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Des

Apresentacao

A Colecao Desenrédos apresenta a cada edicao
textos de conferéncias, semindrios, coléquios, aulas
inaugurais e pesquisas de colaboradores vinculados
as atividades desenvolvidas pelas linhas de pesquisa
do Programa de Pds-Graduagao-Mestrado em Cultura
Visual, da Universidade Federal de Goiads. Na presente
edicdo, publicamos artigos resultantes de dissertagdes
defendidas dentro da linha de pesquisa “Historia, teoria
e critica da arte e da imagem”.

Com o objetivo de investigar as manifestacoes
de sentidos e as condicdes de producao, interpretacao
e recepcao de visualidades, os pesquisadores que
compdem a linha tém explorado questdes relativas a
implantacao de poéticas visuais, de narrativas da critica
e da teoria da arte e da imagem, sobretudo nos periodos
moderno e contemporaneo, com énfase na producao
brasileira.

Entre 2003, ano de criaggo do mestrado em
Cultural Visual, e 2008, foram defendidas mais de
20 dissertacdoes na linha de “Histdria, teoria e critica



da arte e da imagem”. Os artigos publicados
nessa edicdo de Desenrédos resultaram de
cinco dessas dissertagdes, que representam as
principais areas de interesse dos professores-
pesquisadores que atuam e ja atuaram nessa
linha de pesquisa. Atualmente integram a linha
seis professores e nove alunos de mestrado,
além de bolsistas de iniciacao cientifica e outros
pesquisadores-colaboradores.

No primeiro capitulo, Miguel Luiz Ambrizzi
investiga as representacdes da natureza e as
relacbes entre arte e ciéncia presentes nos
trabalhos produzidos por artistas brasileiros,
alemaes e russos, que participaram, em 1995
de um projeto que refez o trajeto da expedicao
Langsdorff, que percorreu o Brasil entre 1825
e 1829. Em seguida, Ana Rita Vidica Fernandes
resgata a memoaria do Clube Objetiva, fotoclube
instalado na cidade de Goiania (GO) em 1970,
através de entrevistas e do estudo das imagens
publicadas nos catalogos dos saldes de fotografia
promovidos pelo fotoclube. No capitulo 3, a
obra do artista goiano Paulo Fogaga é analisada
por Rosane Andrade de Carvalho dentro de
um constante didlogo entre a arte e a politica
dos anos 1970. No capitulo seguinte, Deborah
Rodrigues Borges estuda as maneiras pelas quais
as familias enlutadas utilizam as fotografias
mortuarias no processo de luto a partir do acervo
de fotégrafos amadores da cidade de Bela Vista
(GO). Para finalizar a edicao, Juscelina Barbara
Anjos Matos propde em seu artigo algumas
reflexdes sobre a insercdo da moda na década
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de 1950 na cidade de Vitéria da Conquista (BA),
explorando uma vasta documentacao fotografica.

A capa dessa edicao é uma criacdo do
designer Marcio Rocha, a partir de obra do artista
Paulo Fogaca, a quem agradecemos a cessao dos
direitos de uso da imagem. As préximas edi¢oes de
Desenrédos serdo dedicadas as outras linhas de
pesquisa do Mestrado em Cultura Visual— "Poéticas
visuais e processos de criacao” (n. 6) e “"Culturas da
imagem e processos de mediacao” (n. 7).

Rosana Horio Monteiro e Maria ELizia Borges
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Romanticos, exoticos, cientificos ou simplesmente
poiéticos? Entre-olhares, entre-vistas e descrigdes nas
paisagens e trajetos de uma re-expedicdo ao Projeto
Langsdorff

Miguel Luiz Ambrizzi

1. A expedicao Langsdorff - século XIX

A expedicdo comandada por Langsdorff percorreu durante os anos
1822 a 1829 o interior do Brasil, passando pelas regides de Minas Gerais,
Mato Grosso, Goids, Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Langsdorff, alemao, natu-
ralizado russo, natural de Wollstein no Hesse Renano, foi enviado ao Brasil
em 1813 como Consul-Geral da Russia. Acompanhando Langsdorff estavam
Ludwig Riedel (botanico), Nestor Rubtsov (astrbnomo), o médico e zodlogo
Cristian Hasse, além de escravos, guias e remadores, somando 39 pessoas
na expedicdo. Juntamente com os cientistas, fizeram parte da expedicao
o0 artista alemao Johan Mauritz Rugendas (Jodo Mauricio Rugendas) e os
franceses Aimé-Adrien Taunay (Aimé Adriano Taunay) e Hercule Florence
(Hércules Florence). A empreitada teve por objetivos mapear e registrar os
rios, minerais, a fauna, a flora, as etnias etc. de regides que ainda nao eram
conhecidas, buscando coletar o maximo de informacoes.

Ao analisarmos as producdes imagéticas de Rugendas, Taunay e
Florence, encontramos pontos de contato e de continuidade, diferencas
e descontinuidades entre estilos, tragos e pinceladas. O desenho aqua-
relado, de traco “mais sujo e solto” de Rugendas — o qual possui a
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predominancia do desenho a lapis e a ndo utilizacdo da cor — contrasta
com a rigidez e a limpeza do traco fino e nitido de Florence, que aparenta
usar o bico de pena com nanguim, tornando o desenho mais descritivo e
naturalista, ndo sendo apresentado como se fossem “impressoes” tal como
se encontra em Rugendas.

Se por um lado encontramos diferencas, por outro, o projeto da ex-
pedicdo acaba por reunificar estas diferencas sob o crivo do olhar atento
de Langsdorff e de suas exigéncias e padrées mentalmente estabelecidos
e procurados no trabalho do artista-viajante. Os trabalhos dos trés artis-
tas se fazem semelhantes, proporcionando ao leitor uma unificacdo do
olhar e da representacao. Encontramos nas pranchas exemplos de repre-
sentacbes de espécies vegetais nos quais verificamos na linguagem visual
— da técnica (aquarela), dos textos informativos e classificatérios e do
isolamento e énfase em detalhes da planta — um tratamento uniforme
e cientifico, revelando o que é e como deve ser o trabalho do artista-
viajante. Porém, ao nos depararmos com pranchas que representam pai-
sagens, ainda temos dificuldades em distinguir a sua autoria. Elaboradas
em aquarela, apresentam um tratamento semelhante na configuracao
das cores e da luz. Rugendas, Taunay e Florence, com a contribuicao da
orientagao por parte dos cientistas e naturalistas, que, exigindo que o
registro do objeto de estudo fosse feito com fidedignidade, representa-
ram o mundo natural que um dia foi mais exuberante. Eles trataram suas
tematicas com forca e poesia, com rigidez e liberdade, com admiracdo e
espanto. Comunicaram ao espectador um prazer estético aliado a uma
orientacao histdrica e cientifica.

2. A re-visita ao passado — o Brasil de Langsdorff visto por
outros olhares
Em 1995, artistas contemporaneos participaram de um projeto

curatorial de re-visita as trilhas da Expedi¢ao Langsdorff. Se, no século
XIX, os artistas eram contratados por uma expedicdo cientifica e seus
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trabalhos eram avaliados por conta dos critérios da ciéncia da obser-
vagao, no século XX, os artistas sdo convidados a participar de um
projeto, onde a arte assume um papel preponderante em relacdo ao
objetivo cientifico. O que se queria era, do ponto de vista do artista ho-
dierno, tratar das relacdes entre os artistas, em épocas distintas e com a
sua prépria época. Had uma maior
valorizacdo da leitura e da inter-
pretacdo do real promovida pelo
olhar do artista.

Dos artistas-viajantes se
esperavam obras que represen-
tassem a natureza (paisagem e
pormenores), 0s costumes, as
tribos, os fatos histéricos, todos
realizados com aquarela e dese-
nho. De artistas contemporaneos
nao ha o que se esperar. Tudo se
torna surpresa, algo inesperado.
O que encontramos nas obras
dessa re-visita sao outras lingua-
gens, técnicas e olhares sobre as
regides brasileiras percorridas no
século XIX. O curador deste pro-

Figura 01 - Carlos Vergara, Aruana, 19952 jeto, Alfons Hug, ao selecionar

tais artistas (Fujocka e Vergara,
brasileiros, o russo Anatoli Juravlev e os alemaes Olaf Nicolai e Michael
Farhes), ja tinha a consciéncia de que teria como resultado obras com
multiplos olhares.

Carlos Vergara realiza suas obras (Aruand — Fig. 01—, Diaman-
tina 1 e 2, Ouro Preto 1 e 2) em uma aldeia dos indios Caraja e nas
cidades de Diamantina e Ouro Preto. A técnica usada é a monotipia,
utilizando tecidos e pigmentos naturais para realizar impressdes de la-
deiras e caminhos percorridos durante a viagem”.
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H& um deslocamento
do conceito de paisagem.
Suas obras configuram um
outro olhar que constréi no-
vas paisagens, as quais nao
sao mais observadas pela
vista do olhar distanciado.
O artista se insere na paisa-
gem e, para representa-la,
vai direto ao seu encontro,
toca a paisagem. Portanto,
Vergara desloca-se do visual
ao tatil na sua producao e
expériencia a troca de sabe-
res com o indio em Aruana,
pois realizou uma impres-
sdo sobre tramas feitas com
folhagens de palmeiras utili-
zadas para a cobertura das
moradias, uma tradicao Figura 02 - Olaf Nicolai, /tamaraty, 1995
que ja esta sendo extinta.

O artista Olaf Nicolai elaborou uma obra a qual nomeou de /ta-
marati (Fig. 02). Trata-se de um objeto em forma de mala/estante
elaborada com madeira, revestida na parte superior de um tecido ver-
melho. Temos duas partes, a superior, que é aberta, e a parte inferior,
onde temos quatro gavetas, nas quais se encontram quatro modelos
de tapetes (com dois motivos de desenhos e duas variantes de cores
aplicadas em cada um) feitos de 14 de tecelagem. Na parte superior
ha oito placas de vidro lapidado com ornamentos florais, divididas
em dois grupos de quatro. Entre essas placas temos uma flor feita de
madeira e materiais sintéticos.

Olaf Nicolai, para tratar também de questdes indigenas e naturais, as
resolve de uma outra forma. A visao deste estrangeiro é a de que o mundo
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natural e cultural (vegetacdo e nac¢des indigenas) que era tao rico naquele
periodo (séc. XIX) hoje se encontra nos museus. Como diz o artista, “os
verdadeiros indios estao no museu”, concluindo que aprendeu “mais sobre
0 Brasil nos livros”. Sua fala revela alguns possiveis resquicios que se tem
no imaginario do europeu sobre o Brasil. Ainda, podemos identificar um
“certo” preconceito, pois, ao encontrar-se com a pequena quantidade de
indios nas regides visitadas, a mudanca na indumentaria e nas relagdes
culturais destes, o artista ndo apresenta indicios de uma compreensao
socio-histérica da contemporaneidade, na qual os indios sao eles proprios
sujeitos de processos sociais e culturais, inseridos no cerne da sociedade,
da politica, da economia e da cultura brasileira. A no¢ao de uma dinamica
cultural é aqui reduzida a um procedimento que se assemelha ao dos natu-
ralistas do passado. Parece até que este artista esperava encontrar-se com
indios nas ruas, pessoas nuas, matas virgens e inabitadas. E, em resposta
a sua vivéncia durante este periodo o artista cria a sua flor modelo, a qual
parece representar a natureza domada pelo homem, invertendo-se aqui
as proporg¢des entre humano e natural (cultura e natureza) encontrada no
século XIX e tao evidenciada nas obras dos artistas-viajantes. Esta flor ainda
poderia também metaforizar, no contexto contemporaneo, a natureza cria-
da/construida/representada pelos viajantes de Langsdorff (talvez espécies
hoje extintas). Portanto, desenhos eternizados nas placas de vidro revela-
riam esta natureza conservada para que outros futuros possam conhecer o
gue ja se teve nas terras brasileiras.

O artista José Fujocka construiu uma sala preta de 4 x 4 metros to-
talmente escura com paredes falsas, nas quais ha uma linha com 20cm
de altura que as recortam deixando um feixe de luz que percorre toda a
extensdo. Esta linha, que s6 comecava a tomar forma depois de mais ou
menos 30 segundos apds o observador entrar na sala, indicava que era
um fundo falso, o qual mostrava uma segunda parede com varios objetos
de ex-votos coletados e varias fotos feitas pelo artista durante a viagem e
outras colhidas pelos moradores dos lugares visitados (Fig. 03).

