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RESUMO

A génese e a acumulag@o do arquivo fotografico de Sebastido Leme estdo localizadas em uma
das extremidades dos fluxos internos de informagdo, concebidos enquanto canais por onde a
informacdo se propaga no circuito das instituigdes com competéncia para administri-la.
Portanto, é na extremidade esquerda que estd localizada o lugar da criacdo da informacéo, do
ponto de vista autoral, desvinculado, pois, da dindmica onde se operam os fluxos internos de
informacdo constitutivos dos espacos institucionais de informacio. Logo, a qualificacdo de
espaco se deve a capacidade que eles tém de superacdo de seus préprios limites de
organizacio, recuperacao e acesso da informacdo, em escala publica. O problema consiste na
existéncia de um arquivo de imagens, restrito apenas ao ciclo pessoal, como referéncia
exclusiva da memoria afetiva familiar, indistinto e atado a sua precdria condi¢do de suporte
informacional, em estado de laténcia. O que nos leva a formular a hipétese de que o arquivo
fotografico — enquanto génese e acumulagdo — requer que a sua passagem se dé do ambito
pessoal para a esfera publica, o que implica o reconhecimento da sua condi¢do de informagdo
que s6 se efetiva quando for absorvido pelos fluxos de informacdo. E quando esse arquivo
passard a cumprir a sua funcdo existencial e informacional, como representacio e valor. Os
enquadramentos tedricos e metodolégicos da pesquisa, no ambito da ciéncia da informacao,
nos levam a: 1) examinar a imagem fotogréfica, no instante da sua génese, com base na sua
representacdo indicidria, iconica e simboélica, sob o ponto de vista da sua condi¢do de
informacao visual; 2) considerar a fotografia como um processo de criacao individual, que se
expressa a partir de uma acumulagdo que também pode agregar outros tipos de produgdo, a
exemplo do testemunho e da narrativa textual autobiogréafica; 3) observar a biografia do autor,
narrativa e testemunho de si, como estratégias que visam conferir valores probatdrios ao
processo de criagdo e acumulacdo fotografica; 4) (re)estabelecer os liames entre os elementos
genéticos constantes no processo de formagdo do arquivo fotografico com as suas interfaces
possiveis de producdo de sentidos. O eixo tedrico metodoldgico se apoiou na semidtica, na
histéria oral e no paradigma indicidrio, no sentido de situar a fotografia como expressdo de
um processo mais amplo que engendra outros dispositivos de representacio e testemunho. No
caso, o arquivo fotogrdfico de Sebastido Leme recobre um lastro de meio século, recorte
temporal definido pelo préprio fotdgrafo, sobre o qual determinamos nossas balizas. Trata-se
de uma producio fotogréfica situada entre 1946 a 1996, cujo domicilio incide sobre a cidade
de Marilia, interior de Sdo Paulo. Porém, seu cruzamento se mescla a produgio fotografica
contemporanea pds-1945, herdeira do hibridismo experimental do Foto Cine Clube
Bandeirante, do qual Leme foi um dos associados, e do fotojornalismo praticado pelas revistas
ilustradas da época. A esse fato também associamos a capacidade inventiva do fotégrafo em
criar uma camera fotografica de 360° em 1957, se antecipando as cAmeras de 360° que seriam
comercializadas bem mais tarde no mercado, de procedéncia norte-americana e suica.

Palavras-chave: Génese. Acumulagdo. Arquivo fotografico. Sebastido Leme. Criagdo da
informacdo. Mdquina de 360°.



ABSTRACT

The genesis and the accumulation of Sebastido Leme's photographic archive are located in
one of the extremities of the internal flows of information, designed as channels through
where the information spreads in the circuit of the institutions with competence to administer
it. Therefore, it is in the left extremity that is located the place of the creation of the
information, from a copyright point of view, released, then, of the dynamics where the
constituent internal flows of information of the institutional spaces of information are
operated. Thus, the qualification of space is the ability they have to overcome their own limits
of organization, retrieval and access of information, in public scale. The problem consists of
the existence of a archive of images, restricted just to the personal cycle, as exclusive
reference of the family affectionate memory, indistinct and tied to their precarious condition
of informational support, in a state of latency. Which brings us to formulate the hypothesis
that the photographic archive - as genesis and accumulation - requires that its passage is from
the personal context to the public sphere, which implies the recognition of its condition of
information that is only effective when absorbed by the flow of information.It is when this file
will fulfill its existential and informational function, as representation and value. The
theoretical and methodological frameworks of research, in the context of information science,
lead us to: 1) examine the photographic image at the moment of its genesis, based on its
index, icon and symbolic representation, from the point of view of its condition of visual
information, 2) consider the photography as a process of individual creation, that expressed its
starting from an accumulation that can also join other production types, to example of the
testimony and of the autobiographical textual narrative; 3) observe the author's biography,
narrative and testimony of himself, as strategies that seek to check probatory values to the
creation process and photographic accumulation; 4) (re) establish the links between the
constant genetic elements in the process of formation of the photographic archive with their
possible interfaces of production of meaning. The methodological theoretical axis leaned on
the semiotic, the oral history and the index paradigm, in order of placing the photographic as
expression of a wider process that engenders other representation devices and testimony. In
the case, Sebastido Leme's photographic archive recovers a ballast of half century, cut time set
by the photographer himself, on which we determined our landmarks. This is a photographic
production between 1946 to 1996, which focuses on the home city of Marilia, interior of Sdo
Paulo. However, its crossing mixes to the contemporary photographic production post-1945,
heiress of the experimental hybridism of the Photo Bandeirante Cine Club, of which Leme
was one of the associates, and of the photojournalism practiced by the illustrated magazines of
the time. To this fact we also associated the photographer's inventive capacity in creating a
photographic camera of 360° in 1957, being early to the cameras of 360° that would be traded
on the market much later, of North American and Swiss origin.

Keywords: Genesis. Accumulation. Photographic Archive. Sebastido Leme. Creation of the
information. Machine of 360 °.
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1 INTRODUCAO

Do ponto de vista temdtico, a génese e a acumulagdo do arquivo fotogréfico de
Sebastido Leme estdo localizadas em uma das extremidades dos fluxos internos de
informacdo, porém sem vinculo institucional com esses mesmos fluxos; isto significa que o
processo de criagdo e acumulacdo do arquivo fotografico se situa em um lugar fora e
desvinculado da dindmica onde se operam os fluxos internos de informacao constitutivos das
fontes ou dos estoques ou, ainda, dos espagos institucionais de informagdo. Entendemos por
espacos institucionais os museus, arquivos, bibliotecas, centros de memdria e/ou de
documentagdo; neste caso, atribuimos a qualificacdo de espaco pela capacidade que eles t€m
de superagdo de seus proprios limites de organizacao, controle, recuperacdo e transmissiao da
informacao, em escala publica e privada, com repercussdes no seu acesso.

Devemos salientar que, do ponto de vista de estudos na drea de Ciéncia da informacao,
sobre o lugar da “criacdio da informacdo”, ndo localizamos trabalhos que abordam,
especificamente, a questdo da génese, com base no conjunto de uma determinada obra autoral.
Das pesquisas realizadas em Bases de Dados, consultando inclusive bases de dados ligadas as
universidades brasileiras nos dltimos quatro anos, nio localizamos qualquer caso especifico
que tratasse diretamente da gé€nese. Para efeito de comprovagdo apontamos a nossa tdltima
pesquisa, em outubro de 2008, onde rastreamos as bases: Athena, Scielo, Capes e Lisa, sem
limite de periodos. As estratégias de busca utilizadas foram: génese and informacio; génese
and arquivo; génese and imagem and fotografia; génese and arquivo and fotogréfico;
contexto and produgdo and informacao; e, por dltimo, contexto and produgdo and fotografia.
A tnica referéncia explicita que apareceu no resumo, ligada a um estudo, sobre a teoria da
génese fotogrdfica, foi localizada no Banco de Teses da Capes, na drea de Comunicacdo da
PUC/SP, defendida em 2004. Confirmando, em parte, uma observacdo de Barreto (2002b, p.
70) em seu artigo A condicdo da informag¢do, onde chama atencdo para o fato de que: “Na
criacdo da informagdo pelo emissor criador, o autor é algo desconhecido e ainda pouco
estudado”, referindo-se, evidentemente, a drea de conhecimento. Tratando-se de um artigo
escrito em 2002, o cendrio pouco se alterou.

Afinal, em que lugar se situa a génese e a acumulacdo do arquivo fotogréfico,
especificamente, no caso de Sebastido Leme? Com base na literatura, destacamos Barreto
(2001) e Smit e Barreto (2002, p. 14-16), que discutiram, respectivamente, “O fluxo interno e
os fluxos externos de informagdo” e “A constru¢cdo dos estoques e a transferéncia da

informacio”; ambos se apoiaram na existéncia de dois fluxos de informa¢do que se deslocam
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em dois niveis. O primeiro nivel é dado pelos fluxos internos de informacao, que se deslocam
no interior dos estoques promovendo o gerenciamento e o controle da informagdo, assim
como também atuam como agentes mediadores entre a informacgdo e os usudrios, visando a
producdo de conhecimento.

Ja os fluxos de informacdo de segundo nivel, também chamados fluxos extremos,
estdo localizados a esquerda e a direita dos fluxos internos. Exatamente na extremidade
esquerda, objeto de nossa investigacio, processa-se a génese ou a “criacdo da informagdo”,
onde os dois autores, a partir de um diagrama, mostram como “fatos, ideias, eventos e
imagens se transmutam da mente do autor para uma inscricdo de informagdo”; ji na
extremidade oposta, o usudrio “assimila e se apropria” dessa informagao, transformando-a em
conhecimento, cuja mediacdo se deveu aos estoques de informacao. Os dois trabalhos, quando
se referem aos “fluxos internos” e aos “fluxos extremos da informacdo”, deixam implicita
uma relagfo triangular sugerida pelo diagrama, no qual estdo presentes o “movimento” e a
“passagem”. Logo, temos o lugar da criacdo da informacgdo, que assinala a possibilidade de
sua entrada nos fluxos internos da informacéo, por outro lado, estes mesmos fluxos internos
se comunicam com o lugar onde a informacdo é, por sua vez, transformada em
conhecimento. O que implicard, mais tarde, na sua entrada, nos fluxos internos na condi¢do de
informacdo. Pressupondo um movimento ciclico de entrada-saida-entrada.

Para que essa passagem aconteca, é imprescindivel que essa informacao, antes, dé
entrada definitiva nos fluxos internos de informacdo, ou, mais precisamente, nos estoques ou
“espacos institucionais”’, de modo a converter-se, mais tarde, em informacao assimilada, cujo
desdobramento serd a sua conversdo pelo usudrio em conhecimento adquirido e produzido.

Ao empregar a terminologia de fluxos, eles ndo s6 se apoiam nas novas tecnologias
como também recuperam a sua raiz etimoldgica, datada dos séculos XIV e XV: 14 o sentido
do termo fluxii e fluxum remetia a acdo de fluir, de correr, o que, certamente, corrobora com a
no¢do de espagco, muito mais dilatada e abrangente que a de lugar. Esta nos sugere uma
delimitacdo de territério, reconhecido como linha de demarcacdo de fronteiras entre o
privado, no sentido da restri¢do, e o publico.

Porém, quando localizamos o lugar da criagdo ou da génese do arquivo fotogrifico, a
ideia de fluxo perde a sua funcdo semantica, na medida em que essa esfera permanece sujeita
a interdi¢des, por ser o lugar por exceléncia da privacidade, onde o acesso estd bloqueado por
uma série de medidas e de injuncdes de natureza pessoal. Justificando para quem interdita o

emprego de termos como ‘“‘sagrado” e ‘“respeito”, que se apresentam como fronteiras
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simbolicas que determinam de forma concreta a realidade existente entre o pesquisador e a
massa documental.

Convém esclarecer que estamos tratando da gé€nese do arquivo fotografico, ndo a partir
do seu contexto de producdo, mas de um momento particular e dnico. Tomamos, aqui, a
génese como um instantaneo do processo fotografico, isto €, da fotografia, onde uma fracao
de segundo retém, mesmo que parcialmente, a longa vida de um acervo. Trata-se de um
instante de um processo referente a relacdo sujeito/objeto. Desse modo, ndo € o arquivo, em
si, que estd em pauta, este somente existe como lugar que além de reunir um conjunto singular
de documentos, a partir de seus suportes, também ¢é expressdo de praticas profissionais
especificas.

Este rumo dado a escolha da génese, em oposicdo ao contexto de produgdo, também
decorre das condi¢des especificas da nossa pesquisa. Nao tivemos um contato direto e
exaustivo com a documentacio fotografica e a documentagdo escrita produzida (e recebida)
por Sebastido Leme e que, hoje, faz parte do acervo pessoal e particular da familia. O nosso
contato mais direto aconteceu nas institui¢des onde ele disponibilizou partes ou fragdes dessa
producdo, a exemplo da Faculdade de Filosofia e Ciéncias da Universidade Estadual Paulista
(FFC/UNESP) e da Biblioteca Rangel Pietraréia da Camara Municipal de Marilia, SP
(BRP/CMM). No caso especifico da documentacdo produzida e recebida, vinculada a
correspondéncia, assim como alguns recortes de periddicos, o contato se deu através de copias
reunidas em uma mesma brochura pelo fotégrafo que passou a denomind-la de “Inventario
das Atividades Artisticas e Profissionais de Sebastido Leme 50 Anos: 1946-1996” e de uma
edicdo datada de 1957, denominada de Marilia, na Biblioteca da FFC/UNESP e na BRP/
CMM, respectivamente, copia e original. Em sintese, podemos afirmar que o nosso contato se
fez através dos depoimentos orais, de um contato rdpido com esse arquivo fotografico,
particular, apenas para proceder a um levantamento numérico dos negativos existentes. Em
um dos contatos, com a filha do fotégrafo Sebastido Leme, Dra. Maria Isabel Leme Falheiro,
esta definiu que a documentagdo a ser examinada devia ser a que o seu pai ja havia tornado
publica. O que, em parte, justifica 0 nosso recorte e as nossas escolhas quanto aos conceitos
utilizados.

O que Sebastido Leme acumulou, parte ele manteve reservada, apenas, ao seu acervo
particular, hoje patrimonio da familia; e, parte, esta quantitativamente reduzida, ele inseriu de
forma (in)direta nos fluxos internos de informa¢ao da FFC/UNESP, Campus de Marilia, e da
Biblioteca da CMM, SP. No caso de imagens fotograficas, uma parte se acha disponibilizada

nos sites:
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www.fotoemfoco.art.br

http://fotos.terra.com.br/album.cgi

http://www.sergiosakall.com.br/montagem:fotografo-sebastido-carvalho.htm

www.fundanet.br/cultura/quadros/leme/leme.htm

www.mii.zaz.com.br/360graus

Neste sentido, podemos afirmar que havia nele uma preocupacio em tornar puiblico o
seu trabalho e a sua produgdo, poderiamos nos antecipar a sua doacio de negativos e cdpias
referentes a essa mesma Faculdade, em dois momentos. Logo, vé-se a sua preocupagdo em
disponibilizar ao publico parte de seus registros imagéticos e escritos, resultados de suas
acdes como profissional, amador e cidadao.

A existéncia de um determinado acervo, no caso, fotografico, enquanto expressio
quantitativa e fisica, localizado no dmbito da esfera pessoal, gera dois problemas. O primeiro
€ o de que ele ndo pode ser pensado nem como “fundo de arquivo” para uma determinada
corrente da arquivologia (chega a ser heresia pensd-lo como um ‘“arquivo fotografico”,
conforme veremos mais adiante), nem tampouco como informacio. Em fun¢do do seu acesso
e da sua finalidade como produgdo de conhecimento.

J4 na condi¢do de informacdo € necessdrio que esse arquivo fotogrifico dé entrada,
legal (institucional) em uma unidade de informacdo, o que viabilizard a sua insercao na
dindmica dos fluxos internos da informagdo, constante nessas instituicdes constituidas para
esse fim, e que, necessariamente, concorre para lhe agregar valor informacional, simbdlico e
testemunhal.

O segundo problema deriva da precariedade do préprio suporte fisico da fotografia,
autodeterioravel, em parte, em razio da sua natureza quimica e das condi¢des de conservacao,
por parte de um trabalho especializado que lhe garanta longevidade. Neste sentido, esse
acervo, pela sua condi¢do de localidade/pertencimento e resultado de um modo de producio
especifico de imagens, efetivamente, s6 agrega dois valores: um que recobre o lastro dos
afetos e outro que pode resvalar para o lado pecunidrio. Esse seria o duplo dilema a ser
enfrentado pelo arquivo fotogrifico na ambiéncia das suas relagdes pessoais.

Recortando o nosso problema, a génese e a acumulagdo do arquivo fotogrifico de
Sebastidao Leme conformam a existéncia de um arquivo de imagens, restrito ao ciclo pessoal e
familiar e, enquanto tal, existe, apenas, como referéncia 8 memoria afetiva e como objeto de
posse familiar, indistinto, atado a sua precdria condicdo de suporte informacional,

potencialmente, em estado de laténcia.
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A imobilidade e o cardter amorfo da massa documental se justificam pelo estdgio das
suas condicdes existenciais e de sua localizagdo no momento: seja porque o fluxo que havia
na sua fase ativa foi interrompido, cessou de existir em razdo de impedimentos de ordem
biolégica, determinados pela prépria histéria de vida, idade e doenca; € quando o fotégrafo se
retira de cena, seja porque, nesse segundo estagio, que € o compasso de espera, ela, a massa
documental, apenas se acumula feito grdnulos na memoria, a exemplo dos versos de
Drummond; porém desta vez é uma acumulacio que se deposita, tdo somente. Essa situagdo
inviabiliza e retarda a realizacdo de estudos e de projetos que recuperem e/ou redimensionem
o potencial de informacéo que ele, o arquivo fotografico, contém em si.

