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RESUMO

Este artigo investigou a produ-
c¢do dos dlbuns fotograficos de José
Juliani (1967), Peter Scheier (1953) e
Arminio Kaiser (2008), de onde fo-
ram selecionadas imagens relativas
d histéria da cidade de Londrina re-
alizadas entre as décadas de 1930
e 1960. Orientado pela reflexdo de
Barthes, Sontag, Flusser e Samain so-
bre a fotografia, foi investigado os
sentidos que as imagens imprimem
ao tempo histérico, uma vez que
os dlbuns foram elaborados com
o objetivo de testemunhar e fazer
lembrar. Conforme suas intfencdes
de leitura, foi identificado formas
narrativas contidas nestes docu-
mentos: uma narrativa antiqudria,
gue torna o passado incontestdavel;
uma narrativa heroica, que conta a
metamorfose do tempo; uma narra-
fiva cémica, que vé no particular o
geral.

Palavras-chave: Narrativa; Norte do
Parand; Cafeicultura; Albuns foto-
grdficos.
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ABSTRACT

This paper inquired the produc-
tion of photographic albums by José
Juliani (1967), Peter Scheier (1953)
and Arminio Kaiser (2008), from whi-
ch were selected images related
to the history of the city of Londrina
between 1930s and 1960s. Guided
by the reflection of Barthes, Sontag,
Flusser and Samain on photography,
the meanings that images gives to
historical time were investigated,
since the aim of the albums were to
witness and to remember. Accor-
ding to theirreading intentions, were
identified narrative forms on these
documents: an antiquarian narra-
five, which makes the past indispu-
table; a heroic narrative, which tells
the metamorphosis of time; a comic
narrative, which sees the general in
the particular.

Keywords: Narrative; North of Paro-

nd State; Coffee growing; Photo al-
bums.
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? Conforme o con-
ceifo de Maurice
Halbwachs em A
meméaria  coletiva:
“N&o basta recons-
tituir pedago a pe-
daco a imagem de
um acontecimento
passado para obter
uma lembranca. E
preciso que esta re-
construcdo funcio-
ne a partir de dados
ou de nocdes co-
muns que estejam
em nosso espirito
e também no dos
outros, porque elas
estdo sempre pas-
sando destes para
aquele e vice-versa,
0 que serd possivel
somente se tiverem
feito parte e con-
finuarem  fazendo
parte de uma mes-
ma sociedade, de
um mesmo grupo.”
(HALBWACHS, 2006,
p. 39)

No NuUcleo de Documentacdo
e Pesquisa Histérica (NDPH) da Uni-
versidade Estadual de Londrina en-
contra-se depositado um dlbum fo-
togrdfico confeccionado por José
Juliani (imagem 1), aquele que é
considerado "o primeiro fotogra-
fo oficial” da cidade. Falecido em
1976 aos 80 anos, Juliani produziu,
em meados dos anos 19260, alguns
exemplares deste dloum. Compos-
to de pouco mais de 100 fotogra-
fias, elas foram realizadas, principal-
mente, nos anos 1930.

Imagem 1 - Album
confeccionado por José Juliani

fotogrdfico

NUcleo de Documentacdo e
Pesquisa Historica/UEL

Fonte:

Nem os dlbuns nem o fotdgra-
fo sdo significativos para além das
fronteiras locais. Guardam, no en-
tanto, histérias que dizem respeito a
um campo de fendmenos e ideias
que ultrapassam os recortes da me-
moria coletiva.? Um olhar diacrénico
é capaz de dar visibilidade aquilo
qgue ndo se mostra nas fotografias,
recompondo a imagem para além
do testemunho da histéria daregido
e de suas lembrancas, repassadas
entre quem as reconhece. Olhar
que permite ver nas composicoes e
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flagrantes da imagem os seus con-
trastes, isto €, as zonas de luz e som-
bra que formam as representacoes
mais caras e significativas — mono-
cultura, colonizacdo, natureza, pro-
gresso, destino e fatalidade — para
a memoria contempordnea.

O planejamento de Londrina a
partir de fins dos anos 1920, e de de-
zenas de outras cidades ao longo
dos anos seguintes, coube a uma
empresa britGnica de colonizacdo,
a Parand Plantation, através de sua
subsididria brasileira, a Companhia
de Terras Norte do Parand (CTNP),
ou Land Company (IVANO, 2002,
p. 108 et. seq.). Equipada de inves-
tidores, agrimensores, corretores e
trabalhadores diversos, Juliani era o
fotdgrafo da empresa, responsdvel
pelas imagens que ilustravam pan-
fletos, livretos e cartazes de propao-
ganda. Nos primeiros anos do nego-
cio, a Parand Plantation usava des-
sas modernas estratégias de venda
para atrair compradores para as
terras que tinha lotfeado numa vasta
extensdo ao norte do estado paro-
naense. As imagens, acompanha-
das de entusiasmadas palavras de
ordem e textos exultantes, circula-
vam por diferentes regides do pais,
mas também pela Alemanha, Itdlig,
Japdo e outras nagoes, despertan-
do a atracdo de imigrantes dispos-
tos a ocupar o espaco, entdo opor-
tunamente concebidos como vas-
tos sertdes cobertos de densas flo-
restas e muito solo fértil, sem pragas
e problemas. Posteriormente, essas
imagens circulariam em jornais, re-
vistas, livros diddticos e papers aca-
démicos, espalhando-se também
pelas paredes de escritérios, con-
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sultérios, bares, restaurantes, hotéis
e residéncias particulares; seriom
reproduzidas em graficas, em xerox
e fotografias, em forma de quadros
ou posteres, numa verdadeira con-
sagracdo da memoria coletiva.

O dlbum do fotografo José Ju-
liani &€ composto por essas imagens
inaugurais, que por forca de seu
testemunho e de seus diferentes
suportes de circulacdo, tornaram-
-se historicas. A primeira delas data
de 1932, mas ndo hd uma ordem
cronoldgica para as fotos; a quase
totalidade, no entanto, refere-se a
década de 1930. E a principal data
de “origem™? para uma das versoes
da histéria local, pois a ocupacdo
da drea pelos colonos da Land
Company deu-se inicialmente nes-
ses anos, quando entdo tudo era
um ato primordial: a primeira casa,
O primeiro comércio, a primeira
missa campal, a primeira estagcdo
rodovidria, a primeira oficina, a pri-
meira padaria etc.; inauguracdo
da primeira agéncia bancdria, da
primeira agéncia de carros Ford, do
colégio das freiras, da primeira igre-
ja matriz etc (imagem 2).
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Imagem 2 - Album
confeccionado por José Juliani