Caminhando pela sala, o observador chega ao centro e depara-se com
uma imagem que se encontra atras dele. Esta imagem mostra trés homens
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Figura 03 - José Fujocka, Lugar de ilus6es (detalhe parede), 1995*

pendurados como peixes numa estaca e que acabaram de sofrer um lincha-
mento em praca publica. Essa imagem dos garimpeiros € uma apropriagao do
artista de uma imagem fotojornalistica, saturando-a num tom monocromatico
vermelho, que toma conta do ambiente (Fig. 04). O vermelho vela/oculta ele-
mentos do original, como os homens que tiveram seus bragcos mutilados.

José Fujocka toca em questOes polémicas e marcantes quando escolhe
tratar do ouro e da religido. Durante a viagem, este artista se deparou com
situagbes precdrias de trabalho encontradas nas minas. A equipe de viagem,
tal como Dieter Strauss descreve, torna-se inconformada com tal situacao en-
contrada, ainda mais no que se refere ao pagamento destes trabalhadores, os
quais nem podiam comprar remédios para tratarem das doencas provocadas
pela contaminacao dos minérios.

Juravlev trabalha com a reproducao, fotografando desenhos deRu-
gendas (Fig. 05) com uma maquina Polaroid e os amplia em formato
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Figura 05 - Anatoli Juravlev, Uma floresta virgem
em Mangaratiba na Provincia do Rio de Janeiro no
inicio do Século XIX , 19956

Figura 04 - José Fujocka, Lugar de
ilusées (detalhe), 1995°

grande (1,70 x 1,40 m), puxando para o azul o tom acinzentado do
original.

Nas suas fotografias, o artista nos coloca diante de uma consciéncia
fotogréfica da mutacdo incessante da paisagem, ndo apenas enguanto
jogo luz-cor, mas enquanto forma do tempo, apresentado nas formas do
congelamento de uma imagem (a fotografia como registro do que esta
em desaparecimento), do registro de um momento no interior de uma
série ou de uma variacdo da mesma imagem. Esta temporalizacdo da
fotografia ganha a propria expressao da tonalidade e da variagdo croma-
tica. O azul de suas fotografias parece representar um sonho vivido. Esse
sentimento de nostalgia de um passado nao vivido, mas que de certa for-
ma encontra-se imaginado, parece concretizar nessas imagens sonhadas,
tao distantes e tao presentes em nossas memaorias que s6 podemos té-las
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através dessas obras de arte. Cenarios de mundos imaginarios, flashes da
memoria, imagens do passado rememoradas através do presente.

Ao fotografar imagens ja existentes, Juravlev acentua o clima azu-
lado, trazendo o espirito do ocaso e um anoitecer do nosso préprio tem-
po. Trabalhando a prépria dimensao associada do azul as emocdes e ao
estado de espirito da tristeza, depressao e melancolia, o artista afirma a
distancia entre a imagem original e a atual. A imagem do passado nao
pode retornar enquanto sentimento do vivido — e do registrado, por
meio do trabalho do fotégrafo —, mas pode ser um testemunho de que
"0 céu de nossas vidas ainda arde e ilumina com sua luz, mesmo que
nao o vejamos mais”, como diz Juravlev, ou seja, de que a imagem pode
funcionar como alegoria da lembranca.

3 - Entre-olhares: romanticos, exéticos, cientificos ou simples-
mente poiéticos?

As obras destes artistas contemporaneos nao possuem relacao direta
com a ciéncia, e, por caminhos os mais diversos, dialogam com questdes de
ordens distintas: naturais, politicas e sociais. Em Vergara e Nicolai, vimos o
trabalho com a criagdo de novas imagens, nas quais podemos encontrar ele-
mentos que discutem a relacao entre natural e artificial, realidade vivenciada
e musealizacao. Fujocka e Juravlev utilizam imagens apropriadas quer seja da
midia, através do fotojornalismo, quer seja de artistas do século XIX, interfe-
rindo nessas imagens através da mudanca de coloragao, discutindo questoes
acerca da imagem e da sua reproducdo técnica, bem como a relacdo do
homem com o mundo e entre si.

Esses artistas, para discutirem o presente, se voltam para o passado,
relendo, em alguns casos, as préprias obras dos artistas-viajantes. Temos, por-
tanto, a expedicao Langsdorff em dois tempos. Em Langsdorff, naturalista,
encontramos a busca de uma unificacdo dos olhares que resulta na tentativa
de uma padronizacdo da representacdo iconografica, a qual deveria ser de
carater cientifico documental. J& nos contemporaneos, com Strauss e Hug,
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diretor e curador, o que vemos é uma multiplicacao dos olhares e das repre-
sentagdes, as quais objetivam uma problematizacdo do mundo. Os limites
deste projeto encontram-se circunscritos ao campo da pesquisa das expedi-
cOes e a tomada do projeto contemporaneo fazendo referéncia ao contexto
da expedicao do século XIX.

A producao artistica contemporanea reflete as transformacdes sofridas
na concepcao de arte e nos seus modos expositivos, como destaca Freire
(1999). Para ela, uma nogao de arte socioldgica, na esteira da tradicdo dos
grupos dos anos 70, perpassa a producdo do sentido da arte contempora-
nea. Nesse contexto, os artistas recusam-se a “aceitar um dominio separado
para a arte (autonomia da obra) e pretendem transformar, através de sua
praxis, todas as esferas da vida” (FREIRE, 1999, p. 133-134). Se, por um
lado, essa pesquisa ressalta a perspectiva interdisciplinar e de cruzamentos
entre temporalidades historicas distintas, fazendo referéncia as pesquisas de
campo dos artistas-viajantes do XIX, por outro, o sentido desta tarefa pode
ser tratado a partir de sua inser¢do nos modelos institucionais da arte na
contemporaneidade.

Peixoto (2003), ao falar sobre estes processos, nos leva a reconhecer
a presenca de fortes estratégias de marketing e os moldes de uma econo-
mia de franquias, onde a circulagdo dos acervos numa economia monetaria
(financeira) representa um acréscimo ao capital simbdlico acoplado a obra.
Afirma ainda que esta figura do “artista itinerante” é um modelo caracteris-
tico do nosso mercado de arte e das economias institucionais (bienais, mu-
seus etc.). Desse modo, um projeto como este de retomada dos viajantes,
no final do século XX, é, também, uma imposicao do funcionamento do
mundo da arte, numa valorizacdo integrada da obra, da carreira do artista
e um estado que define as relagdes artisticas enquanto uma “politica do
Ministério das Relacdes Exteriores” (PEIXOTO, 2003, p. 9).

Ao falar sobre as transformag¢des no mundo curatorial, apds a Bienal
de Sao Paulo de 2002 (Metrépoles), destacando que “as décadas de 80 e
90 foram muito marcadas pelo grande poder dos curadores”, Peixoto ressal-

ta o papel de Alfons Hug no mundo da arte brasileira, afirmando que ele
ndo é um curador, mas um funcionario que faz o arranjo ao sabor
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dos interesses de quem o contrata. Hoje em dia, quando vocé olha
uma exposicao de curador, vocé tem a impressao de que estd vendo
alguma coisa da nouvelle vague, de milénios atras, e isso se deu num

espaco de tempo muito curto (PEIXOTO, 2003, p. 11).

Ao colocarmos lado a lado as produgdes artisticas dos séculos XIX
e XX podemos observar alguns contrastes com relacdo aos padroes de
representacao e do olhar — unificagao (artistas-viajantes de Langsdorff)
x multiplicacdo (artistas contemporaneos — 1995); conceitos de paisagem
— a distancia visual (pintura de paisagem) e a proximidade tatil (obras
de Vergara); representacao (mimese) versus problematizacdo de temas,
conteudos e aspectos conceituais na arte contemporanea; contemplagao
versus critica.

Ainda alguns aspectos importantes podem ser destacados. O primei-
ro aspecto diz respeito a relacdo com a Histéria. Dos anos 80 para cd, o
historicismo tomou lugar de relevancia na producéo artistica internacional,
na qual as questdes em torno da parddia e do pastiche sdo caracteristicas
(CALABRESE, 1988). No final desta década assistimos uma complexifica-
¢ao desta relacao de apropriacao e de citacao do passado nas obras artis-
ticas — de outras obras de arte, de outros movimentos/estilos artisticos
bem como fatos e acontecimentos histéricos. Agora, a prépria ciéncia da
Historia se torna objeto da reflexdo estética exigindo uma transformagao
nos moldes/formatos dos projetos curatoriais e expositivos. A partir deste
periodo vemos que, para além da tematizacdo histdrica, o artista con-
temporaneo revela uma consciéncia documental do projeto artistico. Na
atualidade, aos moldes do que se fazia nos anos 60 e 70, integram-se as
obras e aos projetos expositivos a presenca dos diarios e livros de artistas,
das anotagdes, de croquis e maquetes, estudos fotograficos, numa via de
mao dupla entre a documentagao e a obra (FREIRE, 1999).

A expedicao/exposicdo aqui apresentada também resulta de um
raciocinio interdisciplinar, de uma nova concepcao da arte e das rela-
¢oes entre a arte e 0 campo académico — as ciéncias humanas, sociais,
naturais e exatas. Ela faz referéncias as producdes do século XIX, que
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possuem estreita relacdo com as ciéncias e se configuravam como do-
cumentos cientificos relacionados a botanica, a geografia, a etnografia,
entre outras areas de conhecimento.

Outra questdo que deve ser lembrada é a articulacao deste proje-
to com uma concepgao de patrimdnio nacional e da humanidade, am-
pliando o escopo da documentacao e as formas de sua apresentacao e
divulgacao ao grande publico. Parte das obras produzidas pelos viajantes
estrangeiros no decorrer da histériam, que estao no pais hoje, fazem par-
te do patriménio nacional, fazem parte da formacao histérica da nacao
brasileira.

Questoes especificas referentes ao projeto dizem respeito particular-
mente a ampliacdo do entendimento da figura do viajante e do artista-
viajante nos dois momentos — XIX e XX. Observa-se um continuo deslo-
camento do olhar do artista entre os olhos dos colonizadores e o olhar
testemunhal que se presentifica no relacionamento espago-temporal do
artista com o entorno e o contexto da expedicdo. Nestes termos, o artista
funciona como um mediador entre a visao colonial (paraiso romantico —
lugar exdtico) e aquilo que é o alvo da observagao e da descri¢ao visual
(olhar da documentacao).

Assim como temos a pergunta “o que era o Brasil para o viajante do
século XIX?", podemos também devolver a questdo com outra: “o que
era a Alemanha para os aleméaes do século XIX?", e, até mesmo, ampliar
0 espectro, perguntando, “o que era a Europa como um todo?”. Nessas
aproximacoes e contrastes nos enfrentamos com imagens negociadas de
um imaginario da Europa e de um imaginario do Novo Mundo.

O ultimo aspecto a ser ressaltado é a importancia do papel da na-
tureza tanto para o artista do século XIX quanto para o do século XX. A
natureza aqui é tratada de um modo duplo — como encenacdo e como
novidade ou descobrimento. Na encenacao, aos moldes do raciocinio do
pitoresco, o artista produz o engano da imagem. Na novidade ou no
encantamento do artista diante do espetaculo do mundo natural que
suprime todas as diferencas e nos reposiciona no lugar da contemplacao
e que, a0 mesmo tempo, pode ser também uma outra forma de encena-
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¢ao, como no exemplo do encontro de Vergara e Fujocka com as minas
naturais e a imagem que elas ocultam — os invalidos, as relacdes de
trabalho e qualidades de vida dos trabalhadores.

Por fim, podemos concluir que essa re-visita revela um cruzamento
de temporalidades distintas, na ocupacao de um mesmo espaco em mo-
vimento. Os artistas se enfrentaram com a geografia da paisagem, modi-
ficando a ordenacao do olhar que predomina na producdo do século XIX
colonial para um século XX pés-colonial. Os artistas promovem um senso
multiplo do olhar para o passado, presentificando a dimensdo testemu-
nhal na arte. Observam-se os deslocamentos no olhar, passagens entre
colonizadores e testemunhas que presentificam as tensdes-modificagdes
da relagdo do artista com o entorno e com os diferentes contextos de pro-
ducao. O artista-viajante funciona como mediador simbdlico entre a visao
colonizadora-colonizada e os objetos-alvo da observacao e das diferentes
descricdes visuais (olhar documental e das poiéticas).
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Notas

1 Atécnica de impressao (monotipia/macrotipia) usada por Vergara é a seguinte: primei-
ro coloca-se a tela sobre o chdo, sdo tomadas as medidas, e o lugar demarcado é limpo. Depois
que o chao é preparado para a impressao, um contorno largo é polvilhado com pigmento de cor
ocre. Na superficie interior sao dispostas folhas de palmeira da mesma forma que o fazem os in-
dios para construirem suas barracas de folhas de palmeira. A seguir, sobre as folhas é polvilhado
pigmento cor-de-ferrugem. Apods esta etapa passa-se material colante na tela, a qual é colocada
sobre as folhas e é pressionada pelo artista com as maos sobre essas folhas e sobre o contorno.
Finalmente o resultado é re-trabalhado no atelié.

