiorin

(1996, p. 31- 32) ainda apresenta as seguintes defini¢oes:
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[...] Eric Landowski diz que a enunciacdo é o “ato pelo qual o sujeito faz ser
0 sentido”, e o enunciado, “o objeto cujo sentido faz ser o sujeito”
[...] “uma instancia linglistica, logicamente pressuposta pela prdpria
existéncia do enunciado (que comporta seus tragos e marcas)”

Apenas como efeito de compreens&o, pode-se comparar a enunciacéo
(segundo estas formulagdes) com o milagre da criagdo da doutrina cristd. Quando Deus diz:
“faca a luz”, imediatamente a luz se faz, isto €, a enunciacdo ¢ o fendmeno que da sentido ao

ato comunicativo.

A enunciacdo € entdo vista[...] como instancia de mediacdo, que assegura a
discursivizagdo da lingua, que permite a passagem da competéncia a
performance, das estruturas semidticas virtuais as estruturas realizadas sob a
forma de discurso (GREIMAS; CORTEZ apud FIORIN, 1996, p. 36).

Ou como define a apresetnacdo do Centro de Pesguisas Sociossemioticas

(2001, p. 15):

Do mesmo modo que todo produto implica uma producédo, todo enunciado,
sgja linglistico, visua ou gestual, implica uma enunciacdo, uma instancia
I6gica de producéo de sentido. A enunciagdo € o assumir, pelo sujeito que
fala, movimenta-se ou desenha as virtuaidades que Ihe oferece 0 sistema de
significagdo que ele utiliza.

Portanto, para que exista enunciacdo € necessario que um enunciador
organize os elementos da linguagem em um enunciado para expressar um discurso. “O
discurso ndo é uma grande frase nem um aglomerado de frases, mas um todo de significacéo
[...] Considerado como totalidade, o discurso é constituido pela enunciacdo ”. (FIORIN, 1996,
p. 30)

Enunciador e enunciatério sdo instancias que completam a realizacdo da
enunciacdo, pois instituem o eu e o tu que por vez, “constituem o sujeito da enunciacao,
porque o primeiro produz o enunciado e o segundo, funcionando como uma espécie de filtro,

€ levado em consideracdo pelo eu na construcdo do enunciado”. (FIORIN, 2005, p. 56)

A enunciagdo, como foi visto, € uma instancia logicamente pressuposta por
todo enunciado; e o enunciador € o sujeito produtor deste enunciado,
definido e reconstruido a partir deste dUltimo. Eis por que ndo se fala do
“autor” ou do “emissor”; a propo6sito do produtor do discurso, a semidtica
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quer conhecer unicamente o que seu enunciado indica. Nao se levard em
conta nenhuma informag&o sobre o autor, sua ideologia ou sua competéncia
gue ndo estgla contida no texto, na imagem ou no gesto, e somente neles
mesmos. O mesmo principio vale para conhecer aquele que |1é ou olha: o
enunciatario (destinatario do enunciado) serd, ele também, construido pelo
objeto de sentido analisado. Em lugar de abordar produtor e destinatario do
exterior, de fora do enunciado, da-se entdo a possibilidade de vé-los
construidos aos poucos, peo enunciado mesmo. (CENTRO DE
PESQUISAS SOCIOSSEMIOTICOS, 2001 p. 16)

Nesta pesquisa serdo utilizados os termos enunciagéo, enun ciado e
enunciatério segundo estes pressupostos, ou sgja, entendendo enunciador e enunciatario como

agentes da linguagem e enunciagdo como processo que da sentido a linguagem.

2.2 A QUESTAO DA ENUNCIACAO FOTOGRAFICA

Todo pesgquisador a0 buscar esclarecer ou decifrar os significados da
imagem fotografica, deve-se perguntar: o que € fotografia? Como ela € originada? Quais
recursos simbdlicos ela possibilita ao seu executor e que relactes estes recursos estabelecem
com seus receptores? De que maneira a imagem técnica pode ter seu sentido construido?
Enfim: como sdo concebidos os atributos enunciativos presentes na materialidade da imagem
técnica?

Assim, é preciso refletir sobre a existéncia de elementos de sentido na
propria materiadlidade da imagem fotografica. Numa analogia (apenas para efeito de
compreensdo) com textos verbais, podemos dizer que estes atributos de enunciagdo da
fotografia assemelham-se aos diferentes sentidos criados por modos verbais, ou sgja, um
verbo no indicativo tem um valor discursiv o distinto do mesmo verbo no modo subjuntivo.
Nesta perspectiva, para ser entendida, a imagem fotografica precisa ser vista e analisada pelo
viés da sua enunciagao.

Kossoy (1993, p. 21), pesquisador da fotografia como documento historico,

pontua:

as imagens fotogréficas, entretanto, ndo se esgotam em s mesmas, pelo
contrério, €las sd0 apenas 0 ponto de partida, a pista para tentarmos
desvendar o passado. Elas nos mostram um fragmento selecionado da
aparéncia das coisas, das pessoas, dos fatos, ta como foram
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(estéticalideologicamente) congelados num dado momento de sua
existéncialocorréncia

O autor refere-se a caracteristica peculiar da imagem fotogréfica “parecer
ser”. O questionamento ndo reside em discutir que ela represente algo do mundo natural, m as
sim, como decifrar a enunciagdo latente das imagens fotogréficas, seus significados interiores,

parando cair em conclusdes superficias, pois:

[...] um profissional consciente dos problemas postos por toda imagem (e
cada uma na sua especificidade técnica) na medida em que, singular e
precisamente, pedimos a esta imagem que sga tanto mensagem como
informagdo critica e estética de um real humano; na medida, também, em
gue esta imagem - e isto, no-lo temos muitas vezes esquecido — alimenta,
provoca e enggja, de uma outra maneira do que sob o registro da escrita,
NOSSO pensamento e Nosso imaginario. (SAMAIN, 1993, p. 36)

Sontag (1981, p. 150) diz que “através da fotografia, encontramo -nos
também numa posicdo de consumidores de acontecimento” e podemos ve r 0 que a imagem
deseja que vejamos, pois a “fotografia faz mais do que redefinir o contetdo da experiéncia
cotidiana”, ela cria novas experiéncias, acrescentando “vastas quantidades de material que
jamais chegamos a ver”.

As paavras da autora indicam o potenciad persuasivo do discurso
fotografico. Diferente de outros tipos de discurso, a fotografia representa o real pela
“analogia” da prépria realidade. O fato € que esta sensacdo de fidelidade fotografica é uma
convencdo cultural e seus mecanismos enunciativos podem ser mais complexos do que
aparentam.

A fotografia faz parte do universo das imagens técnicas e neste sentido, seus
efeitos enunciativos ndo estdo relacionados apenas as fotografias impressas em papel, na
verdade, seus efeitos estdo amalgamados com a singular visibilidade da imagem técnica. E
nesta visibilidade particular que reside a enunciacédo fotogréfica.

Decifrar as imagens técnicas, das quais fazem parte a fotografia, o cinema, o
video, a imagem digital, continua a configurar um grande pal co de reflexdes, principalmente
porgue sua construgdo nos apresentam complexas rel agoes.

Todos conhecem a polemica que a imagem fotografica gerou em seu
surgimento, embora poucos aceitem que a novidade técnica na verdade foi uma grande aliada

da ala conservadora naquele inicio de século X1X. O momento histérico que serviu de berco
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ao surgimento da fotografia, classificada por Vilém Flisser como pertencente ao universo das
imagens técnicas, foi um momento em que a ideologia visual dominante comegava a entrar
numa crise sem precedentes. A arte direcionava a imagem para uma ruptura radical com os
canones visuais que perduravam a pelo menos cinco séculos. O universo visual consolidado
até entdo pelo renascimento buscava a representacdo meticulosa da realidade e em grande
parte acangou este objetivo, principalmente em funcdo da utilizagdo da perspectiva
Euclidiana® e o auxilio da caixa preta ou intersector® (COUCHOT, 2003). Estes principios e
ferramentas buscavam traduzir a realidade com auxilio de teorias da geo metria, recursos da
Gticae dafisica

Os dois artificios, cada qual a seu modo, buscavam construir uma imagem
que forjasse a realidade de modo que o receptor acreditasse nelas como pequenas janelas do
mundo. Embora ambas deixassem claras as marcas do enun ciador sobre sua superficie,
serviram bem ao adestramento da percepcado das imagens que conhecemos atua mente.

Foi este contexto historico sucintamente exposto, ou sga, uma demanda
social por umaforma de representacdo adequada a seu novo caréter: técnico, cientifico, veloz,
reprodutivel, que fomentaram o desenvolvimento da fotografia.

A imagem fotografica consolidou esta busca de cinco séculos no momento
em gue integrou conhecimentos fisicos, 6ticos, mecanicos e quimicos num mesmo aparelho e,
finalmente, materializou uma imagem cuja construgdo era “ automética”, sem a interferéncia
do homem: uma produc&o técnica’.

A fotografia é obtida por um aparelho, que por sua vez tem ferramentas que
permitem ao homem interpretar, escolher e aterar o objeto fotografad o. Estas ferramentas
possibilitam tomar posi¢Oes e construir arbitrariamente os sentidos pretendidos. Assm, a
realizagdo autbnoma da imagem fotogréfica na verdade no € inocente ou mesmo objetiva
Como nas palavras de Dubois (1999, p. 161):

indissociavel do ato que a faz ser, a imagem fotografica ndo € apenas uma
impressdo luminosa, € igualmente uma impressdo trabalhada por um gesto
radical que afaz por inteiro de uma so vez, o gesto do corte, do cut, que faz
seus golpes recairem ao mesmo tempo sobre o fio da duracéo e sobre o
continuo da extens&o.

® Técnica pelo qual o artista podia simular a redlidade, através de processos mateméticos — processo que
inaugurou a visdo monocular, ou seja, que envolve a construgéo de um desenho a partir de um ponto de fuga.

® Aparelho que projeta umaimagem dentro de um espaco hermeticamente fechado aluz, exceto por um pegueno
orificio por onde € criada aimagem invertida da cena para onde o aparel ho esta direcionado.

" O aparelho fotogréfico permitiu a fixagdo automética da imagem projetada pela caixa preta. Deste modo,

considera-se que a fotografia surgiu como um desdobramento das pesquisas de representacd o que se utilizavam

da cAmera escura desde o renascimento.
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Estes mecanismos por sua vez sdo modos de operar do aparelho que
conforme afirma Machado (1997, p. 2) “muito ao contrario de registrar automaticamente
impressdes do mundo fisico, transcodifica determinadas te orias cientificas em imagem”.

Estes efeitos foram discutidos por Vilém Flisser. Na sua visdo, a
configuracdo do programa do aparelho® é um fator que dificulta a compreensdo da imagem,
pois ele (o aparelho) “funciona em funcdo da intencdo do fotdgrafo °. Mas sua “escolha” é
limitada pelo ndmero de categorias inscritas no aparelho: escolha programada”. ( FLUSSER,
2002, p. 37)

O aparelho fotogréfico tem limitagdes técnicas inseridas no seu programa de
utilizacdo. Assim, segundo o pensamento de Fllsser, os recortes realizados pelo fotégrafo
serdo também frutos do programa do aparelho. Além disso, os aparelhos séo verdadeiras
caixas pretas. maguinas semioticas, isto €, programas com potencial para geracdo de sentido,
cujo funcionamento e mecanismo gerador de imagen s escapam ao Senso comum. A percepcao
aparentemente objetiva das imagens técnicas, leiam-se fotografias, induzem, através de seus
elementos constituintes, o observador enxerga-las como janelas da realidade, como no projeto
renascentista, mas com um agravante: o observador acredita nas fotografias tanto quanto em
sua prépria visao.

Isto levou Flisser a concluir que no “fundo, ndo somos nds que a
manipulamos, é ela que nos manipula”. Conforme este argumento, “no sentido temporal, um
elemento precede o outro e pode suceder ao precedente. No sentido de superficie, um
elemento da significado a outro e recebe significado do outro” (FLUSSER, 2002, p. 56).
Deste modo, a temporalidade da imagem fotografica ndo é interpretada de forma linear como
0 texto, é circular e pode ir e vir sucessivamente. Os elemento que constituem a superficie
estabelecem relagdes simbdlicas reciprocas neste ir e vir gque se passam tdo somente na

imagem. Ou sgja

O tempo daimagem, assim, remeteria a uma espécie de tempo magico, posto
que as relagdes causais de linearidade que regulam, sobretudo, a construgdo
do texto na escrita, ficariam anuladas diante da configuracéo dos elementos
visuais no plano e da trgjetéria do movimento do olhar que ela demanda.
(KLEIN, 2006, p. 12)

8 Para Fliisser, o conceito de aparelho representa o conjunto de recursos de uma determinada linguagem (neste
caso afotografia) disponibilizados ao agente produtor do discurso.

° Faz-se necess&rio pontuar que para Fliisser, fotégrafo se configura como agente que produz o discurso
fotogréfico. Nesta pesquisa entende-se que o conceito de fotografo como apresentado pelo autor corresponde
ao conceito de enunciador.



Na visdo de Fliisser o receptor pode até recorrer ao texto para contextualizar
0 que esta vendo. “Mas, ao ler o artigo, esta sob a influéncia do fascinio méagico da fotografia.
N&o quer explicagdo sobre o que viu, apenas confirmagdo”. (FLUSSER, 2002, p. 57)

Com base nisso pode-se explicar a eficacia da publicidade. A seducdo é
criada pela imagem técnica e elementos textuais servem apenas para ligar significado a
simbolo, como nas palavras do proprio Flisser (2002) referindo-se aos desdobramentos desta
mudancga de relacdo entre a percepcdo da imagem no ambito da sociedade: o “vetor de
significado se inverteu: o simbolo € o real e o significado é o pretexto”, isto é o que antes era
visto como uma representacdo que aludia a realidade passou a ser visto como a propria. A
imagem deixou de informar conceitos (formas, estilos, padrdes) e passou a acionar agdes
(comportamentos, conclusdes, posicionamentos).