fotogrdfico

PRIMBiRA ESTAGEO ROLOV.
48001 4gu0 ComRo e Lt

:‘ RIA Lmhb_ ONDE HOJE ERCONTRA-SE &

Fonte: Nucleo de Documenfoédo e
Pesquisa Histérica/UEL

O dlbum foi organizado segun-
do essa logica da antiguidade e
antecedéncia, devendo o adjetivo
“primeiro” ser tomado como aquilo
que traz o sentido inicial, onde tudo
comeca, onde algo germina — lu-
gar de uma histéria segura de seus
fatos, nomes e datas. No entanto,
esse senfido ndo pertence apenas
a coisa retratada; ele também par-
ticipa de um referente maior, que é
a construcdo da propria cidade, do
seu aparelhamento urbanistico, de
sua paisagem fisica e social, de suas
instituicdes, de suas manifestacoes,
de suas autoridades econémicas e
politicas. Para além da pessoa e do
lugar, sdo personagens e cendrios
das fronteiras modernas e suas cida-
des. Essa condicdo, que assegura a
pratica de uma “narrativa antiqud-
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3 No sentido critico
dado por Michael
Foucault em Niet-
zsche, a genealo-
gia do poder: “[...]
a pesquisa, nesse
sentido, se esforca
para recolher nela
a esséncia exata
da coisa, sua mais
pura possibilidade,
sua identidade cui-
dadosamente reco-
lhida em si mesma,
sua forma imbvel
e anterior a tudo o
que é externo, aci-
dental,  sucessivo.
Procurar uma tal ori-
gem é tentar reen-
contrar "o que era
imediatamente”,
o "“aquilo mesmo”
de uma imagem
exatamente ade-
quada a si; é tomar
por acidental todas
as peripécias que
puderam ter acon-
tecido, fodas as as-
tUcias, todos os dis-
farces; é querer tirar
todas as madscaras
para desvelar enfim
uma identidade pri-
meira.” (FOUCAULT,
2000, p. 19).
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ria” (NIETZSCHE, 2008, p. 49), redun-
da ndo apenas numa histéria Unica,
ou seja, numa ordem cronoldégica
e antecipatdria que singulariza os
acontecimentos; ela tfambém fixa o
passado como uma presenca indis-
cutivel, de uma certeza e objetivi-
dade que deve se render sempre A
evidéncia de si mesma. As fotogra-
fias funcionam, no dlbum de Juliani,
como esse passado incontestdvel,
gue ndo se ajusta ao esquecimento
e a simultaneidade da memdaria. Ao
contrdrio, elas ddo respostas claras,
€ preto no branco.

Esse tipo de imagem, entre-
tanto, deixa de pertencer ao autor
para se transformar um monumen-
to dela proépria. Torna-se parte do
imagindrio, no duplo sentido de fi-
xar a imagem de um tempo mitico
e dar forma a uma narrativa que
ndo se pretende cientifica nem fa-
bulosa (BAZSCKO, 1985). Mas se a
passagem dos anos glorifica as fo-
tografias como legados de dias he-
roicos, ao fotdégrafo o progresso e a
riqueza ainda custam muito. Juliani
certamente ndo recebeu os devi-
dos créditos em todas as fotos suas
reproduzidas ao longo das décao-
das nos mais diferentes suportes, e
muito menos foi remunerado ao se
fazer uso irrestrito delas. Talvez seja
o0 preco da mitologia, talvez ossos
do oficio. Nesse sentido, o dlbum é
revelador de uma tradicdo ou con-
dicdo moderna da memoaria histori-
ca: José Juliani vendia esses dlbuns
a qualquer interessado. Fotografo
e fotografias, ambos atores e teste-
munhos dos tempos origindrios de
Londrina e regido, eram garantias
suficientes para dotar o dlbum de
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valor histérico. Ele podia ser oferta-
do como um auténtico documento
do passado, quase uma peca ar-
queoldgica, mas também um sou-
venir, uma lembranca da infancia
coletiva da cidade.

Dificil julgar o sucesso do em-
preendimento. O dlbum que se en-
contra no NDPH é o 13°. exemplar,
conforme o nUmero da etiqueta co-
lada na capa. Na pdgina onde esta
fixada a Ultima fotografia, um aviso
se enconfra destacado: “se quiser
adquirir um dlbum idéntico a este,
entrar em contato com o autor”, se-
guido do endereco de sua residén-
cia em Londrina (imagem 03). O dl-
bum mede 20x30cm, as folhas inter-
nas sGo grossas e amarradas com
um corddo vermelho, que fambém
segura a capa plastificada onde ha
uma paisagem oriental, japonesa
ou chinesa, emoldurada pelo tran-
cado de um fio dourado. As foto-
grafias, todas em preto e branco,
medem em média 12x18cm e estdo
fixadas duas a duas em cada pd-
gina. As legendas sdo tiras de pa-
pel sulfite datilografadas e coladas
abaixo ou ao lado de cada ima-
gem (imagem 04).

Imagem 03 - Album fotogrdfico
confeccionado por José Juliani

. 0 AvTOR
LIARL - RUA SENADOR WEREv RAMOS, 150 ARDIN BANCAI(

FROISIDA A REPRODUGRO PARGIAL OU TOTAL

Fonte: Nucleo de Documentacdo e
Pesquisa Histérica/UEL
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Imagem 04 - Album
confeccionado por José Juliani

7’

fotogrdfico

NUcleo de Documentacdo e
Pesquisa Historica/UEL

Fonte:

Para José Juliani, assim como
para seu ilustre antecessor, o proli-
fico fotografo paulista Militdo Au-
gusto de Azevedo, vender os dlbuns
ndo parecia coisa facil ou que go-
rantisse uma melhor subsisténcia,
naguele ou em outro século. Militdo
viveu numa Sdo Paulo do século XIX
em transformacdo®. Entre diversos
tipos de trabalho que fazia, foto-
grafou vistas e paisagens da cida-
de em duas ocasides, 1862 e 1887,
posteriormente selecionando e or-
ganizando as imagens num volume
que recebeu o nome de “Album
Comparativo de Vistas da Cida-
de de Sdo Paulo”.> Colocou alguns
exemplares & venda, mas ndo ob-
teve o retorno esperado. Em uma
carta ao Sr. Garreoux, da Casa Gar-
reoux — seu importador de materiais
fotogrdficos -, escreve, exausto:
“Eu hoje ndo trabalho mais. Muito
pouco se vende e é preciso pedir
pelo amor de Deus aos fregueses e
ainda para eles pagarem quando
quiserem. Isto estda futricado como
O amigo sabe tdo bem como eu”
(Carta citada por llka B. Laurito em
“Retrato de um photografo”).¢
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Dificil também julgar as razoes
de Juliani. Ndo se chamava e nun-
ca foi chamado de arfista da fo-
tografia, muito menos um hdbil la-
boratorista. Teve seu estudio, mas
faliu comercialmente. Como muitos
fotdgrafos, tinha exercido outros ofi-
Cios manuais: carpinteiro, marce-
neiro, pedreiro. Sobreviveu como
“lambe-lambe”” durante décadas.
Nos anos 1960, suas imagens ja fi-
nham se garantido como histéricas,
pois mais de trinta anos haviam se
passado desde a fundacdo da ci-
dade. Os negativos em vidro ates-
tavam a antiguidade delas (pouco
mais de 400 ainda existem, hoje sob
a guarda do Museu Histérico Pe.
Carlos Weiss). Londrina se transfor-
mara: NAo era mais um sertdo arcai-
co e mitico, assombrado pelo pas-
sado desde a conquista das freze
missdes jesuiticas pelos bandeiran-
tes. Ao contrdrio, era um lugar com
milhares de habitantes de muitas
partes do pais e do mundo, e que
ndo parava de crescer demogrdfi-
ca e economicamente. Com razdo
ja se podia lembrar como histéricos
0s primeiros tempos da colonizacdo
moderna.