Isto nos leva a formular a hipétese de que o arquivo fotografico — visto sob a ética da
sua génese e da sua acumulacdo — requer, necessariamente, que a sua passagem se dé do
ambito pessoal para a esfera institucional, seja publica ou privada, o que implica o
reconhecimento da sua condi¢do de informagdo, que s6 se efetiva quando for absorvido,
definitivamente, pelos fluxos de informacio. E quando esse arquivo, do ponto de vista da sua
institucionalizag@o, passa a cumprir verdadeiramente a sua func¢do existencial e informacional,
enquanto representacdo e atribui¢do de valor.

Os enquadramentos tedricos e metodoldgicos da pesquisa, no dmbito da ciéncia da
informacdo, nos conduzem a: 1) examinar a imagem fotogréifica, no instante da sua génese,
com base na sua representacdo indicidria, iconica e simbdlica, sob o prisma da sua condi¢do
de informacao visual; 2) considerar a fotografia como um processo de criac@o individual, que
se expressa a partir de uma acumulacido que também agrega outros tipos de producido, a
exemplo do testemunho e da narrativa textual autobiografica; 3) observar a biografia do autor
como uma narrativa e um testemunho de si como estratégias que visam conferir valores
probatérios ao processo de criagdo e acumulacio fotografica; 4) (re)estabelecer os liames
entre os elementos genéticos constantes no processo de constituicio do arquivo fotografico
com as suas interfaces possiveis de producio de sentidos.

Portanto, o estudo da génese do arquivo fotografico de Sebastido Leme, a partir de
uma leitura da sua acumulacio, entendida como autossele¢do, nos coloca em contato ndo s6
com o lugar da génese desse arquivo, de modo a recuperar, posteriormente, mas com o seu
contexto de producdo, o que nos leva a recorrer a histéria cultural, educacional, politica,
econdmica e social da cidade de Marilia/SP; as campanhas para governador do Estado de Sao
Paulo, com destaque para Carvalho Pinto e Ademar de Barros; a isso se somam dois
flagrantes da vida politica nacional: a presenca de JK em Brasilia recém-inaugurada e a

campanha para a presidéncia da reptblica tendo a frente Janio Quadros. Do ponto de vista
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ainda da fotografia documental: hd imagens sobre a construg@o e pds-inauguracdo de Brasilia;
a presenca do barroco na arquitetura de Ouro Preto/MG; imagens do Rio de Janeiro,
Londrina/PR e cidades adjacentes, quando da expansio cafeeira nos anos 1950 na direcdo das
barrancas do rio Parand; a arquitetura e paisagens de Ribeirdo Preto/SP, Campinas/SP e Sao
Paulo, ndao perdendo de vista cidades de Mato Grosso e Goiés.

Outro conjunto de imagens diz respeito a sua passagem pela Cia. Cinematografica
Vera Cruz quando das filmagens do filme Caicara, em Ilha Bela/SP, onde Sebastido Leme
participou da equipe na condic¢ao de fotdgrafo da companhia. Esta seria uma breve amostra de
alguns dos registros que fazem parte do arquivo do fotégrafo Sebastido Leme, também
integrante do Foto Cine Clube Bandeirante a partir do final dos anos 1940. No momento,
estamos apenas mostrando a abrangéncia e o leque de possibilidades que este acervo de
imagens retdne para futuros estudos.

Quanto as nuances temdticas da pesquisa, elas se justificam pela referéncia aos dois
autores ja citados, Smit e Barreto, salvo engano, os Unicos a abordarem a questio da criacio
da informacdo em uma das extremidades dos fluxos internos, em combina¢do com as fontes
ou estoques de informacdo. Neste momento, ndo estdo em pauta as discussdes na drea da
arquivologia. Tudo isso nos sugere a possibilidade de novos estudos que contemplem a
reflexdo acerca do lugar onde se processam os modos de producdo da informacdo. O que
esperamos € que esse estudo da génese da informacdo traga alguma contribuicdo para a
organizacdo e a recuperagdo da informacdo visual desses suportes, quando da sua entrada, ou
seja, da sua institucionaliza¢do, quer na esfera publica, quer na esfera privada, mas com
finalidade publica.

A relevancia desse estudo, sobre a génese do arquivo fotografico de Sebastido Leme,
também contribuiu para localizar na Faculdade de Filosofia e Ciéncias/FFC da Universidade
Estadual Paulista — Campos Marilia duas doacdes, feitas em vida pelo fotégrafo: uma, a
antiga Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de Marilia/FAFI e a outra, a atual FFC.
Trata-se de dois conjuntos documentais de negativos e cdpias referentes a vida institucional
dessa faculdade em momentos distintos da sua vida administrativa e académica. Localizamos
durante a pesquisa de campo ndo sé os registros imagéticos ou as informagdes visuais, como
trés documentos administrativos dirigidos ao doador agradecendo a doacao.

Neste sentido, esta pesquisa se justifica na medida em que esse acervo recobre um
lastro temporal de, aproximadamente, sessenta anos, € cuja trajetéria acaba formando um
amalgama com o processo de urbaniza¢do de Marilia, que se inicia com os trilhos de ferro da

Companhia Paulista em 1928, anunciando a chegada da primeira locomotiva na cidade e a



18

promulgacdo da lei n® 2.320/1928 que criava o municipio. J4 o ano de 1929 passou a ser um
marco de referéncia para Sebastido Leme; foi quando ele viu Marilia, pela primeira vez, aos
11 anos, acompanhado dos pais e das irmas, para deixa-la, definitivamente, no dia 24 de abril,
por “insuficiéncia respiratdria aos 88 anos”, segundo a noticia, do dia seguinte, no Didrio, em
seu caderno 4-A, de 25/4/2007.

A pesquisa € do tipo descritiva e aplicada a um estudo de caso referente a génese do
arquivo fotografico de Sebastido Leme, partindo de uma leitura da sua acumulagdo; trata-se
de uma abordagem retrospectiva, cujo recorte temporal vai de 1946 a 1996, periodo
correspondente as atividades de foto-amador e fotdgrafo profissional de Sebastido Leme,
conforme ele préprio atesta na documentacdo produzida.

A metodologia adotada combinou o paradigma indicidrio, baseado em Carlo
Ginzburg, com o método de histéria oral, na medida em que o primeiro atua como um
sinalizador, destinado a recuperar sinais, pistas e vestigios deixados pelos documentos. Logo,
serd através das mediacdes do paradigma indicidrio que vamos fazer a leitura dos elementos
que vao sinalizar alguns rastros deixados pelas fontes; o segundo método atua como um
rastreador de depoimentos e testemunhos, recuperando-os sob a forma de registro oral, com o
auxilio da gravacdo para, em seguida, ser convertido em texto escrito.

Utilizamos dois tipos de fontes: as fontes secunddrias, objeto de nossa revisdo
bibliogréfica, e as fontes primdrias, constituidas pelas fontes orais, escritas e visuais. As
fontes primadrias tém a sua origem na prépria producdo do fotégrafo ou sio resultado de outros
produtores e/ou editores. Os instrumentos utilizados para a coleta de dados foram as
entrevistas € um questiondrio aplicado, com exclusividade, ao nosso objeto de estudo.

Neste sentido, o método de histéria oral oriundo de leituras realizadas, a partir de
Alberti (2004) e Thompson (2002), nos forneceu orientagdes para produzir um novo tipo de
documento, responsdvel por auxiliar no cruzamento de informagdes fornecidas por outras
fontes. Trata-se dos depoimentos orais; quanto a escolha dos entrevistados ela se pautou pela
selecdo de pessoas que pudessem contribuir com o relato de fatos e de opinides acerca da vida
do fotdgrafo e das suas atividades. O critério de filtragem dos entrevistados ndo atendeu a
critérios meramente quantitativos, mas qualitativos, ou seja, de depoimentos que tivessem
contribuicdes a oferecer.

Participaram das entrevistas (ver Apéndices de A a G, p. 215-317) o fotdgrafo
Sebastidao Leme; sua esposa, Dra. Dulce Maria de Carvalho Leme; trés dos filhos do casal,
mais diretamente ligados a relagdo do pai com a fotografia: Dra. Maria Isabel Leme Faleiros,

o fotégrafo Mauricio Carvalho Leme e o cinegrafista Eduardo Carvalho Leme; um sobrinho
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do casal, o ex-fotografo Celso Carvalho Malheiros, que trabalhou com o tio auxiliando-o na
fotografia; e, por ultimo, o fotégrafo amador Marcelo Sampaio, que tinha uma relacio pessoal
com Leme.

Quanto ao tipo de entrevista, houve uma juncio da histéria de vida com a entrevista
temdtica, dando énfase, respectivamente, as vivéncias pessoais de Leme somadas a sua
trajetdria profissional. Apenas uma das entrevistas foi gravada, o que aconteceu na residéncia
do entrevistado, com a mediagao dos filhos, Maria Isabel e Eduardo Leme. Em decorréncia do
problema auditivo de Leme, a comunica¢do sé foi possivel na presenca da mulher e dos
filhos. A sua compreensdo da fala do outro é consequéncia da movimenta¢do dos labios,
porém ele sé consegue ter esse entendimento quando o interlocutor € a mulher ou algum dos
filhos, o que concorre para que a entrevista se verifique através de filtros. A pergunta era feita
e, em seguida, transmitida a ele através de um mediador que nem sempre repassava
exatamente como havia sido formulado, o que contribuiu para o problema das filtragens no
ato da fala e do didlogo.

Outra dificuldade foi a sua indisposicao em relacdo ao gravador. Em varios momentos,
ele pediu para que o gravador fosse desligado ou afastado dele, o que comprometia a
gravacdo. Por tltimo, por solicitagcdo dos filhos e dele préprio, optou-se pela realizacdo de um
questiondrio, considerando que assim seria mais produtivo; se evitaria o constrangimento do
gravador e as respostas fluiriam.

Entretanto, ap6s a aplicagdo e a devolugdo do Questiondrio (ver Apéndice H, p. 327),
ao examinarmos as respostas fornecidas, constatamos que seu resultado foi aquém do
esperado. O questiondrio foi mais lacunar, reticente e evasivo, ao contrario da entrevista (ver
Anexo A, p. 334), em que se revelou mais extrovertido, espontineo e loquaz nas falas e nos
depoimentos. Neste sentido, a producdo de novos registros, a partir das nossas investigacdes
deu-se sob a forma de sete entrevistas e um questiondrio.

Considerando o elemento-chave da nossa investigacdo, que é a gé€nese do arquivo
fotografico, a partir de uma leitura da sua acumulagdo, gostariamos de esclarecer que a
génese, no ambito deste trabalho, ndo se confunde com o contexto de (sua) produgdo.
Entendemos por génese o momento do processo criativo individual, subjetivo, singular e
unico da imagem fotogréfica, quando o seu olhar, isto é, do fotégrafo, € um olhar instantineo
do processo de geracdo da informacdo visual sujeito as suas préprias condi¢des de producdo.
E o instante da “soliddo fundamental” da qual fala Ricceur (1976), no sentido da experiéncia
unica, de todo e qualquer individuo, no que é corroborado por Barreto (2001) ao referir-se ao

segundo momento dos fluxos extremos.
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Barreto (2001) nos fala de dois momentos, ou duragdes temporais, que ocorrem nos
fluxos extremos da informacdo: um diz respeito a cria¢do e o outro a assimilacdo da
informacdo. Logo, se teria “o mundo do emissor da mensagem e o mundo de referéncias do
receptor da informagdo, habitando sua realidade de convivéncia e para onde o conhecimento
se destina”. Portanto, o segundo momento representaria o instante onde o projeto de criacdo
da informacao se instala, possibilitando no individuo o momento desse ritual de passagem em
presenca dessa soliddo que permeia o processo criativo, daf a sua singularidade.

Neste sentido, esta solidao também se evidencia na génese de constituicdo do arquivo
fotografico, cuja representacdo humana estd localizada na pessoa de Sebastido Leme;
chegamos a essa constatagdo com base nos vestigios documentais deixados por ele. Convém
frisar que Sebastido Leme ndo fecha o nosso leque de preocupagdes, ao contrario, ele nos abre
a possibilidade de novos delineamentos ao considerarmos o lugar da criacdo da informagdo, o
que implica considerar que se trata de um tempo/lugar sujeito a pulsdes, apropriagdes,
angustias e possibilidades inerentes ao fotégrafo; ji4 o processo de acumulacio,
diferentemente da estocagem, é seletivo e integrante do préprio processo da génese que
fundamentalmente confere cardter existencial aos registros produzidos, mas também estd
sujeito a perdas, no sentido da desintegracdo dos suportes materiais pelas condicdes de
armazenamento e conservacdo existentes.

Considerando o exposto, decidimos trabalhar a partir de quatro eixos temadticos, que a
seguir descreveremos de forma sucinta. Iniciamos com uma discussao que se articula a partir
de um tripé sobre o qual se apoia a imagem fotografica. Esse eixo seria dado pela linguagem
visual, pelo registro e pela informacgdo visual, o que nos levou a recorrer, respectivamente, a
semiologia, a sociologia, ao ensaio, a estética, a teoria da fotografia e a ciéncia da informacao.
Estes foram os nossos pilares tedricos para construir uma ideia da Imagem Fotografica como
uma articulacio entre Linguagem, Registro e Informagdo Visual.

Na medida em que partimos da imagem fotografica ou, mais especificamente, da sua
génese, a leitura a que recorremos incidiu, particularmente, sobre a semiética, que nos levou a
observar a imagem, no momento da sua constituicao, sob o ponto de vista genético, como um
signo indicial ou existencial.

Em seguida, passamos da representacdo da imagem fotografica com base nesse tripé
para situar a fotografia contemporinea brasileira pds-1946, da qual Sebastido Leme ndo s6 foi
um dos seus herdeiros, como entrou em cena com a sua primeira exposicdo em Marilia,
considerada pelo Foto Cine Clube Bandeirante como a primeira a ser realizada no interior de

Sao Paulo, conforme atesta o proprio Leme (Ver Anexo T, p. 393: “Meus vinculos com
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Ribeirdo Preto”). O nosso propdsito foi apresentar uma panordmica da fotografia brasileira
correlata ao periodo de atuagdo de Sebastido Leme. O recorte temporal vai de 1946 até os
anos 1990, para a partir dele estabelecermos as media¢cdes com o trabalho fotogrifico de
Sebastido Leme. Ndo perdendo de vista o cardter hibrido da fotografia, ela também ¢é
expressao da existéncia e das articulagdes de uma categoria de profissionais da imagem, onde
os fluxos e os nexos de comunicacio sdo irrefutdveis.

O terceiro eixo, o arquivo na trama da fotografia, pretende fazer uma leitura que
atribui ao proprio processo de producdo fotografica a constituicdo de outros processos de
producdo inerentes ao seu desempenho e a sua performance. Em outras palavras, estamos
separando a fotografia da imagem fotogréifica, respectivamente, processo de producdo e
resultado final. Também estamos incorporando a 6rbita do processo fotografico outros
processos de producdo correlatos, a exemplo de uma escrita de cunho confessional ou
autobiografico e a producdo de testemunhos que atestam a sua trajetéria como fotégrafo
amador e profissional. A escritura confessional, neste contexto, aparece como a sua urdidura,
na tentativa de verbalizar o que o processo fotografico ndo diz a partir da fala.

Outro aspecto a ser considerado: estamos utilizando o termo “arquivo fotografico” na
mesma acep¢do em que ele é apreendido e apropriado pelos préprios fotégrafos e por
institui¢cdes, como, por exemplo, da Fundagdo Joaquim Nabuco em Recife/PE e da Secdo
Arquivo de Negativos da Divisdo de Iconografia e Museus do Departamento do Patriménio
Histérico da Secretaria Municipal de Cultura da Prefeitura de Sao Paulo. Por dltimo, tratamos
da escrita pessoal como um tipo de urdidura em meio a trama do processo fotografico, onde a
existéncia deste se confirma na justificativa da escrita. Entendemos que a realidade é o ponto
de partida inicial da teoria, posto que esta ndo se apresente como uma camisa de forca
daquela.

O quarto eixo procura se situar em meio ao recorte de um quadro metodolégico que,
ao se utilizar de um espelho retrovisor, no caso das fontes, move-se entre o fio da narrativa e a
trama do processo fotografico. Aqui, fundamentalmente, buscam-se estabelecer os liames, os
cruzamentos entre a trama do processo, considerando, por um lado, o seu movimento
sequencial e, por outro, o fio da narrativa na busca de alguns delineamentos p6s-processo de
producio fotografico, justamente na fase em que o arquivo fotografico se encontra imerso em
siléncio e sombras e o seu criador se torna um senhor memorioso.

De modo a responder parte do que o titulo desta monografia nos sugere como
possibilidade, passamos a descrever os imbricamentos da génese da imagem fotografica com

base em um tripé constituido pela linguagem, o registro e a informagao, sdo estes trés vetores
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que dardo apoio e sentido a imagem fotogréfica, enquanto signo indicidrio e representacdo da

informacao visual.
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2 A IMAGEM FOTOGRAFICA: LINGUAGEM, REGISTRO E INFORMACAO

[...] no que diz respeito a fotografia, [...] ela se desenvolve sob a forma de
um paradoxo: aquele que faz de um objeto inerte uma linguagem e que
transforma a incultura de uma arte ‘mecanica’ na mais social das
instituicdes.

Barthes (1961)".

2.1 Consideracoes tedricas preliminares

A tentativa de produzir uma reflexdo que combine tragos da escritura do visivel, ou
melhor, de uma escrita que dé conta do registro fotogridfico a partir de cinco autores
contemporineos, seguramente sugere um corte arbitrdrio, na medida em que deixa de fora
outros estudiosos cujas leituras foram seminais para a constru¢do de um campo tedrico sobre
a fotografia; mas também insiste em apontar os velhos dilemas da presenga do prisioneiro na
caverna de Platdo — tema recorrente em alguns estudos sobre a fotografia —, que apesar de
estar de costas para o mundo se inteira do que nele ocorre gracas aos espectros, combinacao
de formas, luzes e sombras, que chegam até ele (o prisioneiro) e que se ddo a conhecer
quando lancados sobre a parede oposta a entrada de /uz na caverna.

