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Das Afinidades Eletivas:
Arte, Ciéncia e Técnica —
Notas Metodologicas sobre
uma Experiéncia de Analise &
de Imagens v

Prof? Dr® Ana Luisa Fayet Sallas’

Resumo

Neste texto, pretendo apresentar dois momentos dis- ')
tintos de uma reflexfio metodoldgica que se realiza sobre as ()
possibilidades de andlise de imagens, estabelecidas a partir da O
expetiéncia de pesquisa com focos distintos: na primeira tela- 7
tamos o percurso tedrico e metodolégico realizado para a U
anilise da iconografia e textos dos viajantes alemies Wied- ()
Neuwied, Rugendas e Von Martius que percorreram o Brasit ()
na primeira metade do século XIX em que natureza e indios
foram representados, de modo especial em suas imagens
etnogrificas. Aqui apresento em especial a necessidade de anlise
de imagens articuladas a textos partindo das contribui¢Ges de ¢
Gombtich, Mitchell e Bernadette Bucher. Numa outra dire-
¢io, relato uma experiéncia recente de pesquisa com imagens
fotograficas que privilegia a produgido dos fotégrafos que
participaram do Foto Clube Paranaense desde 1938. Interes-
sa-me aqui o conhecimento do tipo de fotografia produzida,
temas e conteddos que procuravam representar, além da rede
de relagdes e sociabilidade criada por estes agentes.
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In this text, I intend present two distinct moments of
teflection metodological that is carried out about the images
analysis possibilities, established from the expetience of research o)
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(with distinct foci: in the first one we tells the
rtheoretical journey and metodological carried
CDout will be the analysis of the iconography
‘and texts of the German travelers Wied-
(Neuwied, Rugendas and Von Martius that
(Oftaversed Brazil in the first half sec. XIX, they
were represented, of special way in to their
etnografical images. Special here 1 present in
e atticulated images analysis need you texts
(Cbtarting from the contributions of Gombrich,

@ Questdes metodoldgicas sio recotren-
Ches quando trabalhamos com pesquisa sobte
G.jmagens ou a partir delas. No presente artigo
pretendo apresentar o percurso tedrico e
}netodolégico de pesquisa que envolveu ani-
Qlise a iconografica de pinturas e desenhos pro-
(Muzidas por viajantes alemaes no Brasil na pri-
eira metade do século XIX, que tratou fun-
“damentalmente da articulagio entre imagens
CDe texto constituido dos relatos da experiéncia
((Me viagem e seus significados. Numa outra
@;]j.regﬁo, relato brevemente uma pesquisa em
(ﬁmdamento que trata dos fotdgrafos atuantes
em Curitiba apds dos anos 30 do século XX,
ticulados ac Foto Clube Paranaense. Nesta
{(pesquisa tenho por fonte o relato de alguns
integrantes do Foto Clube, ainda vivos, bem
como realizo o levantamento desta produgio
tealizada por diferentes personagens que ele-
(Dratam a fotografia paranaense a um patamar
e reconhecimento nacional, em especial a
O?roduzida por Helmuth Wagner, sécio fun-
dador do Foto Clube Paranaense.

Como trago aqui a referéncia ao con-

ceito de afinidade eletiva explico que ele tem
Aim significado muito especial ao possibilitar
(h articulagiio de diferentes dimensdes da ex-
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Mitchell and Bernadette Bucher. In an to
another one direction, account recent
experience of research with photographic
images that privileges the output of the
photographers that participated of the Picture
Club Paranense since 1938. Interests me here
the knowledge of the kind of photograph
produced, your contents and how that found
you represent, beyond the net of relations and
sociability created by these agents.

periéncia humana, como a atte e a ciéneia, a
arte € a técnica, a arte e a magia. O uso do
conceito de gfinidade eletiva revelou-se adequa-
do por apresentar uma correspondéncia efe-
tiva na relacio entre pensamento cientifico e a
estética romdntica, especialmente em sua vet-
tente germinica. Ou ainda, pela relagio
estabelecida pela pratca da fotografia como
técnica, mediada pelo equipamento ¢ sua es-
tética. Por outro lado, a sua utilizacio neste
trabalho teve por inspiracdo o que fora reali-
zado por Michel Léwy, em sua obra Redengio
¢ Utopia, ao analisar a relagio entre messianismo
judaico e utopia.

Para Lowy, o conceito de afinidade eletiva
refere-se a um tipo particular de relagiio
dialética entre duas configuracdes sociais ou
culturais, ndo podendo ser reduzido 4 deter-
minagio causal direta ou a “nfluénia”. Ocotre
sob a forma de uma analogia estrutural, de
um movimento de convergéncia, de atracfio
teciproca, de confluéncia ativa, de combina-
¢io que pode chegar a fusio. (LOWY, 1989:13)
Segundo, a afinidade eletiva nio pode ser redu-
zida a seu sentido ideoldgico, nem pode refe-
rir-se a idéias de “Vorredapdo” ou mesmo de Gy
Sflwéncia”, 3 medida que aponta para o cardter
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ativo e dindmico da relagio entre os termos,
o que no caso deste trabalho refere-se a rela-
¢do entre pensamento cientifico-e estética ro-
méntica. Nesse sentido, para a compreensio
da perspectiva de wma afinidade eletiva & neces-
sdrio inserir estes termos em sua historicidade,
propiciando o entendimento de seu significa-
do, nio necessariamente como expressoes
antagbnicas ou em conflito.. Ao longo deste
texto procuro demonstrar como eles encon-
tram-se intimamente atticulados, dando cot-
po e sentido ao conceito de afinidade eketiva.