Rememorar as imagens da in-
f@ncia da cidade, deixd-las sempre
a mostra num elegante dlbum de
fotografias; deixd-las no aparador,
na estante, na mesa, onde a me-
moria podia ficar estrategicamente
colocada, pronta para dar o bote
Nno curioso ou desavisado. Se ndo
se convencessem pela antfiguida-
de dos registros, seriam capturados
pelo confraste, pela comparacdo
dos tempos: uma das duas fotos que
ndo faz parte do conjunto cronolé-
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4 Embora tenha dei-
xado mais de 12 mil
fotografias, forman-
do um dos mais im-
portantes acervos
iconogrdficos  de
Sdo Paulo, somente
em 1996 sua obra
foi comprada e do-
ada ao Museu Pau-
lista.

° Em 1914 as fotos
foram reeditadas
num novo dlbum,
no qual foi acres-
cido imagens da-
quele ano, mas re-
alizadas por outro
fotégrafo. Nessa
edicdo, Militdo ndo
recebeu os créditos
devidos.

¢ S&o Paulo em Trés
Tempos - Album
Comparativo da ci-
dade de SGo Paulo
(1862-1887-1914).
Casa Duprat (Edi-
cdo Fac-simile). SGo
Paulo: Casa Civil;
Imprensa Oficial do
Estado; Secretaria
da Cultura; Arquivo
do Estado, 1982.

’ Fotégrafo ambu-
lante que atuava
em espacos publi-
cos, como jardins,
pracas e feiras, e
que usava um equi-
pamento  especifi-
co para a produ-
cdo de fotografias,
a “mdquina-caixo-
te”, geralmente de
fabricacdo artesa-
nal.
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gico—adécadade 1930-¢é do ano
de 1967, muito certamente o mo-
mento em que o dlbum foi confec-
cionado. Mostra um ponto de vista
distinto, de quem estd no alto, con-
templando um horizonte domina-
do pelo conjunto de arranha-céus;
casas, sobrados, carros, ruas orde-
nadas e arborizadas sdo fraduzidos
pela legenda: “Londrina em 1967
- Seu extraordindrio progresso em
apenas frintfa anos, ai estd, como
testemunho da coragem, esférco
e trabalho de seus pioneiros”. Uma
rasura a ldpis retifica a legenda: “e
oito anos”. A outra foto de periodo
distinto mostra uma multiddo em
frente a prefeitura saudando a pas-
sagem de Eurico Gaspar Dutra por
Londrina em 1946, no inicio da sua
presidéncia. O porqué de esta foto
fazer parte do conjunto temdatico e
cronoldgico € uma curiosidade, pois
nenhuma outra autoridade notdvel
estd homenageada no dlbum. Seria
a primeira grande multiddo republi-
cana formada na cidade, ou uma
admiracdo de Juliani por Dutra?

A evidéncia explicita que torna
o dalbum fotogrdafico de José Juliani
um produto de seu proprio imagind-
ro & sua opcdo pela exploracdo da
imagem, e ndo da fotografia. Ima-
gem que ndo € um aspecto da fo-
tografia, mas o contrario. No dlbum,
é a imagem que importa, ndo a
originalidade do artefato. Pois uma
imagem do passado € distinfa de
uma fotografia da época. Algumas
das fotografias coladas no dlbum
s@o reproducdes das proprias fotos
feitas por Juliani. Detalhes de mol-
duras, dobras, sujeiras, fita adesiva
aparecem sem retoques, monto-
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gens ou recortes, sobrando na re-
presentacdo da antiguidade local
(imagem 5). Eaimagem de si: o pro-
prio autor que registrara as cenas
primordiais da histéria da cidade as
reproduzia a partir de suas copias,
e ndo mais dos negativos originais.
Talvez nGo as tivesse mais, talvez fal-
tassem equipamentos para amplio-
cdo. Talvez fosse mesmo natural re-
produzir as proprias fotografias, uma
vez que o tempo estava ali parado
também, replicado na tautologia
da memodria da era da reproducdo
técnica.

Imagem 5 -  Album
confeccionado por José Juliani

R TR -

fotogrdfico

PR TRRIT Y O

> e ] 1
sl e Q

B . DAS USANDO-SE PALM. I
LOCAL S AGORA 0 U i
R A

Fonte: Nucleo de
Pesquisa Histdrica

Documentacdo e

Mas se Juliani mal sobrevivia
da fotografia, ndo importa. Cumpriu
seu fado, tornou-se um pioneiro, o
primeiro testemunho, aquele que re-
almente viu. Suas fotos comprovam,
j&d que a fotografia ndo é sendo a
evidéncia de que algo realmente
se passou, de que esteve diante da
lente e deixou-se capturar. Mesmo
manipulada, a fotografia ainda au-
tentica uma realidade sensivel, que
realmente existiu, pois nGo se pode
conceber tecnicamente a fotogra-
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fia sem a presenca de algo visivel.
F seu limite e seu poder: a imagem
fotogrdfica € um real fixado, € uma
presenca ausente (BARTHES, 1984,
p.114-116).

Registrar o progresso ndo signi-
ficava progredir junto com ele. Nos
anos 1950, auge da expansdo ca-
feeira na regido norte do Parang,
aspirar ao progresso era conquistar
a rigueza metedrica e exorbitante
acertando-se como um grande ne-
gociador, ou melhor ainda, um afor-
tunado fazendeiro proprietdrio de
muitos alqueires das terras mais fér-
teis do pais, como anunciavam os
corretores imobilidrios e suas propa-
gandas. Um misto de sorte e opor-
tunidade proporcionado pela efer-
vescéncia dos novos tempos. Pro-
gresso: um presente laborioso, mas
farto; um futuro incerto, mas rico.

No ano de 1953, os ares pro-
gressistas sopravam com vigor a
economia e a politica estaduais,
até entdo considerada uma regido
periférica da federacdo, dominada
por velhos barbes do mate e da ma-
deira. Naguele ano em particular os
marcos foram todos simbdlicos, mo-
numentais, literalmente: foi o ano
em que se comemorou, com fer-
vor, o centendrio da emancipacdo
politica do Parand (IVANO, 2002, p.
162 et. seq.). Inauguracdes, constru-
coes, reformas; festas, bailes, croni-
cas, imagens, estatisticas. Naquele
ano repleto de icones, a imagem
que se vendeu foi a de um estado
progressista e laborioso, um verda-
deiro paradigma histérico e racial
dentro do pais.?