2 Pigmentos sobre lona crua; 2,17 x 1,85 m. Imagem disponivel em COSTA, 1995, p.
135.

3 COSTA, 1995, p. 128.

4 Imagem disponibilizada pelo proprio artista José Fujocka (acervo particular).

5 COSTA, 1995, p. 123.

6 COSTA, 1995, p. 126.
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Clube da Objetiva (1970-89): um fotoclube no central
do Brasil

Ana Rita Vidica Fernandes

Papéis amassados e carcomidos com palavras apagadas pelo
tempo. O cheiro de lembrancas e historias esquecidas. Imagens de
um passado que ficou distante, mas que ainda pulsam em negativos
e positivos, retratados por olhos avidos em tornar visivel o que viam
e sentiam, e que materializavam através do disparo de suas manuais
Rincon, Zenit, Nikon e tantas outras.

Alguns destes materiais acabaram se perdendo e ficando
somente na memoaria dos integrantes do fotoclube de Goiania, o
Clube da Objetiva. Contudo, os que resistiram ao tempo e foram
guardados contam um pouco da histéria e da formacao, tanto da
instituicdo quanto da fotografia, inseridas na cultura da cidade.

Um desses documentos encontrados foi um papel com a sua
parte de cima rasgada, o que impossibilitou de verificar sua data,
que continha a pergunta: “O que é o Clube da Objetiva?”

A primeira resposta é a de se tratar de um clube de fotografia,
0 que levava a explicacdo a pergunta: “O que se faz em um clube de
fotografia?”:
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Os fotoclubes sao entidades que promovem o desenvolvimento dos
processos fotograficos como arte. Sdo locais onde uma fotografia
é apresentada para critica, com seu autor ja preparado para ouvir
opinides que poderao ser frontalmente contrarias as suas, mas que
tem como objetivo, sempre, uma critica construtiva.’

Além de as fotografias poderem ser mostradas dentro do préprio
fotoclube, como exposto no texto, estas poderiam ser levadas para
apreciagdo em outros fotoclubes. Nesse sentido, percebe-se que o
Clube da Objetiva, apesar de estar localizado na cidade de Goiania,
mantinha relacdo com outras instituicbes do mesmo fim, que faziam
parte de um movimento, o fotoclubismo.

Segundo Angela Magalhdes e Nadja Pelegrino,

o fotoclube se constituia num lugar ideal para o reconhecimento
social dos aficcionados que participavam de concursos e saraus
fotograficos, onde podiam mostrar a cultura adquirida em viagens
pelo Pais e pelo exterior, e ainda habilidades artisticas (2004, p.
36).

Logo, o fotoclube se constituia em um espaco de troca de
experiéncias fotograficas, em que havia a preocupacdo de uma
producao artistica, a partir de um intercdmbio entre os fotoclubes. Essa
relacao entre as associagdes caracterizava o movimento fotoclubista.

Como o Clube da Objetiva faz parte deste movimento, em que
sentido se da sua atuacdo no fotoclubismo brasileiro? Existiriam
algumas caracteristicas proprias que o diferenciariam dos demais?

Em 16 de dezembro de 1970 foi fundado o Fotoclube de Goiania
em reuniao que aconteceu na casa de Rosary Esteves, a Rua 10 n? 250
Setor Oeste e tendo como sécios-fundadores Décio Marmo de Assis,
José Amaury Menezes, Elder Rocha Lima, Beatriz Rocha Lima, Marilda
Bastos de Assis, Rosary Caldas Esteves Pereira, Ruy Esteves Pereira,
Lurdinha Pacheco, Joacy Eneida Cortes, Antdnio Martins Sobrinho,
Fausto Rodrigues Valle, José Francisco Braga, Luiz Mauro Vasconcellos
e Gratuli Nobrega.
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O nome "“Clube da Objetiva” foi proposto pelo membro Fausto
Rodrigues e escolhido por votacdo nesta reunido de fundacdo. Na
ocasido, além da escolha do nome, foram discutidos alguns pontos
para a estruturacdo da embriondria associacdo fotografica. Dentre
estes pontos, vale ressaltar neste momento que o local decidido
pelo clube para as suas reunides foi a Escola de Arquitetura e Artes
da Universidade Catdélica de Goids, onde funcionava um curso de
fotografia, que se constituiu no “nascedouro” do referido fotoclube.

Nesse sentido, hd uma relacdo entre fotoclube e curso de
fotografia, também comum nos fotoclubes brasileiros, que se dava,
na maioria das vezes, de maneira inversa de como aconteceu no Clube
da Objetiva, ou seja, o curso de fotografia se originava do fotoclube.
Com isso, estas associacoes forneciam mao-de-obra especializada para
o mercado fotografico, como expdem os autores Helouise Costa e
Renato Rodrigues da Silva: “Em busca de mao-de-obra especializada,
este mercado precisou recorrer aos Unicos cursos de fotografia
existentes no Brasil, agueles organizados pelos fotoclubes” (2004, p.
108).

E mesmo que algum fotoclube nado tenha tido um curso regular
de fotografia, tanto antes como depois da criacgdo do mesmo, era
comum entre os fotoclubistas encarar a propria associacdo como um
espaco de aprendizado, uma “escola de fotografia”.

Assim, a ligacdo com o movimento fotoclubista se deu desde os
primérdios do Clube da Objetiva — oficialmente, em 1974, ao se filiar
a Confederagdo Brasileira de Fotografia e Cinema (CBFC), entidade
criada em 1950 e que conseguiu reunir os fotoclubes do Brasil. E,
antes disso, com o esforco de aproximacao a referida confederacao,
por integrantes do CO, para o entendimento da formacao estrutural
de um fotoclube.

A partir desta aproximagao, foram incorporadas as atividades,
julgamento de fotografias e as excursoes, realizacdo de uma exposicao,
um concurso (de dmbito internacional) pelo menos uma vez ao ano e
os saldes de fotografia.
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Com isso, percebe-se um alinhamento claro do Clube da Objetiva
as regras administrativas dos demais fotoclubes. E, em relacdo a pratica
fotografica, existiria também uma aproximacao?

De forma superficial a resposta a esta questao é afirmativa uma vez que
fotoclubes fazem parte de um movimento de nivel mundial, o fotoclubismo,
com o desenvolvimento de uma pratica fotografica voltada a intengao de dar a
fotografia o estatuto de “obra de arte” através de trocas de experiéncias entre
integrantes dos clubes ou mesmo inter-clubes.

Uma das formas de troca de experiéncias se dava pelo envio de fotografias
aos saldes, de um clube para outro. O fotoclube promotor do saldo recebia
as fotografias e as selecionava. O resultado desta selecdo era o panorama
fotografico escolhido pela instituicdo, mas que mantinha relacdo com a
representacao imagética da pratica fotoclubistica vigente.

O Clube da Objetiva promoveu cinco saldes nacionais, nos anos de 1977,
1978, 1980, 1981 e 1987, onde escolheu as fotografias que deviam fazer
parte dos mesmos. Com isso, mostrou o seu ponto de vista sobre o que é
uma fotografia artistica, mediante a aceitacdo em Saldes Nacionais de Arte
Fotografica.

12 Salio Nacional de
Arte Fotografica

waae Y AL NAGONA
W ATE ORI

3° saldo

12 Sald
e 1980 5° Saldo
1987

Figura1 - Capas dos cinco saldes nacionais promovidos pelo CO. Fonte: Acervo do CO

Assim, este ponto de vista local estava intimamente coerente ao do
movimento fotoclubista, na medida em que se baseava na experiéncia adquirida
ao longo do desenvolvimento dos estilos fotograficos que o caracterizavam.
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Toma-se como pressuposto o “ponto de vista” como experiéncia de um grupo
excluido do discurso dominante (DENZIN, 1996, p.54).

Trata-se do distanciamento do discurso ligado a um conceito
fetichista de “arte”, fundamentalmente antitécnico e que pressente seu
fim no advento da proépria técnica (BENJAMIN, 1994, p.92). A tentativa
do movimento fotoclubista é justamente a de dar um carater artistico a
fotografia, acreditando que mesmo através de um meio técnico, a cdmera
fotografica, é possivel obter um produto artistico.

Apesar de haver essa discordancia, a tentativa de agregar um carater
artistico a fotografia se dd de uma forma a se adequar aos cadnones
vigentes de arte, ditados pela pintura. Com isso, ha a preocupagao em
transformar a fotografia em uma obra Unica, eliminando o seu carater de
reprodutibilidade.

Logo, a cisdo com o pensamento dominante nao é radical. Contudo,
a partir dessa ligacdo pictérica comeca-se a pensar a fotografia como
arte, culminando em um pensar artistico para a mesma, tendo como
representantes e semeadores deste ponto de vista as associagdes de
fotégrafos amadores, os fotoclubes.

Como ha esta sujeicao a arte dominante, em um primeiro momento,
na medida em que se pensa a arte ligada ao belo (SCHAEFFER, 1996),
a fotografia praticada pelos fotoclubistas também faz esta associacao.
Portanto, é possivel pensar os estilos fotograficos como possibilidades de
um desenvolvimento estético, com caracteristicas que se aproximem da
pintura ou nao.

Para isso, tanto em nivel mundial quanto nacional, a pratica
fotografica fotoclubista foi desenvolvida em um primeiro momento pela
estética fotografica do pictorialismo, mais tarde do modernismo, sofrendo
influéncias, ainda, do fotojornalismo e da fotopublicidade.

Do ponto de vista historico a relagdo entre arte e fotografia se inicia
com o movimento pictorialista (1890-1914), que demonstra o desejo
da fotografia em “se fazer pintura” (DUBOIS, 1993, p. 254). Para isso
buscou bases da pintura como composicao e enquadramento na sua
materializacdo visual, a fim de reclamar o mesmo prestigio dado a esta,
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considerando, assim, a fotografia uma das belas-artes. Buscava-se uma
“fotografia Unica”, através de manipulacdes da copia fotografica.

A proposta de arte fotografica ligada ao pictorialismo comeca a
ser questionada no inicio do século XX, em ambito internacional. A
fotografia moderna surge em resposta as novas concepgdes de uso da
camera fotogréfica, buscando uma formalizagao visual voltada para a
utilizacdo dos meios fotograficos como expressao auténoma (STRAND,
2004, p. 105-108).

Com a ascensao do fotojornalismo e da fotopublicidade as
suas estéticas acabam sendo apropriadas ao fotoclubismo, embora
nao se caracterize como parte do movimento. Nesse sentido, tanto o
fotojornalismo, a partir da espontaneidade das tomadas, ordenacdo
dos elementos baseados em uma ludica geometria para efeito plastico,
nao radicalizacdo da geometrizacdo e do preto-e-branco e uma volta do
figurativismo,comanadonegacdodo
referente, quanto a fotopublicidade
através da preocupagdo com os
detalhes, até mesmo antes da
tomada, criando, assim, o fake dos
produtos e a pose dos modelos,
contribuiram com a apresentacao
visual das fotografias desenvolvidas
no fotoclubismo.

E possivel verificar o didlogo
entre estas estéticas dentro
do Clube da Objetiva através
da fotografia “Coordenadas”,
de Odessa Arruda Hermano,
que apresenta  caracteristicas
da fotografia ~moderna em

consonancia com a fotografia
publicitaria. O corte abrupto que
cria uma geometria, caracteristico
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da fotografia moderna, tendo como objeto a unido de um casal, que
posa a cdmera fotografica, assim como em uma fotografia publicitaria.

Ja a fotografia “Anjinho”, de Rosary Esteves, apresenta caracteristicas
do pictorialismo e do fotojornalismo. A tematica, festa folclorica, cujo
enguadramento mostra o assunto principal contextualizado pelo fundo,
se associa ao fotojornalismo; e
0 uso da técnica da solarizacado,
destacando a crianga, transforma
a fotografia em uma copia Unica,
alinhando-se ao pictorialismo.

Independente do didlogo
entre diversas estéticas, é primordial
a discussdo entre arte e fotografia.
Além de se ligar ao pictorialismo,
principalmente no conceito da
producdo de uma obra Unica,
mantém também relacdo com a
fotografia moderna, pela teorizacdo
dos seguintes temas: expressao
do artista enquanto marca e visao
pessoais, comunicacdo da obra
com o publico e fotégrafo amador.
Contudo, assim como com a
relacdo ao pictorialismo, nao ha
uma mencgao direta a fotografia
moderna.