Isto pode ser verificado na breve andlise realizada na figura 35. Nesta
imagem, a interpretacdo é auxiliada pelo titulo “abanand 0”, que direciona a interpretacéo do
espectador. Os elementos que podem ser identificados na fotografia dao alguma idéia sobre a
mensagem da imagem: o sujeito fotografado pode ser um lavrador exercendo suarotina. Esta
conclusdo pode ser verificada nos tragos presentes na fotografia: as roupas modestas podem
associar 0 sujeito daimagem a um empregado, embora ndo garanta sua condi¢do social, pois
também poderia ser um pequeno agricultor. Até aqui se tem um lavrador em pleno exercicio
da sua fungdo. Outros elementos revelam que se trata de um tipo especifico de colheita, 0
café. Ha também alguns tracos que identificam outro tipo de producdo presente no local, o
milho. A massa de café suspendida no ar sugere uma boa colheita, mas pode até ter sido
combinada pelos agentes da acdo (fotografo e lavrador). Enfim, pode-se especular sobre a
imagem por muitos pontos de vista que serdo sempre embasados pela sensacéo de veridiccéo
da imagem fotografica, ou imagem técnica. Além disso, ndo se pode perder de vista que esta

imagem é parte de um contexto maior e isso certamente influi nos seus significados.
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Figura 35 — Abanando
Foto: Arminio Kaiser

A seducdo que o ponto de vista sensibilizado na prata proporciona sdo
verdadeiros instrumentos de enunciacdo: a objetiva, o recorte espago-temporal, os filtros que
valorizam os contrastes enriquecendo a plasticidade da imagem, a revelagdo adequada
aumentando a definicdo da fotografia. Todas essas ferramentas estéo disponiveis para o
enunciador para expressar uma visdo de mundo, mas sua consolidacdo estd atrelada a
singularidade da representacao fotografica.

Cuidadosamente composta por um fotogr&fo que compreende e domina a
linguagem e a técnica fotogréfica — basta ver a qualidade da imagem - ela fornece uma
visibilidade particular, préopria do aparelho fotogréfico: a cena representada ndo pertence ao
mundo natural, pois a agdo, na condicdo que esta realizada na superficie do negativo
fotogréfico, ndo pode ser percebida pela visdo natural. O sentido desta fotografia estd
justamente naquilo que elatornareal, isto é, 0 que ndo pode ser rea : a paraizacdo do instante
fugaz da abanagéo do café, ou sgja, uma visibilidade ndo natural, pois ndo é possivel perceber
aimagem da forma como esta materializada na fotografia.

A intencdo do enunciador € materializada atraves dos recursos do programa
do aparelho fotogréafico. Neste sentido, o sentido de realidade é potencializado e promovido a

prépria realidade: para Flisser, o receptor, absorvido, perde-se na “magia” da aparéncia do



real.

E necessario compreender que a enunciagdo da imagem fotogréfica,
articulada pelo enunciador, ndo é ingénua. “Aparentemente, o significado das imagens
técnicas se imprime de forma automatica sobre suas superficies, como se fossem impressdes
digitais onde o significado (o dedo) é a causa, e a imagem (0 impresso) é o efeito”.
(FLUSSER, 2002, p. 13)

O proposito da imagem, desde a renascenca, conforme pontuado
anteriormente, foi criar uma representacdo que possa substituir a realidade. Nesta empresa,
um modo de perceber aimagem foi instaurado no imaginério coletivo, a perspectiva de ponto
de vista Unico. Se esta percepcdo ndo garantiu 0 surgimento da fotografia pelo menos
fomentou seu desenvolvimento. Deste modo, a fotografia se consolidou como “representacédo
objetiva” da realidade tornando-se a propria realidade.

Em relagdo aguilo que os aparelhos tém em comum, ou sgja a visibilidade
fotogréfica, verifica-se que a enunciacdo, ou seja, o “significado da imagem encontra -se na
superficie” e basta um piscar de olhos para ser percebida. (FLUSSER, 2002, p. 07), pois 0
“fascinio magico que emana das imagens técnicas é palpavel a todo instante em nosso
entorno”. (p. 15)

Conforme a defini¢do de Couchot (2003, p. 32): “o in staurador da imagem”,
ou sgja, 0 enunciador, busca enunciar a um “fazer viver”, que para o observador configura -se
num “reviver, um mesmo “presente” inicial e fundador”. O termo reviver também permite
dizer que aimagem fotogréfica possibilita viver novamente o ja vivido, ela ocupa o espago de
um instante ausente. Isto é possivel porque a memaria coletiva foi alimentada, pelo menos ha
cinco seculos, a exposicdo de imagens supostamente realistas. Essa trgjetéria levou o

imaginario coletivo aviver arealidade daimagem e ndo a natural. N&o se pode esquecer g ue:

aimagem tende a subtrair sentimentos daquelas coisas que experimentamos
em primeira méo, e 0s sentimentos que nos desperta ndo sdo, em grande
parte, aqueles que real mente experimentamos na vidarea. Muitas vezes uma
coisa hos perturba mais naforma de fotografia do que quando efetivamente a
conhecemos (SONTAG, 1981, p. 161)

ou Sgja, trata-se “precisamente de ver o todo atraves da parte”. (SONTAG, 1981, p. 162)
Os modos de ver construidos foram gradativamente educados através de
seus veiculos de distribuicdo, suas midias. Neste sentido, a coletividade desconhece os

mecanismos de producdo e distribuicdo das imagens, seus meios e isso afeta sua percepcao.
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Conforme as palavras de Fllsser " somos, por enquanto, analfabetos em relacdo as imagens
técnicas. N&o sabemos como decifra-las’. (FLUSSER apud MACHADO, 1997. p. 4)

Assim, independente do lugar onde as imagens residem, elas tornam visiveis
uma realidade que ndo esta disponivel. 1sso levou a construgdo de um imaginério visual

coletivo.

A redidade passa a exigtir Unica e exclusivamente na imagem, pois €a é
“apresentada e reapresentada em encenagdes repetidas uma vida inteira,
inclusive com a participagdo das pessoas que se colocam sob os olhares
controladores”. (KAMPER apud KLEIN, 2006, p. 4)

A enunciacéo fotogréfica e seu potencial € amplamente explorad o para criar
efeitos de sentido. Também atitulo de esclarecimento é relevante citar o exemplo de Machado
referente & Lucasfilm, onde seus diretores recorrem aos recursos fotogréficos para ssmular
efeitos de realidade.

Na verdade, a equipe da Lucasfilm quer smular a fotografia mais do que a
propria “realidade”. O paradoxal é que o padrdo fotografico é reclamado
justamente porque, em razdo de seu automatismo técnico, ele é considerado,
a0 nivel do senso comum, o modelo por exceléncia do “realismo” visual.
(MACHADO, 1996, p. 60)

E importante frisar que estes recursos de sobreposicdo exploram
principalmente a simulagdo da visibilidade da imagem fotogréfica tradicional. Isto se da
porgue o imagindrio visual coletivo foi educado a perceber a realidade através deste tipo de
imagem. O receptor da imagem ndo alcanca os meandros desta nova caixa preta e ndo tem o
claro discernimento sobre que tipo de imagem esta consumindo.

Para um entendimento produtivo da enunciacdo fotogréfica € fundamental
levar em conta estas reflexdes e buscar nos mecanismos que estdo a méo do enunciador para
identificar as marcas da enunciagéo fotografica.

Uma forma de tornar operativa discussdo e tentar ndo cair em
especulacdo tedrica € buscar, a partir de agora, verificar em fragmentos dos acervos visuais
contemplados pela iniciativa cultural “Revelacdes da Histéria” alguns apontamentos destas
marcas enunciativas.

Ao observar 0 acervo de Kaiser, percebe-se nitidamente uma busca
incessante em dominar 0 mecanismo do aparelho em todas as suas possibilidades. O fotografo

procurou, sempre que possivel, controlar os recursos técnicos da camera fotografica. Grande
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parte de suas imagens estavam acondicionadas em envelopes onde anotou cuidados amente a
configuragdo da camera no momento do click: recursos de efeitos visuais e procedimentos
realizados na revelagdo do negativo. Seus copides, figuras 36, 37 e 38, registram bem este
trabalho metddico.
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Figura 36 — AnotagGes do autor no envel ope de acondicionamento do negativo.
Reprodugéo de documento de Arminio Kaiser

Figura 37 — José Sorelli, Astorga, 1967. Flgura 38 — José Sorelll Astorga, 1967.

Fotografia original com as marcas do enunciador. Fotografia ampliada conforme edicéo.
Note que foram realizadas duas edi¢des diferentes. Fonte: Propria

Reproducgéo de documento de Arminio Kaiser

A presenca das marcas de edi¢do pos-fotograficas nos copides é reveladora.
Esses tragos sdo sinais que mostram a presenca do enunciador na superficie da imagem. As
figuras 39, 40 e 41 sdo apenas um exemplo ilustrativo, pois quase toda totalidade das imagens
|levantadas contém registros, alguns inclusive, foram realizados em situagoes distintas,
mostrando que o enunciado é dindmico e neste sentido os processos de interpretacdo da
imagem também estdo em constante mudanca.
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Figura 39 — Anotac6es do autor no envelope de
acondicionamento do negativo.
Reproducdo de documento de Arminio Kaiser

Figura 40 — Ad petendam pluviam, Astorga, 1963. Figura 41 — Ad petendam pluviam, Astorga, 1963.
Fotografia original com as marcas do enucnciador. Fotografia ampliada conforme edicéo.
Note que foram realizadas duas edi¢oes diferentes. Fonte: Prépria

Reproducéo de documento de Arminio Kaiser

Nas imagens do Foto Estrela a enunciagdo se d4 de outra maneira
sobreposicéo e colagem de imagens (figura 41). A partir destes recursos, n ovos sentidos
podem ser criados a partir de velhos sentidos. Areas da imagem podem ser valorizadas, bem
como retiradas, simbolos enraizados na memdria coletiva podem ser inseridos em novos
ambientes compl etamente imaginérios.



Figura 42 — Souvenir elaborado no Foto Estrela a partir de composi¢do manual — 1965
Fonte: acervo de fotografias do Foto Estrela.

As fotografias do acervo visual do Foto Estrela, em sua grande maioria,
foram realizadas para fins comerciais, ou sgja, postais, caendarios, lembrancas. O exemplo
acima demonstra como estdo configuradas as marcas do enunciador em outra configuragéo,
isto €, apartir do conjunto de imagens que valorizam o espaco social de Londrina. Asimagens
foram cuidadosamente organizadas para representar a Londrina progressista: a tradicdo, a
agricultura produtiva, o crescimento, seus prédios modernistas e a infraestrutura. Abaixo outro

exemplo, que se constréi a partir da relacdo de dois textos de tipos diferentes (figura 42).
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Figura 43 — Souvenir elaborado no Foto Estrela a partir de composi¢do manua —1960
Fonte: acervo de fotografias do Foto Estrela.

Esses procedimentos utilizados pelo Foto Estrela possibilitam uma
constelacdo de possibilidades a partir da forca da enunciagéo fotografica. 1sso € percebido
principalmente na utilizagdo que a publicidade e o design fazem destas ferramentas
semidticas.

Segundo Flusser (2002, p. 43) fotografias “sdo imagens técnicas que
transcodificam conceitos em superficies. Decifra-las € descobrir o que os conceitos
significam. Isto é complicado, porque na fotografia se amalgamam duas intencdes
codificadoras: a do fotdgrafo e a do aparelho”.

Para construir o discurso, o enunciador procura superar o aparelho
explorando suas regides pouco conhecidas, ou seja, “penetra o aparelho, a fim de descobrir -
Ihes as manhas”. Esta busca configura a eterna relagdo, quase conjugal, entre sujeito e
aparelho, onde uma busca superar o outro. (FLUSSER, 2002, p. 24)

Portanto, para Flisser, a enunciagdo fotogréfica se constroi a partir dos
recursos do aparelho: fisicos; 6ticos; mecanicos e quimicos, concomitante a articulagdo do
enunciador. A conclusdo é valida na medida em que é fato a sensacdo de realidade
representada pela fotografia. Esta caracteristica também suscita outros desdobramentos que

Seréo expostos a seguir.
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2.2.1 A Procura da Enunciacéo nas Imagens fotogréficas

Quem escreve precisa dominar as regras da gramatica e ort ografia.
Vilém Fllsser

Como foi demonstrado, existem meandros na enunciacéo fotogréfica que
precisam ser investigados. Neste sentido, a partir deste ponto seréo levantados conceitos que
estabel ecem didlogos produtivos a esta di scussao.

Enunciador e Aparel ho partilham a constituicdo da imagem. O primeiro,
busca dominar o aparelho fotogréfico, embora desconhega efetivamente o que se passa dentro
dele. O segundo impde sua programacdo sobre o primeiro. Desta tensa relagdo se da a
enunciacdo. Arlindo Machado (1984) chama isso de refracdo. Trata-se da codificagdo da
informagdo luminosa ocorrida no interior do aparelho. A refracdo poder ser observada em
qualquer aparato técnico que tenha esta finalidade: codificar informacdo luminosa em
imagem, ou Visto de outra maneira, caixas pretas.