Em 1953, em meio a dezenas
de publicacdes alusivas ao cente-
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ndrio do Parand, o fotdégrafo Peter
Scheier (1908-1979) assinou um volu-
moso dlbum comemorativo repleto
com suas imagens. Denominado “O
Parand no seu centendrio”, trata-
va-se tfambém de seu primeiro livro,
que foi impresso todo em preto e
branco pela Impressora Paranaen-
se, sob supervisdo do Servico de Im-
prensa do Parand. Mede 22,5x28cm
e contém a reproducdo de 257
fotografias (imagem 6). Cobre as
diferentes regides do estado com
imagens de plantacdes, pastagens,
paisagens naturais, a capital, o inte-
rior; hd comércio, artesanato, edu-
cacdo, costumes, flagrantes; arqui-
tetura, tradicdes, os tracos fipicos, os
exotismos. Ao lado da indUstria ma-
deireira, a cafeicultura domina a or-
dem econdémica e social do estado,
e também o dlbum de Scheier: do
total de reproducdes, em torno de
125 imagens sdo dedicas ao café.
As fotografias mostram as cidades
de fronteira ao norte, sua popula-
cdo (imagem 7), as plantacdes, a
conquista da natureza. Mostra todo
o percurso da atfividade cafeeirq,
o desmatamento, a formacdo dos
cafezais, a floracdo, a colheita, o
tratamento, o transporte até o por-
to de Paranagud, de onde os fardos
partiom para o mundo.
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® Dois anos depois,
em 1955, o critico
literdrio e professor
Wilson Martins publi-
caria Um Brasil dife-
rente: ensaqios sobre
fenémenos de acul-
turacdo no Parand,
onde defendia a
controversa tese
da plasticidade do
imigrante europeu
em se adaptar ro-
pidamente as con-
dicdes sociais e am-
bientais ndo sé das
terras paranaenses,
mas de foda regido
meridional, incluin-
do Sdo Paulo. Mar-
fins, diversamente
de Gilberto Freyre
em “Casa Grande
e Senzala”, identi-
ficava uma baixa
influéncia da escra-
viddo e do colono
portugués em con-
traposicdo a imigra-
cdo europeia, que
teria dado um perfil
étnico diferente ao
sul do pais.
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Imagem 6 - Album “O Parand no seu
centendrio”, de Peter Scheier

Fonte: Acervo pessoal

Imagem 7 - Album “O Parand no seu
centendrio”, de Peter Scheier

Fonte: Acervo pessoal

A diagramacdo do dlbum é
multiforme, hd desde imagens pe-
quenas, de 5x7cm, até aquelas
que ocupam a pdgina inteira, sem
bordas. Dentre as varias estratégias
de apresentacdo das fotografias, a
mais recorrente € a disposicdo an-
tagdnica, mostrando referentes dis-
fintos, mas complementares: o0 ma-
chadeiro e o pinheiro, 0 ancinho e
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o trigal, a tora e a tdbua, o leiteiro
e 0s bois, Curitiba e o interior, flores-
ta e cafezal (imagem 8). Outra es-
tratégia é salientar, na legenda, o
contraditério da prépria imagem,
como um carro¢cdo colonial a frente
dos prédios da cidade, uma crian-
ca que “olha o cemitério de toras,
apds a batalha das derrubadas”
(imagem 9). H& o retrato em fla-
grante, sem pose nem estudo; tam-
bém a reportagem e a paisagem;
hd o dinamismo da tecnologia foto-
grdfica, representada pelo close-up
ou pelo filme de alta sensibilidade,
capaz de fotografar & noite. Pou-
cas perspectivas estdo ausentes do
dlbum, como o estudio e o autorre-
trato. Scheier usa abundantemente
da conftraluz, dos grandes volumes
de sombras, do anonimato, de seus
amplos conhecimentos como fo-
tojornalista da revista “O Cruzeiro”
para retratar e representar o Parand
centendrio.

Imagem 8 - Album “O Parand no seu
centendrio”, de Peter Scheier

Fonte: Acervo pessoal
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Imagem 9 - Album “O Parand no seu
centendrio”, de Peter Scheier

Fonte: Acervo pessoal

Passados vinte anos desde
as primeiras imagens de Juliani,
Scheier podia medir, comparar e di-
mensionar, em mais de uma cente-
na de fotografias selecionadas para
o dlbum, as transformacodes que se
davam particulormente no norte
do estado. Mas ndo compara fisio-
nomias, a forma das edificacoes,
culturas agricolas, organizacoes so-
ciais ou paisagens. NGo opera com
a atualizacdo da memdaria, ou seja,
contrastando momentos distintos
de um mesmo lugar jaG conhecido
pelos olhares, criando uma cama-
da de lembrancas que amalgama
o presente e o futuro, iremediavel-
mente. Ndo se trata do passado, no
senfido de uma dimensdo do tem-
poO que pode ser medida pelas ge-
racdes, mas de um tempo anterior
o proéprio homem, a sua industria e
a sua histéria.

A medida das fotos de Peter
Scheier ndo é o tempo contado
pela memdria, mas aquele imen-
suravel, ou seja, um tempo natural,
imemorial, que tinha se sucedido no
ciclo de vida e morte das plantas e
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bichos da floresta. O fotdgrafo mede
as transformacdes a partir da pro-
pria desfiguracdo de uma utdpica
ordem natural, em que a eternida-
de repousaria sem se dar conta do
homem. Diante dessa perspectiva e
da sua inevitabilidade, uma sombra
melancdlica paira sobre algumas
fotografias: hd uma readequacdo
dos termos para descrever a paisa-
gem modificada - “Antes tudo era
mata bruta... Hoje os cafezais se
perdem no infinito”, diz uma legen-
da comparando as fotos de uma
floresta e de uma lavoura (onde o
“bruto” transforma-se em “infinito”
pela formacdo de uma simetria mo-
nétona e monocultura das plantas);
hd o paradoxo da indUstria local ex-
trativa, a febril voracidade da fdbri-
ca de madeira: “logo ndo haverd
mMais paisagens de pinheiros contra
O crepusculo”; mas hd também um
senso de finitude, de algo ireme-
diavel e irreversivel: “A civilizacdo
devassa 0os caminhos e devasta a
floresta. Quase sempre € preciso
derrubar para construir’, sentencia
uma frase ao pé de um pinheiro
em queda, que numa montagem
é contemplada por um homem de
barba e chapéu, colocado ao can-
to da pdgina.

Diferente do pioneiro local, o
experiente fotdgrafo alemado fratou
de fixar ndo mais o ato antecipato-
rio e inaugural, mas uma imagem
mitica, algo a altura da autodeno-
minada “Canda Brasileira” aberta
no norte do Parand. Scheier, no-
quele ano monumental, vé condi-
cdes para compor uma “narrativa
heroica”, deixando literalmente visi-
vel a ocorréncia de uma metamor-
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fose. Para estruturar sua linguagem,
o fotdégrafo usou de uma estratégia,
consciente ou ndo, em que o foto-
grafico € a auséncia do tempo: ao
condensd-lo, ao comprimi-lo num
antes € num depois, um pré e um
po&s, um inicio e um fim, o sentido ou
sentimento de passagem do tem-
po fica suprimido pelo choque de
imagens antagodnicas, pela circula-
ridade do contraste entre um antes
e um agora, reforcado em cada le-
genda. Mostra-se tautoldgico com
a proépria fotografia, ou seja, apoia-
-se na forca autenticatdria deste
tipo de imagem, que confirma a
passagem do tempo na medida
em que consegue fixar uma diferen-
ca iredutivel entre a fotografia e o
fotografado - jG que somente essa
diferenca permite as fotos envelhe-
cerem (BARTHES, 1984, p. 115).