Primeiro Momento: Arte ¢ Ciéncia como
aflnldade eletlva

Ao abarcarem o espago do Novo
Mundo, os viajantes posicionavam-se como
atores no palco do mundo tropical, cendrio
de suas desébbertas e exploragdes, repetindo
alguns gestos dos primeiros momentos da
descoberta do continente americano, o olhar
europeu deparou-se com um novo espeticu-
lo. A partir da concepgio do mundo como
teatro, reencenavam alguns momentos da con-
quista, da descoberta, do deslumbramento, do
estranhamento, frente a um mundo desconhe-
cido. Dupla face da representagio, a marcar
distdncias e aproximacdes. O olhar europeu
observando o cenatio do Novo Mundo e seus
habitantes, marcando a distdncia entre o ob-
servador e o obsetvado. E desenvolvendo
estratégias de auto-representagiio, como recur-
so para aproximacio cultural: No entanto, ao
apresentarem os signos visiveis das diferengas
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culturais, reforgaram suas distincias. A idéi_
de tbeatmn mundi destaca seu sentido original~,
“ver” e “elbar” tornaram-se qualidades funda.

mentais a orientar os gestos ¢ as agbes dos~
viajantes, proporcionando-lhes o meio atral)
vés do qual adquiriram o conhecimento esté)
tico e cientifico da natureza ¢ dos povos do.

Novo Mundo. -

s

L:’I
Um dos caminhos da pesquisa consti--

tuiu-se do inventirio da producio iconogréficg__,_
do principe Maximilian Alexander Philip di=~
Wied-Neuwied (1815-1817), Karl Frederil )
Martius (1817-1820) e Johann Morit.'{:l
Rugendas (1822-1825), todos envolvidos em..
empreendimentos de natureza cientifica ¢~
movidos pelo mesmo propoésito de descol
brit as tiquezas ¢ belezas desta parte do Nov¢ ")
Mundo. Nesse inventirio, privilegiou-se a pro;.-,
dugio iconogrifica foi publicada em seus at/a}"
(como os de Wied-Neuweid e Martius) e &
dlbum da Viagem Pitoresca de Rugendas. Nun_)
segundo momento, procurou-se inventariar
material iconografico constimido dos desenhos..
e esbogos otiginais, que serviram de modelé"’
para a confecgio das gravuras. Um dos desal.)
fios iniciais foi justamente a dificuldade d(
encontrar documentos originais, isto &, os priz-.
meitros desenhos que serviram de modelo para™
a confecgio de litogravuras e gravuras. N&
entanto, foi possivel inventariar parte dos de
senhos originais e estudos elaborados POy
Wied-Neuwied e por Rugendas.
o
Fsse material acabou sofrendo altera™,
¢Oes por patte dos gravadores europeus com...
vista a satisfazer o gosto de seu piiblico, idea-~"
lizando 2 imagem dos indios, em que a belezt.—
e bondade estavam associadas. Os materiai{ )
originais fornecem elementos significativos parg.-
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Oa andlise, pois podem ser confrontados com
(o que fora publicado, evidenciando as altera-
nGOes e transformacdes realizadas pelos grava-
“dores. Para compreender esse processo de
Jalteracdes, é preciso levar em conta o que
{0 Gombrich denominou de schemata ao qual os
Mygravadores e artistas do final do século XVIII
G)e infcio do XIX estavam vinculados.

O Segundo Gombrich, a imptessio visu-
al tem inicio com a idéia ou conceito do que
val ser representado, a partir de categorias
universals como, por exemplo, homem, cti-

@anga, gato, arvore, castelo, cidade, floresta etc,

A informacio visual individual, as caracteris-

ticas distintivas dos objetos, dos dados repre-

©sentados “sdv acrescentados a posteriori, come se o

Cartista preenchesse os espagos em branco de um formn-

(pdria”. (GOMBRICH, 1986:63) Por isso,

v

O a0 ser copiada ¢ recopiada, a imagem
(hfica assimilada na schemata dos seus préptios
Zartesdes (.) A ‘vontade de formar’ é mais uma
“vontade de conformar’, ou seja, a assimila-
¢do de qualquer forma nova pela schemata ¢
()pelos modelos que o artista aprendeu a mani-
(pulat. (GOMBRICH, 1986:67)

O Desse modo, a sehemata funciona como
(yum vocabulirio do qual todo artista parte
Qpam desenvolver suas experiéncias, fazendo
com que ele mobilize sua atencio para moti-
Uvos que podem ser traduzidos ou fepresenta-
(Ddos em seu idioma.

O Ao esquadrinhar a paisagem, as vistas
(0 que podem ser ajustadas com éxito 4 schemata
Oyque ele aprendeu a manejar saltam aos olhos

como centros de atengio. O estilo, como ve-
C)1'culo, cria uma atitude mental que leva o artis-
Otz a procurar na paisagem que o cetca ele-
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mentos que seja capaz de reproduzir. A pin-
tura € uma atividade, e o artista tende, conse-
qientemente, a ver o que pinta ao invés de
pintar o que vé. (GOMBRICH, 1986:74)

Assim, o processo de captura das ima-
gens (que ocorre a partir da obsetvacio dire-
ta, do esbogo a lipis, do desenho, até a grava-
¢do final) sofre modificagbes pela traducio
daquilo que se vé para um cédigo reconheci-
vel, tanto do pintor quanto de seu publico. A
paisagem observada por Wied-Neuwied,
Martius € Rugendas foi submetida a dois cri-
vos de ordem cultural. Inicialmente, ela foi
tepresentada pelos viajantes; em seguida, so-
freu novas alteractes quando da passagem de
um desenho ou aquarela original para a ver-
sao final, realizada pelos gravadores. Os dese-
nhos originais, assim, transformaram-se e vi-
etam a publico. O apego as belas paisagens
suplantou o interesse pelas especificidades da
natureza americana. .

Das obras analisadas, apenas Neuwied
manifestou-se criticamente quanto a esse tipo
de alteracio verificado em seus desenhos. De
resto, as obras expressam a conjugacio de
determinados modelos vigentes 4 época de
sua elaboragio. Os modelos cristalizam-se
como expressdo de regras que perpassam tan-
to a elaboracio dos desenhos, dos esbogos,
quanto do quadro acabado impresso num li-
vro. S4o produtos de uma determinada cul-
tura, funcionando como um guia para as pra-
ticas sociais e suas representa¢es.