Esta imagem, certamente, remete ao conhecimento em si e ao processo de constituicao
da imagem fotografica, quer através da cimera escura, quer através de um procedimento na
fotografia, entendendo esta como uma técnica identificada por fotograma, isto é, a imagem
que prescinde da existéncia de uma camera fotografica.

Partindo deste preAmbulo, a perspectiva que adotamos € a de reunir contribui¢des e
pardmetros que serviram de baliza para aproximar, divergir, confluir, fundir ou cruzar esses
cinco autores que tém na fotografia o seu objeto de estudo e/ou andlise.

Portanto, relacionamos os autores de acordo com a sequéncia temporal® que marcou o
momento da producdo de saber que aqui referimos e da sua publicizacdo, cujo resultado é
medido pela constituicdo de uma linguagem formulada a partir de uma escritura do visivel.

Convém esclarecer que o termo grifado foi tomado de empréstimo a Roland Barthes, quando

! Barthes (1961 apud BARTHES, 1990), grifo nosso.

? As datas subsequentes correspondem a época em que os trabalhos se tornaram publicos: Freund,
respectivamente, defesa da tese e publicacdo do livro em 1936 e 1974; Barthes, respectivamente, hd as datas
referentes as comunicacdes de 1961 e 1964, enquanto 1980 e 1982 correspondem as publicagdes de A cdmara
clara e a obra péstuma O dbvio e o obtuso; ja Sontag, em 1973, 1974 e 1977, sdo os anos de divulgacdo dos
seus artigos na New York Review of Books e, posteriormente, o lancamento deles em livro; por fim, 1983 e
1987 sdo os anos de langamento das obras originais de Dubois e Schaeffer , respectivamente, na Franca.



24

este se referia ao “paradoxo fotografico” (BARTHES, 1990) em uma de suas comunicagdes,
originalmente datada de 1961.

Situar a fotografia, aqui, no plano da linguagem e do registro é conferir-lhe dimensdes
formal e social que evidenciam o seu papel e importdncia no mundo contemporineo,
comparavel ao das grandes contribuicdes da histéria das sociedades humanas, quer sob a
forma de cultura material, quer sob a forma de cultura simbdlica.

A linguagem, além de pressupor a presenca de um codigo que atua como mediador
entre um emissor € um receptor, assegura um processo de comunicagdo que garante a sua
efetiva circularidade. Neste caso, essa linguagem estaria circunscrita ndo sé a propria
producdo fotografica em si, mas a reflexdo acerca dessa produgdo que se materializa sob a
forma de uma escritura do visivel. Nao perder de vista que a linguagem é um pressuposto da
comunicacdo e da criacdo de sentidos, portanto, de relacdes que se efetivam a partir da
existéncia do fotdgrafo, da produgdo da imagem fotografica e de um receptor que interage
com o olhar.

Se a linguagem, aqui, é tomada por Barthes (1990) como um pressuposto que instaura
na fotografia uma dindmica que a institucionaliza no plano de uma rede de relagdes sociais,
torna-se necessdrio agregar a fotografia um outro componente indispensavel que é o registro,
sem o qual ndo se pode falar de informacdo, de producdo, de ato, de dispositivo, enfim, de
uma génese da imagem fotografica.

Por outro lado, pensar a fotografia como uma linguagem é recorrer a dois tipos de
linguagem: uma verbal, oriunda da linguistica, cuja matriz € a lingua; e outra ndo-verbal,
concebida nos marcos da semidtica, cuja raiz é o signo, de espectro mais amplo. Para esta
segunda, a linguagem é uma teia varidvel de miltiplas combinagdes, de distintas formas de
expressdo e de comunicagdo social, onde ndo s6 o verbo se fez carne e habitou entre nos,
conforme os preceitos do Velho Testamento.

A pantomima também se apresenta como linguagem inteligivel, quando assistimos ao
desempenho de Kazuo Ohno (1906-), artista do butd — teatro e danca japoneses — ou quando
presenciamos a linguagem-comunicac@o dos surdos-mudos (LIBRAS — Linguagem Brasileira
de Sinais).

Logo, a linguagem, posto que é comunicacdo, cédigo e convengdo, permite-nos
estabelecer relacdes de distintos matizes capazes de tornar inteligiveis atos, desejos e
omissdes presentes nos diferentes tipos de alteridade responsdveis por engendrar e
intercambiar informagdo, comunicagdo e conhecimento, que atuam como indices da aventura

humana.
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Sendo assim, a linguagem se apresenta como um pressuposto do signo, considerando
que para Peirce (2003, p. 46-47, grifo do autor):

A palavra Signo serd usada para denotar um objeto perceptivel, ou apenas
imaginavel num certo sentido [...] Mas, para que algo possa ser um Signo,
esse algo deve “representar”, como costumamos dizer, alguma coisa,
chamada seu Objeto, apesar de ser talvez arbitrdria a condi¢do segundo a
qual um Signo deve ser algo distinto de seu Objeto [...]

Aqui estd colocada a questdo do signo como um mecanismo capaz de representar
alguma coisa ou estar em lugar de, o que acaba por acarretar a distin¢do entre aquilo que
representa, ou seja, que estd no lugar de, ou em relagdo a; e o ato propriamente dito. Ao
primeiro € atribuida a condi¢do de representdmen, ainda de acordo com Peirce, papel
reservado ao signo; jd o segundo é qualificado de representacdo. Portanto, ambos sio
elementos cruciais, sem os quais ndo se pode pensar a linguagem nem o signo de forma
isolada.

E através dessa combinagio entre linguagem e registro que a imagem fotogréfica
figura como objeto do conhecimento dotado de singularidade, mas também de universalidade
em relacdo as demais representagdes imagéticas que fazem parte do universo iconogrifico e
textual. Logo, a fotografia se define e se desdobra em miltiplas funcdes e expressdes, como
uma génese da existéncia do documento imagético, de uma estética da fotografia e da
presenca do signo indicidrio. Esta seria uma possivel teia onde a fotografia se constitui como
trama e imagem que se agrega, se fixa, se revela, se move, se transforma em virtualidade
capaz de conferir o que ha de concreto e o que hd de abstrato no mundo que circunda a
caverna de Platio.

Se o enfoque socioldgico e estético da alema Gisele Freund, em 1936, esteve dirigido,
quando defendeu sua tese em Paris, para A fotografia e as classes médias na Franga durante
o século XIX, ja em 1974, quase quarenta anos depois, esta reflexao se reestrutura, assume um
formato de livro e, do ponto de vista temético, passa a abordar a questao sob o viés da relacio
entre Fotografia e Sociedade no mundo contemporaneo.

Serd a partir desses dois vetores, Fotografia e Sociedade, capazes de conferir estatuto e
sentido a imagem fotografica, que o estudo da fotografia na sociedade industrial passa a ser
(des)velado, tanto por Freund quanto pelos autores ja citados. Velado na medida em que
alguns autores comparam a Fotografia a um Morto, por extensdo, a morte. E compara-la ao
morto € investi-la de Passado e de Memoria, do acontecido, do que jd ndo €, porém do que

ndo deixa de ser, visto que foi capturado pelo tempo e pela memoria social.
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Logo, considerando a presenca diuturna da fotografia nos meios de comunicacio,
Roland Barthes, num primeiro momento, ocupou-se de discorrer sobre a andlise do cédigo,
cujo objeto foi a mensagem fotogrdfica e a retorica da imagem, a partir de uma reflexdo de
natureza semioldgica que — situando os usos da imagem fotogrifica tanto por parte do
jornalismo quanto da publicidade — levantasse como problema um paradoxo que combina,
simultaneamente, a (auséncia/)presenca do codigo na imagem, enquanto signo, quando
examinada por um receptor que lhe atribui significados. Posteriormente, Barthes se debrucou
sobre A cdmara clara, apontando uma relacao triddica entre Operator, no caso o fotégrafo;
Spectrum, a fotografia em si; e o Spectator da fotografia. E sobre este tripé que a sua andlise
se move.

Dez anos se passaram da publicizacdo dos dois artigos de Barthes, tratando da imagem
fotografica enquanto analogon e cédigo. Eis que, em 1973, surge na New York Review of
Books uma sequéncia de artigos da norte-americana Susan Sontag sobre a trajetéria da
fotografia, sobretudo nos Estados Unidos, vista na condicdo de herdeira de tensdes e
contradigdes proprias da histéria e da cultura norte-americanas. Portanto, sujeita a “‘um angulo
sombrio” (SONTAG, 2004), conforme denominagdo da prépria autora, porque mediado pela
melancolia, pelo heroismo e, ainda, por uma visdo missiondria de mundo, quanto ao papel do
fotdgrafo e do que caracterizou e caracteriza essa produ¢do de imagens naquele pais.

Quase concomitantemente aos dois dltimos livros de Barthes publicados na Franga no
inicio dos anos 1980, Philippe Dubois, em 1983, vai a captura da imagem-ato, que, além de
definir a fotografia a partir de propriedades fisico-quimicas, situa o fazer fotografico num
processo a partir do sujeito, cuja fungdo é de consumar o ato fotogrdfico de modo pragmatico.

Trata-se de uma abordagem preocupada em levantar os aspectos tedricos que
envolvem o estudo da imagem fotografica, ndo sé como imagem-ato, enquanto modus
operandi, mas como ato que também passa a integrar as formas de recep¢do. Neste sentido,
Dubois (2000) examina os estudos sobre a imagem fotografica a partir de trés topos de
abordagens distintas: uma que trabalha a imagem fotogrifica como mimese, outra que
desconstréi o naturalismo e instala o discurso do cédigo e, finalmente, uma terceira que
sinaliza duas perspectivas distintas, nas quais a fotografia, tomada como um traco do real, ora
¢ explicada a partir da referencializacdo, ora ¢ examinada como signo indiciério. Esta dltima
via € a adotada pelo autor.

O primeiro tipo de representacdo torna a fotografia o espelho do mundo, por
conseguinte, tem-se o analogismo mimético, expressdao do préprio Dubois (2000); o segundo

instaura a fotografia como operagdo de codificacdo das aparéncias, tratando do cédigo e da
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desconstru¢do do mimetismo; finalmente, o terceiro considera a fotografia como um traco do
real sujeito ao referente, por um lado, e ao indice, por outro, o qual institui uma relagdo entre
imagem e seu referente por contiguidade fisica, definindo-a como imagem indicidria.

Quatro anos depois, o mercado editorial francés lan¢a A imagem precdria, de Jean-
Marie Schaeffer (1996), que nessa obra afirma nio s6 ter por inspiracdo O ato fotogrdfico, de
Dubois (1993), como revela estar de acordo com a natureza indicial da fotografia e, por
dltimo, confessa que as ideias de Barthes foram igualmente estimulantes para os seus estudos.

No entanto, Schaeffer (1996) concebe a imagem fotografica como um signo de
recep¢do, o que nao implica que rejeite a nocdo de intencionalidade como elemento de
explicacdo. Dessa forma, pretende demonstrar, ao contrdrio de Barthes, que a “imagem
fotografica considerada em si mesma ndo é uma mensagem” (SCHAEFFER, 1996). Neste
sentido, onde reside a sua justificativa? Eis o seu pressuposto:

Parto da ideia de que a imagem fotogrdfica é essencialmente (mas ndo
exclusivamente) um signo de recepgdo. Sustento, pois, que € impossivel
compreendé-la plenamente no quadro de uma semiologia que define o signo
ao nivel da emissdo. Isso ndo significa que nego a pertinéncia da nocao de
intencionalidade para explicar alguns aspectos. Mas tentarei mostrar que
esses aspectos sdo secunddrios: a imagem fotografica considerada em si
mesma nio € uma mensagem (SCHAEFFER, 1996, p. 10).

Schaeffer argumenta que tanto a “descricdo do dispositivo” quanto o “cliché
fotografico” de fato sdo produtos de uma pratica humana. Portanto, isto implica considerar a
fotografia como resultado de uma obra, de uma técnica, de um fazer, e nio tdo somente
observa-la sob o angulo de uma mensagem com um dado aprioristico.

Em certa medida isto nos leva mais adiante, a formulagcdo conceitual do dispositivo
fotogrdfico enquanto expressdo do estatuto pragmdtico da imagem, dado pelo registro de um
traco fisico-quimico, isto é, de uma técnica de carater involuntdrio, mas também combinada a
um fazer humano consciente.

Apdés esta breve apresentacdo que situa, provisoriamente, esses cinco estudiosos da
imagem fotografica contemporanea, o passo seguinte € o de estabelecer alguns nexos, a partir
dos seus respectivos textos, promovendo recortes e emendas, unindo e segmentando parte
desses estudos, de modo a localizar pontos de convergéncia ou de divergéncia entre eles. A
propdsito, convém frisar que o cariter provisério a que nos referimos aponta para a condi¢ao

tempordria a que toda e qualquer reflexdo esta sujeita.
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2.2 Fotografia e linguagem

O estatuto da Fotografia como Linguagem, no sentido do instituido, resulta de uma
sinalizagdo fornecida por Barthes (1990), quando da sua communication A mensagem
fotogrdfica, em 1961. Neste sentido, a epigrafe se justifica por duas razdes: pelo fato dela
situar a fotografia como um tipo particular de linguagem capaz de instituir um signo, um
codigo, uma expressdo, um contetido e um tipo de retdrica (no caso a metonimia) que é o que
caracteriza também a linguagem; e pela possibilidade desse estudo apontar a constitui¢do de
uma linguagem sobre a imagem fotogréfica que é dada pela andlise documentdria, enquanto
procedimento tedrico-metodoldgico que torna possivel tanto a recuperacdo quanto a
disponibilizacdo dos contetidos implicitos ou explicitos contidos na imagem fotografica.

Por dltimo, a leitura que Barthes faz da fotografia como um tipo de linguagem
especifica aproxima os pardmetros da semiologia estruturalista dos paradmetros da semidtica
peirceana, conforme visto anteriormente, quando tratamos de situar o que Peirce entende por
linguagem.

Portanto, conceber a fotografia como um tipo de linguagem parece ser uma visdo
recorrente entre alguns desses estudos. Freund, em 1974, compartilha desse ponto de vista
quando finaliza a sua histéria social da fotografia afirmando que “[...] chegou a ser a
linguagem mais corrente da nossa civilizacao [...]” (FREUND, 2004, p. 187).3

J4 Sontag limita-se a consideri-la, na introducdo do seu ensaio “Na caverna de
Platao”, como uma “gramdtica”, concluindo que, acima de tudo, a capacidade da fotografia
reside no fato de ela vir a ser uma “ética do ver” (SONTAG, 2004), cujo resultado se traduz
numa “antologia de imagens”, na medida em que tenta reter a diversidade do mundo.

A considerar as datas da publicacdo desses trés dltimos trabalhos, o mais antigo € o de
Barthes, seguido dos de Freund e de Sontag, em 1977. A communication de Barthes com o
titulo de Le message photographique data de 1961. No entanto, por parte de Freund, a
considerar o conteddo do seu livro Photographie et société, langado em Paris em 1974, ndo ha
qualquer referéncia ao texto barthesiano, publicado na Franca uma década antes. Ou seja,
estamos tentando localizar nos autores mencionados um didlogo, ou uma referencializacao,
em torno de um mesmo objeto — a fotografia, sua histéria e formulagdes tedricas acerca da sua
imagem.

Enquanto Sontag se apoia em outras leituras, apesar do livro On photography ter sido

publicado, originalmente, em Nova York, em 1977, também ndo consta nenhuma referéncia

3 “(...) ha llegado a ser el lenguaje mas corriente de nuestra civilizacion (...)”
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aos dois autores citados. Da mesma forma, ndo h4 registro de uma bibliografia de consulta,
excetuando, claro, as notas de rodapé, o que talvez justifique a forma ensaistica do livro.

Neste sentido, cabe considerar que as trés leituras correm paralelas, praticamente sem
interlocucdo, muito embora os autores estejam tratando do mesmo objeto, ou seja, da
possibilidade de atribuir a fotografia um estatuto tedrico e uma insercdo na histdria
contempordnea, onde possivelmente se inscreve um tipo de linguagem, de ética e de
gramdtica que guardam entre si uma dada correlagdo que opera no campo da sistematizagdo
de parametros, condutas e atitudes.

Atribuir a fotografia uma linguagem, uma gramaética ou uma ética € estabelecer o seu
vinculo com a existéncia de um codigo de leitura, de uma sintaxe, de uma semdntica, de uma
normalizacdo, ou, ainda, percebé-la como um tipo particular de comunicacdo capaz de
veicular informacgdo, saber e sentido.

A considerar o exposto, convém retomar as leituras de Roland Barthes acerca da
fotografia jornalistica, i.e., do fotojornalismo, mais especificamente da Mensagem da qual a
imagem fotografica é portadora, na medida em que a mensagem jornalistica traz embutidos
dois estatutos, um denotativo e outro conotativo, respectivamente, a imagem sem cdodigo e a
imagem com cédigo (BARTHES, 1990).

Neste caso, Barthes dd conta da existéncia de um paradoxo fotogrdfico que deriva do
fato da mensagem conotada, i.e., codificada (porque sujeita a retdrica, a escritura), se
constituir a partir da mensagem denotada, que prescinde da existéncia de um cdédigo (na
medida em que representa o proprio analogo do real).

Ora, este paradoxo estrutural, porque constitutivo do préprio estatuto da imagem
fotografica, passa a coexistir com um paradoxo ético resultante da dicotomia entre
“objetividade” versus subjetividade. Por sua vez, o “realismo” estético, segundo Barthes
(1990), parece insistir na necessidade de uma “objetividade” e de uma “neutralidade” (sic)
para ser mais veraz em relacdo ao real.