O grande problema em buscar analisar imagens fotogréficas esta em
desconsiderar este fendmeno, isto € 0 momento em que a informagdo luminosa é codificada
para materializar-se na imagem, ou sgja, acreditar que a aparéncia de redlidade € um

fragmento de realidade, desconsiderando que:

se ndo existir a cAmera escura, a lente com todo seu poder organizador dos
raios luminosos, um diafragma, rigorosamente aberto como manda a analise
da luz operada pelo fotémetro, um obturador com velocid ade compativel
com a velocidade e a sensibilidade da pelicula, se ndo houver ainda uma
fonte de luz natural ou artificidl modelando o referente e um operador
regendo tudo isso, também néo haverd fotografia[...]. (MACHADO, 1984,
p. 39)

A citagdo do autor € didética ao expor todas as insténcias que envolvem o
processo da imagem fotografica. Sua explanagdo, ao mesmo tempo, adverte e afirma sobre
um conjunto de elementos que constituem a enunciacdo fotogréfica, pois no enunciado da
imagem estdo amalgamados: informacdes da ordem estético/ideoldgica; elementos do
aparelho técnico, suas limitagbes e modos de conceber a realidade e sentidos simbdlicos,
articulados por um enunciador. Estas relagbes devem ser consideradas pelo pesquisador de

imagens fotograficas.
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Conforme foi visto, a visibilidade fotografica vem se configurando desde o
seculo X1V e o fenbmeno da refracdo, ou sgja, a veridiccdo possibilitada pela fotografia,
contribuiu sensivelmente para sua consolidagdo, mudando a percepcdo da sociedade em
relacéo ao mundo natural, a partir da magia contida na superficie das ilusdes proporcionadas
pelas leis da Gtica que serviram aos artistas renascentistas na representacdo da perspectiva e
posteriormente fixadas de forma automética. O estabel ecimento deste paradigm a da percepcéo
da imagem técnica na sociedade ofusca possiveis conclusdes, pois sua decifracdo é dificil,
sendo impossivel, embora necesséria.

E através da refragdo, que a codificagdo da realidade em outra realidade
torna-se visivel, neste sentido, a refracdo € o instrumento da enunciacdo que por sua vez
reside nesta capacidade do enunciado fotogréfico nos fazer acreditar na veridiccdo das
imagens técnicas.

A partir destas consideracfes fica evidente que aimagem fotogréfica precisa
ser vista e pesquisada com cautela, pois a utilizagdo dos atributos de enunciacdo da imagem
fotogréfica exerce forte influéncia na consolidacdo dos sentidos percebidos pelo observador,
gue por sua vez, complementa a leitura da imagem com sua propria visdo de mundo. A
compreensdo da fotografia € exige exame criterioso na sua decifragao.

Partindo do pressuposto que a carga simbélica de uma fotografia ou imagem
técnica esta em sua prépria materialidade e/ou enunciado, é correto afirmar que a veridiccdo™

daimagem fotogréfica € parti cularmente diferente de outras manifestactes visuais, pois.

As cameras sd0 aparelhos que constroem as suas proprias configuracdes
simbdlicas, de outra forma bem diferenciada dos objetos e seres que povoam
0 mundo; mais exatamente, elas fabricam “simulacr 0s”, figuras autbnomas
gue significam as coisas mais que as reproduzem. (MACHADO, 1984, p.
11)

Esta afirmacéo ndo estabelece que os sentidos, provocados pela fotografia,
s80 Unicos e universais, muito menos que ndo exista a intengdo do enunciador inscrita na
imagem, pelo contréario: o observador acredita na veridiccdo da imagem porque é absorvido
pela impressdo magica e sedutora da fotografia e busca explorar esta magia na persuasdo do
enunciatério, embora ambos tenham suas préprias visdes de mundo que podem conceber
interpretagdes distintas.

19 Entende-se que todo enunciado busca persuadir o receptor a acreditar na sua enunciacéo, ou seja, sua verdade
particular.
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Entender a fotografia como portadora de enunciagéo permite ao observador

analista compreender com maior clareza as aproximagdes perseguidas neste estudo .

2.2.2 As Moradas da Enunciagéo

Além das questdes discutidas até agui, merece destague a construcéo da
enunciacdo fotogréfica através da manifestacdo de outros enunciados. Este poder de
materializacdo de diversos enunciados numa mesma formatacdo ndo € propriedade apenas da
fotografia, na verdade, toda manifestag &o de linguagem expressa este fendmeno. Neste estudo
serd mostrado que existem algumas abordagens tedricas que exploram a questéo, € necessario
investigé-las para apontar as possiveis aproximacfes que possam contribuir paraa andlise das
imagens fotograficas.

A Semidtica Discursiva ampara a andlise de textos e busca compreender
como se operam os sentidos percebidos no discurso. Segundo esta teoria, a enunciacdo do
discurso, segja ele verbal, visual, sonoro, é constituida pelo processo gerativo de sentido g ue
pressupde trés niveis. discursivo, narrativo e fundamental. No nivel discursivo séo
determinadas as instancias de pessoa, tempo e espaco inscritos no texto. No nivel narrativo
estdo presentes as relagdes entre os at ores do discurso e as estratégias de manipulagéo do texto
e o nivel fundamental define qual a oposicdo priméria** que da origem a idéia trabalhada no
texto.

Para este estudo € pertinente levantar a abordagem sobre a questdo
semantica do discurso e/ou enunciado, que para Semidtica esta subdivid ido em dois tipos de

recursos discursivos: tematizacdo e figurativizagao.

Os primeiros sdo compostos predominantemente de temas, isto €, de termos
abstratos; os segundos, preponderantemente de figuras, ou sgja, de termos
concretos. Cada um desses tipos de texto tem uma funcdo diferente; os
tematicos explicam o mundo; os figurativos criam simulacros do mundo.
(FIORIN, 1999b, p. 9)

As figuras de contetido sdo elementos do discurso que criam ilusdes de um

! Para a Semidtica Discursiva todo texto opera sua significacio e/ou enunciagdo a partir da relagdo de dois
termos opostos (vida vs morte) que sao sua relagdo mais simples. Deste modo a enunciacdo € construida na
relacdo do simples e abstrato (nivel fundamental) até o complexo e concreto (nivel discursivo).
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mundo através de referentes do mundo natural.

Os elementos inseridos no discurso, materializados como referentes de
realidade, podem produzir mais de uma leitura. Segundo a Semiética, a leitura de um texto é
realizada através da puncdo das significacOes dadas pelo enunciado. 1sso significa dizer que
mesmo havendo duas leituras, seréo sempre a partir do dircurso, por exemplo: afotografia de
um sujeito (@) fotografando um sujeito (b), que por sua vez esta fotografando um terceiro
sujeito (c) pode proporcionar duas leituras: primeiro, relativa a prépria cena d escrita ou entao,
uma leitura da fotografia dentro da materialidade fotografica, uma metalinguagem. Essas
leituras possivels estdo inscritas no enunciado e sd0 chamadas isotopias, isto é, elementos
geradores de sentido que existem dentro do discurso. Pode haver vérias isotopias com o
mesmo sentido num mesmo enunciado, como € o caso da publicidade, ou entdo com sentido
diferentes, como sao alguns trabal hos poéticos.

E importante esclarecer que para Semidtica existe uma disting3o clara entre
texto e discurso: o primeiro esta relacionado a forma e o0 segundo ao contetdo. Os dois
fendmenos problematizam a presenca de varias vozes no mesmo enunciado.

Para Fiorin existem duas abordagens:

a) a intertextualidade é o fendmeno definido como “processo de
incorporagdo de um texto em outro, sgja para reproduzir o sentido
incorporado, sgja para transforma-lo” (FIORIN, 19994, p. 31). Por este
fendmeno entende-se que o enunciador pode articular a utilizacdo de
outros textos no seu discurso em trés niveis principais. a citagdo, a
ausdo e a estilizagdo. A primeira busca materializar um forte
referencial de realidade incorporando outros textos no enunciado, sua
aplicacéo € muito presente em textos cientificos. A segunda estabelece
a relagdo referencial pela expresséo de releituras de textos no interior
do enunciado, como as parGdias visuais de aguns produtos
publicitérios. A estilizacdo, por sua vez, manifesta esta relacdo
referencial de modo mais diluido onde se instaura apenas elementos
primérios desta relacdo referencial, como por exemplo a pintura Las
Meninas, onde Picasso faz uma homenagem a Veldsquez.

b) ainterdiscursividade, por suavez, “é 0 processo em que Se incorporam
percursos teméticos e/ou percursos figurativos, temas e/ou figuras de
um discurso em outro. H& dois pro cessos interdiscursivos. a citagdo e a

alusédo” (FIORIN, 19994, p. 32). Na primeira 0s enunciados incorporam
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no seu interior referéncias tematicas de outros enunciados. Neste
processo nNdo sao recortes de outras estruturas que aparecem, mas suas
idéias ou conteldos. Na segunda sdo usados outros discursos para

contextualizar o sentido do enunciado.

Neste sentido, a “interdiscursividade ndo implica a intertextualidade,
embora o contrario sgja verdadeiro, pois, ao se referir a um texto, o enunciador se refere,
também, ao discurso que ele manifesta”. (FIORIN, 19993, p. 35)

Estes fenbmenos sdo vistos pela perspectiva da Semidtica, na presenca de
contetidos referenciais no interior do texto e do discurso. Estas figuras podem acionar leituras,

por meio da visdo socio/historica, presentes na sociedade. Segundo Barros (2003, p. 60):

Trata-se de atar o discurso a pessoas, espacos e datas que o receptor
reconhece como “reais” ou “existentes”, pelo procedimento semantico de
concretizar cada vez mais atores, 0s espacos € 0 tempo do discurso,
preenchendo-os com tragos sensoriais que os “iconizam”, os fazem “copias
darealidade.

A Semidtica trata a intertextualidade e a interdiscursividade, a partir da
reflexdo do interior da linguagem, como uma construcéo que € operada pel o enunciador na
producéo de seu enunciado. A teoria destaca que a enunciagao atua, principalmente, em como
o discurso diz 0 que ele diz, isto &, suas estratégias de manipulacdo. Neste sentido, os efeitos

gerados pelainstancia do observador ndo séo priorid ade para andlise.

Os andistas do discurso de linha francesa, principa mente, desenvolvem uma
teoria ndo-subjetiva da enunciacéo. N&o concebem o sujeito como centro do
discurso, nem aceitam a idéia de liberdade discursiva individual do sujeito
“sem inconsciente, sem pertencer a uma classe, sem ideologia, que fala, que
sefaa (ROBIN apud BARROS, 1999, p. 3)

Estes conceitos de intertextualidade e interdiscursidade usados pela
semiética francesa também foram abordados por Mikhail Bakhtin. Neste sentido, € pertinente
tecer alguns comentérios sobre sua discussdo, a qual fornece conceitos que correspondem e
contribuem para andlise da enunciacdo fotogréfica a partir de suas definicdes sobre
dialogismo, polifonia e intertextualidade. Segundo Carrascoza (2007, p. 4) para Bakhtin:

um texto sempre dialoga com outros, sendo esse 0 principio constitutivo da
linguagem. A trama de todo texto €, portanto, tecida com elementos de
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outros textos, revelando nesse cruzamento as posicOes ideologicas de seu
enunciador. E essa tessitura é obtida por meio da citagdo, da ausdo ou da
edtilizac8o. Assim, vamos desaguar nas paréfrases (quando um texto cita
outro para reafirmar suas idéias) e nas parédias (quando um texto cita outro
para contestar seu sentido).

As categorizagbes bakhtinianas sobre dialogismo desdobram-se na
polifonia, as vérias vozes presentes no discurso, que constituem a intertextualidade. O
conceito leva em conta a relacdo entre interlocutores na construcdo da enunciagdo de um
discurso. Para Bakthin, o contexto social e histérico é imanente a linguagem e compartilhado
por seus atores numa relagéo dial ogica.

A linguagem comporta na materialidade uma interacdo entre enunciador,
enunciatério e seu contexto mais amplo: a coletividade.

A enunciacdo concebe-se pela visdo de mundo e suas relacfes dialégicas
tanto do enunciador como do enunciatario, através do contexto socio-histérico que envolve
estes interlocutores. Para Bakhtin toda linguagem “é um territério compartilhado, quer pelo
expedidor, quer pelo destinatéri 0”, assim o enunciado “esta repleto de ecos e lembrancas de
outros enunciados”, portanto, em sua materializagdo no seio da sociedade, cedo ou tarde, as
vozes presentes no discurso encontrardo sua morada no ouvinte ideal.

A contribuicdo de Bakhtin estd na i nsercdo das relagdes intertextuais ao
campo da coletividade. Para ele, o enunciado € um processo comunicativo que opera no seio
socia e de carater ideolgico. Seus elementos sdo constituidos por e através do corpo social.
Portanto, o fio fundador da enunciac&o esté localizado no meio social, do qual o individuo é
parte.

Para a andlise de alguns efeitos de sentido presentes na imagem fotogréfica
€ necessario considerar os conceitos de intertextualidade e interdiscursividade. Portanto, essas

aproximacOes buscam contribuir paraa investigacdo da enunciacéo fotogréfica.

2.2.3 A Interdiscursividade na obra fotogréfica de Arminio Kaiser

No caso da fotografia o fendmeno da intertextualidade é facilmente
percebido desde seus principios, quando seus fundadores buscaram articular na sua

materialidade elementos da linguagem pictérica. Procurando estabelecer um status social para
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fotografia no universo da arte, muitos fotografos imprimiram elementos trazidos da pintura
para devolver aimagem a aura perdida na automacado do aparelho fotografico (BENJAMIN,
19864, p. 165-196). Foram inseridos na cena fotografica: cendrios tipicos da pintura, temas
pi ctoricos como a natureza morta, interferéncias manuais e uma infinidade de artificios.

Com a consolidacdo da fotografia como linguagem auténoma, estes recursos
de materializacdo ganharam outras expressdes, conforme destaca Tacca (2007, p. 118) foi
“por meio das fotomontagens que se tém as primeiras condi¢cbes de superposicdo de
significados na fotografia, construindo narrati vas internas de forte apelo estético e politico
para a época”.