Mas, enquanto rofina
de frabalho, o processo comparao-
tivo utilizado em vdarias imagens no
dlbum nos faz imaginar se Scheier
vigjou constantemente, ou se per-
maneceu na regido durante sema-
nas ou meses acompanhando a
derrubada da mata, a preparacdo
do terreno, o plantio das mudas
de café, a formacdo das plantas,
seus primeiros frutos, sua colheita,
tfratamento e transporte; se fez fo-
tografias exatas da floresta onde
se abriu uma cidade ou se as tirou
de um outro lugar ainda florestado.
Por outfro lado, a concomit@ncia
desses acontecimentos permitia
ao fotdgrafo condensar em alguns
dias de trabalho todo o processo de
ocupacdo do norte do Parand. Ao
flagrar diferentes etapas da conhe-
cida formacdo de espacos socioe-
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condmicos No pais — a remog¢do da
floresta e a implantacdo de uma in-
dustria monocultura —, Scheier pode
acelerar o tempo, demonstrar a
velocidade das novas técnicas, a
vertigem de uma lucrativa frente de
colonizagdo (imagem 10). Embora
de experiéncia distinta, a intencdo
de Scheier ndo diferia da de Julio-
ni: ele também assinava um dalbum
para vender e propagandear uma
ideia e um momento vivido pela so-
ciedade local.

Imagem 10 — Album “O Parand no seu
centendrio”, de Peter Scheier

Fonte: Acervo pessoal

No entanto, isso seria uma visdo
ciente das coisas ou uma estratégia
para despertar interesse no dalbum,
que poderia ser vendido como um
souvenir do tempo presente, um re-
trato da transformag¢do, um flagran-
te da mudanca? Pois nas pdginas
47 e 48 hd duas imagens contras-
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tantes, uma da Londrina “antiga”,
de 1934, e a “atual”, de 1953 (ima-
gem 11). Mas € pouco provavel que
Scheier tenha estado naquela data
na cidade, pois ainda nem imigrara
para o Brasil, algo que faria somen-
te em 19377 A foto, na verdade, &
de José Juliani, mas ndo hd men-
c¢do ¢ autoria. Comparando, po-
rém, a mesma imagem a ele atribui-
da em outras publicacoes,’ é certo
afirmar que é realmente seu autor.
Qual arazdo para Scheier,  época
fotografo oficial do Museu de Arte
de Sdo Paulo, ter feito reproduzir
uma foto que ndo era sua? Alids,
teria sido o proprio Peter Scheier a
selecionar, organizar e legendar as
fotografiase HA outras imagens que
ndo lhe pertence? Muito provavel-
mente, o fotografo foi contratado e
pago pelo Servico de Imprensa do
Estado que, fambém, muito prova-
velmente encarregou-se da edicdo
do dlbum. Na ordem daqueles dias,
o furor celebrativo de 1953 pode ter
ignorado autorias, trocado créditos,
suprimido nomes, forjado provas.
Ou seja, em todo monumento hd
esquecimento, voluntdrio ou ndo.

Imagem 11 - Album “O Parand no seu
centendrio”, de Peter Scheier

=

\“- W e Y

Fonte: Acervo pessoal
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A memoria resulta da intera-
cdo entre o lembrar e o esquecer.
Esquecer, em tempos histéricos sa-
turados de si mesmo, transforma-
-se em virtude;'"" € o esquecimento
que recria na ordem do dia alter-
nativas para a fuga daquela vida
aprisionada por grossas paredes de
velhas lembrancas. Por outro lado,
0 esquecimento também pode ser
transformado em apagamento, em
sienciamento que emudece até as
mais nitidas imagens da realidade;
tempos de intolerGncia e extermi-
nios. Esquecer, porém, € quase uma
impossibilidade.

A fotografia, ao suspender o
tempo, exige que a lembranca
seja integral, sem borrdes, desbo-
tamentos ou rasgos, pois conden-
sa as frés dimensdes desse tempo:
o presente da acdo fotografada, o
passado singularizado pelo registro,
o futuro que serd reconhecido pela
lembranca. Mas o ato de lembrar
necessariomente precisa do es-
quecer, pois somente deste modo
pode deixar escapar detalhes que
sobram no presente. Assim, mesmo
a fotografia ndo deixa de exigir que
seja vista e revista pela memoria
sempre que estiver exposta. Hd um
tempo que ndo cabe naimagem.

Em que momento, no entan-
to, este tempo entra em sincronia
com aimagem, dotando-a de uma
perspectiva que permite ver uma
historia2 O dlbum fotografico de Ar-
minio Kaiser (1925-2014), *Ao sabor
do café”, &€ mais que a lembranca
de uma experiéncia, € uma leitura
do tempo que, literalmente, se fun-
de com a narrativa. Lancado em
2008, o dlbum é composto de 151
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7 Uma peguena
biografia dele en-
contra-se no catd-
logo da Colecéo
Pirelli/MASP de Fo-
tografias de 20083,
p. 70. Sobre foto-
grafia, arquitetura
e modernidade, ver
FALBEL, Anat. Peter
Scheier: visdes ur-
banas de um fotd-
grafo moderno na
América. In: Anais
do 7° Semindrio
DOCOMOMO Brasil.
Porto Alegre: PRO-
PAR/ UFRGS, 2007.

10 como na biogra-
fia editada por sua
filha, Maria Juliani
Arruda, Um homem,
sua maquina e a
histéria de Londrina.
O livro, composto
de curtos textos me-
morialisticos  sobre
José Juliani, repro-
duz a grande maio-
ria das fotografias
do dlbum histérico
que o fotégrafo edi-
fou nos anos 1960.

""" Reflexdo inicial
de Nietzsche na
“Segunda  infem-
pestiva”. Sobre uma
politica do esque-
cimento, ver RICO-
EUR, Paul. A memo-
ria, a histéria, o es-
quecimento. Trad.
Alain Francois et al.
Campinas: Editora
da Unicamp, 2007.

176



fotografias realizadas entre os anos
de 1957 e 1970, além de trés bre-
ves textos de autoria do fotégrafo.
Obra produzida pelo Instituto Ca-
mara Clara por meio do projeto Re-
velacoes da Histéria, contemplado
pela Lei de Incentivo a Cultura de
Londrina, o dlbum tem 148 pdaginas
e mede 21x22cm (imagem 12). Foi
impresso em papel couché, valori-
zado os acentos do preto e branco
das fotografias. Estas ocupam qua-
se sempre a totalidade das pdagi-
nas, onde a diagramacdo deixa ver
as dimensdes dos negativos: 35mm,
6x9cm e 9x9cm.

Imagem 12 — Aloum “Ao sabor do café”,
de Arminio Kaiser

o calé

Fetogria de A Kaier

Fonte: NuUcleo de Documentacdo e
Pesquisa Historica/UEL.

Como conta em seus textos,
Arminio Kaiser realizou estas foto-
grafias e dezenas de outras quando
era engenheiro agrébnomo do extin-
to Instituto Brasileiro do Café, o IBC,
que tinha importante representa-
¢do na regido, com seus armazéns
e técnicos. Em razdo do oficio, per-
correu a fronteira da regido cafeei-
ra no norte do Parand, que ainda
avancava floresta adentro durante
a década de 1950. Registrou a ca-
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feicultura com olhos que ndo eram
do técnico, nem do produtor ou do
propagandista:

Desapercebidamente enfo-
cava, de preferéncia assun-
tos que interessavam mais
a um socidlogo ou antropo-
logo em vez dos estritamen-
te ligados a minha profissdo
de agrébnomo, uma vez que
NAo finha compromissos ou-
tros, porquanto os recursos
usados eram retfirados unica-
mente dos meus proventos.
(CHOMA et al., 2008, p. 143).