Logo é possivel apreender caracteristicas do pictorialismo e da
fotografia moderna nao sé na sua producao fotografica como também
na tentativa dos fotoclubes de teorizar sobre o fazer fotografico, expressa
nos textos dos boletins informativos e nas revistas da época, mesmo que
nao seja utilizando explicitamente estes termos.

Algumas revistas de fotografia da época acabavam se constituindo
como espac¢o de discussao do fotoclubismo brasileiro. Dentre estas

Figura 3 - Rosary Esteves - “Anjinho”. Fonte:
Arquivo pessoal do fotégrafo
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destacam-se Fotoarte, Foca e Fotoptica. Tanto a primeira quanto a
segunda parecem ter uma grande ligacdo com o movimento fotoclubista,
porque seus conteldos, como textos e fotografias, discutem a estética
dos fotoclubes, abrindo espaco a sua colocagdo enquanto arte.

Constata-se que a arte fotografica desenvolvida pelo movimento
fotoclubista adota pensamento de Salvatore, de que "fotos artisticas
sao realmente produto de uma visao e interpretacao pessoal do autor,
guando nao de sua inteira concepgao” (SALVATORE, 1988, p.5).

Para Salvatore o que caracteriza a obra de arte é a esséncia pessoal
do artista refletida na escolha do assunto e no seu tratamento, que
engloba, entre outros fatores, o desenho ou arranjo composicional, o
ponto de vista, as cores e, por Ultimo, a técnica. Deve ser mencionada,
ainda, a motivagcao para criar, que pode ter origem em uma disposicao
visual ou mesmo ser intima ou psiquica.

Com a discussao dessas questdes nos textos publicados em boletins
informativos, revela-se a postura dos fotoclubes de evidenciar para seus
socios 0s parametros que norteiam uma fotografia artistica, embora
nao se mencione, em nenhum momento, a existéncia do movimento
pictorialista ou de uma concepcao de fotografia moderna ou mesmo as
influéncias do fotojornalismo e da fotopublicidade, embora se perceba na
sua apresentacgao visual.

Os conceitos presentes no movimento pictorialista e na fotografia
moderna tomam forma na producdo fotografica dos fotoclubes das
décadas de 70 e 80. Logo, mesmo nao havendo uma discussao profunda
e que ligue diretamente essas estéticas, imageticamente elas caracterizam
o movimento fotoclubista.

Os saldes de fotografia eram os grandes expoentes dessa fotografia
caracterizada pelo fotoclube como artistica, assim expbe Rosary Esteves
em entrevista concedida a Odessa Hermano, no Jornal Top News, de 23
a 30 de janeiro de 1978:

Atualmente aqui no Brasil a fotografia estd comecando a ter
aceitacdes como obra de arte, haja visto (sic) o aparecimento de
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cada vez mais sal0es nacionais e internacionais de Arte Fotografica.
Nos ultimos anos Goiania tem se engajado neste processo e ja esta
podendo se equiparar aos valores dos grandes centros culturais
do Pais. (...) Os saldes de arte fotografica fazem muito em prol do
crescimento do artista. No Brasil temos muitos saldes nacionais
e internacionais, inclusive em Goiania ja organizamos o 1o Saldo
Nacional de Arte Fotografica, que obteve uma grande performance.
Acredito que toda pessoa que goste e se dedique a fotografia deva
participar destes saldes de arte, pois sao eles uma amostragem do
que se faz de mais atual no campo fotografico.

Mesmo nao sendo mencionadas as estéticas do pictorialismo,
modernismo, fotojornalismo e fotopublicidade na pratica fotoclubista,
elas permeiam a producao fotografica.

Com isso é possivel pensar em uma “estética em transito”, ou seja,
uma estética de "natureza hibrida, fronterica e tranversal” (MOLINUEVO,
2002, p. 17), que estd balizada pela visualidade dos saldes de arte
fotografica. O Clube da Objetiva, tendo sido seletor das imagens nos
cinco saldes que organizou, contribuiu também para a construcdo dessa
visualidade do fotoclube no Brasil.

Portanto, apesar da distancia temporal com relagdo ao inicio das
estéticas citadas, elas ainda deram forma ao movimento fotoclubista nas
décadas de 70 e 80, com a definicdo de um conceito peculiar para a
fotografia artistica. Entretanto, os conceitos ficam distanciados do que a
Histéria da Arte denomina como arte fotografica deste periodo, ligada a
ruptura em relacdo a arte académica.

Parte-se do conceito de visualidade dado por Rose (2001, p. 6), que
estd centrado no modo em que a visao é culturalmente construida, sobre
“como nds vemos, como somos capazes, permitidos ou feitos para ver”,
entendendo que o termo “culturalmente” esta ligado a forma de uma
cultura fotografica, disseminada no fotoclubismo.

Isso porque as caracteristicas dessas estéticas existiam nas
imagens, tanto do Clube da Objetiva quanto dos outros fotoclubes, e
ndo compunham o discurso textual dos mesmos. Conclui-se que o
desenvolvimento da pratica fotografica, no interior do fotoclubismo,
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se dava em grande medida através do “ver as imagens” e nao
simplesmente de uma teorizagdo sobre as mesmas. Devido a isso nao
havia também uma separacao clara entre uma estética e outra, criando
o entrelacamento em uma mesma fotografia.

A imagem, entao, além de ser produzida pelos integrantes do CO,
é fonte de conhecimento para dizer o que é ou ndo uma fotografia
artistica, muito mais do que os textos de jornais ou boletins informativos.
Logo, as fotografias, de outros fotoclubes e as do proprio fotoclube de
Goiania, se constituem em narrativas visuais.

Fica claro entdo que essas narrativas visuais sdo construidas
pelo contato dos integrantes do Clube da Objetiva com os de outros
fotoclubes. Contudo, neste processo de construcao visual, nao se exclui
a experiéncia pessoal e profissional de cada integrante. Nesse sentido,
Manguel expoe:

Construimos nossa narrativa por meio de ecos de outras narrativas,
por meio da ilusdo do auto-reflexo, por meio do conhecimento técnico
e histérico, por meio da fofoca, dos devaneios, dos preconceitos,
da iluminagdo, dos escripulos, da ingenuidade, da compaixdo, do

engenho (2001, p. 28).

A narrativa visual do Clube da Objetiva também se constrdi assim,
com atores diferentes, cujas vivéncias também sdo dispares, mas que
estdo ligadas para compor uma visualidade regida por regras comuns.

Devido a grande complexidade que rege a producao fotoclubista,
gue nao estd somente baseada em suas regras, mas de quem a coloca
em pratica, outras leituras seriam possiveis. A leitura proposta neste
artigo leva em conta o entendimento do Clube da Objetiva enquanto
uma peca do movimento fotoclubista em ambito nacional, logo,
inserido na cultura do mesmo. Por outro lado, o Clube da Objetiva
poderia ser visto, também, na dimensao cultural da cidade de Goiania,
cuja producao ndo sé retrata a cultura do fotoclubismo, mas também
incorpora aspectos da cultura regional nas fotografias dos seus
integrantes.
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Varios seriam os caminhos, outras questdes poderiam ser levantadas,
mas o importante é que o Clube da Objetiva, percebido nas dimensoes
de instituicao, espectador e produtor de imagens, propiciou conhecer e
pensar praticas de um movimento de nivel nacional que teve sua acolhida
aqui, no Central do Brasil.

Notas

1 Essas palavras séo atribuidas a Ruy Esteves (presidente do CO de 1972-1977) em maté-
ria publicada no Jornal “O Popular” de autoria de Leila Daher Costa (sem data) cujo titulo
era "Clube da Objetiva: quando fotografar é uma arte”. Desta matéria fora encontrada,
no acervo do CO, uma fotocopia sem referéncia de data.
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Dialogos entre arte e politica na obra de Paulo Fogaca

Rosane Andrade de Carvalho

Nascido em Morrinhos, interior de Goias, em 1936, Paulo Fogaca
viveu boa parte de sua infancia entre aquela cidade e a capital do esta-
do de Goias, Goiania. Viveu dois periodos na cidade do Rio de Janeiro,
que marcaram a vida profissional e sua trajetéria artistica, sendo o
primeiro ainda na década de 1950, quando realizou sua formacao aca-
démica na Escola Nacional de Engenharia pela Universidade do Brasil,
hoje Universidade Federal do Rio de Janeiro, e o segundo, entre 1965
e 1975, periodo em que deu inicio a sua histdria no campo das artes.
A sua segunda estada na cidade carioca deu-se a partir de um convite
para trabalhar na estatal Eletrobras, apds ser exonerado de seu cargo
de docente da Universidade Federal de Goids, na Faculdade de Agro-
nomia, dentro das agdes coercitivas do regime militar implantado no
Brasil em 1964.

A sua permanéncia no Rio de Janeiro, entre os anos de 1965 e
1975, e a convivéncia com um grupo de artistas plasticos no interior
do Museu de Arte Moderna (MAM/RJ) o levou para o campo da pra-
tica artistica, sobretudo aquela que visava expandir o campo de acao
e reflexdo da arte e seus objetos para assim romper com os coédigos
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artisticos hegemonicos. Paulo Fogaga realizou uma série de cursos no
MAM/RJ dando inicio a uma produgdo que aliou a visualidade do uni-
verso rural, em especial o Cerrado Goiano, com as questdes sociais,
politicas e artisticas prementes naqueles tempos.

Ferramentas rurais, farpas, arame farpado e o Cerrado Goiano
sdo objetos e imagens que compdem as obras de Fogaca, concebidas
entre o final da década de 1960 e inicio de 1980. Imagens e materiais
experimentados em diferentes processos e linguagens, como o objeto,
a serigrafia, o desenho, a fotografia, o audiovisual (diapositivos sin-
cronizados) e o filme em 8mm, configuram uma produc¢do conectada,
em especial, com as investigacdes de novos processos e meios experi-
mentais no campo da arte. Este aspecto é mais evidente na producao
audiovisual de Fogaca e o insere no grupo de artistas precursores do
uso das novas tecnologias como linguagem artistica em solo brasileiro
e, sobretudo, no Estado de Goiés.

Ao fazer uso da fotografia para captar as imagens que constituem
seus audiovisuais e alguns trabalhos sobre papel, Paulo Fogaca ultra-
passou a simples funcionalidade da camera. As imagens captadas pelo
artista resultam, a um sé tempo, de sua percepc¢ao objetiva da realida-
de ou situagdo e sua experiéncia subjetiva perante as mesmas. A ati-
tude de Fogaca caminhou a par do uso da fotografia como linguagem
artistica nas artes plasticas brasileira nos anos 1970. Como afirmou a
critica de arte Ligia Canongia:

A foto passa a atuar como matéria sine qua non, quando um de-
terminado processo de criacdo inclui necessariamente a sua lingua-
gem para proceder a justa comunhao entre sua intencao efeito. (...)
Transportada para um contexto poético, a foto perde seu referente
puramente mecanico, e abre-se a exploracdo do imaginério (2005,
p. 83).

A sua investigacao no territério dos novos meios atravessou a

década de 1970, alternando entre realizacdes em diapositivos sincroni-
zados! e filmes 8mm?2, tanto com trabalhos autorais, como em colabo-
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racoes em trabalhos de terceiros. No que se refere aos trabalhos auto-
rais, destaco Bichomorto (1973), Hierdglifos (1973) e Campo Cerrado
(1975), o primeiro exibido na VIII Bienal de Paris e Expoprojecao 73,
ambas realizadas no mesmo ano. Quanto as colaboracdes em audiovi-
suais, em especial com fotografia, destaco Cantares (1971) de Frederi-
co Morais, e Construcdo (1973) de Ana Maria Maiolino.

Campo Cerrado foi realizado em 1975, logo apés Fogaca ter re-
tornado ao Estado de Goids, onde fixou morada em uma chécara nas
proximidades da capital, Goidnia. A incursao aquela visualidade revela
um reaproximar de um ambiente bastante familiar pautado numa visdo
analitica e também delatora sobre a realidade do cerrado goiano. Séo
imagens que denunciam a acao predatéria do homem sobre a natureza
e 0 seu eterno renascer — imagens da vegetacao apds a queimada nos
momentos iniciais, e, nos slides finais,
brotos e botdes, flores e folhagens,
gue apontam para o renascimento
da paisagem. Nesse trabalho, a lite-
ratura, assim como a interpretacao
musical de Caetano Veloso3, acom-
panham a narrativa visual. Encontra-
mos excertos de um texto do bidlogo
dinamarqués Eugénio Warming, de : i
1892, no qua| ha uma descrigéo da Figura 1 - Bichomorto, 1973. Diaposi’Fivo n.