Estas relagdes de superposi¢do de significados também podem ser chamadas
dialdgicas, ou superposicao de figuras de conteido e/ou isotopias. Como foi argumentado,
estes conceitos enunciativos referem-se as vozes internas do enunciado e caracterizam
relacOes ora intertextuais ora interdiscursivas.

A fotografia serve extremamente bem a esse propdsito. O processo formador
da imagem fotogréfica, diferente de outras linguagens, possibilita um efeito de apresentagéo
de referéncias, na mesma superficie, comparado apenas ao cinema, que tem sua origem na
propria fotografia. Ela “traz o contexto socio -histérico e discute a memodria; aborda o
fotojornalismo e a fotografia de guerra; alimenta-se da linguagem fotografica e, em aguns
casos, a fotografia € a principal referéncia [...]”. (TACCA, 2007, p. 121)

No seu estudo, Tacca (2007) apresenta 0 uso estilistico das fotografias de
Robert Capa no filme “O resgate do soldado Ryan” de Steven Spilberg. O diretor r eproduziu o
mais préximo possivel o ambiente visual das imagens do fotégrafo buscando dar maior
realismo ao filme. Para Tacca isto constitui um recurso intertextual, pois o enunciado (filme)

incorporou a estruturaformal das fotografias de Robert Capa (fig uras 44 e 45).

Figura 44 — Desembarque das tropas Figura 45 — Fragmento do longa metragem “O
americanasnolitoral da Normandia, Franca, 1944 resgate do soldado Ryan” de Steven Spilberg
Fotografia: Robert Capa Reproducdo: Edson Vieira
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Neste caso, a intertextualidade foi premeditadamente intencionada pelo
enunciador para criar um vinculo estético e agregar valor simbdlico ao enunciado. Mas a
presenca destes processos. intertextualidade e interdiscursividade ocorre mesmo sem a
iniciativa consciente do enunciador. Bakhtin concebe a construgdo da enunciagéo pela relagcéo
dialdgica entre as duas instancias envolvidas: Enunciador e enunciaté&rio. O enunciador
articula suas vozes internas e as expressa através do enunciado que por sua vez sera percebido
por um enunciatério, que fara a leitura deste enunciado acionando suas préprias vozes
internas, que podem, em situagfes singulares se conectarem as vozes internas do enunciador.

O enunciado é dindmico, sua materializagdo e leitura sdo proporcionadas
pela acdo de outros enunciados, textos dentro dos textos: intertextualidades. As orientacOes
histérico-sociais do enunciador podem leva-lo a articular discursos a partir de leituras ou até
apropriagdes de outros discursos. interdiscursividade. Neste sentido atribuir ou néo a
intencionalidade do processo, a vista dos conceitos levantados, ndo € relevante para o
investigacdo do fenbmeno, pois a perspectiva da andlise semidtica “recusa-se a conectar o
problema da significacdo, do sentido articulado, a uma “intengdo” expl icita de transmitir uma
mensagem”. (CENTRO DE PESQUISAS SOCIOSSEMIOTICOS, 2001, p. 10)

Neste ponto vale lembrar o comentério de Arlindo Machado (1984) sobre a
curiosa semelhanca levantada por Berger na andlise da fotografia do cadéver de Che Guevara

rodeado de militares com a Licéo de anatomia de Rembrandt (figuras 46 e 47) onde,

Se pergunta se 0 impacto dessa foto ndo estaria mais no seu arranjo estético e
nas sugestBes iconogréficas implicitas do que na contundéncia de seu
contelldo imagético mais imediato, o autor questiona se a verdadeira
enunciacdo da imagem ndo esta em certos arquétipos que povoam o
inconsciente de nossa civilizagdo (BERGER apud MACHADO, 1984, p. 61).

Figura 46 — Lic8o de Anatomia do Dr. Nicolas Figura 47 — Freddy Alborta - Cadaver de Ernesto

Tulp Rembrandt van Rijn, (Holanda 1632). CheGuevara (Bolivia, 1967).
Fonte: Royal Picture Gallery Mauritshuis, A Haia, Fonte: Agéncia UPI

Paises Baixos
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Neste caso, a relacdo se estabelece pelo recurso discursivo, ou sgja, o tema
“exposicdo do morto”. O processo caracteriza uma interdiscursividade e os “arquétipos” do
qual Arlindo Machado fala sdo os discursos comuns a sociedade e vez ou outra encontram
vazdo no imaginario coletivo. No exemplo da fotografia de Robert Cappa, a reprodugéo do
estilo, ou sgja, da visualidade da imagem no filme € que gera o efeito de realidade. No caso
apresentado por Arlindo Machado os enunciados citados n&o buscam uma relagdo direta um
com o0 outro. O processo interdiscursivo se da pela organizagdo temética existente no
enunciado.

Vale agora, apresentar 0 caso da fotografia de Arminio Kaiser O rapaz e a
enxada e sua relagdo, ndo menos impressionante, com a pintura de Candido Portinari
Lavrador de café (figuras 48 e 49).

B . TR
FES

Figura 48 — Lavrador de Café - Candido Torquato Figura 49 — O rapaz e aenxada — Arminio Kaiser —
Portinari — Pinturaa dleo/tela Rio de Janeiro — 1934. Londrina— 1967.
100 x 81cm Fotografia: Arminio Kaiser.
Fonte: Acervo do Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Fonte: Acervo do autor, Londrina, PR

Chateaubriand, Sao Paulo, SP

Neste caso, a construcdo do efeito de sentido da fotografia € revelada
independente da intengdo do enunciador da imagem, considerando que o enunciado é
dindmico, pois arelacdo desempenhada pelos enunciados poder ser obtida pela perpectiva do
enunciatario.

O que toca na imagem de Arminio Kaiser € sua relagdo socio-historica com
a obra de Portinari, isto €, seu discurso comum. Neste sentido, pode -se dizer que mesmo ndo

tendo a intencdo de conceber uma relagdo com a pintura, basta identificar a relacdo para



65

estabelcer a interdiscursividade. No entanto, poderia ser uma aproximagao intencional, pois
em 1967, o pintor j& um artista consagrado e conhecido.

Neste caso, a enunciagdo da imagem € potencialmente enriquecida pela
aproximacdo com a obra pictorica, pois gera outras construgdes no imaginario do receptor,
gue vai acionar seus enunciados interiores (vozes) para edificacdo do significado da ima gem
fotogréfica.

A relacdo interdiscursiva entre as imagens, além de tudo, reforca o discurso
de Céndido Portinari, pois a enunciagdo fotogréfica, apresenta materializada como real uma
cena que em sua existéncia foi concebida a partir da visdo poética do pintor. Neste sentido,
acaba criando novos enunciados até para a pintura, pois a visdo de mundo dos artistas é
aproximada estética e ideol ogicamente.

A interdiscursividade esta inscrita nos tragos e caracteristicas de um
contexto social que mesmo passados trinta e trés anos, persiste. Por este viés, visumbra-se a
presenca de vozes enunciativas correspondentes no processo criativo dos dois artistas, pois
existem expressdes de mundo muito préximas.

A fotografia, O rapaz e a enxada, de Arminio Kaiser, € um belo exemplo de
como o fenbmeno da interdiscursividade se apresenta na linguagem fotografica e demonstra
sua funcéo naformag&o da enunciacdo daimagem.

As condicOes para a ocorréncia de interdiscursividades estéo relacionadas a
todos os interlocutores que atuam em torno do discurso. Deste modo, € possivel compreender
como a fotografia O rapaz e a enxada, de Arminio Kaiser, materializa uma incondicional
referéncia a obra pictérica Lavrador de café de Candido Portinari, pois a instauracdo desta
relacdo perpassa 0 universo socio-histérico dos envolvidos e contextualiza-se no nivel da
coletividade. No momento que se materializa como discurso e penetra a sociedade, ela
comega a fazer parte de um contexto de relacfes maior e fatalmente encontraré refugio nas
vozes gue habitam os terrenos da enunciagéo.

Isto esclarece algumas relagdes de sentido do qual qualquer individuo esta
sujeito a realizar sobre os enunciados presentes no imaginério coletivo contemporaneo, 0s
arquétipos que Berger mencionou (ver figuras 50 e 51). As vozes enunciativas nunca

estiveram t&o expostas e 0s discursos nunca estiveram t&o afinados como vemos atual mente.
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Figura 50 — Trangbang, Vietnddo Sul, 8 Junho de 1972 Figura 51 — Cinco criangas... Pobreza ndo
Phan Thi Kim Phuc (ao centro) fugindo de seu povoado, escolhe nem raga nem idade. Londrina, saida para
gue estava sofrendo um bombardeio de napalm. Cambé, hoje Avenida Tiradentes. Londrina,

Fotografia: Huynh Cong Ut (Nick), agéncia Associated Parana. 19609.
Press, Prémio Pulitzer de 1973. Fotografia: Arminio Kaiser

As imagens tém em comum a mesma perspectiva com horizonte distante e
vazio, a mesma fragilidade infantil, a mesma fuga desesperada e 0 mesmo sintoma social. Séo
estas relagdes, de substancia profunda que edificam ainterdi scursividade.

Nesta mesma perspectiva, 0s acervos visuais de Arminio Kaiser e do Foto
Estrela estdo ligados interdiscursivamente, pois foram realizados no mesmo periodo,
representaram 0 mesmo espaco, porém, com énfases discursivas diferentes. “Todos os
discursos que repetem 0s mesmos percursos tematicos e/ou figurativos, isto €, os que mantém

uma relacdo contratual pertencem a mesmaformagdo discursiva”. (FIORIN, 19994, p. 32-33)

Figura 52 — Da esquerda para direita: menina trabalhando nalavo ura de café, 1967; plantio em nivel, 1957 e
criangas capinando, 1967.
Fotografias: Arminio Kaiser
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Figura 53 — Da esguerda para direita: fotos a) e b) trabalhadores na colheita de café nos arredores de
Roléandia, 1940. foto c) fazenda de café, 1960.
Fotografias: da esquerda para direita: foto @) e b); Carlos Stenders, foto c) Yutaka Yasunaka.

Ao comparar fotografias de Arminio Kaiser com os recortes do Fotoestrela
ficam claras as diferencas de postura na apresentacdo dos enunciados. O primeiro sele ciona
temas do universo rural que sugerem leituras especificas do trabalho. Seu ponto de vista esta
mais proximo a de um antropdélogo (figuras 52 e 54), suas imagens revelam, as precérias
condi¢Bes do lavrador, o trabalho infantil e os reflexos disso na cidade. Até nas fotografias
onde o registro ilustra a fartura da producdo sdo inseridas criticas. super producéo, excesso,
preco baixo. Ja as fotografias do Foto Estrela buscavam a comercializac8o, portanto, seus
registros tinham um ponto de vista mais publicitario (figuras 53 e 55), com imagens
harmoniosas, inspirando boas recordactes, a riqueza do café e seus reflexos no ambiente
urbano: o progresso.

Figura 54 — Daesquerda para direita: mudanca temendo fogo, 1963; armazém de Arapongas, 1963;
Londrina, 1967 e Londrina, 1968.
Fotografias: Arminio Kaiser
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Figura 55 — Imagens do centro de Londrina, note a valorizag&o dos prédios modernistas. Décadas de 1960
e 1970.
Fotografias: Yutaka Yasunaka

Portanto, os acervos congtituem objetos potenciais para andlises que buscam
identificar a enunciacdo fotografica. A partir dos mesmos atores, tempo e espaco, foram
construidos dois discursos com efeitos diferentes: um discurso realista/questionador e outro
idealizado/progressista. A interdiscursividade destes acervo s também pode servir de base para
elucidar e consolidar a historia social daregido, pois podem constituir para o pesquisador um

arcabougo mais abrangente dos acontecidos do passado.

2.3 FOTOGRAFIA E IDEOLOGIA

No contexto dos documentos visuais, do qual fazem parte a pintura, a
iconografia, a fotografia, 0 cinema, entre outros, € comum o levantamento de dados para
auxiliar pesquisas em diversas areas. histéria, antropologia, sociologia, etc. 1sso ocorre porque
0 produto visual traz consigo informacbes de ordem: econdmica (inscrito nas suas
representacdes); estética (no seu estilo); cientifica (através da sua técnica); simbalica (pelo
emprego de signos) e politica (fruto da acéo de um sujeito social em um determinado tempo
historico).

Sobre o recorte fotografico Kossoy (2009, p. 107) afirma:

Reside nesta selecdo uma primeira manipul acao/interpretacdo da realidade,
sgja ela consciente ou inconsciente, premeditada ou ingénua, estgja ela a
servico de uma ou outra ideologia politica (denunciando tensBe s sociais ou,
pelo contrario, “testemunhando a normalidade” de uma mesma situagdo
apenas pela escolha de um outro angulo mais conveniente para o
falseamento dos fatos).