Nio deixa de se fazer presente, aqui, o velho problema do mimetismo analégico, do
qual fala Dubois (2000) na sua critica as trés visdes da imagem fotogréfica. Por outro lado, o
fato de Barthes por os termos entre aspas ja € um indicador da ambiguidade a que essa atitude
estd sujeita, quanto a resisténcia dos valores em torno do conteido analdgico, que §é
constituido pela cena, pelo objeto e pela paisagem.

Cabe a Barthes propor uma questdo e, a0 mesmo tempo, uma pista ao leitor: “(...) é
possivel que a fotografia seja simultaneamente ‘objetiva’ e subjetiva, i.e., investida de valor

‘natural e cultural’?” Eis sua resposta: ¢ rastreando “o modo de imbricacdo das mensagens
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denotada e conotada que se poderd, talvez, responder a essa pergunta” (BARTHES, 1990, p.
14-15).

Para uma possivel compreensido da relacdo entre “denotacdo e conotacdo”, Barthes
(1990) a esclarece quando fala da primeira como uma mensagem que exibe uma “plenitude
analdgica”, capaz de neutralizar toda e qualquer descricdo da imagem fotogréafica. No entanto,
ele adverte que essa “objetividade” (entre aspas) seria propria do senso comum, portanto
sujeita a mitificacdo, na medida em que a mensagem fotografica, por ser denotativa por
exceléncia, pode ser também conotativa, o que justifica a imbricacao.

No caso da conotacio, ele a situa como ““(...) a imposi¢do de um sentido a mensagem
fotogrifica propriamente dita (...) em suma, [vem a ser] uma codificacio do andlogo
fotografico (...)” (BARTHES, 1990, p. 15), este tltimo, proprio da imagem sem cédigo, em
outras palavras, da denotacdo. Isto evidencia, no caso da fotografia jornalistica e da
publicitaria, uma ndo-associacio entre essas duas formas de mensagens.

Coube a Schaeffer (1996), na sua andlise em A imagem precdria, formular uma critica
a esta leitura de Barthes, problematizando-a. Eis o teor das suas consideragdes:

A primeira conclusdo que se pode tirar dessa andlise é que a ideia da
existéncia simultdnea de uma mensagem icOnica codificada e de uma
mensagem iconica ndo codificada é problemdtica. Com efeito, no ambito
indicial, a imagem ndo funciona como mensagem; é absurdo, portanto, falar
de um nivel ‘denotativo’ da mensagem fotografica. Quanto ao nivel icénico,
se ele admite elementos convencionais referentes a uma intencionalidade e
se pode transmitir um ‘significado’, fica claro que é incapaz de se constituir
em mensagem diferenciada. Por outro lado, os elementos convencionais ndo
Sformam um cddigo (ndo existe um vocabuldrio estavel, nem sua organizacdo
sintdtica): sdo intercambidveis a vontade, visto que conta apenas seu carater
ostentativo (SCHAEFFER, 1996, p. 89, grifo nosso).

Partindo do cardter indicidrio da fotografia, Schaeffer (1996) discorda, diretamente,
das premissas de Barthes (1990) e de Freund (2004) e, indiretamente, de Sontag (2004),
quanto ao fato de se atribuir a fotografia uma linguagem, compartilhada por um cédigo, um
vocabuldrio, uma sintaxe, dada a sua incapacidade de se constituir em uma mensagem. Na

tentativa de tornar mais claro o teor da critica de Schaeffer (1996), utilizamos outro trecho da

N

sua andlise, onde ele vai justificar sua opinido contrdria a imagem fotografica como
mensagem:

Parto da ideia de que a imagem fotogrdfica é essencialmente (mas ndo
exclusivamente) um signo de recepcdo. Sustento, pois, que é impossivel
compreendé-la plenamente no quadro de uma semiologia que define o signo
ao nivel da emissdo. Isso ndo significa que nego a pertinéncia da nogdo de
intencionalidade para explicar alguns de seus aspectos. Mas tentarei mostrar
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que esses aspectos sdo secunddrios: a imagem fotogrdfica considerada em si
mesma ndo é uma mensagem (SCHAEFFER, 1996, p. 10, grifo nosso).

A considerar a critica acima, tem-se, por um lado, as filiagdes tedricas de Barthes
(1984), a quem Dubois (1993, p. 48) atribui um “(...) passado semiético (...)” que ele ndo
expurgou de todo quando assinala ndo sé o noema da fotografia, isso foi, como também o
principio de designagdo que € proprio do indice; por outro lado, Schaeffer (1996) situa a sua
discordancia a partir de um quadro semioldgico no qual Barthes permanece tal qual o
prisioneiro na caverna de Platdo. No entanto, observa que a leitura de Barthes (1984) em A
cdmara clara se vale apenas das suas consideracdes no plano da recepgdo, i.e., de uma
construcdo de sentidos, ndo mais se detendo no cariter denotativo da imagem, cujo
pressuposto € dado pela inexisténcia do cddigo.

No que tange as tensdes entre o signo de recepgdo € o signo ao nivel da emissdo, tanto
Schaeffer (1996) quanto Barthes, respectivamente, apesar de partirem de pontos distintos,
acabam por confirmar o cardter polissémico da imagem ao nivel da recep¢io. Ndo perder de
vista a énfase que Barthes dd (1990), nos dois artigos ja citados, a conotagdo, inclusive
estabelecendo uma tipologia que nomeia uma conotacdo de cognitiva e outra de ideoldgica ou
ética, o que acaba cruzando, 14 na frente, com a preocupagao da ética sugerida por Sontag nos
anos 1970.

Nao por acaso, a ultima obra de Barthes, datada de 1980, sete anos antes da edicdo de
A imagem precdria, praticamente trata da fotografia no plano da recepgdo, portanto do
punctum, o que talvez confirme tanto os paralelismos quanto as confluéncias entre os pontos
de vista de ambos.

Entretanto, convém percorrer o caminho iniciado com base no artigo de Barthes em
1961, que tem a fotografia jornalistica como mensagem, na medida em que, nessa fungio, ela
se insere na redacdo do jornal, i.e., tem sua emissiao, como resultado de um trabalho conjunto
que envolve a producgdo da fotografia em si, do texto, da legenda e do titulo, e a selecido desta
combinacio de fazeres que resulta na mensagem jornalistica, produto da relagdo entre emissor
e receptor. Neste sentido, os apoios tedricos estdo justificados com base ndo s6 no
estruturalismo, na sociologia, mas na teoria da comunicacao, considerando que seu objeto é
tanto o fotojornalismo quanto a publicidade.

Em face dos pardmetros da época, se o texto era o pressuposto da estrutura linguistica,
a fotografia, por sua vez, era dotada de uma estrutura imagética, formada, segundo Barthes,
em 1961, “por linhas, superficies, matizes”. Enquanto a estrutura da lingua era de dominio

publico, no caso da fotografia o mesmo nao se dava. Este tipo de interpretacdo corresponde de
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fato ao estdgio do conhecimento da imagem fotogréfica partilhado por Barthes no comeco do
furacdo dos anos 1960.

Pelo exposto, é possivel atestar a exiguidade de uma produgdo tedrica substancial
sobre a fotografia na época. Pode-se comprovar este dado através da relagdao bibliografica
fornecida por Barthes em dois momentos, nos dois artigos ja citados e em A cdmara clara; o
mesmo se observa nas obras de Freund e Sontag.

No entanto, esta presumivel exiguidade bibliografica acerca da fotografia se
modifica a partir dos anos 1980, quando as referéncias bibliograficas de Dubois e Schaeffer
confirmam uma curva ascendente em relagdo a producéo bibliografica, consultada em termos
quantitativos, comparada as décadas anteriores, se formos considerar os trés autores antes
referidos.

Retomando a dicotomia entre fotografia e linguagem, convém situar 0 modo como
esta vem sendo discutida no ambito da ciéncia da informacdo. E o caso de recorrer ao artigo
de Galvao (1998, p.49) que trata de conceitos elaborados pela drea e, ao referir-se ao termo
linguagem, questiona o tipo de abordagem que a autora faz ao problematizar:

[...] Observa-se igualmente que a biblioteconomia e a documentagdo nao
operam com o conceito geral de linguagem que a relaciona com ‘qualquer
sistema de signos (ndo sé vocais ou escritos, como também visuais,
fisiondmicos, sonoros, de gestos etc.) capaz de servir de comunicagdo entre
os individuos’.

Galvdo aborda a questdo partindo de dois angulos tratados por Lara, em sua
dissertacdo defendida em 1993; e por Gomes, em trabalho datado de 1994. Nestas obras, eles
abordam, respectivamente, a representagdo documentdria e a terminologia do ponto de vista
cientifico. Estes autores estdo preocupados com a exclusividade dada ao signo monossémico
como parametro de representacdo documentdria, particularmente no que se refere aos textos
técnico-cientificos.

Os estudos mais recentes no campo da ciéncia da informagdo ja apontam para uma
interacdo interdisciplinar com a semidtica, justamente em razdo da introdu¢do de novos
objetos e novas abordagens, no tocante a imagem e a semidtica. Poderiamos recorrer mais
uma vez a Lara, que em sua tese em 1999 retoma a representacio e linguagens documentérias
e utiliza pardmetros oriundos ndo sé da linguistica, mas da semidtica. Lara (1999, p. 142)
observa:

[...] o conceito de representagdo documentaria pode ser abordado a partir do
conceito de representacdo semiética. ‘Representar’, para Peirce, significa
‘estar em lugar de, isto €, estar numa relacdo com o outro que, para certos
propésitos, é considerado por alguma mente como se fosse o outro’ [...].
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Desse modo, vé-se o uso de categorias que, como Lara (p.142) afirma, tratam da
representacdo documentdria a partir de dois focos: da linguistica tradicional e “de uma
linguistica semidtica que possa incluir a abordagem comunicacional”.

No artigo de Smit e Barreto (2002, p.15), constatamos uma referéncia explicita a
inclusdo de “novas linguagens” quando trata da producdo dos estoques e da transferéncia de
informacdo, o que implica a redugdo da linguagem natural e a consequente emergéncia de
linguagens provenientes da edi¢do do texto eletronico, onde se combinam hipertexto, imagem
e som. Isso para responder, em parte, ao texto de Galvao, datado de 1998. Provavelmente,
aquele cendrio sofreu modifica¢des ao longo de aproximadamente uma década.

Logo, a fotografia, como expressdo de um signo que, para uns, assume a fungdo de
icone ou de simbolo e, para outros, a condicdo de indice, é por definicio um tipo de
linguagem visual. Pode-se inferir que esse tipo de linguagem é uma combinagdo de cddigos,
signos, sinais e vocabuldrio, porém dotada de inteligibilidade no momento em que passa a
interagir com um receptor que dela se apropria e com ela dialoga.

E no rastro desse entendimento da fotografia como linguagem que as leituras
relacionadas, de Barthes e Dubois, quando apontam a ambiguidade da ‘“objetividade”,
demandam uma problematizacdo que serd tratada no ambito da discussdo entre Freund e
Schaeffer sobre a propalada “objetividade” da imagem fotogrédfica. Nao perder de vista que
essa discussdo é consequéncia dos questionamentos formulados por Schaeffer em relagdo a

leitura de Freund.

2.2.1 Fotografia e “objetividade”

A discussdo sobre o realismo na fotografia também recebe uma grande contribui¢do do
texto de Dubois (2000), quando ele discorre sobre as trés interpretagdes, ja esbogadas no
inicio deste trabalho. Segundo ele, a preocupacdo que tem atingido criticos e tedricos da
fotografia se deve ao “(...) principio de realidade préprio a relacdo da imagem fotoquimica
com o seu referente (...)” (DUBOIS, 2000, p.26). Neste sentido, o autor relaciona trés pontos
de abordagens acerca da imagem fotogréfica:

® a fotografia como espelho do real (o discurso da mimese), onde ¢ atribuida a fotografia
um carater de realismo, de naturalismo, porque a imagem passa a ser vista como uma

copia auténtica do mundo que lhe serve de referéncia, que lhe serve de espelho. Aqui
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terfamos como expressdo a fotografia documental. Neste caso, a fotografia “parece
mimética por esséncia”;

® a fotografia como transformacdo do real (o discurso do cddigo), portanto sujeita as
interpretacdes, a cultura e ao jogo das ideologias. Se na visdo anterior a fotografia era
expressdo de neutralidade, naturalidade e objetividade, aqui, numa perspectiva mais
critica, adquire uma condi¢@o dinimica, i.e., de interven¢do na realidade, no mundo. A
desconstru¢do ndo s6 buscou anular o paradigma anterior como instaurou um cédigo
que desnaturaliza a sua antiga “condi¢do de espelho”, restituindo-lhe a cultura e os
sentidos atribuidos a imagem. A semiologia e o estruturalismo t€m um papel
fundamental nessa desconstru¢cao do modelo anterior;

® a fotografia como traco de um real (o discurso do indice e da referéncia). Esta
tendéncia pds-estruturalista visa, sobretudo, “ir além da simples dentincia do ‘efeito de
real’: deve-se interrogar segundo outros termos a ontologia da imagem fotografica”. O
que esta implicito € o processo de producdo da imagem e ndo o seu resultado. Esta
procura tem no indice o seu ponto de ancoragem, em oposi¢cdo ao icone e ao simbolo.
No caso, a imagem indicidria tem o traco como clivagem e confirmagdo da existéncia
do referente.

A critica de Dubois (2000) acaba também por atingir Barthes, que se enrosca na
propria armadilha, quando formula a critica do discurso da mimese, e acaba caindo no da
referencializagdo. Dubois (2000) cita vérias passagens de A cdmara clara onde o referente se
torna recorrente em varios momentos.

Outro aspecto a considerar em relacdo ao discurso da mimese é o de que este, a
pretexto de se converter em um documento fiel do mundo, seria também a expressao de um
realismo que desemboca na velha dicotomia entre “objetividade”, entre aspas, versus
subjetividade da imagem.

Neste sentido, a “objetividade”, ou o Realismo, da imagem fotografica serd examinada
por Schaeffer em sua critica a Gisele Freund, baseada na dentncia desta de que: “A
objetividade da imagem ndo é mais que ilusdo. Os textos que a comentam podem alterar seu
significado de cabo a rabo.”™* (FREUND, 2004, p. 142) Na sua critica, Schaeffer (1996)
considera dois aspectos: um deles deriva do fato de que a questdo nao reside na relagdo entre a

imagem e seu impregnante, mas na relacdo entre a imagem e uma afirmacg@o verbal que lhe

* “La objetividad de la imagen no es mds que ilusién. Los textos que la comentan pueden alterar su significado
de cabo a rabo.”
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sirva de parimetro; o outro é o de que, se esta diferenca nio for considerada, se instala um
falso debate sobre a “objetividade” da imagem fotografica (SCHAEFFER, 1996).

Segundo o autor, trata-se de um debate falso que tem correspondéncia com uma
questdo real:

[...] do fato do conhecimento do arché, toda imagem fotogréfica é de certa
maneira autoautentificadora; ao mesmo tempo, essa autoautentificagdo é
compativel com identificacdes e interpretagdes completamente errdneas
referentes ao impregnante (sejam esses equivocos acidentais ou
involuntdrios) (SCHAEFFER, 1996, p. 73, grifo do autor).

A partir desta premissa, o autor situa a formulacdo da dentncia de Gisele Freund,
levando em conta os usos que uma imagem pode ter para cada um de seus receptores. Gisele
Freund relaciona a falta de objetividade da imagem com o fato de as legendas poderem sofrer
manipulagdo. Ela cita como exemplo o contexto anterior a Segunda Guerra, na cidade de
Paris, onde os titulos da Bolsa de Paris eram negociados a céu aberto. Certo dia, resolveu
fotografar os agentes de cambio em momentos diferenciados, quer exibindo rostos
sorridentes, quer revelando angustia ou aflicdo. Depois, resolveu encaminhar as fotos a
redacdo de alguns jornais europeus com o titulo: Instantdneos da Bolsa de Paris. Tempos
depois, as fotos apareceram, para surpresa sua, em jornais da Bélgica e da Alemanha,
respectivamente, com as seguintes legendas: “Alta na Bolsa de Paris, as agdes alcancam
precos fabulosos” e “Panico na Bolsa de Paris, perdem-se fortunas, milhares de pessoas
arruinadas” (FREUND, 2004, p.142). Ela conclui que as fotos passaram a ilustrar contextos
absolutamente distintos daquele que ela tinha por referéncia.

A resposta de Schaeffer (1996) a indignagao de Freund:

S6 a descri¢do pode ser objetiva ou ndo, [...]; quanto a imagem fotogréfica,
na condi¢do de que ndo seja manipulada, ela pode ser bem ou malsucedida
(pode-se ver bem ou mal a arvore). Quando se diz que uma imagem pode
enganar, nem sempre se sabe segundo quais modalidades ela pode fazé-lo:
pode enganar-me porque estd ‘maquiada’, [...] pode ‘enganar-me’ porque
malogrou (igualmente posso enganar-me quando as condi¢cdes para
percepgdo sdo desfavoraveis), e pode enganar-me porque a interpreto mal
(ou porque quem me propde sua interpretacdo a interpreta mal). Ora, este
ultimo ‘engano’, o que interessa a G. Freund, ndo é absolutamente obra da
imagem: na realidade, é o intérprete que se engana (ou que visa enganar
outro intérprete). A identificacdo assertiva € um ato judicatdrio do intérprete
e ndo uma ‘qualidade’ intrinseca da imagem: ‘O indice nao afirma nada, diz
somente: Aqui!” (PEIRCE apud SCHAEFFER, 1996, p. 76, grifo nosso).