O dlbum documenta a cafei-
cultura no norte do Parand em dois
movimentos: o da producdo e o da
experiéncia local. As fotografias fo-
ram divididas em grandes temas,
dispostos na seguinte ordem: Ar-
rancada, Erosdo, Plantio, Cotidio-
nos, Florada, Colheita, Secagem,
Armazenagem, Nebulizador, Ge-
adas, O grande incéndio, Progra-
ma de diversificacdo, Erradicacdo,
Desassossego, seguido por fim dos
Textos Autobiogrdficos. No contex-
to da producdo se encaixam as
imagens proprias da cafeicultura,
como plantio, florada, colheita etc.
No contexto da experiéncia local,
as geadas, o grande incéndio de
1963, a erradicacdo e outros temas
que especificam a passagem do
café pelo norte do Parand.

Chama a atencdo, de imedio-
to, os dois primeiros temas, Arran-
cada e Erosdo. Diversamente dos
dlbuns comemorativos, as imagens
contém um signo negativo, como
se prenunciassem uma catdstrofe
ao invés do Eldorado. A remocdo
da floresta, os inUmeros troncos
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tombados e carbonizados que do-
minam o horizonte das imagens,
as raizes fumegantes que sobram
da madeira extraida ndo sinalizam
uma conquista, mas um desastre.
Exala a corpos queimados, sufoca a
fotografia, que solta a fumaca dos
incéndios conquistadores. A Erosdo
vem em seguida, fendbmeno até
entdo reservado para figurar em
matérias de jornal, em estudos cien-
tificos, ndo na memaria da coloni-
zacdo. Mas no dlbum de Kaiser as
imagens da terra erodida formam
vales lunares, precipicios moldados
pela voracidade da monocultora
do café (imagens 13 e 14). A narro-
tiva do proprio fotdégrafo explica a
presenca desses dois temas no ini-
cio do livro:

Era uma grande maioria [de
agricultores] que nada co-
nhecia sobre cafeicultura e
uma minoria que, por tradi-
cdo, repetia erros acumu-
lados no passado sem se
incomodar com qualqguer
consequéncia visto ndo ha-
ver raz4o para se preocupar
porgque sempre haveria terras
virgens mais adiante. Era um
desenfreado desespero para
plantar café de qualquer jei-
to e enriquecer rapidamen-
te. ((CHOMA et al., 2008, p.
139).
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Imagem 13 — Album “Ao sabor do café”,
de Arminio Kaiser

Fonte: Nucleo de Documentacdo e
Pesquisa Histérica/UEL.

Imagem 14 - Album “Ao sabor do café”,
de Arminio Kaiser

Fonte: NuUcleo de Documentacdo e
Pesquisa Historica/UEL.

Neste movimento sincrénico
enfre imagem e texto, as fotogra-
fias ilustram a narrativa, e vice-ver-
sa. Reconhecida no futuro do seu
passado'?, as imagens contam uma
historia j& vista, que hd tempos (re)
enquadra os referentes — aquilo que
se coloca diante da lente fotogrda-
fica — na atualidade da agricultura
de exportacdo, das vorazes frentes
agricolas, do nomadismo da cafei-
cultura. Em Plantio, as criancas que
aparecem trabalhando a terrq, tro-
tando as mudas de café, ndo repre-
sentam a fortuna que brotard do
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12 Conceito do his-
toriador  Reinhardt
Koselleck que expri-
me a combinacdo
enfre o espaco de
experiéncias e o
horizonte de expec-
tativas de um grupo
social que permite
a construcdo da
ideia de tempo his-
térico. (KOSELLECK,
2006)
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chdo, mas a caducidade darecen-
te colonizacdo da regido (imagem
15). Em Desassossego, as criangas
seminuas de algum cortico ndo re-
metem a vida simples, mas d sobre-
vivéncia impudica (imagem 16).

Imagem 15 - Album “Ao sabor do café”,
de Arminio Kaiser

Fonte: Nuicleo de Documentacdo e
Pesquisa Histérica/UEL.

Imagem 16 — Album “Ao sabor do café”,
de Arminio Kaiser

NUcleo de Documentacdo e
Pesquisa Histérica/UEL.

Fonte:

No dlbum de Kaiser, uma nar-
rativa cdmica conduz o especta-
dor a ver a repeticGdo de um erro.
O cbmico aqui é compreendido
como um enredo em que a parte
é tomada pelo todo (WHITE, 1995),
encontrando no particular uma ge-
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neralidade: o café pelo ouro, a ter-
ra roxa pela Canad, as luzes da ci-
dade pelo Eldorado. Mas também
a minoria pela maioria: uma peque-
na parte de cafeicultores que sa-
bia realmente plantar, como afirma
Kaiser, o fazia repetindo o mesmo
mito edénico da abunddancia infi-
nita de terras, que por sua vez era
também acreditado pela maioria
gue desconhecia o plantio do café.
O cbmico aqui ndo é risivel, mas o
farsesco, pois repete as mesmas an-
tinomias da estrutura colonial que
sustenta qualquer miragem do El-
dorado: sucesso e fracasso, fartura
e escassez, sorte e azar. Variam os
homens, as paisagens, as lavouras,
mas NAo os personagens e destinos.
Hoje, assombrados pelas consequ-
éncias ambientais, a cafeicultura
parece representar a Ultima grande
obra de um sistema improdutivo e
devastador de exploracdo da terra.
O que vem depois, os pastos, o al-
goddo e a soja, sdo variacoes.

No capitulo O Grande Incén-
dio, Arminio Kaiser representa essa
catastrofe com a imagem de um
homem que, cabisbaixo, despeja
a dgua de uma panela sobre um
tfronco carbonizado. As suas cos-
tas, uma atmosfera cinza faz lem-
brar um esboco formado por coisas
de contorno indeciso (imagem 17).
Serd que este homem teria pousa-
do a pedido do fotografo, ou real-
mente estava a apagar o fogo do
tronco, acreditando minimizar o©s
efeitos do incéndio em seu ambien-
te? Representaria ele o esforco in-
dividual, mas de proporcoes coleti-
vas, que teria motivado os cafeicul-
tores a combaterem o fogo? Foi o
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incéndio debelado pela disposicdo
de cada um, ajudando com o que
tinha as mdos, ou 0 homem estd ali
apenas representando, literalmen-
te, o gesto patético e desesperado
de quem se vé a beira da ruina?

O que a fotografia € capaz
de ver2 O que hd para ser vistoe As
imagens sdo do passado ou de um
momento que quer se garantir no
futuro?

Imagem 17 — Album “Ao sabor do café”,
de Arminio Kaiser

NUcleo de Documentacdo e
Pesquisa Histérica/UEL.