Nesta perspectiva, é possivel verificar a partir da andlise de fragmentos do
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acervo fotografico de Arminio Kaiser elementos que configuram uma postura questionadora.
Arminio Kaiser, segundo seu depoimento, viveu sua adolesc éncia nos fins

dos anos 30 e inicio dos 40, numa época turbulenta repleta de ideol ogias contraditorias onde

ditaduras eram moda. Em seu circulo discutiu o integralismo, fascismo, nazismo, eugenia,

comunismo e até mesmo positivismo, anarquismo e democracia. Conforme suas palavras:

Talvez movido por uma inconsciente prudéncia preferi me enfronhar no que
era conhecido como Neo-malthusianismo, que contestava o proprio Malthus
(1766-1834). Leituras como “cacadores de micrébios” e “Vendedores da

fome” me guiaram para a escolha da profissdo. Mais tarde, obras de José de

Castro esclareceram como rebentos humanos sdo manipulados através da
fome. Conclui que o melhor remédio para evitar doencas, fome e outros
pandeménios era comida. Escolhi agronomia. (KAISER, 200 6)

A reflexdo sobre a relagdo do agrébnomo com seu trabalho e o ambiente
social do qual participou podem ser discutidas através do conceito de cultura politica. Neste
ambito é possivel afirmar que individuo e sociedade mantém uma relacdo de convivéncia em
que a subjetividade do primeiro conduz a avaliagcdes sobre a segunda. “ Cultura politica,
portanto, remete a uma orientagdo subjetiva em relacdo a um determinado sistema politico”.
(apud KUSHNIR; CARNEIRO, 1999, p. 4)

Estas avaliacdes, segundo Aumond e Verba (apud KUSHNIR; CARNEIRO,
1999, p. 5), podem ainda ser divididas em trés tipos:

A orientacdo cognitiva diz respeito ao conjunto dos conhecimentos e crencas
relativas ao funcionamento do sistema politico e ao papedl dos individuos e
dos grupos sociais no interior do sistema no qual estdo inseridos. A
orientacdo afetiva determina os sentimentos que o individuo nutre com
relacdo ao sistema politico e social. Finalmente, a orientacdo avaliativa —
julgamentos e opinides sobre os objetos politicos — envolve a combinagao
de informacles, sentimentos e conhecimento sobre o funcionamento do
sistema politico, consubstanciados em valores que orientam as acles
individuais.

Neste sentido, o esfor¢o de Arminio Kaiser em registrar fotograficamente as
metas sociais e politicas do Instituto Brasileiro do Café e seus desdobramentos sociais
demarca uma agdo politica subjetiva que expressa uma orientacdo avaliativa (ainda que néo
tenham sido veiculadas em qualquer tipo de meio de comunicagdo a sua época).

Caracterizar esta agdo, conforme Kushnir e Carneiro (1999, p. 20),

possibilita analisar além do “nivel de condutas, normas e valores manifestados pe los

individuos, mas também de considerar a relacdo destes com o contexto institucional e
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historico em que sdo formados”.

Foi pelo trabalho no IBC e nas relagbes sociais deste meio ambiente e
através da fotografia que se configurou a orientagdo avaliativa do agronomo. Pouco a pouco

suas fotos deixaram de ser apenas registro técnico para tornar-se discurso estético, 1ogo
politico (flguras 56e 57)

Voo dt aner = eu cie
*a-tz ali piwon o3

i, oo 'REMETENTE"
| ol de oeeete A 2
| NDERECO:
o Aim C}: fdio oy oLt ne

nr A .
L IR N

ﬂhwu'cl}io dx
?(IAC‘\'\G\*; V!GUVUO J’
pocove do oemedn
"’fi}m\ ﬂwﬁ'm £

\i.wm, wtp ‘}caf Mmr 3

e 3 35 5ED PoE b Y. MS
[VIATAEREA
|PAR AVION

Figura 56 — Frente e verso do envel opes de acondicionamento de negativos de Arminio Kaiser.
Fotografia: Arminio Kaiser, 1963.
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Figura 57 — Frente e verso do envel opes de acondicionamento de negativos de Arminio Kaiser.
Dentro do envelope havia ainda um bilhete com a seguinte observacdo: “A mulher do Sr. Jodo Caetano
Desmondes, administrador do sitio S/N do Sr. Joaguim Machado Moraes, ao lado da casa devastada pelo
incéndio de 24 de agosto de 1963. Alto Parana, estrado dos “100 alqueires”, 08/11/1963".
Fotografia: Arminio Kaiser, 1963.
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Neste sentido, a totalidade da sua obra descreve uma concretude ideol égic a,

que conforme Chaui (1989, p. 3):

€ a maneira necess&ria pela qua os agentes sociais representam para S
mesmos O aparecer social, econdbmico e politico, de tal sorte que essa
aparéncia (que ndo devemos simplesmente tomar como sindnimo de iluséo e
falsidade), por ser 0 modo imediato e abstrato de manifestacdo do processo
histérico, é o ocultamento ou a dissmulagdo do real. Fundamentamente, a
ideologia € um corpo sisteméatico de representagdes e de normas que nos
“ensinam” a conhecer e a agir.

Entre os principais el ementos que constituem sua orientacdo avaliativa esta
ainscricdo de legendas nos copides de suas fotografias. Arminio Kaiser foi um fotégrafo com
disciplina de engenheiro, suas fotos estavam metodol ogicamente arquivadas, organizados por
temas e com informacfes de local, data e circunstancia. Em sua fase madura, seu discurso
visual transfere o cotidiano da cultura do café ao universo poético de forma criativa (figura
58).
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Figura 58 — Frente e verso do envel opes de acondicionamento de negativos d e Arminio Kaiser.
Fotografia: Arminio Kaiser, 1967.

O que marca seu discurso ndo € uma posicdo panfletaria, mas sm um
discurso engajado, ou seja, “sua concretude semioldgica: a sua estruturacdo criativa, o seu
campo informacional, a sua significagdo aber ta — concretude que se substancia como prética
ideoldgica”. (CIRNE, 1973, p. 565)

Extrapolando a representacéo puramente ilustrativa, a construcéo da relacéo
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entre imagens e legendas apresenta aspectos de um estilo dialdgico que tornam as fotografias
extremamente simbdlicas.

Outro aspecto comum verificado em algumas legendas sdo tons irénicos que
buscam formar a reflex@o da cena retratada. Neste sentido, os conceitos de intertextualidade
segundo formulados por Bakhtin podem auxiliar a analise de sua obra.

Segundo Bakhtin (apud RECHDAN, 2003, p. 2), todo processo de

comunicagdo € dial égico por exceléncia, pois sao:

relacbes que ocorrem entre interlocutores, em uma agdo histérica
compartilhada socialmente, isto € que se rediza em um tempo e loca
especificos, mas sempre mutével, devido as variagBes do contexto. Segundo
Bakhtin, o dialogismo é constitutivo da linguagem, pois mesmo entre
redacGes monol dgicas observamos sempre uma relagdo dialdgica; portanto,
todo género é dia dgico.

As categorizacdes Bakhtinianas sobre dial ogismo desdobram-se na polifonia
(as vérias vozes presentes no enunciado) que constituem: a intertextualidade e a
interdiscursividade. Como sera apresentado logo a frente, a insercdo da ironia nas fotografias
de Arminio Kaiser configuram orientacfes avaliativas construidas pela intertextualidade.

Entre os pesgquisadores que exploram o tema intertextualidade, existem
algumas definigdes. Segundo Koch (apud ROMUALDO, 2000, p. 56) ela subdivide-se em
dois tipos: no sentido amplo, “como elemento necessario para a existéncia do proprio
discurso” e no sentido estrito, “como relacdo existente entre textos “efetivamente”
produzidos, ou seja, previamente existentes na cultura”. Esses dois tipos também podem ser
designados como explicitos e implicitos, que por sua vez estdo relacionados, conforme a
teoria de Bakthin, aintertextualidade das semelhancas e das diferencas respectivamente.

Na fotografia abaixo (figuras 59 e 60), Arminio Kaiser trabalha com a
intertextualidade das diferencas, pois na mesma fotografia (cena que representando a pobreza)
vé-se no canto superior direito uma placa com a mensagem escrita: “Vila Rica”, ou seja: “o
texto incorpora o intertexto numa perspectiva contréria, sgja para ridiculariza -lo, sgja para
refuta-lo, sgja, ainda, para coloca-lo em questédo”. (ROMUALDO, 2000, p. 62)
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Figura 59 — FavelaVila Rica, 1967. Figura 60 — Detalhe dafotografia Favela Vila
Fotografia: Arminio Kaiser Rica,1967.
Fotografias: Arminio Kaiser

Ao manipular, com habilidade a solugdo de ironias, trocadilhos e
apropriagdes nas imagens pelo uso de dialogos com outros discursos, Arminio Kaiser instigaa
reflex&o e proporciona leituras profundas das cenas retratadas. Tal como levanta Pires (2005,
p. 362) se referindo ao Jornal alternativo Pasquim: o “recur so freqiente a um texto
polissémico, carregado de metéforas, converteria a leitura num exercicio constante de
decifracdo de codigos e informes ocultos”. Deste modo, a utilizacdo de frases provocativas
intensifica o contexto da cena representada, embora nec essite do apoio interpretativo do leitor
daimagem.

Outra fotografia exemplar sobre as estratégias usadas pelo agrébnomo para
expressar sua orientacdo avaliativa é aimagem intitulada Esperando Godot (figura 60). Nesta
imagem fica claro a utilizacdo da ironia como elemento provocador do contexto social
representado. Neste caso, a relacdo configura-se com o que Silva Filho define como processo
exoforico: recurso intertextual onde é necessario outro tipo de texto para sua decodificaco.
Segundo o autor, o “processo se denomina exoférico devido a necessidade de remisséo, para
se detectar a polifonia de um texto, a outros textos, presentes no repertorio ou No universo de
experiéncia do leitor”. (apud ROMUALDO, 2000, p. 66)

A intertextualidade desta imagem opera dois sistemas semidticos diferentes:
fotografia e teatro. Sua agdo politica processa-se na exploragdo concomitante do sentido
irbnico do texto cénico Esperando Godot e a conjuntura produtiva (o0 declinio do café),

econdmica (incentivo a erradicacdo do café) e polit ica (abandono ao trabalhador) da época.
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O conceito de ironia que permite a leitura intertextual das imagens de
Arminio Kaiser ndo se baseia na concepcéo tradicional formulada pela retérica, onde aironia
€ caracterizada pela expressdo de conceitos contrérios aos postos pelo enunciado, ou sga
(ANDRE apud ROMUALDO, 2000, p. 78): “IRONIA é a expressao que contém o oposto do
gue se quer dizer, com aintencdo de criticar ou desprezar .

Na mesma linha Mesguita apud Romualdo (2000, p. 78) ampliando o
conceito define: “A ironia é umafigura que exprime um conceito contrario do que se pensaou
do que realmente se quer dizer. Por isso, muitas vezes, s pode ser percebida quando se
considera o contexto”.

E necessério uma compreensio mais ampla, conforme o conceito fo rmulado
por Passetti:

discurso irbnico se da, principamente, a nivel da enunciacdo. Logo, o
sentido irénico depende da recuperacdo dos elementos do discurso que sdo
constitutivos do sentido, tais como o0 contexto socio-histérico, o tipo de
rdacdo estabelecida com o locutor, com outros textos, etc. (apud
ROMUALDOQ, 2000, p. 80)

Nesta imagem, a ironia é criada pela “apropriacdo” de sentido do texto do
escritor irlandés Samuel Beckett (1906-1989) e sua compreensdo depende da resposta e do

conhecimento do leitor.
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Figura 61 - “Esperando Godot” — Arredores de Cambé, Parana. 1967 .
Fotografia: Arminio Kaiser
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O termo “apropriacdo”, emprestado das artes plasticas refere -se a técnica de
composicdo de imagens a partir de fragmentos de objetos diversos. Este proce dimento re-
significa o sentido real do objeto apropriado. “Desta forma, inverte -se e interrompe-se a
normalidade cotidiana, chamando a atencéo do publico para alguma coisa ainda ndo notada”.
(ROMUALDO, 2000, p. 77)

Ao olhar a imagem Esperando Godot, num primeiro momento o leitor
percebe uma tipica cena de sossego e tranquilidade devido a organizagdo compositiva da
fotografia: plano médio, sujeito e meio ambiente integrados e a presenca de arquétipos sociais
(sombra e agua fresca). Esta leitura € quebrada ir onicamente pela relagdo com a peca de
Beckett. A analogia entre os sujeitos com 0s personagens Estragon e Vliadimir introduz um
novo sentido extremamente provocativo ao leitor. Além disso, ha uma profunda reflexé&o sobre
seu proprio trabalho e suas conseqlién cias para a sociedade da época.

Através da ironia, Arminio Kaiser torna visivel o flagelo socia causado
pelas politicas agricolas da época. Conforme suas palavras: “a ideologia capitalista ndo podia
suportar a existéncia de resguicios do feudalismo trav estido de colonato, uma vez que exigia
que todo trabalhador devia ser compensado em dinheiro. Surgiu o béia fria”. *2

Quem é Godot afinal?

O discurso visual de Aminio Kaiser est caracterizado como uma agédo
critica e neste sentido insere-se no ambito da cultura politica, principalmente, pela orientacéo
avaliativa do fotégrafo.

O que inicialmente foi uma ferramenta técnica auxiliar de trabalho para
exercicio da funcdo de agronomo no IBC, logo extrapolou a representagdo puramente
ilustrativa e elevou-se a agdo critica. Esta afirmacéo pode ser percebida principalmente em
suas legendas. Elas demonstram uma profunda sensibilidade sobre o cotidiano social das
décadas de 1950 a 1970, bem como sobre as agdes ingtitucionais publicas edificadas para
solugdo dos infortunios vividos pela cultura cafeeira da época.

A andlise aprofundada das relagcbes das imagens fotogréficas e suas
respectivas legendas estéo fortemente marcadas por tracos dial6gicos. Estes lacos, segundo a
teoria Bakthiniana estabel ecem agfes intertextuais onde o fotdgrafo expressa leituras criticas
do seu tempo historico.

A eficiéncia deste potencial critico é estruturada de forma implicita, pois os

textos usados nas legendas sdo construidos atraves de ironias, metaforas e apropriagdes. No

12 Relato escrito de préprio punho por Kaiser, no segundo semestre de 2006.
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caso especifico da fotografia Esperando Godot fica claro sua classificagdo como um processo
exofdrico, pois a compreensdo do sentido da intertextualidade depende do conhecimento do
leitor sobre o contexto cultural do texto apropriado.

Neste sentido, € recorrente em seu discurso visua a intertextualidade via
textos de estruturas semicticas diferentes. No exemplo citado, o significado superficia da
fotografia € convertido em um questionamento que ultrapassa os limites imediatos da
imagem, bem como os limites do sentido da peca teatral e estabelece uma nova acepcdo para
o leitor.