E ainda contra-ataca com ironia:

Assim, Gisele Freund ficou decepcionada porque ndo esperava que seu
conhecimento sobre a situagdo da bolsa fosse transmitido ao receptor pela
imagem. Esse conhecimento é duplo: de um lado, constitui uma extrapolacio



36

globalizante a partir da conjuntura espaco-temporal da imagem; do outro
lado, € orientado conforme uma visao especifica, a do testemunho. Ora, se 0
conhecimento e o objetivo podem com efeito motivar a tomada de
impressdo, mesmo assim jamais sdo transferidos na imagem: esta ndo € sua
‘ilustragcdo’ nem sua ‘codificacdo comunicacional’. O interpretante, mesmo
se quisesse, ndo conseguiria ‘reencontrar’ o conhecimento lateral e a
intencionalidade do fotégrafo, ndo importa quanto se esforcasse para
perscrutar a imagem. O conhecimento do estado do fato impresso lhe deve
ser fornecido por acréscimo (ao lado da imagem), se ja ndo dispuser dele
desde o inicio. Quanto a intencionalidade, a menos que seja codificada por
esteredtipos visuais ou comunicada verbalmente, ocasiona tdo somente uma
reconstrucdo hipotética a partir do contexto de recepcio (SCHAEFFER,
1996, p. 76-77).

Conforme estd demonstrado nas citacdes acima, a imagem ndo explica, pressuposto
semiotico, apenas aponta. Este ponto de vista ¢ defendido tanto por Schaeffer, Dubois e
Peirce quanto pelo préprio Barthes. Por outro lado, fica evidente aqui a heranca da semidtica
presente neste ultimo, da qual Dubois fez referéncia anteriormente.

No entanto, Schaeffer (1996) ndo perde o ensejo para insistir em que a imagem ndo € a
“codificagdo comunicacional” (SCHAEFFER, 1996) da inten¢do, posta no momento da
captura da cena, ou seja, a imagem nada afirma ou confirma, apenas atesta a sua condicio
indicidria. Neste sentido, a perplexidade de Gisele Freund acaba sendo diluida pela andlise de
Schaeffer, que acompanha, de certa forma, os passos de Dubois quanto a suas buscas em
torno de indicadores da imagem indicidria, com base nos pressupostos tedricos da semidtica.

Outra contribuicdo, acerca da critica a “objetividade” da imagem fotografica, vem de
Vilém Flusser (1998) na sua andlise da imagem técnica’ , onde a fotografia, enquanto
processo, € a primeira a instaurar um tipo de ruptura com a imagem tradicional ou artesanal.
A visdo desse pensador e professor de filosofia e design — nascido em Praga, porém
naturalizado brasileiro nos anos 1950 — corrobora no sentido de observar que:

A aparente objetividade das imagens técnicas € iluséria, pois na realidade
sdo tdo simbdlicas quanto o sdo todas as imagens. Devem ser decifradas por
quem deseja captar-lhes o significado. Com efeito, elas sdo simbolos
extremamente abstractos: codificam textos em imagens, sdo metacdigos de
textos. A imaginagdo, a qual devem a sua origem, € a capacidade de
codificar textos em imagens. Decifrd-las é reconstituir os textos que tais
imagens significam. Quando as imagens técnicas sdo correctamente
decifradas, surge o mundo conceptual, como sendo o seu universo de
significado. O que vemos ao contemplar as imagens técnicas ndao é «o
mundo», mas determinados conceitos relativos ao mundo, a despeito da
automaticidade da impressio do mundo sobre a superficie da imagem

(Flusser, 1998, p. 34-35).

5 . L. . ) . . ~
Flusser refere como imagem técnica a imagem gerada por aparelhos construidos mediante a aplicagdo de
parametros cientificos, o que torna essa imagem distinta das imagens anteriores a imagem fotografica.
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Possivelmente, estamos diante da natureza poliss€émica da imagem fotogrifica que se
agrega, por outro lado, a sua condicdo visceral de imagem hibrida, sintese de multiplas
combinacdes, a exemplo do que nos sugere as leituras de Schaeffer, Dubois e Flusser.

Por dltimo, Machado (1998, p.13-14), comentando sobre a trajetéria de Flusser, com
base na sua Filosofia da caixa preta, arremata:

a imagem fotografica ndo tem nenhuma «objetividade» preliminar, nao
corresponde a qualquer duplicacdo automdtica do mundo; ela é constituida
de signos abstractos forjados pelo aparato (camara, objectiva, pelicula), pois
a sua fungfo fundamental é materializar conceitos cientificos. Por outras
palavras, o que vemos realmente ao contemplar as imagens produzidas por
aparelhos ndo € o «mundo», mas determinados conceitos relativos ao
mundo, a despeito da aparente automaticidade da impressdo do mundo na
pelicula.

Em sintese, esses dois autores se encarregam de diluir a pretensa “objetividade” da imagem

fotografica, ela ndo € sendo uma constru¢io particular da nossa capacidade de conceber e
olhar o mundo, tanto por parte do fotégrafo, no ato da composi¢do, quanto da recepg¢ao, no

momento em que cuida da sua interpretacdo.

2.3 Fotografia e registro

Considerar a fotografia como uma forma particular de registro implica atribuir-lhe
uma materialidade, na medida em que se trata de um artefato e uma condi¢do que
necessariamente ¢ dada pelo conceito de informacdo. Em outras palavras, consiste em ver a
fotografia como uma modalidade de registro que traz consigo uma fun¢do que lhe € inerente,
qual seja, a capacidade de representar ou de substituir alguma coisa que ja ndo se faz presente.
Af reside mais um tipo de triangulacdo. Nesta, a base € dada pela fotografia e sobre ela se
elevam dois vetores constituidos, simultaneamente, pelo registro e pela informacdo; ambos
formam, por sua vez, um vértice indicador de grandezas, no sentido de (+) e de (-). Em
sintese, trata-se de duas varidveis que sao diretamente proporcionais, em principio.

Cabe, todavia, explicitar o que estamos considerando por informagdo, no ambito deste
trabalho: vamos dar preferéncia a formulagdo conceitual construida por Smit e Barreto (2002,
p. 21-22):

Informagdo — estruturas simbolicamente significantes, codificadas de forma
socialmente decodificivel e registradas (para garantir permanéncia e
portabilidade no espaco) e que apresentam a competéncia de gerar
conhecimento para o individuo e para o seu meio. Estas estruturas
significantes sdo estocadas em funcdo de um uso futuro, causando a
institucionalizacdo da informacao.
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Conforme o exposto, o conceito de informacdo reine todos os atributos inerentes a
defini¢do, a fungdo, ao sentido e a finalidade que caracterizam e conformam a fotografia
enquanto imagem e registro. Neste caso, a fotografia, na sua dinamica, é informacdo ndo sé
pela sua condi¢do de signo que se desdobra, conforme a circunstincia, em indice, em icone e,
finalmente, em simbolo, mas também por conta da sua polissemia, assim como a informacao.
Convém esclarecer que a conformagdo da fotografia aos quatro atributos ja referidos —
definicdo, fungdo, sentido e finalidade — nido se deve a uma suposta conformidade ou
ajustamento, mas ao que lhe da ou engendra uma forma.

Esta forma, por sua vez, deriva de uma vontade, de um fazer, quem sabe de uma
técnica, enfim, de um modo de producio no qual se inscreve uma materialidade, um suporte.
E o que nos sugere Rafael Cardoso ao examinar o pensamento filoséfico de Vilém Flusser
(1920-1991) a respeito do universo do design e da comunicacdo. Cardoso (2007, p.12-13),
entre outras consideragdes, infere:

[...] Todo artefato é produzido por meio de uma agdo de dar forma a matéria
seguindo uma intencdo. Do ponto de vista etimoldgico, portanto, a
manufatura corresponde ao sentido estrito do termo usual in + formagdo
(literalmente, o processo de dar forma a algo). No sentido amplo fabricar é
informar. [...]

[...] Ao concretizar uma possibilidade de uso, o artefato se faz modelo e
informacdo. [...] O que antes era um simples pedaco de pau [no caso de uma
alavanca em movimento] adquire uma funcio e um significado especificos
pela existéncia prévia de um conceito. Ou seja, informar também €& fabricar.

Se a informacdo ja traz inscrita na sua etimologia a forma como pressuposto de um
processo em que determinadas varidveis entram em agdo para plasmar a forma em um tipo
particular de suporte — estamos aludindo a fotografia analégica —, urge que esse momento seja
desvelado como uma etapa que antecede o fluxo interno de armazenagem e recuperagdo da
informacdo em relagdo a etapa seguinte, que € a da assimilag@o dessa informacao.

Logo, Capurro e Hjorland (2007, p.193) alertam para os dois contextos da palavra
informacdo: um tangivel e outro intangivel, respectivamente, informacdo-como-coisa,
associando-a a materialidade do documento, segundo Buckland (1991); e informagdo como
signo. Em sintese, este seria o bindmio capaz de situar a informacao enquanto terminologia, o
que certamente acaba nos remetendo ao conceito de informagao elaborado por Smit e Barreto
(2002).

Partimos inicialmente da proposicdo de que a imagem fotografica se constitui a partir
da linguagem e do registro do visivel. Portanto, é através desta relacdo triddica que € possivel

pensar a fotografia como a “mais social das institui¢des”, na medida em que veicula
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informacdo, saber e sentido, muito embora para Dubois (2000) e Schaeffer (1996) estes trés
atributos dependam do receptor; em outras palavras, o sentido da fotografia lhe € exterior.

Neste caso, considerar a fotografia como objeto de estudo exige situd-la no dmbito de
seu processo de constituicdo ou de producdo, o que equivale a interrogar sobre a génese da
imagem fotogrdfica. Neste sentido, Schaeffer (1996), na segunda metade dos anos 1980,
admite como possibilidade de explicacdo que:

Toda descri¢do do dispositivo fotogrdfico deve, [...] levar também em conta
que, assim como qualquer imagem, o cliché fotografico é resultante de uma
acdo humana. Mas, quando falamos de fotografia, pensamos na imagem
como obra e ndo como um indice de fatos ou acontecimentos reais. Além
disso, a obra deve ser compreendida como resultado de uma techné, de um
fazer, e ndo tanto como expressdo de uma mensagem. Identifica-la com a re-
presentacdo de um sentido instituido impede, a meu ver, a compreensdo de
qualquer coisa que se refira a arte fotografica (SCHAEFFER, 1996, p. 10,
grifo nosso).

A constru¢do de Schaeffer (1996) segue uma linha de raciocinio que procura dar
destaque ao dispositivo fotografico, portanto, reservando menos relevo para a nogdo de
“imagem fotografica” (sic), conforme ele préprio sinaliza, na medida em que esta ¢ uma
consequéncia do termo matricial. Logo, a génese da imagem estd ancorada na existéncia do
dispositivo. Por extensdo, a singularidade da imagem fotografica se define pelo fato de ela se
constituir como “registro de um traco fisico-quimico” (SCHAEFFER, 1996).

Por outro lado, a preocupacio de Barthes estava centrada na imagem, no que ela traz
embutido como mensagem e o que comporta de estrutural, o que pode ser atributo de um
sentido, de uma leitura, o que ele chama de cédigo, de retérica da imagem, a partir da
constru¢do de uma escritura que serve de embasamento a imagem. Esta é, portanto, a
distancia temporal que separa uma leitura da outra. Em Barthes, ha a preocupacio da imagem
no plano do que ela diz de si mesma e dos sentidos que lhe s@o atribuidos.

Ja a preocupacdo inicial de Schaeffer (1996) esta voltada para o que ele entende por
fotografia como obra, o que remete para a génese da imagem fotografica. E, na condi¢do de
obra, deve-se pensd-la como resultado de uma técnica cujo pragmatismo incide sobre um
processo que se efetiva no registro dptico-quimico. Esse registro, por sua vez, se materializa
no suporte informacional, constituido pelo arché fotonico, sob a forma de impressao.

Consideremos os dois recortes: de um lado, a preocupacdo de Barthes em atribuir a
imagem fotografica a presenca de duas mensagens, uma classificada como mensagem
denotada, i.e., sem cédigo, na medida em que é expressdo do préprio analogon, e a outra

denominada de mensagem conotada, porque portadora de uma retérica, de um cédigo; do
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outro lado, o empenho de Schaeffer (1996) em definir, antes, o estatuto original da imagem do
ponto de vista da sua constituicao, i.e., da sua génese.

Resulta que essas duas visdes implicam a presenca de filiacdes tedricas distintas, mas
ndo antagdnicas: a semiologia e a semidtica, respectivamente, a leitura da imagem fotografica
como signo iconico e a leitura da fotografia como signo indicidrio. Ai é onde reside a
diferenca entre essas duas perspectivas, mesmo que mais tarde, no decorrer de sua andlise,
Schaeffer (1996) va reconhecer a fotografia como signo indicidrio iconico e signo iconico
indicidrio. Logo, opera-se uma confluéncia, onde se cruzam na fotografia os signos iconico e
indiciario.

Retomando a leitura de Schaeffer (1996), convém ressaltar a defini¢cdo que ele fornece,
inicialmente, da imagem fotogréafica, no que é antecedido por Dubois (2000), para quem a
relacdo da imagem fotogrifica com o seu referente se dé pelo fato de ela ser apenas um traco
do real, o que a torna livre das amarras do mimetismo e do “realismo”, retomando mais uma
vez a critica ja apontada anteriormente.

O que se observa na leitura das produgdes desses dois ultimos autores, quanto a uma
formulacdo conceitual acerca do que define a fotografia, tem a ver com o estigio do
conhecimento em que os respectivos estudos foram produzidos. Neste caso, O ato fotogrdfico,
de Dubois (2000), por ser uma obra lancada em 1983, faz apenas referéncia ao dispositivo
fotogrdfico, mas sem prové-lo de definicdo mais precisa. O termo aparece como no¢ao, como
elemento referencial a ser considerado.

Quatro anos ap6s a divulgacdo da obra de Dubois (2000), temos o langcamento de A
imagem precdria, de Schaeffer (1996), que apresenta um plano em que o termo dispositivo
fotogrdfico assume nova configuragdo do ponto de vista conceitual, torna-se mais preciso e
sujeito a novas articulacdes.

Recuperando a discussdo em curso, coube a Dubois (2000) utilizar-se da imagem
fotografica a partir de seu principio constitutivo, e para tanto se valeu de um texto seminal de
André Bazin, produzido em 1945, que relaciona a “génese automadtica” com a “ontologia da
imagem fotografica”. Este ponto de partida assinala a existéncia do dispositivo fotogrdfico,
que na descri¢ao de Dubois assim se configura:

No inicio da problematica, o cora¢do do dispositivo: o traco. [...] em seu
nivel mais elementar, a imagem fotogrifica aparece a principio, simples e
unicamente, como uma impressdo luminosa, mais precisamente como o
traco fixado num suporte bidimensional sensibilizado por cristais de haleto
de prata, de uma variacdo de luz emitida ou refletida por fontes situadas a
distancia num espaco de trés dimensdes (DUBOIS, 2000, p. 60, grifo nosso).
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O autor observa que temos ai o esboco de uma definicio minima da fotografia,

estritamente de ordem técnica, mas que para alguns vai fundamentar seu principio fisico ou

ontolégico. Para isso, Dubois (2000) se vale de uma contribuicdo de Barthes em A cdmara

clara:

Diz-se com frequéncia que os pintores é que inventaram a fotografia
(transmitindo-lhe o enquadramento, a perspectiva albertiniana e a 6ptica da
camara obscura). Digo: ndo, sdo os quimicos. Pois o noema “Isso foi” s foi
possivel a partir do dia em que uma circunstdncia cientifica (a descoberta da
sensibilidade dos sais de prata a luz) permitiu captar e imprimir diretamente
os raios luminosos emitidos por um objeto diversamente iluminado. A foto é
literalmente uma emanagdo do referente (BARTHES, 1984, p. 121-122,
grifo nosso).

Enquanto Schaeffer (1996), ao fazer uso da materialidade do dispositivo fotogrdfico,

observa, a partir do estatuto pragmadtico da imagem, que este significa a

Inversdo, portanto, das prioridades: a imagem ndo serd o dado origindrio
da descricdo, mas deverd ser destacada a partir de seus pressupostos
técnicos. Por conseguinte, a andlise deverd partir de uma definicdo da
especificidade fisico-quimica da producdo da imagem, portanto, de seu
estatuto de impressdo. Assim procedendo, ndo pretendo, absolutamente,
inovar: € uma visdo metodoldgica que se encontra em numerosas obras,
recentes ou ndo tdo recentes, consagradas a fotografia?2. Mas, muitas vezes,
trata-se de uma simples manobra tatica tentando colocar a fotografia a salvo
da pintura, pronta a reintroduzir pela porta dos fundos uma concepc¢do da
imagem que, nem por isso, deixa de derivar diretamente da estética pictdrica,
geralmente a estética naturalista. Em outras palavras, é raro que a nocao de
impressdo tenha um papel decisivo na constitui¢do da teoria da imagem
fotografica3. Ora, parece-me indispensavel utilizar efetivamente este arché
da fotografia na descricdo pragmdtica da imagem (SCHAEFFER, 1996, p.
14, grifo nosso).

Para efeito de esclarecimento, o autor, nas notas de rodapé 2 e 3, respectivamente,

inclui, entre as obras consagradas a fotografia, os autores, segundo ele, “tomados ao acaso”:

Sontag, 1977, e Barthes, 1980; em seguida, refere-se a duas excegdes que contemplam o

“estatuto material da imagem fotografica” nos seus estudos, a saber: Vanlier, 1983, e Dubois,

1983.

A explicacdo de Schaeffer (1996) no sentido de resgatar o cardter pragmético da

imagem fotografica, no que diz respeito a sua génese, acaba por definir a imagem fotogréfica

partindo de uma fécnica:

Como resultante de seu dispositivo, a imagem fotogrdfica é uma impressdo
quimica. Ou, para ser mais exato: é o efeito quimico de uma causalidade
fisica (eletromagnética), ou seja, um fluxo de fotons provenientes de um
objeto (por emissdo ou reflexo) que atinge a superficie sensivel
(SCHAEFFER, 1996, p. 16, grifo nosso).
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Por sua vez, a impressdo acaba se definindo como “(...) um traco que um corpo fisico
imprime sobre outro corpo fisico (...)”, enquanto a fotografia “(...) nada mais é do que o fluxo
fotonico emitido ou refletido pelo impregnante” (SCHAEFFER, 1996, p.16). Em seguida este
autor acrescenta que € este fluxo fotbnico, combinado ao dispositivo, que a teoria da
informacao passa a chamar de “canal de informacdo”.