. , . 38 (Acervo do artistas)4
paisagem do cerrado apés a interfe-
réncia humana. Em Campo Cerrado,
Fogaca nao dispensou a critica social, caracteristica dos seus trabalhos,
mas a manteve subjacente ao comentario ambiental, evidenciando que
0s aspectos social e ambiental sdo afetados um pelo outro e mantém
relacdo de contigliidade impossivel de ser desconsiderada.

Ja em Bichomorto e Hierdglifos ha alusao direta ao clima coerciti-
vo imperante no pais. Em Bichomorto (fig. 1) o artista criou uma nar-
rativa a partir de imagens, captadas por ele, de animais massacrados
pelos veiculos nas estradas entre Rio de Janeiro e Goids. Interferéncias,

why ¢ A
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realizadas pelo artista, sobre as imagens através de manchas graficas
de tons avermelhados e a sincronizacao dos ruidos tipicos dos carros
em movimento ddo maior dramaticidade a sequéncia imagética. Ho-
mem e bicho, violéncia e poder sdo algumas correlacdes passiveis de
serem construidas e/ou reveladas por esse audiovisual.

Hierdglifos (fig.2) segue o mesmo .
caminho da exposicao, denuncia e critica
de Bichomorto, porém através da explo-
racdo da imagem da farpa e do arame
farpado. A estrutura desse elemento, de
carater agressivo e cortante por natu-
reza, cuja funcao é delimitar espacos e

impedir o livre transito de pessoas e ani- Figura 2 - Hieréglifos, 1973.
mais surge, em diferentes configuracoes, Diapositivo n. 23 (Acaerrt‘i’sot(j)‘g

entremeada as paginas de manuais de

anatomia humana e folhas de jornais da época. A fala ininterrupta da
palavra “nao”, pronunciada pelo artista, acompanha toda a trajetéria
de imagens e fortalece a mensagem de total recusa de uma situacgao
opressora.

O audiovisual Hieroglifos inaugura uma série de trabalhos con-
cebidos no decorrer da década de 1970, na qual Fogaca transita pela
serigrafia, fotografia e faz pequenas incursdes pelo desenho. Destaco
trés trabalhos, Carta, Cartum e Hino, todos de 1974. Em Carta (fig.3),
Fogaca construiu um exemplar de correspondéncia, segundo a forma-
tacao usual de correspondéncias pessoais, porém substituindo a escrita
freqliente por uma em farpa. Em Cartum, a apropriagdo de uma histo-
ria em quadrinhos da personagem “Mafalda”, do cartunista argentino
Quino (1932), da existéncia a um didlogo realizado também através de
uma “escrita em farpas”. A escolha da histéria ndo se mostra aleatoria;
ao contrario, exemplifica o teor critico de sua producao, uma vez que
o enredo de “Mafalda” alude ao poder imperialista dos Estados Unidos
da América do Norte, representado, em tom sarcastico, pela Estatua
da Liberdade. E, finalmente, em Hino, as farpas tomam o lugar das no-
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tas musicais freqlentes em partituras musicais, com o artista criando,
desse modo, uma sonoridade que expressa a situagao repressora exis-
tente no pais imposta pelo poder ditatorial, ou, ainda, recriando a so-
noridade aterradora ouvida nos pordes da DOPS (Delegacia de Ordem
Politica e Social), espacos declaradamente de torturas, nas residéncias
invadidas pela policia ou nos inUmeros confrontos entre os opositores
do regime e seus defensores ou
mantenedores do mesmo.

No campo do tridimensio-
nal, Fogaca utilizou essencial-
mente ferramentas rurais — en-
xadas, enxds, picaretas, foices
- transformando-as em objetos
de arte. Apesar desses trabalhos
 estarem inscritos nos processos
de juncdo, construcao, ou, ain-
da, montagem, 0s mesmos nao

Figura 3 - Cartum, 1974. Desenho, ) .
20,5x30,5cm. Foto: Ana Rita Vidica apresentam unidade de discurso, so-

bretudo se compararmos o trabalho
inaugural de Fogaga com instrumentos rurais — Rosa dos Caminhos
— com os demais tridimensionais.

Rosa dos Caminhos foi realizada em 1969 para integrar o co-
nhecido Saldo da Bussola® ocorrido naquele ano. Seu titulo deriva da
marca representativa da empresa patrocinadora do saldo e do préprio
evento. E bastante evidente o esforco do artista em dar a sua obra a
aparéncia usual do desenho da rosa dos ventos, criando uma relacao
entre aparéncia/configuracdo formal e nome. Nesse sentido, ndo po-
demos encontrar em Rosa dos Caminhos uma reflexao critica de cunho
social presente em outros trabalhos do artista. Enquanto que nesse
trabalho o interesse do artista estd voltado para as questdes internas
da obra, a sua materialidade, aspectos formais e estruturais, e, ainda,
ao agenciamento dos instrumentos e sua visualidade, no conjunto To-
tem, por exemplo, a preocupacdo é dirigida em especial ao que Ihe é
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externo, ou seja, na relacdo desse objeto com a realidade contextual,
logo podemos pensa-los como portadores de carga socioldgica. No entan-
to, ndo podemos afirmar que questdes formais fossem de total desinteresse

ao artista nesses trabalhos, haja vista que forma e
conteldo mantém entre si uma relagdo de comple-
mentaridade.

Outro aspecto a ser notado, ndo somente nes-
ses tridimensionais, mas em todo o conjunto da obra
de Fogaca, é a posicao privilegiada que os titulos
ocupam (Totem, Féssil, Hierdglifos e Campo Cerra-
do). Titulos ndo sdo meros nomes, geralmente sao
orientacdes para a interpretacdo ou leitura de uma
obra. Nos trabalhos de Fogaga, os titulos ganham
uma dimensao constitutiva, sdo indicativos, pistas,
referéncias que colaboram na incorporacao do signi-
ficado da obra, bem como na identificacdo ou cons-
trucdo de significados outros pelo observador.

No caso especifico do conjunto Totem (fig. 4) os
titulos apresentam certa peculiaridade. Sdo compos-
tos por uma parte nominal, que se mantém inaltera-
da em todos os exemplares, e uma outra numérica,
varidvel conforme as configuracoes fisicas da peca.
Esse procedimento adotado por Fogaga aproxima-se
ao do sistema alfa-numérico utilizado nos processos
de catalogacdo de acervos museoldgicos, em espe-
cial os arqueoldgicos. Agrega a idéia de memdria e
arquivo aos seus trabalhos. Nesse sentido, as obras
do artista carregam uma aura arqueoldgica, sao
como testemunhos de uma determinada época ou

tempo a serem descobertos em um futuro distante.

Figura 4 - Totem 2-62-22,
1977. Enxada, picareta,
pedra reconstituida e solda
elétrica (Acervo do artista).
Foto: Ana Rita Vidica

Esses objetos, quando

encontrados, revelariam um estado de coisas, uma situacao ou realidade,
aquela dos anos de chumbo, ou, ainda, o modo de vida daquela sociedade

gue os concebeu. Assim relatou Fogacga:
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Partindo de uma realidade que vivo, procurei reunir e sintetizar o que se-
riam os testemunhos de um desdobramento do hoje, de um mundo de de-
pois. Assim, os meus desenhos, as fotos, as serigrafias, os objetos deverao
ser desvendados, no futuro do futuro, por um outro Chapollion (FOGACA,
1977 apud FIGUEIREDO, 1979, p. 126).

O interesse pelos objetos rurais e pela paisagem do cerrado
goiano também é evidenciado nos ultimos trabalhos de Paulo Fo-
gaca em 1981. O artista retomou o assunto do audiovisual Campo
Cerrado, de 1975, para realizar trés trabalhos, nomeando-os Cam-
po Cerrado. Sinopse 1: a base fisica; Campo Cerrado. Sinopse 2: a
vida rural; Campo Cerrado. Sinopse 3: a vida urbana. O conjunto,
feito sobre papel através de desenho e fotografia, forma uma es-
pécie de triptico, seguindo uma ordem ldgica. Os trés trabalhos
dialogam entre si, aspecto que ndao impede de serem vistos como
unidades auténomas.

No primeiro trabalho vemos uma clara analogia entre as qua-
lidades fisicas da paisagem do cerrado e configuragdo da obra (da
imagem). A fotografia registra o campo extenso e destaca o croma-
tismo do solo avermelhado, quase ocre e do céu anilado, a vege-
tacao surge entre esses dois elementos — solo e céu — e se mostra
timida. Dialogam com essa imagem duas faixas verticais - azul e
avermelhado, quase ocre - “montadas” em sentidos opostos — uma
na parte superior e outra na inferior. O espaco da obra é organi-
zado meticulosamente, dentro de uma racionalidade geométrica,
atribuindo-lhe um cardter asséptico. O espirito construtivo de Paulo
Fogaca estd presente nesses trés trabalhos.

Em Campo Cerrado. Sinopse 2: a vida rural e Campo Cerra-
do. Sinopse 3: a vida urbana Fogaca trabalhou, como no primeiro
trabalho, com pares de imagens, sendo uma fotografica e a outra
em forma de desenho, dialogando entre si; o desenho atua como
forma sintética da imagem fotografica. Em Campo Cerrado. Sinop-
se 2: a vida rural nos deparamos com uma fragmento fotografico
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de uma paisagem rural protegida por cercas, acompanhado de um
desenho sintético dessa fotografia — um retdngulo verde e uma
cerca de arame farpado. Em Campo Cerrado. Sinopse 3: a vida
urbana, Fogaga nos coloca diante da mesma situacao, ou seja, re-
vela através da fotografia um espaco tipicamente urbano - uma
larga avenida asfaltada, simbolo da urbanidade - e organiza um
desenho, também de maneira sintética, que indicia quadras, repre-
sentando o mapa urbanistico das cidades, envoltas em cercas de
arame farpado.

Curioso notar que nesses trabalhos, e ainda no audiovisual Cam-
po Cerrado, Fogaca resgata a farpa, e, precisamente, o arame farpado
presente na série Hierdglifos, e devolve a ele a sua funcdo original de
cercamento. Tal aspecto, se pensado no contexto histérico em que a
obra foi realizada e, sobretudo, se pensarmos na totalidade da produ-
cao de Fogaca, reforca a idéia de que o cerceamento, a restricao e a
imposicao de limites invadem todos os espagos, sejam rurais ou urba-
nos. E, ainda, nos leva a refletir tanto sobre as condi¢des sociais e poli-
ticas no contexto de um Estado autoritario, como nas condicbes sociais
especificas do campo, o que se revela através da propriedade privada,
sendo que esta problemdatica ndo se restringe apenas ao campo, ela
atinge diretamente a cidade, pois é para este espaco que emigram 0s
gue nédo tém acesso ao seu pedaco de terra. Enfim, a problematica da
propriedade privada contribui, desse modo, para o aumento das ten-
sGes sociais no espaco urbano.

Este artigo teve como objetivo pontuar algumas questdes presen-
tes na produgao de Paulo Fogaca, destacando o carater experimental e
a dimensao ética e politica da mesma. A partir dos processos e procedi-
mentos tomados por Paulo Fogaca, assim como, o seu posicionamento
diante do panorama politico e social sob o poder de uma ditadura mili-
tar sufocante, podemos constatar que o conjunto de sua obra conjuga
o experimentalismo das linguagens com a critica social. Para comentar,
refletir e delatar esse panorama histérico brasileiro Fogaca explorou a
potencialidade discursiva e imagética do cerrado goiano, bem como os
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instrumentos utilizados, especialmente por trabalhadores do campo,
investigando linguagens e processos articulados no contexto de uma
arte experimental.

Notas

1 O conjunto de sua producao é formado por dez trabalhos em audiovisual (diapositi-
vos), sendo oito artisticos — Criatividade e Audiovisual e Ferrofogo (1972); Bichomorto,
Informacdes e Hierdglifos (1973); Cabeca-Tronco-Membros (1974); Uma rosa. E quantos
outros e Campo Cerrado (1975) - e dois documentais — NPS (Nelson Pereira dos Santos)
e Poteiro, ambos de 1974.

2 Na linguagem superoitista Paulo Fogaca produziu: Tripas (1970); Zero a zero e O Som
do Domingo (1972); The best things to do (1973) e Achados e perdidos (1974).

3 "“Gilberto misterioso”, do disco Aracé Azul, gravado em 1970, é um poema de Sousan-
drade musicado por Caetano Veloso.

4 67 Diapositivos sonorizados. 3".
5 77 Diapositivos sonorizados. 2°20".