As teorias abordadas possibilitam refletir: intertextualidade e
interdiscursividade, no bojo dos enunciados visuais. A utilizagdo dos conceitos da semidtica
de linha francesa e bakhtiniana devem ser empreendidas no esclarecimento das relacfes de
efeito de sentido investidas na enunciacado fotogréfica.

2.4 FOTOGRAFIAS CoOMO FONTE DE DISSEMINACAO DA INFORMACAO HISTORICO-SOCIAL

Boris Kossoy (2002), pesquisador brasileiro da fotografia, como fonte
documental, afirma que embora as pesguisas sobre fotografia com cunho cientifico tenham
vivido um grande desenvolvimento a partir da década de 1990, aerta que muito precisa ser
feito paraa utilizagdo da fotografia como objeto para a construgéo da histéria social.

Neste sentido as iniciativas de levantamento, recuperagcdo, preservagao e
difusdo de acervos fotograficos tem um importante papel neste contexto. Conforme Kossoy
(2002, p. 22), projetos que inserem na sociedade autores e acervos obscurecidos pelo
anonimato e documentaram 0 meio ambiente do qual fizeram parte, com seus costumes,
rituais, desenvolvimentos, afli¢cbes, frustracbes em “seus mdaltiplos aspectos”, contribuem
sensivelmente para a formagéo de pesguisa da memaria v isual dos “cenarios e personagens no
Brasil” e a edificacdo da histéria-social.

Salientando a importancia de sua obra “Dicionario da fotografia brasileira”
Kossoy (2002, p. 22) diz que:

na medida em que serdo recuperados oOs autores que — COmM Seus
equipamentos, técnicas, estilos e sua ideologia e estética — documentaram a
aparéncia do meio natural, rural e urbano e retrataram os representantes dos
diferentes segmentos da sociedade brasileira; um universo de registros que
preservaram a fei¢éo do pais em seus multiplos aspectos. Contribuiram esses
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fotografos — grande parte dos quais foi aqui retirada do anonimato — para a
formagdo de uma memoria visual dos cendrios e personagens do Brasil do
seculo X1X e principios do século XX, documentagdo imprescindivel p araa
construcao do conhecimento.

Partilhando deste direcionamento, a iniciativa cultural “Revelacdes da
histéria”, enfatizou e trouxe a luz importantes registros e fragmentos sobre a constituicdo e
desenvolvimento da regido de Londrina. Somados os dois acervos, sdo aproximadamente
3000 imagens fotogréficas realizadas no periodo entre 1940 a 1970. Estdo registradas nestas
imagens significativas transformagdes ocorridas em Londrina e regido no seu ambiente
urbano e rural, que a partir da iniciativa cultural “Revelagdes da histdria”, estdo disponiveis
para pesquisadores e interessados.

Em outro livro importante: “Os tempos da fotografia”, Kossoy (2007)
destaca a importancia da preservacdo de acervos de fotdgrafos pioneiros ou anbnimos, pois
estes sdo documentos iconograficos, decisivos para o esclarecimento de lacunas antigas e
potenciais instrumentos do conhecimento, andlise e reflexéo da sociedade. A dedicagdo no
rastreamento “regional e nacional” de acervos fotograficos que registraram o passado é
“tarefa inadidvel para se estabelecer marcos referenciais, tendo em vista a compreensdo dos
processos historicos especificos as origens e desenvol vimento da fotografia em suas diferentes
manifestacfes”. (KOSSQY, 2007, p. 18)

A relevancia cultural e historica da fotografia reside nas motivacoes,
utilizagdes e aplicacbes que interpdem sua construcdo e trajetdria. Sua concepcdo engloba
processos culturais, estéticos e ideol égicos que por s mesmos carregam fragmentos sociais e
neste contexto merecem o cuidado adequado naformulagdo da histéria-social. Neste sentido a
“luta pela protecdo do patriménio fotografico € uma questao cultural que afeta a todos aqueles
que tem um minimo de preocupagdo com a seguranca das informagBes historicas e
contemporaneas que se acham gravadas nos documentos”. (KOSSOY, 2002, p. 127)

Documentos iconograficos sdo tdo importantes como outros tipos de
documentos, conforme assinala Francastel (apud KOSSOY, 2007, p. 30): “[...] artes servem,
pelo menos tanto quanto as literaturas, como instrumento s aos senhores das sociedades para
divulgar e impor crencgas”.

Segundo Kossoy (2007, p. 35) os acervos fotogréficos sdo classificados

como iconografias fotogréficas. Pois dizem respeito:
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[...] a partes ou a0 conjunto da documentacdo publica ou privada que
abrange um largo espectro temético, produzida em lugares e periodos
determinados. As fontes que as compdem sdo meios de conhecimento:
registros visuais que gravam microaspectos dos cenarios, personagens e
fatos, dai sua forca documental e expressiva, elementos de fixacdo da
memoria historicaindividual e coletiva.

Kossoy (2007, p. 66) entende como fundamental:

uma histéria fotogréfica dos anbnimos, dos fotégrafos anbnimos ou
praticamente desconhecidos”, pois a “ investigacdo desses fotografos provoca
avancos significativos tanto na area da fotografia em sua histéria propria
como no que toca a meméria histérica e fotogréfica do pais, proporcionando,
em suma, novos dados para o conhecimento do passado.

Estes fotografos anbnimos trazem representagdes diferentes daquelas
eternizadas nos livros de histéria, eles nos mostram os verdadeiros realizadores do corpo
social, os individuos sem nome que construiram de uma forma ou outra 0 mundo que
conhecemos (figuras 62 e 63).

Estes retratos revelam “as criaturas da vida natural” que foram fixadas
aleatoriamente na superficie fotografica e por esta coincidéncia deixaram tragos importantes

para esclarecer os caminhos percorridos pelo homem na sua histéria, ou sgja:

Resgatar os fotografos do anonimato é tarefa decisi va, sgja sob 0 angulo da
histéria socia e cultural da fotografia, sgja sob a perspectiva da memdria
histérica. Penso que todos agueles envolvidos com a histéria da fotografia
devem valorizar as histérias locais e regionais, e apoiar levantamentos
sisteméticos ndo sO dos fotégrafos que atuaram nos lugares mais remotos,
mas também de suas trgjetdrias, sua produgdes. Esse me parece ser o
caminho fértil para uma revisao historiogréfica necessaria. (KOSSOY, 2007,
p. 70)

Assim, é prioridade fornecer ao pesgquisador um quadro abrangente da
documentacdo fotografica, em acervos publicos ou privados, pois € pela multiplicacdo da
informagdo que a fotografia eleva a sua razéo social, isto é, na difusdo do recorte histérico -
social. Nos sentidos latentes da fotografia estéo registrados detalhes de universos sociais, seus

atores e espagos, seus ritos e eventos e suas transformagdes no bojo do cotidiano.
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Figura 62 — Centro de Londrina, década de 1960. Figura 63 — Enchente do rio Paranapanema—
Fotografia: Yutaka Yasunaka Porto Euclides da Cunha, 1952.
Fotografia: Arminio Kaiser

Na fotografia estdo ocultos conteudos “que despertam sentimentos
profundos de afeto, édio ou nostalgia para uns, ou exclusivamente meios de conhecimentos e
informacdo para outros”. Neste sentido, “desaparecidos 0s cenarios, personagens e
monumentos, sobrevivem, por vezes, os documentos”. (KOSSOY, 2009, p. 28) A interrupgéo
do clic fotogréafico “imobiliza os acontecimentos e, com isso, obriga o espectador a tomar uma
posicdo quanto a seu papel”, ou sga, interpretar, refletir e formular uma atitude em relacéo ao
recorte da imagem (LISSOV SKY, 1998, p. 24), pois na representacdo fixada na prata surgem
as descobertas, evidéncias, sinteses de um tempo que desapareceu no tempo.

Talvez a dificuldade ainda existente em reconhecer a fotografia como
documento para a histéria-social, resida na necessidade que a imagem apresenta ao
pesguisador, ou sgja, a busca de outros instrumentos de andlise, que ndo pertencem ao seu
universo. Uma compreensdo aprofundada da imagem requisita um “um arcabouco teérico,
enfim, que visa a desmontagem (decifracdo) técnica, cultural, estética e ideoldgica das
imagens fotogréficas, sgjam elas do passado, sgjam contemporaneas”. (KOSSQY, 2007, p. 35)

A fotografia traz em seu corpo informagdes de ordem tangiveis e nédo
tangiveis. A primeira diz respeito a seus elementos visiveis e decifraveis e a segunda esté no
ambito das afetividades e emogdes, portanto seu deciframento é escorregadio. Além disso,
existe a interferéncia do enunciador (fotdgrafo ou editor) na imagem, que provoca “nos
receptores um determinado impacto ou impressdo que ultrapassa 0 conteudo”, pois 0
instaurador da imagem *“dramatiza a mensagem, cria uma atmosfera, serena ou tensa
(conforme aintencéo do operador), reforcando ou criando esteredtipos, alimentando mitos no

imaginario coletivo, contribuindo, assim, para a construcdo de uma outra realidade”.
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(KOSSOY, 2007, p. 50)

Para 0 autor estes sdo recursos plasticos expressivos — do plano formal da
imagem fotogréfica — que estdo a médo do operador e interferem diretamente na recepcéo de
seus codigos. Neste sentido, 0 pesquisador precisa estar atento para ndo cair em conclusdes
especulativas. Necessariamente, no interior da fotografia estdo presentes as atitudes do
fotografo, seu processo de criagdo, do qual seu estado de espirito, sua ideologia seréo fortes
elementos constitutivos da suas imagens.

Assim, afotografia entendida como documento/representacéo, contém em si
realidades e ficcOes e sobre este Ultimo, vale lembrar que “por ser um meio de expressdo
individual, sempre se prestou a incursdes puramente estéticas; a imaginacéo criadora € pois
inerente a essa forma de expressao; ndo pode ser entendida apenas como registro da realidade
ditafactua”. (KOSSQY, 2009, p. 49)

Embora estejam a mercé de uma for¢a maior (a intencéo do instaurador) os
significados da imagem sdo motivados por elementos presentes em seu entorno e, portanto,
carregados de indicios deste meio ambiente, ou seja, toda “fotografia representa o testemunho
de uma criacdo. Por outro lado, ela representa sempre a criagdo de um testemunho”
(KOSSOY, 2009, p. 50), ou como escreve outro tedrico da imagem, trata-se “para o
instaurador da imagem de fazer viver, e para o observador de reviver, um mesmo “pr esente”
inicial e fundador, mais ou menos extenso, conforme olhemos um quadro ou uma foto, nos
quais se funde o sentido temporal da foto”. (COUCHQOT, 2003, p. 32)

Portanto, a fotografia € um instrumento portador de informac&o que pode ser
pesquisado em diferentes campos. arquitetura, antropologia, etnologia, arqueologia, historia -
social, linguistica, artes, para citar apenas alguns, pois uma “Unica imagem reline, em seu
contetido, uma série de elementos iconicos que fornecem informagdes para diferentes &reasd o
conhecimento: a fotografia sempre propicia analises e interpretagdes multidisciplinares”.
(KOSSQY, 2002, p. 52)

Ou ainda como diz Maresca (1998, p. 118), o “futuro ser4d bem mais
receptivo & mescla das abordagens, na combinacdo das potencialidades de cada uma das
maneiras de olhar e de pensar. A fotografia tem um papel determinante a desempenhar nessa
inovacao”.

Na superficie de prata sensibilizada est&o impressionadas mais do que
estimulos luminosos. Sua concretude constitui o registro documental de um e spago de tempo
passado e sua imaterialidade contém os vestigios de ecos afetivos, que se perpetuaram no

espaco. Nestes vestigios podem ser encontradas respostas para explicar em parte como o
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homem se fez homem.

2.5 POR UMA ANTROPOLOGIA ANONIMA

Entre os potenciais da fotografia como instrumento gerador de
conhecimento esta sua utilizagdo como objeto antropol gico/etnogréfico. Neste escopo serdo

discutidos alguns referenciais que tratam da fotografia por este tema.

Exercicio fascinante é o de resgatar os nomes, habitos e o dia-a-dia dos
moradores que habitaram determinada casa que vemos nas antigas fotos das
cidades; detalhes sobre a arquitetura das edificacfes, o tragado das ruas, a
vegetacdo ornamentd; particularidades acerca das atividades do comércio
através das placas nas fachadas; 0s cartazes promocionais anunciando algum
produto medicina ou alguma apresentacdo teatral; o tipo de transporte
urbano; a calma de certas ruas e o burburinho de outras, a moda, o gesto, um
certo ritmo no andar, a malicia no olhar [...], 0 comum e 0 suspeito, o
explicito e o implicito. (KOSSOY, 2002, p. 129)

As palavras de Collier Junior (1973, p. 3) ilustram bem porque a fotografia
se presta a pesquisas antropologicas. Sobre isso, vale lembrar que fotégrafos como Yutaka
Yasunaka e Arminio Kaiser, ultrapassam o que Collier identifica como “homem moderno”,
que ndo é capaz de perceber-se na realidade, mergulhado nas trevas na visibilidade moderna,
pois:

a cegueira pessoa que obscurece nossa visdo individual esta relacionada
com o isolamento que € possivel em nossa sociedade urbana e mecanicista.
Aprendemos a ver apenas 0 gque praticamente precisamos ver. Atravessamos
nossos dias com viseiras, observando somente uma fragdo do que nos rodeia .