A partir dos autores aqui relacionados, observamos uma preocupacdo em sistematizar
uma terminologia que sirva de pardmetro para a analise do estatuto da imagem fotografica,
quanto a existéncia de um cédigo, ao nivel da recepcdo, e da génese do ponto de vista do
dispositivo fotografico. Isto leva este tdltimo a ser concebido pelo seu cardter pragmatico e
ontolégico, que de fato se efetiva na impressdo fisico-quimica, materializada no registro do
traco e no lastro do fluxo foténico.

Logo, serd através da imbricacdo de todos esses elementos que vai emergir o signo
indicidrio da imagem fotogrdfica, para uns (DUBOIS, 2000; SCHAEFFER, 1996), e o signo
analogico da imagem fotogrdfica, para outros (BARTHES, 1990; FREUND, 2004;
SONTAG, 2004).

A considerar o exposto, a definicdo da imagem, tendo por pressuposto a sua génese,
serd a pedra de toque do cardter indicidrio da imagem fotogrdfica, na medida em que este
instaura o principio fundador que aproxima por contiguidade o signo imagético de seu
referente, pensado a partir de duas abordagens realizadas por Dubois e Schaeffer em dois
momentos, respectivamente, 1983 e 1987.

A posicao a favor do cardter indicidrio da imagem fotografica, por oposi¢do ao seu
cardter analdgico, € dada pelo texto de Dubois (2000), quando justifica que a fotografia se
define, na sua forma mais elementar, pelo fato de ser a priori uma impressao luminosa. E que
isto teria duas implicac¢des: uma de natureza técnica e outra de ordem tedrica.

A primeira deriva do fato de que o dispositivo 6ptico ndo € a condicao sine qua non®
para garantir a existéncia da imagem, na medida em que esta, antes, € dada pelo dispositivo
quimico tido como o iinico essencial e constitutivo da imagem.

A outra implicacdo, de ordem tedrica, aponta para o fato de que a imagem obtida
nessas circunstancias ndo €, necessariamente, semelhante ao referente. E que, portanto, esse
“analogismo figurativo” seria tdo s6 o “efeito” (sic), ainda segundo Dubois (2000), do arranjo

dos cristais de haleto de prata constitutivos da emulsdo, em combina¢do com a luz emitida

6 . - . - . . P
O fotograma seria a expressao mais flagrante desta constatacio, na medida em que prescinde da existéncia de
uma camara. Ndo perder também de vista os primeiros experimentos produzidos por Niépce na Franca, e
Hercule Florence no Brasil, respectivamente, em 1826 e 1833.
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e/ou refletida pelos objetos ou figuras provenientes do mundo exterior’. A conclusdo de
Dubois (2000) € que se as imagens, eventualmente, se tornam reconheciveis pelo fato de
terem a mesma aparéncia de seus respectivos referentes, isto se deve as leis fisicas
responsdveis por determinar a relacdo entre os objetos e os resultados obtidos a partir do

suporte fotografico em contato com a luz.

2.3.1 A fotografia: traco, registro e informacao

O efeito de representagdo mimético ndo €, a principio, uma condi¢do necessdria, o que
. . . . ~ g , . 8 .
justifica, aqui, a inclusdo do traco, do indicio, do vestigio® como uma janela que se abre para a
leitura do signo indicidrio da fotografia, sobretudo pela relacdo de contiguidade que ha entre
a imagem fotogréfica e seu referente.

Para ilustrar esta passagem, também lancamos mao das observacdes de Schaeffer
(1996) acerca do cardter indicidrio da fotografia:

Inversamente, se afirmo que a imagem fotogrifica é um signo ndo
convencional, isso ndo me obriga a sustentar sua perfeita transparéncia.
Como a interpretagdo dos signos convencionais, a dos signos naturais sé €
possivel no contexto de um certo saber. Além do conhecimento do mundo, é
necessdrio ainda ter o conhecimento do arché: uma fotografia funciona
como uma imagem indicial, contanto que se saiba que se trata de uma
fotografia e o que esse fato implica (SCHAEFFER, 1996, p. 38, grifo
Nnosso).

Antes € preciso esclarecer o que Schaeffer (1996), na sua leitura, considera por arché.
Para ele, a impressdo, vista como imagem fotdnica, representa o arché da imagem fotografica,
considerando que esta se expressa como trago visivel de um Registro.

Entre os exemplos utilizados por Schaeffer (1996) para fundamentar seu raciocinio,
consta o de que um melanésio, tendo diante de si uma foto de meio-corpo, ao ser interpelado
sobre o que via respondeu que se tratava de um corpo mutilado, i.e., sem as pernas. Entre as
inferéncias apontadas pelo autor, destacam-se duas: a dificuldade do melanésio deriva do fato
de ele desconhecer o arché da fotografia, o que certamente invalida um determinado saber
acerca da especificidade da fotografia; outra conclusdo é a de que nem sempre o
reconhecimento se efetiva a partir do analogon, em outras palavras, o reconhecimento nem

sempre € feito a partir de um esquema analdgico.

7 Isto faz lembrar a metédfora da caverna de Platio, sob a qual incide a dicotomia entre esséncia e aparéncia,
realidade e ilusdo, subjetivismo e objetividade.

¥ Barthes observa o indice como um vestigio, diferindo-o do sinal, que confere imediatez e existéncia. Portanto,
rejeita o indice na perspectiva existencial, conforme o concebe Peirce (BARTHES, 1997).
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Mais adiante, o autor retoma o aspecto indicial da imagem fotogréfica, considerando
que:

E por sua relacdo com o objeto que a fotografia é da ordem indicial. Em sua
relagcdo, enfim, com o interpretante, ela funciona como dici-signo, isto é,
como signo de existéncia real. Assim, em termos (um pouco) menos
bdrbaros: a imagem fotogrdfica é um indice ndo codificado que funciona
como signo de existéncia. Por outro lado, Peirce ndo deixa de observar que,
se a fotografia é um indice, ndo é porque o icone — portanto a sua
materializagdo — a revelaria como indice [...], mas porque dispomos de um
conhecimento quanto ao funcionamento do dispositivo fotografico, o que
propus chamar de arché: a imagem torna-se um indice a partir do momento
em que ‘se sabe que esta é o efeito de radiacoes provenientes do objeto’[*],
gragas, portanto, a um ‘conhecimento independente’[*] das modalidades de
génese da imagem (SCHAEFFER, 1996, p. 53, grifo nosso).

Neste caso, temos aqui esbogado o estatuto da imagem fotografica de acordo com a
matriz tedrica da semidtica peirceana, citado por Schaeffer (1996), no que diz respeito a
imagem fotografica como signo indicidrio. Isto necessariamente acaba por vinculd-lo a ideia
de registro, de traco que armazena uma dada informacdo. Portanto, convém frisar que nio estd
posta, aqui, a no¢do de mensagem, mas de informacao.

Conforme anunciado anteriormente, a andlise de Schaeffer (1996) segue alguns passos
das buscas de Dubois (2000), de onde deriva a necessidade de compara-los ou cruza-los.
Sendo, vejamos:

A partir do momento em que se considera que o indice (a imagem
fotogréfica, no caso) se define constitutivamente como a impressdo fisica de
um objeto real que estava ali num determinado momento do tempo, torna-se
evidente que essa marca indicidria é _tinica em seu principio: remete apenas
a um referente, o ‘seu’, 0 mesmo que a causou. O traco (fotogréfico) sé pode
ser, em seu fundo, singular, tdo singular quanto seu préprio referente. Como
representacdo por contato, ndo significa a principio um conceito; antes de
qualquer coisa, designa um objeto ou um ser particular no que ele tem de
absolutamente individual (DUBOIS, 2000, p. 72, grifo nosso).

Por conseguinte, a andlise de Dubois (2000) vai contemplar dois tipos de leitura, a de
Barthes (1984) e a de Peirce. Mesmo considerando as distintas filiacdes tedricas de ambos,
Dubois (2000) nao se furtou a referir o passado semidtico de Barthes (1984).

O interesse, aqui, € o de considerar o ponto comum que une os dois tedricos da
imagem fotografica na perspectiva de Dubois (2000), que é o principio de singularidade
ligada & génese fisica do indice. Enquanto Peirce atesta que os indices remetem a individuos e
objetos singulares, o que acaba por dotd-los também de singularidade, cabe a Barthes (1984)
enfatizar que a fotografia captura um instante Unico que jamais voltard a se repetir, e

completa, existencialmente.
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O que Barthes (1997) conclui na sua investigagdo sobre os Elementos da semiologia,
editado, originalmente, em 1964, onde discute o cariter da contradi¢cdo terminoldgica do
signo, € que o aspecto existencial do indice se torna inaceitdvel para Wallon, que confere
menos (—) existencialidade ao indice, ao contrdrio de Peirce. A opinido de Barthes (1997) é
favordvel a Wallon pelo fato de sua terminologia ser mais precisa.

No entanto, em La chambre claire, edi¢do de 1980, 16 anos depois, é possivel
constatar uma mudancga de rota nas suas leituras sobre o signo fotografico, um novo olhar de
Barthes se detém sobre:

O que a Fotografia reproduz ao infinito so ocorreu uma tnica vez: ela
repete mecanicamente o0 que nunca mais vai poder se repetir
existencialmente. Nela o acontecimento jamais se ultrapassa rumo a outra
coisa: ela sempre remete o corpus de que preciso ao corpo que estou vendo;
ela é o Particular absoluto, a Contingéncia soberana, fosca e como boba, o
Tal (tal foto e ndo a foto), em suma, a Tuché, a Oportunidade, o Encontro, o
Real em sua expressdo infatigdvel (BARTHES apud DUBOIS, 2000, p. 72,
grifo nosso).

Por tltimo, Dubois (2000) conclui que o principio da singularidade prépria do indice
se origina no fato do referente ser unico também. Ele ilustra o principio da particularidade
com a premissa de Hericlito de Efeso segundo a qual ninguém atravessa duas vezes as
mesmas dguas de um rio, embora em relacio ao rio seja possivel atravessa-lo mais de duas
vezes.

Se em um primeiro momento Dubois (2000) destaca a “gé€nese automética”, i.e., 0
principio fundador da conexao fisica entre o signo e seu referente, j4 num segundo momento
ele adverte para o fato de que € preciso conter os limites da no¢do de indice fotografico, de
modo a ndo absolutizar a referencializacao, a exemplo da mimese, sob o risco de vir a ser um
novo obstdculo epistemoldgico. Para isto, ele se vale de trés indicadores, a saber:

e estabelecer uma distingdo entre existéncia e sentido;

e situar o principio da “gé€nese automatica” apenas como uma etapa do processo
fotografico;

® instalar uma distdncia no centro do dispositivo, o que significa libertar o signo
fotogrifico dessa pulsdo em relacdo ao seu referente, sem significar um rompimento
com o principio de conexdo fisica.

Com base no exposto ele argumenta que:

O principio da ‘génese automdtica’, que fundamenta o estatuto da fotografia
como impressdo, [...] deve ser claramente delimitado e colocado em seu
nivel mais correto, ou seja, como um simples momento (mesmo que central)
no conjunto do processo fotografico. Jamais deverad esquecer na andlise, sob
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pena de ser enganado por essa epifania da referéncia absolutizante, que a
jusante e a montante desse momento da inscri¢do ‘natural’ do mundo na
superficie sensivel (momento da transferéncia automatica de aparéncia), que,
de ambos os lados, hd gestos e processos totalmente ‘culturais’, que
dependem por inteiro de escolhas e decisdes humanas, tanto individuais,
quanto sociais (DUBOIS, 2000, p. 85, grifo do autor).

O que o autor quer considerar, sobretudo, é que a fotografia tanto comporta uma
contiguidade referencial, o que justifica uma necessidade ontolégica, quanto um corte ou um
recuo entre o signo e seu referente, na medida em que essas duas balizas sinalizam os passos
do processo que compde o ato-imagem, sujeito, portanto, as injungdes de que opera e decide
pela operacdo do dispositivo fotografico (DUBOIS, 2000).

Por outro lado, esse rompimento que opera, segundo o autor, é dado por uma distdncia
interna ao dispositivo fotogrdfico, que se efetiva no tempo e no espaco. No tempo se instalam
duas varidveis: o agora do signo e o entdo do referente, enquanto no espaco hd o aqui do
signo e o ali do referente. No primeiro caso, a no¢ao de tempo remete necessariamente para
uma relagc@o entre presente e passado de curta, média e longa dura¢do. Também os cortes
temporais sdo medidos pelo processo que corresponde as diversas etapas que separam a
imagem latente da imagem revelada e, finalmente, da imagem fixada. Quanto a no¢do de
espaco, da-se a auséncia existencial do referente que j4 ndo se encontra ali, o que implica o
aqui do signo (DUBOIS, 2000).

E ainda, se o “principio da ‘génese automadtica’ fundamenta o estatuto da fotografia
como impressdo”, conforme registrou acima Dubois, a evidéncia € a de que sua conversdo em
registro do visivel, resultado de uma tecnologia, acaba por transformé-lo em signo,
representacdo e linguagem, tripé para onde confluem também o verbo e a imagem, elementos
sem os quais ndo seria possivel estabelecer os liames entre a informagdo, a comunicagdo € a
producdo de conhecimento. Isto se nos ativermos a definicdo de informacdo “como estruturas
significantes com competéncia de gerar conhecimento para o individuo e o grupo”, fornecida
por Barreto (1994, p.3).

Partindo da informagdo luminosa, do ponto de vista da sua tessitura elementar e
reticular, trata-se de uma particula constitutiva da formag¢do e composi¢do da imagem
fotogréifica, o que certamente a aproxima de outros sistemas de representacdo existentes
(MACHADO, 1984, p. 158). Por outro lado, é preciso considerar a indissociacdo entre
fotografia e informacdo, sobretudo quando esta tem por pressuposto a constru¢do do

conhecimento. Dai, é preciso estabelecer um paralelo com a concepc¢do de informagdo, em
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Barreto (1994, p. 3-4) e Smit e Barreto (2002, p. 14), como ponte entre a criagdo da
informacdo e a produgdo de conhecimento.

Logo, a informagdo, sob um viés cientifico, passa a ser o objeto da ciéncia da
informacdo. Ao mesmo tempo se torna um elemento constitutivo do processo fotogrifico,
resultando na informacdo visual (DODEBEIL, 2002, p. 26) registrada em um tipo particular de
suporte e que se converte em cultura material e simbdlica absolutamente vinculada a histéria e
ao mundo, se pensarmos a imagem fotografica como uma constru¢do social de sujeitos
histéricos em condigdes espaciais e temporais determinadas. Se o signo, de acordo com
Saussure, assegura o vinculo entre conteiido e expressio (DICIONARIO DE LINGUISTICA,
2004, p. 392), o que dizer em relacdo a dindmica do registro do visivel, razdo da sua
existéncia concreta e responsavel por conter aquelas duas varidveis necessdrias a leitura e a
produgdo de sentidos?

Barreto (1994, p. 3) ja havia destacado o papel mediador da informacdo, pensada
enquanto forma e substdncia, qualificando-a como “estruturas significantes” com capacidade
de produzir conhecimento que se reverte para a propria sociedade. Ao associar a fotografia a
informacio passamos a nos referir a forma e a substdncia, respectivamente, como expressdo e
conteiido (DICIONARIO DE LINGUISTICA, 2004, p. 568), no que diz respeito 2
particularidade visual da imagem fotogréfica.

Isto nos leva também a inferir que conteiido e expressdo, além de constituirem
elementos inerentes a informacao e a fotografia, sdo portadores de uma esséncia que se traduz
na “acdo como vigor de propdsito”, na visdo de Barreto (2003, p. 56). Essa combinac¢do entre
conteddo e expressdo também representa a marca da linguagem, condicdo que a torna
inteligivel e apreensivel. Logo, esse bindmio conteido e expressdo constitui 0 amalgama
capaz de fundir o signo fotografico com a linguagem, o registro e a informacao.

Aqui, mais uma vez, se justifica a condic@o da fotografia como linguagem, na medida
em que a imagem retne essa tensao entre o sentido e a referéncia, a expressao e o conteido, o
que acaba por conferir visibilidade a linguagem, de modo a plasmar na linguagem o sentido e
a experiéncia, como possibilidade e materializa¢do da informacao visual.

Enquanto isso, a reflexdo de Paulo Ottoni (1998) em Visdo performdtica da
linguagem, partindo de estudos realizados por John Langshaw Austin, conduz ao argumento
de que Austin, ao tratar do fendmeno da performatividade, isto €, da capacidade de alguns
verbos exprimirem a partir da enunciacio um tipo de acao que liga definitivamente o sujeito a
sua fala, acaba por fornecer elementos conclusivos da existéncia de ‘“um campo de andlise que

associa de modo definitivo o sujeito e o objeto, ndo separando a linguagem do corpo, da
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percepcao” (OTTONI, 1998, p. 89). Em outras palavras, Austin enfatiza o cardter da
linguagem como acao, nos marcos da linguagem ordindria.