Cada época ira elaborar o seu estilo
cognitivo, pela maneira como alguns instru-
mentos mentais orientam o homem na ot-
ganizacio de sua experiéncia visual. Estes
mstrumentos sdo varidveis, pois dependem
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da cultura, no sentido em que sdo determi-
nados pela sociedade que influencia a expe-
riéncia individual. - :

Entre essas varidveis existem as catego-
tias por meio das quais o homem classifica seus
estimulos visuais, 0 conhecimento que atingira
para integrar o resultado de sua percepgio ime-
diata, e a atitude queassumiri diante do tipo
de objeto artificial que a ele se apresenta. O
obsetvador deve utilizar na fruicio de uma pin-
tura as capacidades ‘visuais de que dispde, e
dado que, dentre essas, pouquissimas sdo nor-
malmente especificas 4 pintura, ele é levado a
usar as capacidades que sua sociedade valoriza.
O pintor é sensivel a tudo isso e deve se apoiar
na capacidade: visual de seu piblico.

(BAXANDALL, 1991:49)

Cada cultura possui um determinado
repertétio de categotias e de codigos para a
expressio do estilo cognitivo da época em
que emergem. Nesse sentido, note-se  que,
desde o final do século XVIII até meados do
século XTX, houve, de fato, a constituigio de
um determinado estlo cognitivo, cuja expres-
sdo destaca-se pela afinidade entre os codigos
artfsticos e cientificos. A exemplo do que se
podera observar na obra de Alexander von
Humboldt, razio e sensibilidade caminhario
juntas durante esse perfodo.

Na perspectiva da produgio cultural,
interessa ainda destacar que os livros de via-
gem e com seus atlas e dlbuns pitorescos fo-
tam consumidos avidamente pelo piiblico lei-
tor do inicio do século XIX, como bens cul-
turajs. Deste modo, o que poderia ser enten-
dido como uma experiéncia particular e pri-
vada, deixa imediatamente de sé-lo ao ingres-
sat no metcado simbdlico de “bens cultu-
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rais”. Hssa relagio entre o autor e o leitor)
reafirma o carater publico da cultura, que
longe de nos oferecer a verdade da repre-y
sentacio, oferece as idéias que eram com-
partilhadas por determinado grupo acerca
da natuteza, do homem e da civilizagio doi_
Novo Mundo. Toda representagio contém;
uma verdade em si, a0 se destinar a determi-, .
nados grupos, a0 expressar crengas e valoresk‘“
de outros ¢ assim por diante. Emergcmv
como expressio de verdade daqueles que a}
produziram, como uma forma de experién--
cia comunicavel, inserida no hotizonte da épo-
ca a0 qual esta vinculada. Portanto, nio se’
pretende buscar, ao se analisar essas imagens,{_
o que era o verdadeiro Brasil no inicio dog;
século XTX, mas sim, como os viajantes eu- ..
ropeus viam o Brasil no século XIX. ~

PELN
}
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Para o historiador Ulpiano T. Bezerra,..
de Meneses, no uso de fontes 1c0n0graﬁcas
para a producio do conhecimento histéricow
deve-se ter em mente que as imagens so umay;
forma de suporte a representacdes. Ndo é-n
possivel pensar nas imagens apenas como um _
registro do real externo e objetivo, buscan-*+
gem é:
_ﬁomm histéricas de percepgdo ¢ leitura, das lingua-....
gens ¢ tenicas disponiveis, dos conceitos vigentes”. ~
(MENESES, 1996:152) -

Portanto, € necessario problematizar o&_'_ff
tipo de apreensdo que a histdria pode fazer—'
dos materiais de representagio, imagens ou_,
textos, como documentos que possuemn umay
realidade intrinseca, longe de uma referéncia ...
imediata 2 uma verdade. Esses materiais sio
documentos histéricos portadores de uma_
determinada verdade pelo fato de nos dizer{""
algo a respeito de um determinado momen- ..,

\_l
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o histérico, existindo no tempo e no espago
(b partir da experiéncia de homens concretos.

aQ Para Meneses, existem trés aspectos
(Ofundamentais que devem ser incorporados a0
vtrabalho com imagens. O primeiro aspecto é
deixar de lado a falsa polaridade entre real e
Oimaginério, pois a imagem esta dentro do real,
O medida ue priticas e representagfes s2o
indissocidveis. O segundo estaria na necessi-
dade de a imagem ter um za/or probatério. Esta
¢ outra falsa questio, pois o valor documental
das imagens refere-se 4 problematica das re-
( Ppresentagdes sociais, & possibilidade de com-
@preensﬁo do imaginirio — ¢ ndo pela capaci-
dade de as imagens confirmarem tragos
Oempiricos. Finalmente, ressalta a capacidade
(3do olhar do viajante de instituir um conheci-
mento sobte a nossa realidade. O autor con-
wclui que: O olbar, portanto, institul seu pré-
prio objeto. A imagem nfio s6 € instituida his-
rtoricamente, como &, também, instituinte. Dai,
(Dpara um verdadeiro dimensionamento histd-
Orico, a necessidade de estudar o citcuito da
imagem: sua producio, cireulacio, apropria-
@(;?10, em todas suas varidveis. (MENESES,
(11996:154) (O grifo é do original)

O No processo de confronto entre as
Onarrativas de viagens ¢ a produgio iconografica
()2 ela vinculada, coloca-se um novo elemento
\'lde interpretaciio, que diz respeito 4 correspon-
déncia, ou ndo, entre o texto e a imagem. O
que a ptincipio pode sugerir uma facilidade —

se partirmos da idéia de que o texto é igual a
Oimagern e de que a imagem constitui-se como
mero reflexo de determinadas idéias — esta-
Oremos seguramente caindo em erro. Kste tipo
Ode problema néio é novo no interior das cién-
(O)cias humanas, considerando que desde de
Aristételes ele j4 vinha sendo tematizado. Tanto

41

na filosofia, quanto na teoria da percepgio, na
semiologia, na psicclogia, na estética e na his-
toria da arte, existem variantes significativas
referente aos limites da interpretagio e 3 rela-
¢do entre imagem e texto.