Neste sentido, se o fotégrafo, ao realizar seu processo de criacdo, revela a
realidade de forma engagjada, ou sgja, sua arte apresenta um fio condutor que expressa uma
preocupacdo e um envolvimento de ordem estétical/ideolégica em relagdo ao seu meio
ambiente, necessariamente estara realizando um documento de interesse para a antropologia.
Se a fotografia se presta a mostrar 0 que ndo se vé a olhos nus — basta lembrar as
transformacdes possibilitadas pela imagem fotografica nos campos da biologia, geografia,
medicina e astronomia — isso sugere que a leitura cuidadosa do documento visual, pode
revelar importantes dados para 0 pesquisador da ciéncias sociais. E ainda, o simples fato da

fotografia ser um documento que pode ser organizado em arquivos de consulta jafaz dela um
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objeto antropol égico.

ndo existem fotografias que ndo sejam portadoras de um conteido humano e,
conseqlientemente, que ndo segam antropolégicas a sua maneira. Toda
fotografia € um olhar sobre 0 mundo, levado pela intencionaidade de uma
pessoa, que destina sua mensagem visivel a um outro olhar, procurando dar
significacdo a este mundo. Até as fotografias mais abstratas, mais
trabal hadas tecni camente, ndo escapam a esta condic¢&o primordial: de serem,
sempre, indices, marcas, rastros de fatos de existéncia e de intencionalidades
humanas que, nelas, se misturam e se ddo aver. (SAMAIN, 1993, p. 41)

Segundo Achutti (1997, p. 57) a fotografia capta elementos que néo estéo
disponiveis imediatamente no contexto de uma entrevista. E tarefa do antropdlogo inventariar
préticas, crencas e valores alheios, 0 que implica a aceitacdo da diferenca, isto € o
pesquisador torna-se um estranho aquele universo. Neste sentido, mesmo realizadas sem
proposito, as fotografias podem vir a ser documentos antropol6gicos, pois sdo visdes de
estrangeiros, sgja no sentindo literal da palavra, sgja no sentido social, como é o caso de
Arminio Kaiser que vinha de uma classe diferente daquela que representou na sua fotografia.

Cabe aqui as belas palavras de Etienne Samain (1998, p. 112):

As fotografias sdo tecidos, malhas de siléncios e de ruidos. Precisam de um
narrador para desdobrir seus segredos. As fotografias séo romances que se
escrevem sobre elas, dentro delas, com elas. [...] E por essarazdo, ainda, que
as fotografias se acumulam como tesouros, dentro de pastas, de caixinhas, de
armérios, que elas escondem dentro de uma carteira. Elas sd0 nossos
pequenos reflgios, os envelopes que guardam nossos segredos. As pequenas
peles, as peliculas, de nossa existéncia. As fotografias sdo confidéncias e
memorias.

Esta percepcdo da imagem como portadora de indicios que podem levar ao
esclarecimento de questdes sobre o indiv iduo e seu entorno também é partilhada por Maresca
(1998, p. 116) quando diz: “Recorrer a fotografia permite, ao contrario, ver e rever, portan to,
olhar melhor, melhor em todo caso, do que na urgéncia da situagdo de observacdo, em que 0
observador se encontra imbuido da necessidade de determinar qual posi¢do a adotar [...]”.

A fotografia representa com especial vigor, tracos de lembrancas ha mui to
enclausurados na meméria. Ao rememorar estas lembrancas a fotografia legitima a reflex@o
do tempo ido através de outros referenciais vividos neste entretempo, pois construimos nossa

visao de mundo a cada novo contato com arealidade.
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Vemos, hoje, que o estudo da imagem é fundamental para o entendimento
dos mdltiplos pontos de vista que os homens constroem a respeito de s
mesmos e dos outros, de seus comportamentos, Seus pensamentos, Seus
sentimentos e suas emocdes em diferentes experiéncias de tempo e espaco.
(ALEGRE, 2006, p. 76)

Deste modo, trata-se, “agora, de tomar a imagem como objeto, procurando
compreender o lugar dos icones como parte constitutiva dos sistemas simbdlicos, estendendo
a eles as mesmas preocupacOes tedricas e metodolégicas presentes no estudo das
representacdes sociais” (ALEGRE, 2006, p. 76)

O fato dos fotégrafos terem estado presentes no momento da
producdo/criacdo da fotografia coloca-os como agentes etnogréficos por exceléncia, conforme
Achutti (1997, p. 65) além de auxiliar o caderno de notas do antropologo, a fotografia “é
também importante para o registro da cultura material e padréo tecnoldgico de determinada
comunidade”. Neste interim, a “imagem pode e deve ser utilizada como uma narrativa visual
que informa o relato etnogréfico com a mesma autoridade do texto escrito. Mais do que
representar fatos visiveis, tais imagens acrescentam outros meios de representacéo a descri¢do
etnogréfica”. (BITTENCOURT, 2006, p. 197)

E importante considerar a imagem fotogréfica de autores anon imos sob um
olhar reflexivo, buscando identificar as estratégias discursivas articuladas pelo enunciador da
imagem para construcdo de uma representacdo do seu entorno, pois a “contribuicdo que a
imagem traz ao registro etnogréafico ndo se resume, portanto, na valorizagdo da técnica que
gera imagens similares ao mundo sensivel, mas reside no fato de que essas mensagens sao
produtos de uma experiéncia humana” (BITTENCOURT, 2006, p. 200) ou conforme Etienne
Samain escreve em seu texto referindo-se ao estudo de bancos de imagens produzidos por

fotografos na historia:

producdes e criagBes culturais imagéticas estas que, todas, tém, pelo menos,
0 mérito de serem reflexos — de sensibilidades, de expectativas, de estilos, de
guestionamentos, de interesses e de dinAmicas sociais —; conseglientemente,
importantes fontes que poderiam nos revelar visudmente o que as
soci edades humanas, em momentos diversos de sua historia, procuram dizer,
fazer sentir, através de imagens; o que estas sociedades pensam, também,
dever viver, esquecer ou promover. (SAMAIN, 1993, p. 43)

Partilhando deste pensamento, a iniciativa cultural “Revelac¢6es da Historia”

inseriu na sociedade dois grandes acervos visuais inéditos, sabendo da sua relevancia como



fonte para pesquisas histéricas e antro pol dgicas. Portanto, faz-se necessario apresentar 0s

mecanismos utilizados para alcancar estes resultados.
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CAPITULO 3
METODOLOGIA E A CONSTRUCAO DE NOVOS OLHARES

Como este trabalho realiza uma reflexdo sobre a iniciativa cultura
“Revelacbes da Histéria”, congtituido a partir de duas publicagbes com cunho
cultural/patrimonial, entre os anos de 2005 a 2008, considera-se relevante apresentar 0s
principais elementos metodoldgicos que possibilitaram a reintegracdo de dois importantes
acervos de fotograficos na sociedade, pois os instrumentos metodol 6gicos desta dissertagdo
estdo em parte — processos de analise sd0 proprios da dissertacdo — amalgamados as linhas de
acdo da iniciativa cultural “Revelac¢des da Historia”.

Além disso, 0 proposito € mostrar como a linha condutora da iniciativa
cultural “Revelagbes da Histéria” configura-se como um referencial, plausivel de
documentagdo, para pesquisas que tenham como objetivo a reintegracdo de ac ervos
fotogréficos na sociedade

Segundo Jayme Spinelli Junior (1997, p. 61), um processo de preservacdo e
reintegracéo de acervo visua desenvolve algumas etapas fundamentais, geridas mutuamente,

ou sga

desenvolver e implantar solugdes inter -relacionadas que abrangem diversas
atividades, quais sejam: pesquisa histérica para identificagdo das imagens,
catalogacdo e indexagdo automatizada (a incluidas as atividades de
desenvolvimento de normas, vocabuldrios e do préprio software);
reproducdo fotogréfica e digital; conservagdo; acondicionamento e
armazenamento - tudo isso visando, naturamente, assegurar a preservacdo
dos documentos fotogréficos e o melhor acesso possivel as informagdes
contidas nos mesmos.

A iniciativa cultural “Revelagdes da Historia” desenvolveu quatro linhas de

acao: Recuperacdo, Levantamento/Pesquisa, Org anizagdo e Democratizagdo dos Resultados.

3.1 RECUPERACAO

Nesta linha de agdo estdo compreendidas a limpeza e a restauragao;

ampliacdo em papel fotogréfico dos negativos para formacdo de acervo; desenvolvimento de
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pesquisa, de detalhes constantes nas fotografias para estudo e levantamento de dados
histéricos. A higienizagdo e troca de acondicionamento dos originais e a producdo de copias
contato S0 redlizadas para que a informagdo dos originais sga transferida para a base
fotogréfica contemporénea e com tratamento de permanéncia Esta etapa esta

estrategi camente orientada para a manutencdo preventiva do acervo.

No caso especifico da conservacdo preventiva, € evidente que a crescente
atencdo que o assunto vem merecendo tem relagdo direta, entre outros
fatores, com o aumento diario do volume de documentos guardados pelas
principais institui¢des de memaria, o consequiente aumento dos problemas de
conservagdo a serem enfrentados e a impossibilidade econémica (sempre) e
tecnolégica (muitos vezes) de resolvé-los. Diante desse quadro, os
investimentos em intervengdes individualizadas a nivel de restauragdo,
tendem a ser equaci onados e questionados em maior profundidade. Por outro
lado, ganham destaque as politicas agora abracadas pela denominacdo de
“conservacdo preventiva”, que visam assegurar vida longa ao patriménio
documental, diminuindo tanto quanto possivel a necessidade de qualquer
intervencdo futura. (SPINELLI JUNIOR, 1997, p. 60)

3.2 LEVANTAMENTO /PESQUISA

Nesta etapa sdo realizadas pesguisas sobre o material disponivel e
levantamento de dados histéricos complementares a cada uma das imagens. Este processo é
complementado com a investigacdo em outros acervos fotogréficos, fontes bibliogréaficas e de
entrevistas, para melhor andlise do conteido e do valor histérico e etnogréfico das imagens.

No que tange a esta fase, a iniciativa cultural “Revela¢Ges da Historia”
partilha alguns conceitos metodol6gicos inscritos na teoria cientifica. Seu direcionamento
pode ser configurado como uma pesquisa participant e. Bogdan e Biklen (apud SOUZA, 2000,
p. 38) “postulam que as pesquisas que utilizam a observacdo participante e a entrevista em
profundidade sdo exemplos de pesquisa qualitativa”.

O primeiro passo no levantamento das informagdes € a constante discusséo
junto ao fotdgrafo/autor. Busca-se principalmente identificar suas relagdes e motivactes com
0 processo de producdo/criacdo das fotografias (figuras 6 4 e 65). As experiéncias realizadas
demonstram que estes fotdgrafos estabelecem uma relacéo afetiva com sua construgdo visual,

gue guardam indicios relevantes para a construcdo da histéria-social dos acervos visuais.
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Figura 64 — Entrevistacom Y utaka Y asunaka em sua Figura 65 - Entrevistacom Arminio kaiser na
residéncia, 2005 sala de sua casa em Londrina, explicando sobre
Foto: Daniel Choma as fotografias sel ecionadas para recuperacdo e

digitalizacdo, 2007.
Foto: Tati Costa.

Geralmente, os documentos visuais encontram-se pré-organizados em
categorias. Estas primeiras informagdes trazem a tona as estrutu ras narrativas gque 0s autores
realizam a partir da leitura de suas préprias fotografias. No caso do acervo do Foto Estrela, as
fotografias estavam divididas em categorias teméticas sobre os principais icones histéricos e
turisticos de Londrina. Isto demonstra sua preocupacd0 em apresentar um discurso
enunciativo que primava por apresentar o desenvolvimento da cidade, pois estas imagens
tinham como destino ser vendidas como postais.

No caso de Arminio Kaiser, as fotografias estavam separadas por temas que
revelam uma preocupacdo social: arrancada, plantio, cultivo, florada, cotidianos, colheita,
secagem, armazenagem, geadas, incéndios, programa de diversificacdo, erradicacdo,
desassossego.

Assim, o contato entre os realizadores dainiciativa cultural e osf otégrafos é
parte importante do processo, pois conforme BOGDAN; BIKLEN (1994, p. 47-48) os dados
extraidos sdo ricos em descriches de eventos e acontecimentos. S80 palavras e imagens
humanas e ndo dados estatisticos. Neste sentido sdo importantes os instru mentos de coleta
como depoimentos, transcrices realizadas por videos, fotografias, sondagem através de
desenhos e registros oficiais que valem mais pelo processo de realizagdo do que pelo produto

alcancgado, pois:

[...] € maisrelevante estudar como um f ato se manifesta, do que o fato em si.
A andlise dos dados se da de forma indutiva: o pesquisador ndo recolhe os
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dados para confirmar hipGteses pré-estabelecidas. Ao contrério, as
abstragBes surgem a medida em que os dados coletados comegam a ser
agrupados. Com isso, estabelece-se uma fundamentagdo mais solida, a fim
de que se possa tirar alguma conclusdo. (BOGDAN; BIKLEN apud
SOUZA, 2000, p. 38)

As informacbes levantadas sdo preciosas para definicdo e possivel
elucidacdo da histéria-socia destes fragmentos de realidade.

Metodologicamente, sGo procedimentos de coleta e organizacdo de dados
registrados em diversos meios de documentacéo, como o video e a fotografia. Este material
serve ao pesquisador para que posteriormente possa analisar pormenores ndo obs ervados no
contato direto com o entrevistado. Dados sobre o local, as pessoas, as agdes, as motivagdes e
curiosidades dos documentos visuais permite ao pesquisador “ ir desvelando a realidade que
optou conhecer”. (SOUZA, 2000, 39)

Tais procedimentos revelan também uma conduta etnografica e
interpretativa, pois “o que ela interpreta é o fluxo do discurso social e a interpretacdo
envolvida consiste em tentar salvar o “dito’ num tal discurso, da possibilidade de extinguir -se
e fixa-lo em formas pesquisaveis. E também microscopica”. (GEERTZ apud SOUZA, 2000,
p. 40)

Como descreve John Collier (apud SOUZA, 2000, p. 47- 48), “o0 que faz da
fotografia um valioso instrumento para a pesquisa antropoldgica € 0 momento em que 0s
sujeitos da pesquisa tém oportunidade de se identificarem nas fotos,” ou descrever suas fotos.
“lsso é importante para o pesquisador, pois seus depoimentos serdo grandes fontes de

informacdo,” ou como diz Collier, sdo “pontes de comunicacdo”.