6 O | Saldo da Bussola foi realizado entre os dias 5 de novembro e 5 de dezembro de
1969 por iniciativa da empresa de publicidade Aroldo Araudjo Propaganda Ltda como
evento comemorativo dos cinco anos de atividades da mesma. Afigurou-se como um es-
paco acolhedor de proposicoes artisticas inovadoras em termos estruturais e ideoldgicos
naqgueles tempos de ditadura, destacando o forte conteldo social e politico presente em
algumas obras. Foi considerado por alguns criticos e artistas brasileiros como a primeira
manifestacao coletiva do género apds a instauracdo do Al-5. Ver Morais (1975; 1989).
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Imaginario sobre a morte em Bela Vista de Goiads: o que
dizem e 0 que se diz das fotografias mortuarias

Déborah Rodrigues Borges

A fotografia mortuaria é uma pratica que teve inicio quando do ad-
vento do daguerredtipo, na Europa, cuja descoberta foi anunciada oficial-
mente em 1839 (AMAR, 2001). Durante todo o século XIX, fotografar os
mortos foi uma atividade desempenhada correntemente pelos fotégrafos
na Europa e nas Américas, a ponto de muitos deles publicarem anuncios
em veiculos de comunicacao, propagandeando suas habilidades em fazer
belos retratos de pessoas falecidas. Mellid (2006) e Riera (2006) afirmam
gue os retratos mortuarios tiveram consideravel importancia para o pro-
prio desenvolvimento da fotografia, tanto que os defensores da nova
técnica faziam referéncia aos bons resultados obtidos nos retratos de
defuntos para exemplificar as qualidades da nova tecnologia.

Ao analisarmos fotografias mortuarias feitas em Bela Vista de Goias,
entre as décadas de 1920 e 1960, percebemos que o imaginario cristao,
especialmente o catdlico, tinha participacdo importante na maneira como
os familiares faziam retratar seus mortos. Mesclam-se, nestas imagens,
ideais catdlicos e romanticos. Nota-se que, na expectativa de fazer da
fotografia uma bela Ultima lembranca, e também uma espécie de registro
da boa morte alcancada pelo ente querido falecido, os belavistenses lan-
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caram mao de recursos que, apesar de limitados e modestos, serviam ao
propdsito de produzir a cena, de modo a perpetuar na memoria familiar
a idéia de que seus mortos gozavam de uma boa situacao no além. Desta
forma, vemos constantemente nas fotografias mortuarias belavistenses
o uso de arranjos de flores — ainda que visivelmente improvisados —,
colchas e mantas de tear para a composicao do fundo do retrato e cuida-
do na escolha da roupa do defunto, que era vestido com trajes formais,
muitas vezes adquiridos pelos familiares especialmente para a ocasido.

Além das informacdes obtidas a partir deste primeiro olhar sobre as
fotografias mortudrias belavistenses, é importante considerar os relatos
colhidos entre os proprietarios das imagens que puderam informar sobre
o retratado, as condi¢cdes de sua morte, os usos e as leituras atribuidas as
imagens dentro do contexto familiar e, em alguns casos, num contexto
social mais amplo. Trata-se, como diz Kossoy (2005), de um processo de
construcao de realidades, uma vez que, tomando a fotografia mortuaria
como artefato de estudo, conseguimos levantar discussdes e estabelecer
ligagdes entre pontos distintos da cultura belavistense do periodo, tais
como a mentalidade sobre vida e morte, religido, salde e representacao
fotografica, como veremos pelos casos seguintes. Bem expressa Kossoy
(2005, p. 44) ao afirmar que

seria essa, enfim, a realidade da fotografia, uma realidade moldavel em sua
producéo, fluida em sua recepcao, plena de verdades explicitas (analogas,
sua realidade exterior) e de segredos implicitos (sua histéria particular, sua
realidade interior), documental, porém imaginaria. Tratamos, pois, de uma
expressao peculiar que, por possibilitar inUmeras representacoes, interpre-
tagdes, realimenta o imaginario num processo sucessivo e interminavel de
construcao e criacdo de novas realidades.

Passemos, pois, aos relatos, a fim de explorar algumas dessas reali-
dades. Antes, porém, é importante considerar os fotdgrafos autores das
fotografias mortuarias analisadas. Sobre Adelino Roque (nascido em 05
de setembro de 1882 e falecido em 18 de setembro de 1943), ainda nao
ha pesquisa sistematizada, mas sabe-se com certeza que foi ele o autor
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das pinturas que adornam o interior da Igreja Matriz de Nossa Senhora
da Piedade, em Bela Vista. Neste sentido, interessa observar que Adelino
Roque era, de alguma forma, um agente que apresentava referenciais es-
téticos para a sociedade belavistense do periodo, tanto por suas pinturas
como pela fotografia. Além disso, € importante salientar que foi ele quem
deu as primeiras licdes a Antonio Faria, que mais tarde se tornaria o Unico
fotoégrafo profissional residente na cidade. Em trabalho anterior (BOR-
GES, 2004) pesquisei a vida e parte da obra de Antdnio Faria, que nasceu
no dia 26 de dezembro de 1914 e morreu em 17 de maio de 2009.
Ele iniciou sua atividade profissional como fotégrafo ainda na década de
1930, encerrando-a em meados da década de 1990. Ao longo desses 60
anos de profissao, Antonio Faria produziu registros variados das familias
belavistenses, dos principais eventos da cidade, da arquitetura, dos cos-
tumes e tradi¢bes. Sua obra, enfim, constitui um conjunto documental
riquissimo nao sé sobre a histéria da cidade de Bela Vista, mas também
sobre o fazer fotografico em Goias na primeira metade do século XX.

O tipo de equipamento empregado por Antdnio Faria certamente
constitui fator importante na analise de diversos aspectos verificados na
construcdo das cenas para os retratos mortudrios belavistenses. A maioria
das imagens deste tipo analisadas neste estudo foram feitas em ambiente
externo. Isto se deve, muito provavelmente, ao fato de que o fotégrafo
necessitava utilizar a luminosidade do dia para que a imagem tivesse um
melhor resultado. Faria afirmou, em relato explorado em pesquisa ante-
rior, que chegou a utilizar flashes de explosao de magnésio pelo menos
até a década de 1950. Percebemos, assim, que era um procedimento
dotado de algumas complicagdes e, portanto, provavelmente nao era
utilizado para todas as fotografias.

Nao foi possivel delimitar datas exatas para as aquisicbes de equi-
pamentos feitas por Faria, mas é certo que sua primeira cdmera foi um
modelo Kodak de pequeno formato. Em seguida, o fotdgrafo adquiriu
outra maquina maior, que ainda é conservada por seus familiares em sua
casa. A maquina fotografica, vista na figura 01, é constituida por uma cai-
xa de madeira munida de um fole montado sobre trilhos que permitiam
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seu deslocamento para frente e para tras — este movimento permitia
fazer a focalizacdo. Ela era montada sobre um tripé. Na frente da camera
encontra-se a objetiva; o anel amarelo é o dispositivo de regulagem do
diafragma ou do orificio que permite a passagem da luz para o interior
da camera. O botdo que dispara o obturador — ou 0 mecanismo que se
abre e fecha, controlando o periodo em que a luz entra pelo diafragma
— encontra-se na ponta de um fio conectado a objetiva.

Figura 1 - Antonio Faria demonstrando como utilizava sua antiga camera. Foto: Edder
Fernando Souza Oliveira, 2004

Para se fazer fotografias com esta maquina era necessario utilizar
negativos de vidro. O compartimento acolhia chapas de tamanhos di-
ferentes. E interessante observar que Faria utilizava negativos de vidro
num periodo em que ja existia a tecnologia de filmes em rolo. Embora o
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proprio fotégrafo ndo tenha justificado esse fato, hd que se considerar
que ele vivia e exercia seu oficio numa localidade bastante afastada dos
grandes centros urbanos brasileiros da época e que, por isso, 0 acesso a
certos servicos e produtos devia ser dificultado.

O uso da tecnologia, como vimos, interfere no resultado final da
imagem, pois as limitacdes técnicas influenciavam inclusive nas escolhas
estéticas do profissional. Mas hd, ainda, outros aspectos iconograficos
visiveis nestas imagens que nao se associam, necessariamente, a tecno-
logia empregada. Nos retratos mortuarios belavistenses, por exemplo,
notamos que em muitas das fotografias, em sentido horizontal, o caixao
toma o espaco da foto no sentido longitudinal, a fim de que se pudesse
ter uma visdo do todo, ou seja, para que se pudesse visualizar integral-
mente a figura do morto. Além disso, verifica-se que muitas das fotos
foram feitas de modo a privilegiar closes frontais; em diversos casos, a
cadmera captou a cena de cima para baixo. Percebe-se, pois, uma clara
intengcdo de preservar tanto quanto possivel todos os tracos do morto.
A fotografia serve, assim, ao interesse da familia de realizar um registro
detalhado de seu morto.

Quanto aos ritos funebres, entre os quais a fotografia era porven-
tura inserida naquele contexto, em Bela Vista de Goids constataremos a
presenca de costumes como 0 uso de roupas pretas entre os familiares
enlutados, o anuncio da morte por meio de badaladas do sino da Igreja,
cujas variacoes informavam, também, se se tratava de crianca, adulto, ho-
mem ou mulher, as missas de corpo presente e as posteriores, de sétimo
dia, de um més e um ano de falecimento, conforme serve de testemunho
o relato de Maria Adélia Mendonca Arantes' (2007). Percebemos, assim,
um tipo de relagdo com a morte bastante diferente da que se delineia
na atualidade, com uma crescente medicalizagdo da morte e uma quase
ocultacdo do cadaver durante os ritos finais.

A populacao belavistense da primeira metade do século XX, alias, di-
versas vezes nao contava com servico médico nem mesmo para satisfazer
suas necessidades mais imediatas, quanto mais para cuidar dos moribun-
dos. A morte em casa era bastante comum, conforme se percebe pelos
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varios relatos de Maria Adélia (2007) sobre mortes ocorridas em seu cir-
culo familiar e de amizades. Uma das fotografias mortuarias localizadas
no municipio, acompanhada pelo relato de sua proprietaria, demonstra
bem esta caréncia de servicos médicos e como isso também acabava in-
terferindo na prépria mentalidade sobre saude, doenca e morte entre os
belavistenses. Trata-se da
figura 2, na qual vemos
o retrato mortuario de
uma moca falecida por
volta do ano de 1945,
com 15 anos de idade,
aproximadamente.

A defunta estd
vestida com uma tunica
branca, tendo uma espé-
cie de touca na cabeca, ;
e seu corpo foi diSpOS- Figura 2 - Foto: Antbnio Faria, aproximadamente 1945
to dentro de um caixao (Acervo particular: Nair Alves Teles)
branco ornamentado
com um arranjo de flores brancas. O caixao estd apoiado sobre duas
cadeiras e atras dele ha um homem vestido com um traje mais sébrio —
parece ser um terno, mas sem gravata. No canto inferior direito encontra-
se a assinatura do fotdgrafo, Antdnio Faria. A foto ndo informa muito
mais do que isso; posso apenas acrescentar que o branco das vestes e
do caixao se devem ao fato de que a defunta era uma moca virgem e,
portanto, de acordo com os costumes da época, tinha direito a esse tipo
de atributo como forma de reafirmar seu estado de pureza.

Entretanto, o relato da proprietéria da foto, Dona Nair Alves Teles
(2006), permite-nos avangar um pouco além na investigacao proposta. A
mulher fotografada era sua irméa e o retrato foi feito a pedido do homem
gue esta junto ao caixao; ele era primo da morta e insistiu para fazer a
foto, como meio de guardar uma Ultima recordacdo da moga. Entretanto,
foi ao questionar sobre a causa da morte da moca que a proprietaria da
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imagem forneceu uma informagao bastante importante sobre o que os
belavistenses da época pensavam sobre salde e morte: Dona Nair disse
gue sua irma havia falecido, muito provavelmente, “por ter se molhado
na agua fria de um rio durante o periodo menstrual”. Percebe-se, ai,
que havia limitacdes no que diz respeito a medicalizacdo da vida dos
habitantes do municipio da época; apesar de recorrerem aos servicos
médicos, nem sempre esse socorro era suficiente para impedir ou mesmo
explicar as causas da morte de alguém, como foi o caso da moga da fi-
gura 2 acima. Entrecruzavam-se, no cotidiano das familias belavistenses,
cuidados de origem médica, religiosa e, até mesmo, magica, que serviam
para cuidar da saude de todos os membros da familia. Embora nao seja
o objetivo deste artigo explorar o imaginario sobre saude e doenca, vale
ressaltar que crencas como a manifestada por Dona Nair ndo surgiam
aleatoriamente, mas na maioria das vezes apoiavam-se sobre algum tipo
de constatacao empirica, por mais precaria que fosse.