Isto implica um rompimento com a concepg¢do formalista da linguistica que, amparada
em um viés empirico e cientificista, aparta o sujeito da fala, isto é, do seu objeto. Logo, a
preocupagdo de Ottoni (p. 35-36), ao retomar Austin, é considerar que o ato da fala se
desdobra em trés atos simultdneos, a saber: o ato locuciondrio, o ato ilocuciondrio € o ato
perlocuciondrio. O primeiro permite ndo sé a emissdo de sons proprios de um dado
vocabuldrio, mas também assegura o imbricamento entre sintaxe e semantica, cuja implicagdo
€ a producdo de sentido; o segundo ato torna exequivel um enunciado, por meio de uma
promessa manifesta do sujeito que transforma a fala em um evento, desencadeando, portanto,
uma forca; finalmente, o ato perlocutdrio implica a presenca de um efeito que age sobre o
interlocutor. Assim os trés atos se distinguiriam, entre si, pelo sentido, pela forca e pelo efeito.
Tudo isso culmina no performativo, ou seja, o ato que combina fala e acao.

Diante do exposto, que aproximagdes poderiamos estabelecer entre o ato de fala e o
ato fotografico? Eis af mais um argumento em favor da nossa leitura acerca da linguagem
visual, na medida em que consideramos o ato fotogrédfico herdeiro dessas trés dimensdes que
ocorrem ao mesmo tempo. SAo estas: um ato que, necessariamente, produz sentido pelo que
apresenta como possibilidade e como registro, seja ele sonoro ou/e imagético; um segundo ato
que retine os instrumentos de uma tecnologia manifesta na vontade e na agdo de um sujeito,
ou de alguém, daf a relacdo mecanica e automatica entre o desejo, o olho e o dedo indicador
do fotégrafo ao acionar o disparador, o botdo responsavel pelo clique, permitindo que o filme
seja exposto a luz para a obtencdo da imagem; e, finalmente, o ato para o qual converge a
relacdo entre a informacdo visual e as distintas formas de recepc¢do, onde estd incluido o
proprio fotégrafo, os profissionais que tratam da informagao e os usudrios de um modo geral.
Aqui, terfamos um tripé que tanto concorre para a conformacdo da linguagem ordindria posta
no ato da fala, quanto da conformacao da linguagem visual presente no ato fotografico.

Por ultimo, o Diciondrio de linguistica (2004, p. 537), ao aproximar a semidtica da
semiologia, o faz tratando de definir esta como a “ciéncia das grandes unidades significantes
do discurso”, enquanto aquela se apresenta como o “estudo das préticas significantes que tem
como dominio o fexto”. Neste sentido, ambas t€ém a linguagem como o seu veiculo de
expressdo e comunicagao.

Retomando a alegoria da Caverna, inaugurada por Platdo e retomada por Sontag, os
registros imagéticos da pintura rupestre encontrados nas cavernas de Lascaux, Périgord e

Dordonha, na Franca, assim como no Parque Nacional da Serra da Capivara, no Brasil, sdo
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registros visuais e informativos que remetem ao terreno da linguagem ndo-verbal. Por isso,
sdo representativos de uma linguagem visual, o que nos autoriza a considerar a imagem
fotografica também como um tipo de representagdo, ou de signo indicial, icdnico e simbdlico,
que recobre esse lastro da linguagem ndo-verbal, na medida em que consideramos que a
linguagem na sua diversidade ndo estd afeita somente a capacidade de se expressar e
comunicar por meio de signos vocal e verbal, mas também de signos visuais. Ao tratar da
Imagem Fotografica como signo, procuramos evidenciar que ela se assenta sobre um tripé
constituido pela Linguagem Visual e Verbal, pelo Registro Visual e pela Informacao,
formando uma tessitura que lhe garante expressdo e forma, contexto e sentido.

Mas s6 podemos nos apropriar desta representacdo da imagem fotogrédfica com base
neste tripé quando podemos inseri-la em um contexto que concentra e redimensiona as nogdes
de tempo e de espaco, de onde deriva a necessidade de situar Leme e a sua obra no contexto
da contemporaneidade da fotografia brasileira pds-1945. A partir dai, o fotégrafo e a sua obra

se tornam inteligiveis.
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3 SEBASTIAO LEME NO PAINEL DA FOTOGRAFIA BRASILEIRA POS-1945

Nao se prendam ao ‘ndo pode’. Tudo pode ser feito, porém com gosto.
Libertem-se da mdaquina fotografica, procurando dominé-la com o cérebro

[...].
José Oiticica Filho (1955)°.

Situar a trajetéria da fotografia brasileira contemporanea recente, tendo como baliza
temporal a génese do arquivo fotogrifico de Sebastido Leme, implica a existéncia de duas
rotas que se cruzam em muitos pontos do percurso, além de apresentar as suas singularidades,
em termos de histéria e producdo imagética. Neste caso, estamos tracando um paralelo que
estabeleca imbricagdes entre o geral e o particular. Esta é uma primeira consideracdo a se
fazer.

Portanto, para entendermos os processos de formacgao do aludido arquivo, objeto da
nossa investigacdo, ¢ necessdrio que nos situemos ndo s em relacdo aos seus aspectos
especificos, como em relacdo aos processos mais gerais que, se ndo explicam na medida das
nossas expectativas, estabelecem pontes que nos auxiliam no entendimento das dindmicas que
operam entre esses dois universos da producio de imagens circunscritas, de um modo geral, a
fotografia produzida no Ocidente a partir das transformagdes tecnoldgicas operadas tanto nos
paises capitalistas centrais quanto nos paises periféricos, onde se inscreve o Brasil e, como
parte deste, a producdo vinculada ao estado de Sao Paulo. E, numa escala mais particular
ainda, a cidade de Marilia, localizada na regifo centro-oeste paulista.

E oportuno frisar que, na histéria dos precursores da fotografia no Ocidente, coube a
este mesmo estado, além da Franca e da Inglaterra, o pioneirismo dos primeiros experimentos
em relacdo aos processos de impressdo fotografica na primeira metade do século XIX. No
caso brasileiro, trata-se de Antoine Hercule Romuald Florence, de nacionalidade francesa,
que, em 1833, realizou os primeiros experimentos com o uso do nitrato de prata. Nesse
empreendimento, Florence se associou ao boticdrio Joaquim Correia de Mello, que o tinha
tornado ciente das propriedades desse composto quimico na entdo Vila de Sao Carlos, hoje,
Campinas, SP (KOSSOY, 1980; MONTEIRO, 2001).

Portanto, o estado de Sdo Paulo passou a figurar como um dos cendrios das

descobertas da fotografia, na medida em que estas aconteceram em diferentes lugares e de

? Oiticica Filho (1955 apud HERKENHOFF, 1983).
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modo isolado. Os experimentos levados a efeito por Florence utilizando substincias
fotossensiveis, a exemplo do nitrato e do cloreto de prata, no sentido de capturar a imagem
fotogréfica, correspondem, de certo modo, ao que mais tarde Dubois (1993, p. 60, grifo do
autor) classificou de “(...) uma impressdo luminosa, mais precisamente como o traco fixado
num suporte bidimensional sensibilizado por cristais de haleto de prata, de uma variacdo de
luz emitida ou refletida por fontes situadas a distdncia num espago de trés dimensées”.

Convém assinalar que foi também gracas ao fotdgrafo e historiador Boris Kossoy,
segundo Monteiro (2001, p. 53-54), que a comunidade cientifica internacional, a partir de
1976, passou a ter conhecimento das experiéncias de Hercules Florence no Brasil, como se V&,
com enorme defasagem. Neste sentido, coube a Kossoy (1980) ampliar significativamente o
nimero de pessoas informadas sobre o fato de Florence, em 1834, ndo sé se antecipar a John
Herschel, em 1839, ao cunhar a palavra “Photographie”, como também dividir com Niépce,
Daguerre e Talbot o mérito de ter elaborado os primeiros procedimentos que resultaram na
captacdo de imagens a partir de um processo fisico-quimico.

Boris Kossoy (1980) conclui a sua pesquisa destacando:

A inven¢do de Florence, diga-se de passagem, se deu gragas ao seu preparo
individual, e as informagdes bdsicas que obteve do jovem boticario Joaquim
Corréa de Mello, quanto as propriedades do nitrato de prata, isto
provavelmente em 1832; sua meta em fixar as imagens na camera obscura, e
imprimir através de processos fotograficos, foi alcancada até o ponto em que
as condicdes de materiais especificos oferecidas pelo meio permitiram
(KOSSOY, 1980, p. 89-90, grifo do autor).

A partir do exposto, o estado de Sao Paulo esta definitivamente ligado a histéria da
fotografia, mais especificamente a sua génese e, de um modo mais amplo, tem sido um
laboratério onde € processada a fotografia contemporanea de uma histéria recente, que aponta
o Brasil como um dos espacos de referéncia internacional da fotografia pelo apuro técnico e

pela capacidade inventiva de seus fotografos e fotdgrafas.

3.1 As possiveis trilhas da fotografia moderna no Brasil

Este percurso da fotografia moderna brasileira, com base em uma revisio
bibliografica, cujo pressuposto envolve linguagens e usos, apropriacdes e rupturas, assim
como vinculos com um determinado fazer fotogréfico, estard calcado em dois pardmetros, a
saber: o primeiro estd ligado a necessidade de situar a producgdo fotografica paulista a partir de
1945, quando a fotografia moderna se instala como linguagem e ruptura, em relacdo a

fotografia documental e a fotografia pictdérica, ambas, praticadas desde o século passado;
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enquanto o outro € o de fornecer um painel da fotografia brasileira de 1945 aos anos 1990 em
termos de Brasil, que contemple as formas de usos dessas praticas e concep¢des no campo da
fotografia. Portanto, esta retrospectiva estara sujeita aos cortes inevitaveis e as limitacdes, em
funcdo da multiplicidade das experiéncias da fotografia, enquanto fazer e reflexao.

Neste sentido estamos preocupados em ter como interlocutores determinados
contextos que servirdo de baliza para a compreensdo do contexto local mais diretamente
ligado a produgao fotografica de Sebastido Leme no interior do estado de Sao Paulo.

Portanto, nossa leitura sobre esses dois espacos-temporais, um circunscrito ao estado
de Sdo Paulo e outro relativamente amplo que abrange o Brasil, incidird sobre dois estudos
que se voltam, de modo retrospectivo, para uma abordagem das formas de representacdo de
uma estética moderna da fotografia contemporinea, que, de forma tardia, aconteceria no
Brasil, se compararmos com a sua emergéncia nos centros hegemodnicos do capitalismo
monopolista. Para responder a esse duplo desafio selecionamos duas abordagens — a de
Fernandes Junior (2003) e a de Costa e Silva (2004) —, ambas, além de contemplar um olhar
retrospectivo sobre as suas respectivas fontes, fornecem subsidios capazes de dar visibilidade
a producdo fotogréfica brasileira de 1945 a 1990.

O ponto de ancoragem desses dois trabalhos é a relacdo espago-temporal, na medida
em que, historicamente, pensa-se essa relacio mediada pelas necessidades oriundas das
transformacdes da producdo capitalista entre centro e periferia; da constituicio de um Estado
moderno periférico que atenda as demandas e os desafios das tensdes entre capital e trabalho;
da constituicdo de uma cultura de massas em um espago cosmopolita; e finalmente da
instauracio da fermentacdo sécio-politico-cultural, prépria da vida urbana, que cada vez mais
corre veloz em algumas metrdpoles brasileiras e cujo ponto de clivagem reside nos ajustes
conjunturais do sistema capitalista de produg¢do em escala mundial.

A leitura de Fernandes Junior (2003) incide sobre uma periodizacdo que contempla
quatro momentos da fotografia brasileira, tendo, como a grande angular, as suas linguagens,
os seus respectivos fazeres e enfoques teméticos, a saber: os anos 1940 e 1950 correspondem
a uma diversidade de leituras imagéticas relativas a “(...) identidade de um Brasil moderno,
tanto na expressdo documental, quanto na experimental (...)” (FERNANDES JUNIOR, 2003,
p. 139-140); ja nas décadas seguintes, 1960 e 1970, buscou-se reafirmar essa identidade a
partir da diversidade da cultura popular, aliada a uma fotografia que tinha como foco a
autonomia da informagdo; nos anos 1980, a fotografia brasileira passa a ser reconhecida no
exterior “(...) com independéncia politica no fotojornalismo e singularidade na reconstrugdo

do olhar e da imagem brasileira (...)” (FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 139-140); finalmente,
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nos anos 1990, a mais nova geracdo de fotégrafos “(...) injetaram na produ¢do contemporanea
um olhar documental mais expressivo e uma nova atitude experimental (...)” (FERNANDES
JUNIOR, 2003, p. 139-140).

A considerar essa periodizacdo dos anos 1940 aos anos 1990, a fotografia brasileira
dispde de um painel que retne quatro geracdes de fotégrafo(a)s estrangeiros residentes e
brasileiros.

Trata-se de profissionais que atuaram no campo da fotografia profissional e amadora
no Brasil no periodo ja citado, e cuja produgdo de imagens no campo da memdria recobre o
figurativismo e o abstracionismo fotogrdfico.

Portanto, esse mapeamento se justifica na medida em que:

Essa reunido de quatro gera¢des contempla a diferenca na percep¢do das
nossas etnias, o fotojornalismo arrojado e refinado do fotégrafo brasileiro, a
linguagem singular da fotografia no nivel da expressdo pessoal, e nas
diferentes possibilidades de construcdo da imagem fotografica — do
questionamento da materialidade dos suportes as diferentes manipulacdes
quimicas e eletronicas. Evitamos reforcar a visdo de um Brasil exdtico e
generoso, grandioso e fécil, tdo divulgada no exterior, para mostrar um pais
com identidade forte e assumida dialeticamente através do trago paradoxal
do harmonioso e do dissonante.'” (FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 140).

A preocupagdo esbocada por Fernandes Junior (2003) representa uma sintese desses
quatro momentos, quando a producdo de imagens fotograficas assinala a existéncia de uma
sensibilidade multifacetada afinada com as expressdes do nosso cotidiano mais dramadtico
e/ou banal, a contundéncia das linguagens fotograficas, a exemplo do fotojornalismo, somada
a problematizacdo da constituicio dos suportes. Fora isso, hd a necessidade de insistir na
captura de uma identidade, cuja t€mpera resulta de uma dialética que responde pela tensdao
entre o harmonioso e o dissonante.

Seguindo na esteira das pistas deixadas pelo autor, observamos que o grande painel
que recobre essa producgdo reside no conceito de modernidade que, a exemplo de Helouise
Costa e Renato Rodrigues da Silva, teria chegado atrasado para a fotografia brasileira a partir
da segunda metade dos anos 1940. Antes, porém, ela chega em 1922, na cidade de Sao Paulo,
para as artes, menos para os oficios:

A modernidade chega a fotografia brasileira muito tardiamente. Em 1922,
por ocasido da Semana de Arte Moderna, realizada em fevereiro no Teatro
Municipal de Sao Paulo, diferentemente de todas as manifestacdes de
vanguarda, ocorridas principalmente na Europa, a fotografia e o cinema néo

" Na Apresentagdo o autor esclarece que o livro é parte de um projeto de Aracy Amaral que pensou um evento
cultural que expusesse “[...] manifestacdes artisticas brasileiras da segunda metade do século XX, com énfase na
inauguracdo de Brasilia [...]” (FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 137), que culminou com um convite recebido
por parte do Kunstmuseum da cidade de Wolfsburg na Alemanha (FERNANDES JUNIOR, 2003).
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foram contemplados como linguagem e manifestagdo. Curiosamente, nossa
vanguarda incluiu em seu programa a pintura, a literatura, a escultura, a
musica e a arquitetura, mas esqueceu da fotografia e do cinema, embora elas
representassem as mais contemporaneas e revoluciondrias possibilidades de
expressdo e linguagem naquele momento, fazendo parte de todas as
manifestagcdes de ruptura das vanguardas europeias, principalmente, o
futurismo italiano e o dadaismo, movimentos mais préximos dos artistas
brasileiros. Portanto, é notéria a auséncia de uma producdo gerada pelas
imagens técnicas, que trouxeram novas conceituagdes € questionamentos
sobre como e por que olhar o mundo visivel (FERNANDES JUNIOR, 2003,
p- 140).

Logo, temos uma modernidade tardia, a exemplo do capitalismo tardio'’, também no
campo das linguagens fotogréficas, que se estenderd por mais trés décadas, em relacdo aos
centros hegemonicos da cultura moderna ocidental. No caso examinado, a ndo inclusdo da
fotografia e do cinema certamente se deve a separacao dréstica que se fazia na época entre as
artes e a técnica. Para Fernandes Junior (2003), af reside a falta de radicalidade, por parte de
nossos modernistas, visto que a modernidade se caracteriza também pela incorporacido de
técnicas.

Mais adiante o autor recupera os usos que os modernistas de 1922 fizeram da
fotografia documental na revista Klaxon, principal porta-voz do movimento, e localiza a
dimensdo da percep¢do modernista presente na fotografia de Mdério de Andrade, quando
observada por Lopez (1992 apud FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 141) acerca do fazer
fotografico que:

[...] configura a incursdo consciente pela fotografia como linguagem, a
redefinicdo o olhar através da camera; a experi€ncia artistica marcada por
um forte senso de composi¢do. [...] Mdrio fotégrafo subverte os planos,
corta, experimenta o ‘close’; calcula, compde e, ji se sabe, ndao hesita em
tomar figuras de costas.

No entanto, Fernandes Junior deixa de incluir, neste comentério sobre a relacdo dos
modernistas com a fotografia moderna, a contribuicdo do poeta alagoano Jorge de Lima,
também modernista, que trabalhou com a fotomontagem a partir de uma abordagem
surrealista.