3.3 ORGANIZACAO

Neste fase, busca-se a preservacéo do material e a facilitacéo do acesso ao
mesmo, desenvolve-se um trabalho de classificag8o, catalogagéo e organizagdo do acervo
trabalhado para formag&o de banco de dados historico e cultural sobre o material disponivel.
A digitalizagdo dos negativos em alta resolugdo facilitard a visualizacdo das imagens,

evitando a manipulagdo excessiva do materia fisico.
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Figura 66 — Processo de organizagéo e catal ogacéo do acervo Figura 67 — Latas de biscoito antigas
do Foto Estrela, 2005. usadas por Arminio Kaiser para
Foto: Daniel Choma acondicionamento
de negativos.

Foto: Daniel Choma.

3.4 DEMOCRATIZACAO DOS RESULTADOS

Nesta etapa, decisiva para a realizagdo completa dos objetivos da iniciativa
cultural, é realizado o desenvolvimento de agdes cujo objeti vo principal € universalizacdo do
acesso — a diferentes grupos da comunidade de Londrina e regido - aos principais resultados
obtidos: as imagens recuperadas e as informagdes historicas que trazem consigo, explicita e

implicitamente. Paratanto sdo realizadas:

a) exposicoes fotogréficas;
b) publicagéo delivro; e

c) desenvolvimento de CD-rom;

A publicagdo do livro, composto dos principais resultados obtidos no
trabalho de recuperagéo e na pesquisa historica realizada, que receberam tratamento gréfico e
editorial tem por finalidade “multiplicar por 1000” 0 acesso as imagens para a comunidade.

O livro é uma importante forma de reconhecimento e valorizacdo dos
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fotografos pesquisados. Neste sentido, a prioridade € sua circulagdo para seu destinatario, a
populacdo de Londrina e regido. A iniciativa cultural realiza a doagdo de exemplares a
entidades importantes como Bibliotecas, Escolas, Museus, Universidades e outros acervos de
acesso publico.

O desenvolvimento de CD-rom interativo, com pegueno recorte do acervo
visual e informacdes, fotos e videos sobre os bastidores da iniciativa cultural e a exposicao,
s80 duas formas alternativas e baratas de circulagdo do produto cultural resultante. Devido a
linguagem contemporanea (principalmente o CD -rom) pode-se despertar a atengdo de jovens
e adolescentes para a riquissima trajetoria historica da regiéo.

Os produtos citados acima tém como objetivo a difusdo dos documentos
visuais e sdo realizados por processo de criteriosa curadoria. Levando -se em conta as
informagdes obtidas na primeira etapa da metodologia, nesta fase, busca-se dar corpo a visao
de mundo dos autores. Neste sentido, as decisdes para edicdo e construcdo dos produtos
visuais priorizam a participacdo do fotégrafo. A relacdo do pesquisador nesta etapa da
iniciativa cultural € uma acdo de mediagdo, isto &

Na mediagdo, entre tantos, estamos atentos as falas, aos siléncios, as trocas
de olhares, a0 que é desvelado e velado, aos conceitos e repertérios que
ditam os gostos, os modos de pensar, perceber e deixar -se ou ndo envolver
pelo con-tato, com a experiéncia de conviver com a arte. Convivio que nos
exige sensibilidade inteligente e inventiva para pingar conceitos, puxar fios e
conexdes, provocar questdes, impulsionar para sair das proprias amarras de
interpretagOes reducionistas, lancar desafios, encorgjar o levantamento de
hipbteses, socidizar pontos de vistas diversos, valorizar as diferencas,
problematizando também parands o convivio com a arte. (MARTINS, 2006,
p. 12)

As palavras da educadora descrevem bem as diretrizes desta fase da
iniciativa cultural. O pesquisador € instigado pelas palavras do pesquisado, por vezes
provocadoras, que oscilam entre reflexdes perturbadoras e tranquilizantes.

Na experiéncia de edi¢do do livro “Ao Sabor do café” foram consta ntes os
impasses sobre a organizagao e escolha das fotografias. 1sso demonstra toda preocupacéo e
determinagdo de Arminio Kaiser em descrever claramente sua experiéncia vivida no ambiente
rural nas décadas de 1950 a 1970. Para ele, as fotografias, so regi stros que narram como as
turbul éncias geradas pelo declinio da cultura do café desdobraram nas querelas sociais atuais.
Sobre isso, vale agui um comentario: Ao langamento do livro, Arminio Kaiser ficou surpreso
com as percepgdes positivas geradas por suas imagens. Inconformado, concluiu que isto se
devia ao fato dos textos explicativos do livro estarem ao fim da publicagdo. O leitor,
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embriagado pelaimagem, deixava o texto e contentava-se com as fotografias. Nestes escritos,
Arminio Kaiser descreve, sob seu olhar, um depoimento critico sobre a realidade das imagens.
Insatisfeito, pensou numa estratégia para inverter este quadro, uma provocativa dedicatéria,
conforme segue: “Caro, peco que me perdoe 0 pessimismo expressado nos textos deste livro.

O fato € que no momento que escrevi, passava por profunda depressdo”. Com isso, acreditou,
induziria o leitor aler seus escritos e compartilhar sua visdo. Entre outras coisas, este exemplo
ilustra o cuidado exigido na criagdo destes produtos (livro, exposi¢éo).

Assim, é necessario mergulhar no universo visual do fotografo, para poder
transcodificar todas as informagdes de ordem historica, estética e ideoldgica que existem na
relacdo do fotdgrafo com suas imagens. Segundo Martins, “a palavra curadoria tem origem
epistemol 6gica na expressao que vem do latim curator, que significatutor, ou seja, aguele que
tem uma administracdo a seu cuidado, sob sua responsabilidade”. (MARTINS, 2006, p. 13)

Portanto, é responsabilidade do pesquisador que pretende dar voz ao
pesguisado, segja por meio de uma publicacdo, exposicao, video documentério, etc., articular
as ferramentas de linguagem do veiculo escolhido em conjuncéo aos anseios do pesguisado.
Evidentemente, serd sempre um olhar sob outro olhar, pois a producdo deste novo suporte
eleva 0 pesguisador a criador/produtor. Mas, consideradas as devidas propor¢oes € possivel
alcancar um resultado positivo, ou sgja, tragar leituras que expressam uma visao construtiva e

reflexiva.
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CONSIDERACOES FINAIS

As discussies e argumentagdes levantadas por esta pesquisa apresentam
resultados que atendem de forma satisfatoria os objetivos do trabal ho.

A apresentacéo das diretrizes da iniciativa cultural “RevelagGes da Historia”
inserem-na como ferramenta importante pra reintegracdo de acervos visuais anén imos na
sociedade. Através desta iniciativa da sociedade civil, foi possivel contribuir para a edificacéo
da histéria-social regional. Assim, é necessario desmistificar e descentralizar o papel do
Estado na producdo dos bens culturais, pois atualmente, a i nsercdo da comunicadade nas
acles da sociedade esta cada vez mais presente. Ac¢les educativas e a construgdo da
consciéncia responsavel devem ser realizadas para que outras iniciativas da sociedade civil
possam ser desenvolvidas.

Nesta mesma linhafica claro, que atualmente, 0s mecanismos institucionais
de fomento e apoio a producdo de bens culturais sdo imprescindiveis para a materializacéo
destas iniciativas. No que tange a regido de Londrina, 0s mecanismos existentes na cidade,
tem uma posi¢do de vanguar da se comparado a Lei Federal, pois priorizam a distribui¢do justa
dos recursos e colaboram para a descentralizacdo da producdo cultural através de uma
participacdo real da comunidade. A discussdo e o registro dessas ferramentas no seio da
academia pretendem servir para a manutencdo, aprimoramento e a edificacdo de acOes
semel hantes.

Os levantamentos biogréficos dos fotografos contemplados pela iniciativa
cultural “Revelacdes da Historia”, j& configuram uma importante contribuicdo para a
producdo do conhecimento, pois eleva estes ilustres desconhecidos ao patamar de produtores
histéricos sociais. Suas experiéncias e seus olhares sobre o coditiano rural e urbano,
registrados neste estudo de forma modesta, possibilita novas indagactes e problematizagcdes
para futuras pesquisas. Além disso, os referenciais levantados sugerem a pesquisadores da
historia social a urgéncia e relevancia da localizacdo, catalogacéo e apreciacdo criteriosa de
acervos de fotégrafos anbnimos, segjam profissionais ou amadores.

Uma questdo importante que ndo foi abordado neste estudo € a reflexdo
sobre os desdobramentos gerados pelainser¢do destes acervos visuais no corpo social.

O levantamento tedrico e sua aplicagdo sobre os fragmentos dos acervos

visuais estudados revelam critérios importantes para o estudo de documentos visuais, em
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especial, as fotografias, além de ratificar a relevancia da iniciativa cultural “Revelacbes da
Historia” como fonte potencial de conhecimento nos campos simbodlico, estético, ideoldgico e
historico.

Foi destacado também, o didlogo entre teorias que se debrucam sobre o
fendmeno da enunciacdo, a fim de clarear os rumos para a reflexao da enunciacdo fotogréfica.
As formulagdes de Vilém Flisser sobre a complexa relagcdo entre enunciador e aparelho sdo
fundamentais. Sua visdo mostra que a construgdo do discurso, no universo das imagens
técnicas, é redlizada através da complexa relagdo destes dois agentes. A contribui¢do do autor
estd na insercdo do conceito de aparelho como portador dos recursos da linguagem
fotogréfica, ou nas suas palavras: “caixa preta”. Para Fllsser, a enunciacdo fotogréfica é
realizada a partir da operagcdo, pelo enunciador, dos recursos do aparelho: fisicos; 6ticos;
mecanicos e quimicos, concomitante a articulacdo do enunciador.

A caixa preta, por sua vez, materializa o discurso fotogréfico através da
refragdo, que segundo Arlindo Machado € o recurso que trans -codifica através das ferramentas
do aparelho a realidade em outra redidade. Esta trans-codificagdo, ou seja, a refracéo é o
principal elemento de veridiccdo da enunciacdo fotogréfica. Este fendbmeno, alicercado na
tradicdo do ponto de vista Unico, tem forte ilusdo de realidade e consideréavel poder de
persuasio.

A capacidade de materializar como real aquilo que ndo é rea torna a
enunciacdo fotogréfica ainda mais complexa, pois permite que se expresse elementos de
sentido distintos no mesmo enunciado. Neste sentido, foram fundamentais as contribui¢des da
teoria semidtica francesa e da teoria linglistica bakthiniana. Essas teorias forneceram
subsidios relevantes para a reflexao da enunciacdo fotogréfica. Foi demonstrado que para a
investigagdo de alguns efeitos de sentido percebidos na imagem fotogréfica é necessario
considerar os conceitos de intertextualidade e interdiscursividade.

A andlise dafotografia, O rapaz e a enxada, de Arminio Kaiser, revelou que
sua enunciacdo é construida principalmente pelo processo da interdiscusividade. Em sintese,
isto esclarece que o enunciado pode operar sua enunciagdo através da dinamica de sua relagéo
com a coletividade, ou seja, acionando outros discursos na sua leitura.

Assim, os conceitos intertextualidade e interdiscursividade sdo essenciais
para o esclarecimento das relagdes de efeito de sentido presentes na enunciagéo fotogréfica.

Outro aspecto importante foi a discussdo dos agentes ideoldgicos. As
fotografias analisadas revelam os tratos e escolhas discursivas de fragmentos dos dois acervos

visuais. As imagens expressam claramente dois pontos de vista sobre o mesmo tema
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Londrina nas décadas de 1950 a 1970. Neste contexto, a pesguisa suscita a necessidade de
aprofundar as andlises das fotografias, ou sgja, analisar outras imagens, a fim de entender o
discurso narrativo inserido natrgjetéria fotogréfica de ambos os fotografos.

Neste aspecto, vale lembrar a andlise da fotografia Esperando Godot de
Arminio Kaiser que expressa suas orientagOes avaliativas, realizadas a partir de relagdes
intertextuais. A analise apresenta como a enunciacao fotogréfica atua como uma acdo critica.

No ambito da histéria socia e da antropologia, ainsercdo destes acervos, ha
pouco anbnimos, servem de fontes documentais imprescindivels, pois sdo expressdes
diferentes daquelas eternizadas nos livros de histéria. Essas imagens informam sobre os
verdadeiros realizadores do corpo social, os individuos sem nome que edificaram a sociedade
como conhecemos.

Por fim, a argumentag&o sobre os meios e diretrizes metodol dgicos ratificaa
importéancia de projetos de carater extensionista no ambiente cientifico, bem como a aplica ¢céo
de conceitos tedricos em agdes de extensdo. Além disso, a apresentacdo da metodologia da
iniciativa cultural “Revelagdes da Historia” fornece um excelente guia para futuros projetos
da mesma natureza.

Portanto, é responsabilidade do pesquisador de doc umentos visuais, dialogar
com conceitos que possam revelar esta linguagem em sua totalidade. Evidentemente, sera
sempre um olhar sob outro olhar, mas o objetivo da pesquisa cientifica ndo é construir a

verdade absoluta e sim levantar outras verdades latentes.
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ANEXO A - REVELACOES DA HISTORIA: O ACERVO DO FOTOESTRELA

Obs: Anexos nio disponibilizado pelo autor
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ANEXO B - AO SABOR DO CAFE: FOTOGRAFIAS DE ARMIN IO KAISER