Em outros casos, talvez nem mesmo os maiores avancos médicos
fossem suficientes para evi- :
tar certos tipos de morte,
decorrentes de praticas co-
tidianas de uma populacao
de habitos rurais. Algo tao |
banal para o periodo, como
locomover-se utilizando um
carro-de-boi, poderia sig-
nificar grande risco, como
de fato ocorreu no caso do
menino retratado na figura

i Figura 3 - Foto: Antdnio Faria, 1951 (Acervo particular:
3. Esta crianga, segundo a Maria Enoi de Souza)

proprietaria da foto, Dona

Maria Enoi de Souza (2006), faleceu em 1951, em condicdes tragicas:
ele foi esmagado pela roda de um carro-de-boi, aos sete anos de idade.
Sabendo disso, e olhando para a foto do garoto, ndo pude deixar de
imaginar quao grande foi o esforco para que a imagem, Unica fotografia
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do menino, resultasse bela: percebem-se poucos ferimentos, na face; além
disso, a crianga foi vestida de anjo e colocada em caixao branco. Ao fundo,
foi disposta uma colcha de tear, a fim de que o cenério do retrato ficasse
mais bonito.

Para além do relato sobre as condi¢cbes da morte do menino, foi por
meio da visualizacdo desta fotografia que a informante pode relembrar ou-
tros fatos relacionados a este menino, e que de alguma forma se acrescen-
tam as demais informagdes para que possamos compreender com maior
clareza o que significou para esta familia tal morte e essa fotografia. O
pequeno defunto era cunhado de Dona Maria Enoi de Souza, o filho ca-
cula de seus sogros. Olhando a imagem, ela relembra o quanto sofreu o
pai da crianga, que estava conduzindo o carro-de-boi quando o filho caiu
e se machucou tao gravemente. Ela ressalta que o garoto era uma crianca
muito inquieta e lembra a ocasido em que ele pisou sobre todos os ado-
bes (espécie de tijolo feito com barro) que estavam secando ao sol, e que
haviam sido preparados para construir a casa onde ela e seu marido iriam
residir. Restaram como Unicos vestigios do menino sua foto no caixao e
as marcas de seus pezinhos sobre os tijolos, tragos para os quais o pai da
crianca olhava e chorava, lamentando-se pela morte de seu filho.

Para finalizar este artigo, analiso duas fotografias mortuarias ricas
em informagdes nao apenas sobre a mentalidade da morte em Bela Vista
na primeira metade do século XX, mas também sobre o imaginario coletivo
acerca da fotografia e sua relacdo com os mortos. Na figura 4 vemos a foto
mortuaria de uma senhora coberta com um tipo de manto, disposta sobre
um banco forrado com tecidos brancos. A cabeca da defunta estd apoiada
sobre um travesseiro também branco, e seus longos cabelos negros foram
cuidadosamente penteados e dispostos sobre seu busto. Ao fundo, sobre
algum movel, ha alguns vasos com flores, e na parede, um crucifixo. A
foto estd bastante deteriorada e apresenta uma enorme mancha negra na
porcao superior, mais a esquerda da imagem.

A proprietaria da fotografia é Dona Messias Ferreira Prego, e a re-
tratada era sua mae. Ela faleceu no dia 13 de abril de 1936, vitima de um
Acidente Vascular-Cerebral, ou derrame, como se conhece popularmente
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e como a prépria Dona Messias deno-
mina a enfermidade que acometeu sua
mae. Mas o relato da proprietaria traz
outra informagao importante: os fami-
liares da morta atribuiam a presenca
da mancha negra na imagem ao fato
de que a falecida ndo gostava de foto-
grafias, e jamais se deixou fotografar

Figura 4 - Foto: Adelino Roque, 1936 em vida. Assim, quando Adelino Ro-
(Acer\go particular: Messias Ferreira que, fotdgrafo que fez a foto, revelou
Prego

0 negativo e ampliou o retrato, todos
consideraram que se tratava de um sinal de que a morta nao havia ficado
satisfeita com a desobediéncia de sua familia, que havia contrariado sua
vontade de nunca ser fotografada.

Na figura 5 temos outro exemplo interessante, ainda nesta relacao
entre os mortos e a fotografia, a qual integrava o imaginario coletivo bela-
vistense. Na imagem vemos o retrato de um casal e, centralizada na foto,
atravessando-a na horizontal, a foto mortudria de uma mulher. Esta outra
imagem se sobrepde a primeira, e sua transparéncia deixa entrever aspectos
do homem e da mulher retratados. Esta imagem foi reproduzida a partir de
um exemplar de propriedade do Senhor Daniel Vieira, mas outra cdpia tam-
bém foi localizada na residéncia de Anténio Faria, que foi o autor da foto.
Trata-se de uma imagem cuja historia é repetida ha décadas entre os belavis-
tenses: 0 homem da foto teria matado sua esposa para se apoderar de sua
heranca e casar-se com sua amante, no caso, a mulher retratada a seu lado.
Mas, no dia em que se fizeram retratar juntos, apds o casamento, a morta
aparece na foto, e seu brago esquerdo parece enlacar a mulher, como se qui-
sesse enforca-la. Perturbado, o homem procura a policia e confessa o crime,
informando inclusive o local onde havia enterrado o corpo de sua esposa.

H4, nessas duas histdrias, varios aspectos a se considerar. Primeiro, que
0s erros no momento da tomada da foto, da revelacao do negativo e amplia-
¢ao das copias em papel eram comuns naquela época, por motivos diversos:
ma qualidade do material empregado, falhas no momento da tomada da
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Figura 5. Foto: Antonio Faria, periodo indeterminado. (Acervo particular: Daniel Vieira)

foto, descuido no manuseio de equipamentos e substancias etc. Na propria
residéncia de Antonio Faria foram encontrados outros exemplos semelhantes
a figura 5, onde parece ter havido, na verdade, uma sobreposicao de negati-
vos, ou a impressao de duas fotografias num mesmo negativo.

Por outro lado, é interessante observar que no imaginario coletivo be-
lavistense tanto a figura 4 quanto a figura 5 acabaram ganhando outras
interpretacoes, independentes das questdes técnicas da fotografia, mais liga-
das as historias vividas pelos retratados, contadas e recontadas, porventura
distorcidas. Como bem expde Kossoy (2005, p. 45),

as fantasias da imaginacdo individual e do imagindrio coletivo adquirem
contornos nitidos e formas concretas por meio do chamado testemunho fo-
togréfico. Se, por um lado, o signo é produto de uma construcao/invencao,
por outro, a interpretagado, nao raro, desliza entre a realidade e a ficcdo.
Tratam-se (...) de processos de construcao de realidades, processos esses
que sempre existiram.
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Ora, se a interpretacdo de uma fotografia implica em construir rea-
lidades, estabelecendo ligagbes entre o que esta explicito na imagem e o
que se conhece de seu contexto de producao e uso, das histérias dos re-
tratados, das informacdes prévias sobre os referentes imagéticos, entdo
constatamos que foi exatamente o que fez a populacdo belavistense nos
dois Ultimos casos analisados: criou realidades, histérias, a partir do teste-
munho propiciado por estas fotografias. Realidade e ficcdo se misturam
de tal maneira nos casos explorados neste artigo que, no fim das contas,
resta-nos apenas a constatacdo de que, dentro do imaginario coletivo be-
lavistense da primeira metade do século XX, a fotografia era um valioso
campo de comunicagao entre vivos e mortos — e, ademais, de transmis-
sao dessas realidades, por meio da memdria, para as geracoes futuras.

Notas

1 Maria Adélia Mendonga Arantes, mais conhecida por Dona Menina, nasceu em
05/02/1906, na cidade de Pirendpolis. Aos 18 anos de idade, transferiu-se para Bela Vis-
ta de Goids, onde lecionou no Grupo Escolar Antonio Carlos, criado em margo de 1925.
Faleceu em Bela Vista de Goids no dia 03/09/1991.
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Moda e historia: algumas reflexoes teoricas

Juscelina Barbara Anjos Matos

Moda: a pedra angular

O estudo da moda por muito tempo foi relegado a segundo plano,
considerado como objeto frivolo, pouco digno de despertar as preocu-
pacoes dos cientistas sociais. Porém, a moda vem crescendo em impor-
tancia e ocupando cada vez mais espaco no campo de investigacoes de
pesquisadores preocupados em compreender a dindmica das sociedades
modernas.

Essa mudanca de mentalidade teve como referencial a emergéncia,
a partir dos anos de 1970 e 1980, de uma nova categoria conceitual que
se estabelecia no dmbito das ciéncias sociais e humanas. Foi um momen-
to de renovagao em que os campos de estudo estabelecidos comecaram
a romper com marcos conceituais dominantes até entdo, alargando as
fronteiras disciplinares com objetivo de buscar explicacdo para a dinami-
ca social, que se tornava cada vez mais complexa (PESAVENTO, 2004).
Nos dominios da Histéria, esse movimento teve inicio, ainda de forma
embrionaria, com a primeira geragao dos Annales, nos anos de 1930. Dé-
cadas mais tarde os estudos no campo da Nova Histéria, Histéria Cultu-
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ral propuseram novos problemas de pesquisa, mas também métodos de
abordagem exigindo um novo olhar sobre a Histéria. A partir de entao,
os estudiosos passaram a pensar ndo apenas com base nas praticas, mas
também nas formas de representacao.

Neste contexto, o estudo da moda como fendémeno capaz de re-
velar modos de vida de uma sociedade ou grupo social vem ganhando
forca como objeto de investigagdo de varios pesquisadores que desen-
volveram seus trabalhos tendo este fenémeno como fio condutor para a
compreensao da dindmica social, das formas de consumo, de apreensao
da aparéncia visual em um determinado periodo e dos papéis sociais
desempenhados pelos sujeitos. A moda, segundo esses autores, por sua
caracteristica de mudanca constante de estilos, pela efemeridade, é um
importante instrumento para se compreender a dindmica das sociedades
modernas.

Como diz Lipovetsky,

a moda nao é mais um enfeite estético, um acessério decorativo da vida
coletiva: é sua pedra angular. A moda terminou estruturalmente seu curso
histérico, chegou ao topo do seu poder, conseguiu remodelar a sociedade
inteira a sua imagem: era periférica, agora é hegeménica (1989, p.12).

A moda é, efetivamente, como nos mostra Lipovetsky, um fe-
ndmeno das sociedades modernas, associado a valores e formas
de socializacdo prépria deste tipo de organizacdo. E impossivel nao
sentir a sua influéncia na economia, nos gestos, nos costumes, na
cultura que molda os tragos da vida cotidiana das sociedades. Nesse
sentido, o estudo das praticas vestimentares esta relacionado com o
tempo histérico, condi¢cdes econédmicas, culturais, geograficas, mo-
dos de producao, pensamentos, organizagdo social e representacoes
simbolicas da sociedade.

A partir desse entendimento, Rainho (2002) esclarece qual a
postura que o estudioso da cultura deve adotar ao estudar a moda.
A autora apdia suas idéias no pensamento do historiador Daniel Ro-
che que aborda as possibilidades de investigacao desse fenédmeno a
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partir da afirmacao de que nao é descrevendo a evolucao do vestu-
ario da alta sociedade, mas compreendendo como esses habitos se
encadeiam, num todo cultural, com as outras praticas da sociedade,
gue o historiador da cultura deve direcionar o olhar. Ao pesquisador
cabe a "tarefa de analisar o vestuario e a moda a partir do consu-
mo”, abordagem muitas vezes desprezada pelo estudioso que esta
“mais preocupado em examinar o mundo da producao” (RAINHO,
2002, p. 11-12).

As formulacdes apresentadas neste artigo tém como objetivo
mostrar o percurso tedrico-metodolégico na dissertacdo de mestra-
do desenvolvida no programa de Cultura Visual da Faculdade de Ar-
tes Visuais da Universidade Federal de Goids. O objetivo da pesquisa
€ mostrar como contribuiram as mulheres em Vitéria da Conquista,
cidade do interior da Bahia, a partir do consumo e da producdo da
moda, também, para construcao da historia local. A questao nortea-
dora da pesquisa era saber qual o comportamento de moda adotado
pelas mulheres, ou seja, como elas se relacionavam com a roupa e
a moda em Vitéria da Conquista no intervalo de tempo compreen-
dido entre 1950 a 1965. A investigagao visa ressaltar, também, a
importancia do estudo da moda como elemento de reconstrucao do
passado e preservacao da memoria.