Fonte:

Se vistos apenas como homens
de seu tempo, os fotdgrafos podiam
olhar de um modo que apenas esse
tempo permitiria. Nao poderiam ser
tratados como visiondrios ou ana-
crénicos, mas homens limitados ao
seu mundo, o seu espaco e con-
dicdo de vida. Assim enquadrados,
O que eles viram teria sido condicio-
nado por algumas particularidades,
como os conhecimentos técnicos e
artisticos da fotografia, sua produ-
cdo conforme distintas condicoes
(na selva, no estudio, no computa-
dor), seus clientes e seus suportes
de circulacdo (dlbuns, jornais, car-
tdes postais, retratos etc). Mas eram
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condicionados também por coisas
em comum, como todos possui-
rem uma relacdo imigratéria com o
pais: José Juliani é filho de imigran-
tesitalianos, Peter Scheier € imigran-
te alemdo-judeu, Arminio Kaiser é
flno de portugueses e austriacos
que deram na Bahia. Para sujeitos
assim, ainda com muitas historias e
lembrancas de uma terra distante,
empobrecida ou aterrorizada, a vi-
sdo de uma fronteira agricola em
expansdo criava uma expectativa
de futuro, um horizonte de anseios
que, também como um ciclo, ia da
fartura a miséria.

Em comum ainda a tonalido-
de das imagens: todos os dlbuns
sdo em preto e branco, embora a
fotografia colorida j& fosse acessi-
vel quando os fotégrafos atuaram.
Qual a razdo dessa opcdo? Ndo é
dificil supor que os custos e 0 manu-
seio de material colorido eram one-
rosos a eles, mesmo a Peter Scheier,
que embora contratado pelo go-
verno estadual, ndo devia ter aces-
so facil a producdo da fotografia
em cor nos anos 1950. O mesmo se
pode pensar de Kaiser, que opera-
va com recursos proprios. Juliani, em
suas dificuldades, ndo deve ter tido
a oportunidade de trabalhar com
esta tecnologia. Mas a opcdo tam-
bém pode ter sido pessoal, numa
recusa G cor, como se ela propria
fosse uma outra coisa que ndo fo-
tografia.’

Por outro lado, a confeccdo
de dlbuns fotogrdficos coloridos foi
e ainda é custosa ao fotégrafo, tor-
nando-se praficamente inviavel sua
producdo sem recursos de tfercei-
ros. De qualguer modo, no caso dos
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15 was fotografias
em  preto-e-bran-
co sdo a magia do
pensamento  tedri-
co, conceitual, e é
precisamente nisto
que reside seu fas-
cinio. Revelam a
beleza do pensa-
mento  conceitual
abstrato. Muitos
fotégrafos  prefe-
rem fotografar em
preto-e-branco,
porque tais foto-
grafias mostram o
verdadeiro  signifi-
cado dos simbolos
fotogrdficos: o uni-
verso dos concei-
tos." (FLUSSER, 2009,
p. 39) Mas Flusser
prossegue a refle-
xdo, afirmando que
a fotografia em cor
também é concei-
tual, na medida em
que essa cor € uma
codificacdo da
teoria quimica, “E
quanto mais fiéis”
se fornarem as co-
res das fotografias,
mais estas serdo
mentirosas, escon-
dendo ainda me-
lhor a complexida-
de tedrica que lhes
deu origem.” ((FLUS-
SER, 2009, p.40)
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4 “Uma fotografia
passa por ser uma
prova incontro-
versa de que uma
determinada  coi-
sa aconteceu. Por
mais distorcida que
a imagem se apre-
sente, hd sempre a
presuncdo de que
algo existe ou exis-
tiu, algo que é se-
melhante ao que
vemos na imagem.
Sejam quais forem
as limitacdes (no
caso do amadoris-
mo) ou pretensdes
(no caso da capa-
cidade artistica) do
fotégrafo, uma fo-
tografia — qualquer
fotografia — parece
ter uma relacdo
mais inocente, e
por isso mais exac-
ta, com a realida-
de visivel do que os
outros objectos mi-
méticos”. (SONTAG,
1981, p. 16)

15 “[...] as imagens
sdo  nossos  olhos
passados, presentes
e futuros, olhos da
historia, roupas, nu-
dezas e paredes da
histéria. Roupagens
e montagens de
tempos heterogé-
neos. De vivéncias
presentes, de sobre-
vivéncias, de ressur-
géncias, de tantas
outras memodrias
(individuais e cole-
tivas). Pensar deste
modo as imagens
como lugares de
questionamentos,
lugares denfro dos
quais, escrevemos,
também, nossa his-
téria.” (SAMAIN,
2012, p. 163)

dlbuns investigados, além das ima-
gens em preto e branco, hd em co-
mum ainda o fato de serem destina-
dos ao publico, ou seja, ndo sdo de
ordem privada, ndo foram produzi-
dos apenas para a contemplacdo
do fotografo e seus proximos. A pro-
pria ideia de "dlbum fotogrdfico”
fica exposta as circunst@ncias do
objeto: enquanto a producdo de
Scheier e Kaiser € dada em forma-
to de livro, com todo seu aparato
grdfico e sua centena de exempla-
res, José Juliani usa de um recurso
diverso, pois seu dlbum é semelhan-
te ao encontrado no comércio de
materiais fotogrdficos e souvenirs,
isto &, proprio d guarda da fotogra-
fia, com suas grossas folhas acarto-
nadas, o papel de seda entre elas,
o corddo que as prende, a capa
reforcada; dlbuns confeccionados
um a um, como se fossem objetos
unicos, artesanais.

O dlbum de Juliani, embora su-
gira a contemplacdo intima, como
os porta-retratos e fotografias emol-
duradas que enfeitam os cbmodos
de uma casa, alinha-se a expecta-
tiva de Scheier e Kaiser: fambém
busca um espectador. Mas talvez
mais que esse alguém que saiba
contemplar uma fotografia, os fo-
tografos procuram o olhar do teste-
munho, daquele que viu, que pode
confirmar a veracidade daquelas
imagens. Fotos que valem ndo pela
sua capacidade de representacdo
pictdrica, mas sim por atestar a re-
alidade dos acontecimentos fun-
dadores. Mesmo o dlbum de Peter
Scheier, composto de flagrantes
que pretendem sintetizar o Parand
no ano de seu centendrio politico,
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imprime uma visdo testemunhal, no
sentido de lembrar ao espectador
que ele estaria a presenciar, no-
quele 1953, um momento Unico na
historia do Estado. Por outro lado,
as imagens de Juliani precedem o
seu dlbum em pelo menos trés deé-
cadas; 0 mesmo acontece com o
dlbum de Kaiser, isto €, as fotos fo-
ram selecionadas numa data muito
posterior ao momento em que fo-
ram realizadas.