No importante estudo de W].T.
Mitchell, “Teonology: Image, Text, Ideolopy”™, essa
questdo é formulada ao buscar responder
duas perguntas: o que é uma imagem? Qual a
diferenca entre imagens e palavras? Para o
autor, a importincia deste tipo de indagagio
deve-se, sobretudo, ao fato de apontar as
maneiras pelas quais a nossa prépria compre-
ensio “fedrica” das imagens vinculam-se a pri-
ticas culturais e sociais.

Um primeiro problema que se coloca
¢ a constatacio de que existe uma grande quan-
tidade e variedade de coisas que sfio designa-
das por “Gmagess”. S@o pinturas, mapas, dia-
gramas, sonhos, alucina¢des, projeces, me-
morias etc. A segunda constatagio é de que
apesar de todas essas coisas poderem ser de-
signadas por “magens”, ndo significa necessari-
amente que elas tenham algo em cormum. Para
sclucionar esta questio, Mitchell propde que
pensemos as imagens como sendo uma fa-
milia-extensa, que tivesse migrado no tempo
e no espago e sofrido profundas modifica-
¢bes neste processo. (MITCHELL, 1986:9)

A palavra “Gmagen” envolve uma série
de expressdes correlatas como aparéncia, se-
melbanga ou similaridade. A imagem grifica
diz respeito a pinturas e desenthos, constituin-
do em campo de conhecimento da histéria
da arte. Na ética tém-se os espelhos e proje-
¢Bes, referindo-se ao campo da fisica. A ima-
gem perceptual abrange todos os campos-de
conhecimento, envolvendo o processo de
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apteensio de dados sensiveis, espécies e apa-
réncias. A imagem mental envolve os sonhos,
membzias, idéias e fawtasmata, abarcando os
campos da psicologia e da epistemologia. Fi-
nalmente, a imagem verbal refere-se 4 expres-
sio de metaforas e descri¢des, sendo campo
de conhecimento da ctitica literdria.

Cada uma dessas ramificagfes da ima-
gem pressupde um conjunto de assertivas
quanto ao seu funcionamento e limites, Mitchell
considera equivocada a distingio que se esta-
belece entre as imagens gréficas (como sendo
imagens préprias) ¢ as imagens verbais ¢ men-
tais (como sendo ilegitimas). Para ele, tanto
uma quanto as outras envolvem mecanismos
de apreensfio e interpretagio multi-sensotiais.

- Para o entendimento’das conexdes que se es-
tabelecem entre as imagens mentais e as ima-
gens fisicas, Mitchell segue 0 modo como
Wittgenstein as trata, estando convencido de
que s é possivel ter imagens mentais associa-
das a pensamentos ou falas. No entanto, as
imagens mentais nfo sfo entidades privadas,

 metafisicas ou ifnateriais, mais do que qual-
quet imagem teal deva ser. Portanto, seguin-
do Wittgenstein, € possivel colocar as imagens
mentais e fisicas numa mesma categoria, como
simbolos funcionais. Este tipo de solu¢io nio
elimina as difefencas entre elas, mas, segura-
mente, tende a eliminar as qualidades
metafisicas ou ocultas destas diferencas.
(MITCHELL, 1986:15-18)

Toda imagem verbal é uma imagem
mental, n3o sofrendo nenhum tipo de amea-
¢a metafisica, posto que os textos, enquanto
atos de fala, sio expresses publicas que per-
tencem como um todo, a outros tipos de
materiais representacionais ctiados por nds,

k,,
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como pinturas, grificos, mapas etc. No en-ic
tanto, Mitchell considera que as imagens ver-
bais referem-se 4 dois tipos antitéticos de pra- -
deas lingtisticas. Pode-se designar por imagens h'/
verbais - a linguagem metaférica, figurativa =
ou ornamental, - como sendo uma técnica que -
desvia a atengiio do sentido literal para outra Wu
coisa. Outra possibilidade é da imagem ver- .

bal refetir-se a uma palavra que é uma Jrna-

gem de uma idéia, encontrada, por exemplo <

nas alegoras. (MITCHELL, 1986:21) 2

As imagens pictdricas sdo inevitavel- -
mente convencionais e contaminadas pela lin- {_
guagem. No entanto, a, dialética entre a pala-
vra ¢ a imagem tem sido uma constante na .,
fibrica de signos que a cultura trama em volta =
de si mesma. O que vatia € a natureza precisa 'C;'
desta trama, pois a histotia da cultura é uma .
parte da histéria da huta prolongada pelo do- .
minio de signos lingiiisticos e pictéricos, cada ™~
uma reivindicando para si certas proptieda-
des sobre a “wamrega” a qual somente um tem
acesso. Concebe-se a separagio entre palavras
e imagens como sendo algo tio profundo
quanto aquilo que separa, num sentido am- -
plo, cultura de natureza. A imagem € um sig- O
no que pretende ndo ser um signo, mascara-
do como presenga natural e imediata. A pala- .
vra € o “utre”, producio humana artificial e -
arbitrdria que pode interromper a presenga \..J
natural pela introdugio de elementos ndo na-
turais no interior do mundo-tempo, consci- -~
éncia, histéria, sob a forma de mediagdes sim-
bélicas alienantes. Como safda para este tipo
de dilema, Mitchell prop&e que se elabore uma o
ctitica histérica dessas diferengas entre pala- (7
vra-imagem, a pattit de um modelo que ex- ...
presse as diferengas entre estas duas lingua- ~~
gens, por terem uma longa histéria de .