A partir dessa compreensao de que a moda esta intrinseca-
mente relacionada com a cultura que caracteriza uma sociedade é
que buscamos analisd-la como fenémeno importante para o entendi-
mento da dindmica da vida e formas de representacdo de um grupo
social num periodo determinado da histéria. Desta forma, conside-
rando toda a complexidade que envolve o tema e as multiplas abor-
dagens possiveis, optamos por um estudo com enfoque historico,
mas sem perder de vista as contribuicdes de outras areas de saber
tdo importantes para o conhecimento deste fenémeno.

Para se compreender o recorte proposto é necessario ter uma
visdo panoramica da moda nesse periodo, as referéncias nacionais
e internacionais, o contexto soécio-cultural em que a sociedade brasi-
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leira estava inserida e em que medida esse ambiente era percebido
e influenciava no comportamento de moda feminino em Vitéria da
Conquista.

Percurso tedrico e pesquisa de campo

Como sustentacdo tedrica nos alinhamos as contribuicdes de auto-
res que desenvolveram um campo conceitual que nos possibilite a andlise
das representacdes da roupa e da moda no contexto que nos propomos
investigar. Para tanto, faz-se necessario apresentar algumas questoes
fundamentais as quais nos vinculamos para tentar compreender o com-
portamento de moda feminina em Vitéria da Conquista em meados do
século XX. A primeira que merece nossa atencdo é o conceito de moda
gue adotamos.

Convencionalmente os estudos que se dedicam a investigar a moda
situam a modernidade como marco inicial e o Ocidente como espaco de
origem. Essa afirmacao se justifica na efemeridade, no jogo da aparéncia
como elemento distintivo. A necessidade de mudanga presente nas so-
ciedades modernas, diferenciando-as das sociedades tradicionais, onde o
ciclo de mudanca é mais lento. De acordo com Lipovetsky,

a moda nao pertence a todas as épocas nem a toas as civilizagoes [...] ela
é colocada aqui como tendo um comeco localizavel na historia. [...] S6 a
partir da |dade Média é possivel conhecer a ordem prépria da moda, a
moda como sistema, com suas metamorfoses incessantes, seus movimen-
tos bruscos, suas extravagancias. A renovac¢ao das formas torna-se um valor
mundano, a fantasia exibe seus artificios e seus exageros na alta sociedade,
a inconstancia em matéria de formas ornamentacdes ja ndo sao excecao,
mas, regra permanente: a moda nasceu (1989, p. 23).

Como nos mostra Lipovetsky, a moda é fruto do surgimento das ci-
dades, da expansao comercial e do aparecimento de uma nova classe so-
cial, a burguesia. O desejo de ocupar a mesma posicdo social que os no-
bres fez com que os burgueses buscassem se assemelhar a estes através
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da aparéncia visual. Os nobres, por sua vez, procuravam se diferenciar,
impondo, assim, um ciclo de imitagao/distincdo, marcando o surgimento
da moda numa acepgdo mais proxima do que conhecemos hoje.

Entretanto, é s6 ao longo do século XIX que a moda se consolida.
Com a Revolucao Industrial e a possibilidade de se produzir em grande
escala surge um sistema de producdo e distribuicdo desconhecido até
entdo. Com as conquistas técnicas a moda ganha em agilidade e abran-
géncia.

Lipovetsky propde, entdo, pensar a moda, em primeiro lugar, a par-
tir da sua historicidade. A outra questao é que para compreender a com-
plexidade deste fendmeno é preciso analisa-lo levando em conta “as suas
multiplas redes, dos objetos industriais a cultura midiatica, e da publicida-
de as ideologias, da informacao ao social” (1989, p.12).

Num sentido mais abrangente o termo moda pode ser empregado
em diversos sentidos. Portanto, cabe aqui dizer que quando nos referi-
mos a moda estamos tratando de um conceito especifico que diz res-
peito a um sistema préprio de apreensao. Moda pode ser entendida no
sentido dos gostos, costumes, dos estilos que estdao em voga e que sao
manifestados, principalmente, através do vestuario, considerado como o
“dominio arquetipico da moda” (Lipovetsky, 1989, p.12).

Assim como Lipovetsky, autores como Barnard (2003) e Wilson
(1989) também entendem a moda como conjunto de tendéncias, estilos
em voga que estabelecem os termos dos comportamentos vestimenta-
rios num determinado periodo. E nesse sentido mais restrito, em que a
moda tem no vestudrio sua maior expressao no processo de mudanca
periédica da aparéncia, que direcionamos nosso olhar.

Os referidos autores também sao fundamentais para a compreensao
da moda como fendémeno cultural, presente no cotidiano das sociedades
modernas e intimamente ligado aos modos de vida de diferentes grupos
sociais. Essa definicdo da moda enquanto fenémeno cultural também se
alinha com o pensamento de Williams (1992), que considera a cultura

como modo de vida global:
Ha certa convergéncia pratica entre os sentidos antropolégico e so-
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ciolégico de cultura como ‘modo de vida global’ distinto, dentro do
qual, percebe-se, hoje, um ‘sistema de significacdes bem definido nao
sé como essencial, mas como essencialmente envolvido em todas as
formas de atividade social (WILLIAMS, 1992, p. 13).

Em consonadncia com a definicdo da moda como fenémeno cul-
tural é importante destacar o papel simbdlico que ela exerce. Como
afirma Barnard,

Para usar a expressao de Marx, as roupas sao “hierdglifos sociais”, que
escondem, mesmo quando comunicam, a posi¢ao social daqueles que
a vestem. Quer dizer que a moda e indumentaria podem ser formas
mais significativas pelas quais sado construidas, experimentadas e com-
preendidas as relagdes sociais humanas (2003, p.24).

A moda é, nesse sentido, um importante instrumento de expres-
sdo do individuo na sociedade. Aqui cabe destacar o trabalho de Crane
(2006) sobre o papel social da moda e de Bourdieu (2007) sobre a
teoria de reproducao de classe e gostos culturais como referencial mais
adequado para a nossa andlise. Apesar de, na atualidade, as fronteiras
de negociacao dos papéis sociais desempenhados por homens e mu-
lheres e a idéia de distincao social estarem mais diluidas, consideramos
importante a compreensdo da moda como definidora de identidades
de classe e género para sua andlise no periodo proposto por esta inves-
tigagao.

Para Crane,

a escolha do vestudrio propicia um excelente campo para estudar
como as pessoas interpretam determinada forma de cultura para seu
proprio uso, forma essa que inclui normas rigorosas sobre a aparén-
cia que se considera apropriada num determinado periodol...]. Sendo
uma das mais evidentes marcas de status social e género - Util, por-
tanto, para manter ou subverter fronteiras simbdlicas — o vestuario
constitui uma indicacdo de como as pessoas, em diferentes épocas,
véem sua posicao nas estruturas sociais e negociam as fronteiras de
status (2006, p. 21).

Relacionando a moda a distin¢do social, Bourdieu (2000; 2007) con-
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sidera que o consumo de objetos culturais faz parte do jogo de diferen-
ciacdo que se estabelece entre os grupos dominantes e os dominados.
Segundo o autor, o campo social e as diferencas que nele se delineiam
funcionam como “espacos de estilo de vida” ou um conjunto de “grupos
caracterizados por estilos de vida diferentes”. Bourdieu define estilo de
vida como”um conjunto unitario de preferéncias distintivas que exprimem,
na logica especifica de cada um dos subespacos simbdlicos — mobilidrio, ves-
tuario, linguagem ou hexis corporal — a mesma intencao expressiva (2007,

p.165).

Figura 1 - Dalva Gusmao, Princesa da Primavera,
1958 (Acervo de familia)

Des

Desta forma, o que di-
ferencia um estilo de vida
sdo os gostos, preferéncias
para a apropriacao - ma-
terial ou simbdlica — de de-
terminada classe de objetos
ou de praticas classificadas
e classificantes, que o autor
chama de habitus. Segundo
ele, é a partir da relagdo en-
tre essas duas capacidades,
definidoras do habitus, que
se constitui o mundo social
representado, ou seja, 0s es-
pacos de estilos de vida.

Esses referenciais nos
possibilitam  entender a
moda como um campo de
demonstracao aparente de
posicdes sociais e Vitéria da
Conquista como um espago
privilegiado na regiao para a
sua difusdo, consumo e pro-



ducdo. A partir desse entendimento buscamos mostrar como as praticas
vestimentares podem revelar costumes, comportamentos, e usos desse
agrupamento social.

O ponto de vista adotado na investigacao teve como sustentacdo o
campo da Historia Cultural. Seu didlogo com a Sociologia e a Antropolo-
gia condicionou, por sua vez, a prépria metodologia utilizada. Ao tomar
como tema um objeto que tem as reminiscéncias como fio condutor para
a reconstrucao do passado, o estudo tem como método de abordagem a
analise de imagens fotograficas e estd ancorado em entrevistas, o que se
apresentou como a alternativa mais adequada.

Como categoria de analise das imagens buscamos nos apoiar no
trabalho desenvolvido por autores como Leite (2001), Kossoy (2002) e
Mauad (2004) sobre as particularidades da pesquisa histérica com base
em documentacao fotografica. A partir das imagens podemos chegar
nao s a conhecer a visualidade de uma época como desvendar as prati-
cas culturais de um grupo so-
cial. As imagens revelam cos-
tumes, praticas e histérias de
vida. Elas se confundem com
a prépria memoria, evitando
0 esquecimento, garantindo a
sua duracao no tempo (LEITE,
2001).

Os autores acima men-
cionados concordam que para
uma abordagem sociocultural
é preciso lancar mao de ou-
tras fontes, como outros do- !
cumentos textuais e orais. Do
cruzamento das informacdes
provenientes do documento
fotogréfico com outros com- Figura_\ 2 - Dinah Cajaiba e Josedith Mgta

Final dos anos 50 (Acervo de familia)
plementares pode-se recons-
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truir as praticas sociais de um grupo. Nesse sentido, Leite (2001) destaca
o papel da narrativa como forma de recompor o contexto do momento,
de chegar ao imaginario dos sujeitos retratados. Dai a importancia de,
nesta investigacdo, contarmos com o depoimento de mulheres que vive-
ram no periodo estudado e que nos ajudaram a desvendar as lacunas,
personagens, histérias contidas nas imagens. Foi s6 a partir das conver-
sas travadas com diferentes atores sociais que pudemos compreender e
reconstruir o contexto e as praticas sociais dos sujeitos e a sua relacao
com a moda.

Figura 3 - Maura Alice Antunes Gusmao. Inicio Figura 4 - Marisa Correia. Inicio anos 60
anos 60 (Acervo de familia) (Acervo de familia)

Assim, como estratégia de acao optamos por privilegiar na pesquisa de
campo o levantamento de documentagao fotografica em arquivos publicos
e privados. Como arquivos publicos incluimos visitas ao Museu Regional de
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Vitéria da Conquista, ao Clube Social, Prefeitura Municipal, Arquivo Publico
Municipal e Radio Clube da cidade, onde coletamos imagens e outros docu-
mentos, como jornais da época, necessarios para a reconstrucao da historia
da cidade. Nos arquivos privados foram coletadas imagens de albuns de fa-
milia do grupo envolvido na pesquisa. Apds analisar as fotografias coletadas
selecionamos um corpus de 43 fotos que compuseram esta investigagao.
Aliadas a essas imagens, foram feitas entrevistas com 11 mulheres que vi-
veram em Vitéria da Conquista no periodo proposto por esta investigacao,
sendo que, dentre estas, quatro atuaram como costureiras profissionais. Na
transcricdo das entrevistas arroladas ao longo deste trabalho buscamos man-
ter com maxima fidelidade o linguajar das depoentes, sem acréscimos ou
correcoes, como forma de preservar a construcao da narrativa, o ambiente
pitoresco e colorido local. As lembrangas compartilhadas pelas entrevistadas
mostraram a preocupacao com a aparéncia, com o estar na moda e o modo
como esses habitos se entrelacavam com as praticas cotidianas.

Mais do que simplesmente descrever a evolugao das formas de vestir,
0 objetivo foi analisar como esses habitos vestimentares se encadeiam num
todo cultural com as praticas sociais, compreendendo como os diferentes
campos que compdem a vida cotidiana podem esclarecer nossos comporta-
mentos vestimentarios. Foi a partir deste pensamento, que vé a moda como
um fendmeno que reflete as transformagdes da sociedade, que se buscou
analisd1a como algo que revela hdbitos, comportamentos, posicoes sociais e
gostos de uma determinada época.
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O titulo da Colecao, Desenrédos,
é 0o mesmo de um conto de
Guimaraes Rosa publicado no livro
Tutaméia. Foi mantida inclusive a
grafia do titulo daquele conto,
em que J6 Joaquim, depois de
enganado duas vezes por Virilia,
operou o passado para que
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