Organizadas em dlbuns, orde-
nadas conforme escolhas cronolé-
gicas ou temdaticas, as fotografias
assim dispostas tornam-se proprias a
contemplacado. Elas, enfim, atestam
a histéria da colonizacdo local, da
construcdo de Londrina e da co-
feicultura na regido. Mas essas fo-
tografias ndo sdo apenas provas'
dos acontecimentos passados, elas
pretendem estender a experiéncia
historica aqueles que as contem-
plam, gerando cumplicidade, iden-
tidade, uma memoria em comum e
documentada. Procuram partilhar
o testemunho, fazer convergir a um
mesmo circuito de lembrancas o
olhar daquele que nada viu, mas
que pode reconhecer-se Nos volu-
mes, contrastes e formas do even-
to impresso na imagem fotogrdfica.
Desse modo, as imagens também
se garantem para além do seu mo-
mento de impressdo, isto €, elas ndo
atestam apenas aquilo que foi, mas
aquilo que ainda serd - num instan-
te outro, que ainda ndo chegou;
como se persistissem numa espera,
adormecidas, para despertarem
numa outra época. Os dlbuns se va-
lem dessa qualidade intrinseca da
fotografia: a sua capacidade de
promover a epifania do tempo'®.
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Testemunho, reconhecimento
e expectativa comprimem-se em
cada uma das fotografias selecio-
nada para cada dlbum. Elas ndo sé
ratificam a memdria dagquele que
primeiro viu, mas impodoe a quem
as vé posteriormente a evidéncia
daquilo que aconteceu: alguém
esteve diante do que a fotografia
mostra (BARTHES, 1984, p. 76). Nes-
se sentido, as fotografias tornam-
-se também parte do processo de
formacdo da mentalidade local,
uma vez que o “saber dizer” sobre
elas € atestar a sua veracidade, &
apropriar-se daquilo que é informa-
do, garantido legitimidade aos atos
fotografados. Por fim, as imagens
fotograficas promovem o enqua-
dramento do tempo futuro, recon-
ciliondo a incerteza do porvir com
a continuidade de um passado/
presente perenizado pelo registro
do ocorrido. Portanto, os dlbuns fo-
togrdficos de Scheier, Juliani e Kai-
ser nGo remetem apenas ao vivido,
mas possibilifam a permanéncia de
um tempo pretérito nagquele tempo
que vird.

Os trés dlbuns podem ser vistos
isoladamente, em suas especifici-
dades editoriais € em seus distintos
periodos de producdo, assim como
em seus pontos de vistas, tanto da
propria imagem como das escolhas
(de uma e ndo de outra fotogra-
fia de recorte temporal; de ordem
temdtica; de perspectiva moral e
politica) feitas para a confeccdo
de cada dlbum. Mas vistos em con-
junto, eles parecem remeter a uma
unidade narrativa, e neste caso, a
uma narrativa monumental. Com-
preende-se aqui que esta narrativa

ISSN 2237-9126

seja resultado daquele que pratica
a histéria monumental (NIETZSCHE,
1999), ou seja, uma histdria que tra-
ta determinados sujeitos e aconte-
cimentos como dpices de um mo-
mento do passado, mas que esta-
riam “vivos, claros e grandiosos” aos
olhos de hoje. Seriam exemplos de
pessoas e acdes que tiveram éxito
diante das forcas imprevisiveis, na-
turais € humanas; que conseguiram
resistir e criar sentidos outros para
as novas determinacoes historicas.
Cada dlbum faz lembrar ao expec-
tador das possibilidades existentes
na aventura da vida, aproximando
as experiéncias e os sujeitos, indu-
zindo-0s a imitd-los, minimizando as
razdes irredutiveis e apostando na
igualdade de resultados. Nesta his-
téria monumental ndo haveria he-
roismos nem grandes feitos, mas a
lembranca da possibilidade de se
viver os constantes desafios a vida
de forma alfiva, reinterpretando as
circunst@ncias e acasos a partir do
exemplo passado.

Nesse sentfido, vdarias fotograo-
fias dos dlbuns ndo apenas teste-
munham, mas induzem qguem Qs
v€ a experimentar as mesmas emo-
coes, ou buscar as condicoes pro-
ximas daqueles representados nas
imagens. A singularidade de cada
foto - ndo apenas do tema selecio-
nado, mas de sua propria forma de
registro, pois toda foto captura um
momento que ndo retorna (BAR-
THES, 1984, p. 123) - se esvai na pos-
sivel repeticGo da mesma pose, do
mesmo enquadramento, de recor-
tes similares. Assim, € com idéntico
gesto de assombro e coragem que
se deve deixar retratar ao lado de
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drvores seculares e grandiosas, pois
elas logo serdo lembranca; o senti-
mento de melancolia e vitdria dian-
te da mata derrubada; igual rego-
ziio em meio aos pés de café, que
se contam aos milhares; o espanto
diante da fartura da producdo, que
enche depdsitos e carrocerias de
caminhoes; a admiracdo e conten-
tamento nas inauguracdes das ca-
sas de comércio; a pressa e fascina-
cdo das ruas, com seu jogo de luzes
€ Neons.

No entanto, uma histéria monu-
mental também pode ser compre-
endida a partir do processo de mo-
numentalizacdo que as sociedades
histéricas vém passando desde o
século XIX. E a partir desse momento
que emerge a ideia de monumento
historico, diferentemente do monu-
mento até entdo conhecido. Este é
concebido e construido com expli-
citos objetivos memoriais, a exem-
plo dos obeliscos, portais, esculturas
comemorativas, obra funerdria etc.
Tem por func@o arememoracdo de
algo ou alguém, evoca aquilo que
foi, € um mediador entre o passado
e o presente. O monumento, geral-
mente exposto em publico, repre-
senta a escolha de determinados
homens ou acontecimentos que fa-
zem lembrar determinados valores.
Como diz Jacques Le Goff (1996),
sdo expressdoes das forcas voluntd-
rias e involuntdrias do poder de per-
petuacdo dos grupos sociais, sAo
uma heranca do passado, legados
para a memoria coletiva. Em princi-
pio, monumentos seriam diversos da
ideia de documento, estes conce-
bidos como provas, normalmente
escritas, de cardter objetivo, e que
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sdo as principais fontes de trabalho
que legitima o discurso dos historia-
dores. Mas tanto documentos como
monumentos, ressalta Le Goff, sdo
resultados dos diversos interesses
das sociedades histéricas, pois um
documento ou monumento “ndo é
qualguer coisa que fica por conta
do passado, € um produto da so-
ciedade que o fabricou segundo
as relacdes de forcas que detinham
o poder” (LE GOFF, 1996, p. 545). A
medida que a historiografia foi alar-
gando o conteUdo do termo docu-
mento, abrangendo ndo apenas
outros materiais escritos, mas tam-
bém as imagens, 0s sons, 0s Pensa-
mentos e valores, uma andlise criti-
Cca ndo se resume apenas a consta-
tar a sua autenticidade. E nesse sen-
tido que os documentos também
sA0 monumentos, sGo montagens,
escolhas, ‘mentiras’ que devem ser
compreendidas sob suas condicdes
de producdo, sua intencionalidade
e as contingéncias que passam, até
alcancarem um determinado tem-
PO presente.

Os dlbuns fotogrdficos de José
Juliani, Peter Scheier e Arminio Kai-
ser podem assim ser considerados
monumentos nesse duplo sentido,
como narrativas inspiradoras de fa-
tos exemplares e como materiais
consagradores da memoria cole-
tiva de determinado grupo social.
Folhear cada dlbum ndo apenas
rememora aquilo que foi, mas reavi-
va aquilo que ainda pode ser. Mas
a cada possibilidade abortada, es-
quecida ou fracassada no presente,
a dist@ncia entre o passado e o fu-
turo se alarga, tornando as imagens
mais € mais esmaecidas, sem niti-
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dez, até que um dia deixem de ser
reconhecidas. Quando isso aconte-
cer, nem a memoria nem a histéria
dardo sentfidos as fotografias, pois
ndo mais fotografias, ndo mais do-
cumentos nem monumentos, mas
enigmas de uma nova histoéria.
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