Q)
o

NL’Jmer(_J 3 - Jan-Dez 2005



i

O
O

Omteragées e translagdes mituas. (MITCHELL,
(1986:45)

a As reflexbes de Mitchell apresentam
Chm quadro para a distingdo das imagens. No
{Tyntanto, apresentam também um limite, 4
edida que, para ele, as imagens pictoricas
apresentam-se contaminadas pela linguagem
berbal. B possfvel pensar que as imagens pic-
(Déticas constitnam uma linguagem, s6 que de
atureza diversa daquela que caracteriza a lin-
agem verbal. Enquanto a linguagem ver-
bal possui ampla possibilidade de combina-
(Dses e de sentidos, a linguagem pictérica dis-
(Hingue-se de imediato por seu cariter afir-
ativo. Ela sempre representa algo, desco-
nhecendo a negacdo da representagio. Uma
Jmagem pictorica sempre £ alguma coisa, pois
() negagio retdrica é impossivel de ser repre-
@entada pictoricamente.

O Deste modo, foi possivel organizar a
@esquisa em trés eixos analiticos. No primeiro
~irato especialmente da questéo da representa-
“—¢fio da natureza, marcada especialmente pela
C}Bintura de paisagem que sugere um outro
(Cmovimento, langar o olhar acima das nuvens
montanhas, na contemplacio do espeticulo

da natureza. A eleicfio da paisagem como foco

e andlise revela-se decisiva por apresentar urma
(Crorrespondéncia entre a percepgio do mun-
o como teatro e o objeto do olhar para o
estudo da paisagem. Esta correspendéncia
Q,urgiu no decorrer da anilise, 2 medida que,
clos proprios termos dos viajantes, a paisa-
{Tyem revelava-se como maravilboso espetdenio,
nfiteatro pitoresco, e assim por diante. Por ou-
tro lado, todos os viajantes estabeleciam rela-
Hes de similatidade entre determinadas pai-
(Jagens que olhavam durante as suas viagens
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com a paisagem européia, que lhes era famnili-
ar. Este aspecto indica a poténcia criadora do
olhar, que eta aoc mesmo tempo, contermplative,
reflexcivo € renemorative.

No entanto, para amph'ar a compreen-
sdo dessa produgio, fol necessario investigar
qual a idéia de natureza compattilhada pelos
viajantes, Tratando especificamente da paisa-
gem, Procurc apresentar como os viajantes
construiam uma visio cientifica da natureza e
cotno 2 paisagem inscreveu-se numa visdo de
natureza enquanto espeticulo. Embora esta di-
visdo ocorra com fins analiticos, na realidade,
através da percepgio e da construgio da pai-
sagem, esses viajantes pretenderam justamen-
te a fusiio dos sentidos estéticos e cientificos
da natureza. Finalmente, procuro demonstrar
as relagdes existentes entre as idéias/imagens
que produziram com o debate sobre a natu-
reza do Novo Mundo.

Como segundo eixo analitico tratamos
das figuras e tipos humanos. Como expres-
sdo maxima da permanéncia histérica, verifi-
camos 4 construgio da imagem do indio por
meio da tipologia das diferengas, revelando

~ seu carater estrutural e modelar. A udlizacio

dos tipos e figuras como recurso da repre-
sentagio apresentou-se como elemento fun-
damental para o entendimento da constitui-
¢io de uma determinada imagem de indio,
posto que apontou para a possibilidade de
conhecimento e reconhecimento das diferen-
¢as ¢ da produgio da alteridade. Com rela-
¢io a este procedimento abordo dois aspec-
tos: a questio da similitude através do predo-
minio de um modelo de representagiio e a
homogeneizacio da representacio como sim-
bolo da humanizacio.

OHOO
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Finalmente parti da construcio das
imagens etnograficas em que se encontram
representados os indios, a natureza tropical
e os proptios viajantes. Para a compreensio
dessas imagens, impés-se como questio fun-
damental tratar da idéfa de cultara e de civi-
lizagio, 4 medida que os viajantes tomavam
pot parimetro comparativo a sua cultura ¢
civilizacio como forma de descrever o
modo de vida dos indiés. Por outto lado,
estas considera¢des remetiam 4 questio de
saber se os povos indigenas tinham ou nio
condi¢des de inserirem-se no processo his-
térico. A luz desses questionamentos foi pos-
sfvel apresentar as diferentes formas e estra-
tégias de representagio do indio, buscando
relaciond-las 4 hlstona enquanto expressio de
um- movnnento ‘de mudangas e permanén-
cias ao longo do tempo.

Por imagens etnograficas, consideramos
aquelas representacSes dos vigjantes que te-
tratavam o modo de vida dos indios em seu
habitat natural, sua organizagio familiar, a
Construgio de suas moradias, a forma como
cacavam, cenas guetteiras, suas dancas e ceti-
ménias rituais, além de instrumentos guerrei-
ros e artefatos domésticos. De um modo ge-
ral, todos os viajémtes buscaram representar o
que observaram ¢'o que julgaram 51gn1ﬁcatl—
vo da Vida coudmna dos indios.

Assim, as imagens etnogrificas que
apresentaram o indio-em seu cotddiano, fo-
ram articuladas 'segundo algumas teméiticas
como a questdo da familia, da construcio de
moradias, da maneira como cagam e guettei-
am, de suas dangas e festividades, e assim por
diante. A partir destas temdticas, foi possivel
compreender algumas variantes quanto ao
estatuto do indio, do bom selvagem no para-
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iso tropical a0 homem degenerado frente A
natuteza hostl, que remetem 4 polémica quantd...
a natureza ¢ a0s habitantes do Novo Mundo,”

A compreensio precisa desse procesi)
so de insergdo da natureza e dos indios num;;
esquemna de representagio preexistente apon--
tou basicamente para algumas questdes: comokff/
as estratégias de representacio da natureza €
dos indios, sob suas diferentes modalidades, )
inscreviam-se enquanto um modo de assimi-"*,
lagdo das diferencas e de producio da\,—i
alteridade. As maxcas, indices desse processo™~
encontram-se nas imagens etnograficas, nal)
fundacio de um novo género pictérico ~ o)
da pintura etnogrifica — criando através dela~.
as bases para a insercdo dos indios e da natu-""
reza ameticana na histéria, Assim, o conheci-\r
mento de cada imagem, cada fragmento do(_)
homem e da natureza, possibilitou o encon- )
tro de olhares refletidos e reflexivos, em per-‘\j
manente movimento.

Nesse sentido, a anilise de esbogos,I:
desenhos, aquarelas e gravuras produzidas
pelos viajantes trazem consigo a perspecti—U
va de criacdo de um novo género pictéricof”"
que buscava traduzir a experiéncia de suas,
viagens enquanto expressio histérica do ob- "
servado, do vivido. Essas imagens, que de-L’
nominamos de etnogrificas, representaram(_,
a fusio de determinada experiéncia na pai-
sagem. Com isso, emergia um outro géne- ...
ro, aqui designado de pintura etnogrz’tﬁca,%’
definido em termos da experiéncia histéri-\.J
ca dos viajantes e povos observados fundJ-L,
dos 4 paisagem tropical.

| .
o’

O resultado dessas observagdes foi re-
tido em suas narrativas, em desenhos, aquare- &)
las e gravuras. Nessas imagens, a énfase foi

{'%-.4'
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Qdada para a representacio da vida indigena
() nas florestas tropicais. Sob este aspecto, reside
@algo de extremamente inovador no que se
trefere 4 representacio do homem e da natu-
Oreza do Novo Mundo. As imagens procura-
tam retratar o fato observado, e homem e
()natureza ganhavam um novo estatuto, ji dis-
, tante de qualquer sentido alegorizante, pois a
representacdo fundou-se sobre a observagio.

A busca da precisio cientifica na representa-
{Y¢io da natureza precede ao principio da com-
posicio das cenas. Quanto ao homem, o tipo
de figuragio dominante ainda encontra-se
preso aos cinones académicos, no entanto, em
alguns aspectos como o corte de cabelos, a
utilizacdo de adornos corporais, tatuagens

O

0 coloridas etc. é possivel apreender-se a patt-
-~ cularidade do grupo representado.

E claro que cada viajante compds es-
sas cenas de acordo com o ptéprio sentido
que a viagem tinha para ele. E cada viajante

() utilizou-se de métodos diferenciados para a
construgio de suas imagens etnograficas. Os
Ométodos utilizados procuram dar conta da
dimenséo temporal presente na natrativa, e que
O devetia ser traduzida em diferentes imagens
() pela gravara. Ou seja, no tratamento e con-
fronto do texto e das imagens foi possivel
identificar o sentddo de sua produgéo, repor-
tados a elementos temporais e espaciais. Se-
{Dgundo o modelo adotado por Bernadette
O Bucher (1981), existem quatro métodos fun-
damentais pelos quais os gravadores utilizam-
O se para traduzir a dimensio temporal. O mé-
todo monoscénico, que representa uma dnica
() agio, delimitada no tempo ¢ no espago, como
() tma cena teatral ocorrendo num cenario deli-
— mitado. O método simultineo procura repre-
sentar cenas variadas concomitantes, com a
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reunido de elementos descritivos dispersos
pelo texto, como a descri¢io de uma paisa-
gem, de um costume, de modos de vida reu-
nidos numa mesma gravura, O método
rotativo apresefta cenas em seqiéncia, em que
varias agdes distintas silo repartidas e reunidas
no espago da gravura. Finalmente, o método
serial consiste na apresentagio de imagens au-
tonomas, mas de modo seqiiencial, cujo vin-
culo di-se 20 redor de um determinado tema,
ou de um acontecimento.

O primeiro método e o quarto foram
utilizados com freqiéncia por Wied-
Neuwied em seus desenhos e gravuras. Ja
Martius, procurou elaborar suas gravuras se-
guindo a légica de conjugar, num vinico qua-
dro diferentes cenas, que teriam ocorrido em
tempos diferentes, utilizando-se tanto do
método simultineo quanto do rotativo.
Rugendas ateve-se ac método monoscénico
e simultineo, sendo dificil determinar, atra-
vés de seu texto, a dimensio temporal ins-
crita na cena representada.

Assim, em Wied-Neuwied, temos o
vigjante-naturalista que a tudo observou e re-
gistrou, tendo por base sempre o que tinha
diante de seu olhar. Com isto soube registrar
cada aspecto da vida dos indios com os quais
teve contato, como nenhum outro viajante o
fizera antes. No que se refere as cenas da vida
indigena, observou cada detalhe, preservan-
do em seus cadernos o que havia de original
16 grupo retratado, tanto com relagiio 4 natu-
reza quanto ac homem.

Em Martius, existia também a preocu-
pacio de destacar o fato observado como
principio da representagio. No entanto, como
vigjante-clissico, nio deixou de se auto-repre-
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sentar em cenas significativas de sua viagem.
Do conjunto de todas as gravuras de seu atlas,
a maioria contém a imagem do viajante, seja
contemplando a paisagem, seja observando
algum ritual indigena. Esse aspecto da repre-
sentagio é de extrema importincia para o tipo
de consideragdes que Martius produziu fren-
te a0 contato com os mais diferentes grupos
indigenas que teve a oportunidade de encon-
trar. O aspecto hérdico de seu emptreendimen-
to destaca-se pela constincia da prépiia ima-
gem do viajante enfrentando as mais diversas
sitwagbes, por vezes bastante perigosas. Além
disso, funciond como um dado contrastivo
revelando a prépria identidade européia fren-
te 208 povos indigenas do Brasil. Cada as-
~ pecto, contido na representacio, 0s seus ges-
tos, as posturas e vestimentas, aptesentam-
10 COMO uma presenga- observadora, um
elemento de aproximacio e distanciamento
com relagdo ao fato observado.

Em Rugendas, é possivel afirmar que
as suas cenas da vida indigena foram basea-
das em informagGes de outros viajantes (como
de Wied-Neuwied ¢ dé Martius) ¢ do contato
de estabeleceu com alguns indigenas no Rio
de Janeiro e em Minas Gerais. Desse modo,
néle eNCcoNntramos Ia representagﬁo que tem por
base o prmc1p1o da composigdo e da imagi-
nacio, distante, portanto da observagio dire-
ta do fato retratado. Como artista-viajante,
Rugendas’ ateve-se 4 base de siia formagio
académica, buscando tepresentar aquilo que
era considerado significativo e pitoresco da
vida dos indios brasileiros na floresta tropical.

Do mesmo modo que cada viajante
teve um modo préprio de encarar a via-
gem, também se disUngulram no modo de
descrever e representar os povos indigenas

no Brasil. No geral demonstravam interes- ~
se em estar associando determinadas prati- ()
cas da vida indigena, com suas idéias a reswc:
peito da civilizagéio e da prépria histoéria, .

que, 2 n0sso ver, passada a ser reescrita atra-

vés dos gestos e olhares dos viajantes ao o
assimilatem pela representacio dos primi-(
tivos habitantes do Brasil.

-

o
O
Segundo Momento: Arte e Técnica o
Fotografica como afinidade eletiva )
&)

. 5

Aqui tenho um outro objeto de pes-
quisa com material essencialmente fotografi—
co. Trato da meméria e espagos de sociabili- f:'
dades de fotégrafos de Curitiba, reunidos K.,]
no Foto Cine Clube Paranaense fundado em .
1938, abrigando em seu interior toda uma
geragio de fotdgrafos amadores e profissi- .
onais que, trocavam informagdes sobre os(
diversos recursos disponivels 4 época como
filmes, papeis fotograficos, maquinas e len- 7
tes e toda uma gama de recursos que envol- —
vem a pritica da fotografia. Assim, através t_,'
de trabalho etnogrifico e de recursos da his- {5
toria de vida, memoria social e visual, com o
fotografias, cartdes, catdlogos, concursos ¢
cursos fotogrificos, estamos construindo a '\
cartografia desse espago na cidade de
Curitiba, como um referencial importante na -~
constituicio do campo fotogrifico na cida- Iw
de. A técnica e a arte fotogrifica foram se '—
constituindo assim, num duplo movimento (__
de olhar, o olhar e investigar as mdquinas,

\._-'
desvendar os segredos do aparato ..
.. i
tecnologico — e ver os momentos de luz —
S’
-

,,,,, o)
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Cune o fotografo deve saber ver e descobrir,
(Dregistrando também o espaco da cidade e
seu modo de vida. Dentro deste propésito
refletimos sobre as possibilidades
Qmetodolégicas da pesquisa, especialmente de
'documentagio fotogrifica ¢ de scus amplos
{Dsignificados como forma de expressio e at-
@dculag%lo da imagem ¢ do conhecimento.

O No inicie dos anos 20 foi criado o
ptimeiro Foto Clube Brasileiro. Estudan-
do as caracteristicas do Foto Clube Brasi-

Qleiro, fundado em 1923, MAUAD (1997,

(Dobserva que os associados do foto clube

(peram profissionais liberais que em suas
horas vagas praticavam a fotografia. Ti-

C)nham também alto poder aquisitivo, po-

Odendo assim adquirir os equipamentos de

(Dultima geragio. Assinala ainda que o peri-
odo de maior popularidade do Foto Clu-

“be Brasileiro foi na década de 40, quando
Jse realizavam grandes exposigdes e os re-

{Jsultados de seus concursos eram publica-
dos na Revista O Crugeire. Ainda segundo
MAUAD a imagem fotogrifica valoriza

Opelos fotoclubistas estavam impregnadas
pelos ideais da pintura académica, buscan-

()do como resultado a homogeneidade e
uniformidade de temas e resultados artis-
ticos pretendidos. Assim, era pratica co-
mum o retoque dos negativos de modo a

T )minimizar os contrastes cromaticos entre

(o preto e branco das fotografias.

O O Foto Clube Brasileiro, toma para si
) funcdo de educar o olhar, como se evidéncia
na seguinte passagem: “a faculdade de ver forogra-
Jreaments ¢ mera questio de edweagdo que custa no
comego #m potico de reflexcio, mas se torna em breve
() instintiva, e praticada como indicanos, a fotografia é
O uma exelente escola gue ensing a ver, observar ¢ ad-

O
0
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wirar a natureza”. Na Revista Photograma de
ulho de 1927 apresentam-se as caracteristicas
dos fotoclubistas e de suas fotografias:

1. A fotografia aneddtica é a que trata de eviar
recordagoes de falos, pessoas e coisas. Ea que
geralmente o5 amadores praticans. Assim um
grupo de amigos, um recanto de jardin, um
folgnedo de crianga, so fotografias aneddticas
de interesse lnitads.
2. A fotografia decumentaria é a que visa, de
mode wrals aproximative da verdade, grafar ja-
tos, pessoas ou coisas, come sgaz a fotografia de
repartagen, a fopografia, a microfotografia , a
de identificagio, efe.
3. Fotografia artéstica ou pictorial & a gue tra-
duz; a sentimentalidade ou estado de alma expe-
rimentado pelo artista ao contemplar um motive.
Na fotografia pictotial aplicam-se na generali-
dade as mesmas normar de conjposicio e perspec-
tiva do desenho ¢ da pintura. O pictorialista de-
verd antes de tndo ser am habil manipulador e
tenico consciente de todos o5 processos, sem o
gne ndo poderd obier desde a exposigio até a
impressie do fotograma, o cnnko de individnali-
dade gus ¢ bdsico e inprescindivel emr qualguer
obra de arte. (n° 12, p. 1. in:MAUAD, 1997)

O movimento Foto Clubista difundiu-
se assim também por varias capitais, e Curitiba
nfio fugiu a regra geral. Em 1939 ¢ fundado o
Foto Clube Paranaense com a patticipagio do
Dr. Elly da Azambuja Germano, Helmuth
Wagner, Nelson Nigno Smaquays, Ivan
Sabatella, José Meiteni, Evandro Munhoz, Luiz
Felipe de Andrade entre outros. Dos mais de
vinte fotdgrafos que originalmente estiveram k-
gados ao Foto Clube Paranaense, apenas quatro
ainda estdo vivos. Sdo eles Claudio de Andrade,
Carlos Ravazani, Jose Paulo Fagnani e Célio
Mafra, este dltimo que tenho entrevistado desde
de 2003. O St. Célio Mafra talvez seja um exem-

O
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plo paradigmatico do que veio a se constituir no
campo fotografico cutitibano nessas décadas
iniciais dos anos 40. V& seu trabalho fotografi-
co como uma arte e refere-se especialmente ao
também pintos de paisagens Calderani, que ird
inspird-lo no e'gquaaiamento de suas fotogra-
fias. Destaca que o fotégrafo deve sabet ver os
momentos de luz, saber descobrir esses mo-
mentos em pequenos detalhes que passam quase
desapercebidos. Para ele, fotografia é a expres-
sio puta do espirito, da sensibilidade, que diz
algo que estd muito além do recurso técnico,
pois o fotografo podia possuir a melhor
cimera fotografica (uma Leica M6), mas nio
ter nenhuma expressio artistica. Pot outro lado,
ele especializou-se em foto-mecinica como sua
atividade proﬁssi‘oriial, atuando até hi pouco
tempo 1o conserto de maquinas e lentes foto-
grificas dos mais variados tipos.

Para a anilise que pretendemos do cis-
cuito social da produgio da fotografia é preci-
so distinguir, segundo MIGUEL e PONCE
DE LEON, trés 'tipos de fotografias: a foto-
Janela, a foto-espelho e a foto regra. A fote janela repre-
senta uma foto que estd aberta 4 realidade, e o
objetivo da foto é mostrar o mundo visivel a
luz reproduzi-lo melhor que um quadro. As
fotos sdo muito exatas, € a paisagem ou cena é
uma visio real, empu:tca detalhada da realida-
de. Mas é, sobretudo uma seleciio da realidade
fotografavel pelo fotografo. A foto-espello refle-
te os sentimentos do préprio fotografo e re-
presentam uma estratégia de expressio, proje-
tando o que os fotdgrafos sentem diante de
uma realidade social. Supde uma transferéncia
do fotografo ao espectador, tratando de co-
municat um pensamento intimo, algo que pos-
sa ser observado na foto como inquietante,
estranho. O inquietante é pois uma catactetsti-
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ca positiva da arte, ¢ em fotografia estimula’-’
interpretacdes mudltiplas da realidade. O foto-{_
grafo dispara e desaparece, mas deixa seu pos-
to para o espectador, existindo assim uma co- -
municagio reflexa entre ambas pessoas, pot isso ™~
tratam-se de fotos-espelhos.(1998, p.88-90). -
Finalmente as _fofos-regras, supdem umk_j‘“_‘j
sistema ou estratégia de controle social. Es- ')
tas fotos nfio somente tem um signiﬁcadoQ
mais também produzem significado. Isso
ocotre em especial com as fotos publicitiri-
as, em revistas e na televisio, ao dizerem

como outra pessoa deve comportar-se, et
também dizem o que é “bom” e “mau’. )
Ditam a moda, como devem-se vestit, pen- .-
sar, comprat, sentir, desejar, 1:‘=:lacionau:—se,\.‘:I
beber, viajar, comer, falar., etc. Sio fotos que
estabelecem uma norma idealizada de con- )
duta. S3o tipos ideais que incluem a mensa- - 3
gem do contratipo, ditando a norma social,
a contranorma, e incluem ainda o castigo a -
quem ndo as segue (1988, p.91). L,j

o

Para esses autores todas as fotos per- =~
tencem a um desses trés tipos, ou podem ser .
uma combinacio deles. A fotografia € parte da
cultura, da sociedade e mantém um papel de- o
terminado dentro dessa cultura. A sociologia ™7
ensina duas coisas: a olhar fotos e a construi-las, *
Ao se dedicar tempo a observar e analisar uma (_
foto, seu significado muda. E esse olbar socioigi-
0 que possibilita a compreensio reflexiva em
niveis cada vez mais profundos de realidade,
tal qual também o expressa Bourdieu (1965).

GURAN (1986, 1990) nos ensina ainda
que cada tipo de fotografia deve ser analisado
tendo em conta a sua especificidade e o con-
texto de sua produgio. Uma distingio funda- -~
mental a ser considerada na andlise do material

('
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@fotogréﬁco ¢ a natureza emigue ou etigre da ima-
()gem. No primeiro caso, quando ela foi produ-
zida ou assumida pela comunidade estudada,
encontra-se forgosamente impregnada pela re-
Jpresentacio que a comunidade ou seus mem-
() bros fazem de si proprios e por conseqiiéncia
expressa de alguma maneira a identidade social
do grupo em questio. J4 a fotografia feita pelo
Opesquisador, de natureza efigue, é sempre uma
(Dhipétese a se confirmar a partir do conjunto
de dados recolhidos ou por meio de outros
O procedimentos de pesquisa.

@) As fotografias, portanto, podem ser
Quti]izadas como um instrumento de pesquisa
ou se confundirem com o préprio objeto
’de pesquisa. As imagens de natureza emigue
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estio necessariamente nesta altima categoria,
o que nio impede que sejam também utili-
zadas como instrumento de pesquisa, isto &,
como um meio que o pesquisador emprega
para induzir o pesquisado a buscar ele mes-
mo a informagio que fard avangar a refle-
xdo clentifica. Alids, nada impede que uma
mesma imagem, seja ela emigue ou eligue, cum-
pra diversos papéis durante a pesquisa ¢ na
demonstragio das conclusdes, A prépria
pesquisa ora em curso tem nos proporcio-
nado a oportunidade de realizar este duplo
movimento ao conhecer as fotos produzi-
das pelos fotdgrafos e a0 mesmo tempo as
registtar no processo de pesquisa ¢ nas en-
trevistas com estes personagens.
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