Portanto, h4a dois trabalhos publicados, que abordam a experiéncia com a
fotomontagem desenvolvida de uma forma pioneira no Brasil, anterior a 1945, excetuando,

evidentemente, Os trinta Valérios de Valério Vieira. Esta foto, tirada em 1904, submete o seu

' Capitalismo tardio é uma expressdo utilizada por determinados historiadores e economistas, no sentido de
estabelecer uma distin¢do entre paises centrais e periféricos, na medida em que o modelo de transformagao
capitalista de produgdo ndo se deu nas mesmas condi¢cdes que nos paises pioneiros, a exemplo de Inglaterra,
Franca e Bélgica.
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autorretrato a um efeito de duplicacdo miltipla e que mais tarde concorrerd com a
fotomontagem de Jorge de Lima, por volta de 1943, por ocasido do lancamento do seu livro
de fotomontagens A pintura em pdnico, conforme assinala Ana Maria Paulino (1987),
responsavel pela organizagdo do livro O poeta insélito: fotomontagens de Jorge de Lima,
publicado pelo Instituto de Estudos Brasileiros — USP em 1987. Como um prolongamento da
recuperagdo, através de fontes, dessa experiéncia de Jorge de Lima com a fotomontagem,
temos o artigo de Annateresa Fabris que trata da relacdo entre ‘Fotomontagem e surrealismo’,
em Jorge de Lima, editado pela Revista USP em 2002.

Fabris faz referéncia aos aspectos polémicos ocorridos por ocasido do lancamento do
livro de fotomontagens A pintura em pdnico de autoria de Jorge de Lima, com apresentacdo
de Murilo Mendes. Uma das criticas de viés moralista é proveniente de um articulista, Tristdo
Ribas, de um jornal do Rio de Janeiro, A Noticia, datado de 22 de junho de 1943, que, além de
desqualificar a técnica, atribuia as imagens um contetido de natureza obscena, cuja finalidade
era atingir a pessoa de Jorge de Lima em dois pontos: como profissional, médico e professor,
e como catdlico.

Bem anterior a essa polémica, temos uma critica licida de Mdrio de Andrade, mais
afinado com o seu tempo, inicialmente publicada no suplemento em rotogravura n° 146, de O
Estado de S. Paulo, datado da primeira quinzena, novembro de 1939, e coletada por Ana
Maria Paulino (1987), conforme obra ja citada. Neste artigo, Mério tece consideracdes sobre
os vinculos da fotomontagem com a arte moderna e da técnica com os aspectos oniricos que
tanto remetem ao cubismo, quanto “(...) ao que ha de sugestividade psicolégica e sonhadora
no Sobrerrealismo” (PAULINO, 1987 apud FABRIS, 2002, p.145).

Seguindo o percurso tragcado por Fabris (2002), em seu artigo sobre as relacdes de
Jorge de Lima com a fotomontagem e o surrealismo, daquela destaca:

Ao colocar lado a lado elementos desconexos e ao criar associagcoes
inusitadas, Jorge de Lima realiza com as imagens escolhidas de um
repertorio preexistente aquela alquimia do verbo preconizada pelos
surrealistas, com consequéncia de uma imaginacdo que rompeu os limites
impostos por uma razdo demasiado estreita e restritiva. Por isso, longe de
acreditar na polaridade “positivo”’/’negativo”, o surrealismo busca
reconstituir totalidades que tornam complementar o que € percebido como
contraste no plano racional (FABRIS, 2002, p.150, grifo do autor).

E completa assinalando que:

E para essa plasticidade, para essa mobilidade de sentido que apontam as
fotomontagens de Jorge de Lima, cujo acimulo de imagens parece obedecer
aos principios da escrita automdtica. Os fragmentos recontextualizados
permitem perceber a existéncia latente de outros significados para além
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daqueles atribuidos a fotografia no processo de comunicagcdo convencional,
fazendo da fotomontagem um espago poético por exceléncia (FABRIS,
2002, p. 150, grifo nosso).

N

Nesses dois trechos Fabris (2002), possivelmente, responde a perplexidade do
articulista colhido pela prépria rede da sua moralidade, anteriormente ja visto, e reitera a visao
de Mério de Andrade ao atribuir a fotomontagem uma dimensio pedagdgica, de acordo com
Fabris (2002).

Contudo, podemos inferir que, se a fotomontagem, introduzida nas artes plasticas
pelos dadaistas, nas duas primeiras décadas do século XX na Europa, era expressao do
modernismo e pouco a pouco foi sendo absorvida por outras linguagens, a exemplo da
fotografia, podemos entdo afirmar que ela, inicialmente, tem sua entrada no Brasil assegurada
pelo fotégrafo Valério Vieira, em 1904, e consolidada pelo poeta Jorge Lima em 1939, ndo
perdendo de vista a leitura que Lopez elabora dos aspectos modernos da fotografia em Maério
de Andrade por ocasido do Turista aprendiz, obra ja citada.

Finalmente, para Fernandes Junior, a modernidade tardia na fotografia brasileira'?
chega até nos.

De acordo com Costa e Silva (2004) a fotografia moderna brasileira emerge a partir da
segunda metade dos anos 1940, no 4mbito do movimento fotoclubista desencadeado pelo
Bandeirante, a ela agregamos uma politica de Estado voltada para investimentos de capitais
estrangeiros no pafs e as primeiras iniciativas para alavancar o desenvolvimento industrial. E
bom lembrar que o final desta década foi também significativo para o florescimento da arte e
da cultura, e que durante mais de dez anos o pais viveu um intenso processo de fermentacao
sécio-politico-cultural (FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 144).

Conforme podemos constatar, hd de fato uma defasagem entre o
modernismo no Brasil e 0 modernismo na Europa e nos Estados Unidos, em
termos de uma estética fotografica moderna, localizada no tempo, assim
como as evidéncias apontam que a sua emergéncia entre nds estd
diretamente ligada as condigdes histdricas e culturais do segundo pds-guerra.
O que favoreceu um comportamento sujeito a inquietacdo e a polémica em
relacdo aos padrdes e modelos estabelecidos pela tradicao.

Em parte, essa defazagem se expressa em virtude do nosso modelo agrario-expotador até o

final da Reptiblica Velha, que correspondeu a 1889 e 1930. Esse modelo concorreu para essa

12 Por que modernidade tardia? Porque esta chega com atraso no Brasil em relacio a sua emergéncia na Europa e
Estados Unidos nas trés primeiras décadas do século XX. Neste caso, podemos situar os experimentalismos de
Valério Vieira, em 1904, com a fotomontagem Os trinta Valérios e de Jorge de Lima, ji4 em 1934, utilizando-se
da mesma técnica e mesclando-a com uma abordagem surrealista. Portanto, sdo experiéncias isoladas e esparsas
que ndo chegam a se constituir num movimento entre fotégrafos amadores e profissionais. Finalmente, a partir
de 1945, os ecos da vanguarda europeia se fizeram sentir no Brasil, em termos uma fotografia modernista, nas
dependéncias do Foto Cine Clube Bandeirante.
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defazagem do Brasil em relagdo a explosdo urbana que se alastrou pelas cidades europeias e
norteamericanas no final do século XIX e nas duas primeiras décadas do século XX.
Tinhamos um pais predominantemente agrario nas suas relacdes sociais de produgdo e nas
suas manifestacdes culturais. Certamente, os grandes centros urbanos, como Rio de Janeiro,
Sao Paulo, Recife e Salvador, eram ilhas que em grande medida reproduziam esse modelo de
uma economia predominantemente rural, onde o café ocupava, até entdo, um papel
preponderante na pauta das exportacdes. O nosso desenvolvimento industrial se deveu, em
grande medida, a redini¢do desse modelo agrario-exportador, que entra em crise com a
Grande Depressdo de 1929, e com a chamada politica de substitui¢cdo das importacdes, em
decorréncia das duas Grandes Guerras Mundiais. Agregamos um terceiro fator, que sdo as
politicas econdmicas, empreendidas pelo Estado. O que nos leva a recorrer a Era Vargas,
entre 1935 a 1945, onde a siderugia, na condi¢do de industria de base, foi a principal moeda

de troca do desenvolvimento industrial.

3.2 Fotoclubismo e fotojornalismo: os anos de formacao

Contudo, o texto de Fernandes Juanior (2003) situa dois momentos simultineos na
histéria da fotografia moderna contemporinea brasileira. De um lado, o movimento
fotoclubista brasileiro, do outro, o desenvolvimento da linguagem fotogrdfica brasileira
através do fotojornalismo.

Do final dos anos 30 até meados dos anos 40, um novo e importante grupo
de fotégrafos estrangeiros chega ao Brasil, trazendo uma contribuicio
inestimavel, tanto do ponto de vista técnico como do ponto de vista estético.
Eles souberam valorizar um Brasil até entdo desconhecido e colaboraram
decisivamente para a constru¢do de uma identidade para a fotografia
contemporanea (FERNANDES J UNIOR, 2003, p. 144).

Este quadro de combinagdes temporal, técnico e formal apresentado sugere dois tipos
de prdticas sociais da fotografia13 ou, convenhamos, trata-se de um fazer fotografico
contemporineo, na medida em que cada uma delas engendra uma rotina, um oficio, um
conjunto de experiéncias vinculadas ao exercicio social e formal desse fazer. Logo, o autor
recorre a dois modos de producgdo: o fotoclubismo e o fotojornalismo, ambos surgidos na
década de 1920.

Apesar de ter havido algumas incursdes do fotoclubismo, nas duas primeiras décadas

do século XX, no Brasil, na visdo do autor, a sua estruturacdo s6 se consolida em 1923, com a

'3 De acordo com Dubois (1993), trata-se do Ato Fotogrdfico, ou seja, um modo de fazer, conjugado A génese, na
medida em que esta incorpora tanto o ato de produgdo, quanto os atos de recepgio e difusdo.
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criacdo do Photo Club Brasileiro na cidade do Rio de Janeiro e, na década seguinte, com a
fundacdo do Foto Clube Bandeirante, na capital de Sdo Paulo no ano de 1939, mais tarde
denominado Escola Paulista, por conta do seu ativismo dirigido a formagdo e ao dominio do
exercicio fotogréfico.

Ao relacionar as duas abordagens ja referidas anteriormente, observa-se que os autores
de A fotografia moderna no Brasil, tendo por cendrio a questdo da modernidade, procuram
dotéd-la de expressdo tendo por pardmetro a trajetéria do Foto Cine Clube Bandeirante a partir
dos anos 1940 e 1950. Para tal, consideraram as condi¢des histéricas do pds-guerra e as
transformagdes culturais ocorridas no Brasil. Neste sentido, situam os seus agentes partindo
do pressuposto que

A fotografia moderna no Brasil, pela sua prépria origem social, serviu como
mecanismo de adequacdo da classe média as modificagdes que vinham
sendo operadas na sociedade. Isso ocorreu nas décadas de 40 e 50, fruto da
acdo de um grupo de fotégrafos que atuou no Foto Cine Clube Bandeirante e
foi batizado pela critica da época de Escola Paulista. Nosso trabalho
pretende historiar esse movimento de renovacao, especificando as condicdes
que permitiram o surgimento da experiéncia moderna no Brasil; os seus
agentes e suas intencdes; o desenvolvimento da linguagem; as consequéncias
que ele acarretou na pratica fotografica e sua localizacdo no ambito da
histéria da fotografia. No geral, nossa andlise se sustenta na histéria do
préprio meio de expressdo e no universo das transformagdes culturais que
ocorreram no Brasil no periodo enfocado (COSTA; SILVA, 2004, p. 13,
grifo nosso).

Se a preocupacdo desses dois autores estd voltada para a constituicdo de uma
linguagem moderna incumbida de romper com a linguagem pictérica tradicional, ndo sé
sujeita ao codigo perspéctico renascentista, como prisioneira de um fazer pictorialista,
convém situar o que Costa e Silva (2004, p. 12) entendem por fotografia moderna: “(...) um
certo tipo de produgdo que problematiza o potencial e as limitagdes da fotografia enquanto
linguagem e que tem como referéncia as vanguardas fotogrdficas do inicio do século
passado.”

Outro aspecto a ser considerado em relacdo a linguagem moderna é o lugar em que
passa a ser veiculada; neste sentido, interessa-nos o processo de constitui¢do e estruturacao do
Foto Clube Bandeirante, criado em 1939. Logo, em seguida, em 1945, passa a se chamar Foto
Cine Clube Bandeirantes, pelo fato de existir, na estrutura do Foto Clube um departamento de
cinema. Outro fator que contribuiu decisivamente para a constru¢do de uma linguagem
moderna foi a presenca constante de um didlogo entre essas duas linguagens tecnoldgicas e

artisticas.
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Mas a relevancia do Foto Cine reside no (re)conhecimento da critica especializada da
época em atribuir a esta associagdo de amadores da fotografia a existéncia de um espaco de
formacdo da pratica fotografica, resultando na denominagdo de ‘Escola Paulista’. O termo
“escola” se deve ao fato de que neste local se desenvolveu um campo de experimentagdes e
debates em torno de praticas e de concepcdes em torno da fotografia. Nao se trata, todavia, de
uma escola formal nos moldes da tradi¢do, mas de um espaco de transmissio e aprendizagem
de experi€ncias e conhecimentos técnicos e conceituais, muitos dos quais ja praticados por
determinados grupos de amadores e de fotdégrafos profissionais da Europa e Estados Unidos.
Uma divida que fica, a considerar a leitura feita por Costa e Silva (2004), é se essa massa
critica responsdvel pela denominacdo de Escola Paulista era constituida por Walter Zanini,
Sérgio Milliet, Lourival Gomes Machado, Mdrio Pedrosa, Pietro Maria Bardi, Frederico
Morais e Ferreira Gullar. Os autores nio explicitam no texto.

Para Costa e Silva (2004), a qualificacdo de escola de formagao se justifica na medida
em que retine um conjunto de propriedades gerais.

Hoje se percebe que a classificagdo realmente procede, na medida em que
essa producdo apresenta uma sélida unidade e que, salvo as diferenciagoes
individuais, pode-se apontar, desde entdo, as caracteristicas gerais
definidoras do conjunto da producido dos fotdgrafos paulistas. Sdo elas:
quebra das regras cldssicas de composicdo; uso corrente do claro-escuro
radical; énfase nas linhas de forca constitutivas do referente, ressaltando o
potencial abstrato dos temas; forte tendéncia a geometrizacdo dos motivos e,
por fim, a quebra da integridade do processo fotogrdfico tradicional.
(COSTA; SILVA, 2004, p. 49-50, grifo nosso).

E por falar em criatura e criador, os autores relacionam a producdo dos pioneiros a
partir de José Yalenti, Thomas Farkas, Geraldo de Barros e German Lorca, cujo periodo
correspondeu a primeira fase da fotografia moderna no Brasil, isto é, entre meados dos anos
1940 até 1950, no interior do Foto Cine Clube Bandeirantes; a estes nomes sdo acrescentados
os nomes dos principais expoentes da Escola Paulista da segunda fase, entre 1950 a 1957:
“(...) Eduardo Salvatore, Marcel Gird, Roberto Yoshida, Gertrudes Altschul, Ademar
Manarini, Gaspar Gasparian, Ivo Ferreira da Silva e Jodo Bizarro Nave Filho (...)”, de acordo
com Costa e Silva (2004, p. 50).

As duas abordagens acerca do fotoclubismo em relacdo a seus histéricos seguem pari
passu, na medida em que a obra de Costa e Silva, editada em 1995, passa a ser também uma
das referéncias na andlise de Fernandes Jdnior.

Quanto ao fotojornalismo, dois periddicos sdo destacados por Fernandes Junior
(2003): O Cruzeiro e a Revista Sdo Paulo, ambos, respectivamente, datados de 1928 e 1935.

A revista O Cruzeiro, sintonizada com tratamento gréafico e jornalistico dispensado pela Life e



60

por Paris Match, reuniu, em sua equipe, nomes como Pierre Verger, Manzon, que também
integrou a Paris Match, José Medeiros, Indalécio Wanderley e Luiz Carlos Barreto. A sua
fase de maior repercussiao no mercado se situa entre 1944 a 1962. Destacou-se por combinar a
informacdo atualizada e a fotografia documental.

Outra publicacdo que também deu relevancia a fotografia, a partir de uma linguagem
moderna e inovadora, foi a Revista Sdo Paulo, de tiragem mais restrita; tinha como fotégrafos
Benedito Junqueira Duarte, também conhecido por Vamp, e o alem@o Theodor Preising. A
revista tornou-se um marco pela qualidade que dispensou a fotografia. Seu formato era 44 x
30 cm e sua impressdo, em rotogravura, utilizava a fotomontagem, o que evidenciava o seu
vinculo com as vanguardas europeias, particularmente os dadaistas.

O autor, ao destacar o Fotoclubismo, refere-se a sua preocupacdo com uma fotografia
autoral e a elaboracdo de novas linguagens, cujo parimetro era a estética moderna, quer
voltada para o figurativismo, quer em consonancia com o abstracionismo. Para este, ele alia
dois nomes, Geraldo de Barros e José Oiticica Filho.

Mas, ainda que buscassem a ruptura como forma de trabalho, trazendo o
espirito da modernidade para a fotografia brasileira, foram Geraldo de
Barros (1923-98), em Séo Paulo, e mais tarde José Oiticica Filho (1906-64),
no Rio de Janeiro, que explicitaram uma concep¢ao mais arrojada do fazer
fotografico, incluindo um profundo questionamento dos limites da prépria
concepcdo de fotografia. Essas iniciativas foram responsdveis pela
verdadeira experiéncia moderna da fotografia brasileira, através desses dois
artistas que se empenharam em realizar intervencdes radicais no processo de
trabalho, com a finalidade de aprofundar os questionamentos e a reflexdo da
linguagem, esgarcados intencionalmente para ampliar a experiéncia
imagética (FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 145).

Aqui o autor parece ndo concordar plenamente com Helouise Costa (1992 apud
FERNANDES JfJNIOR, 2003, p. 145), quando ela, tendo por foco o Foto Cine Clube
Bandeirantes, atribuiu a emergéncia de uma estética modernista na fotografia brasileira ao
“(...) somatdrio de intimeras pesquisas individuais ndo explicitamente direcionadas e muitas
vezes afastadas no tempo (...)”. O autor, ao contrdrio, vai insistir em que apenas dois artistas
fotégrafos se destacaram na radicalidade das suas propostas, cabendo a Geraldo de Barros em
Sao Paulo e José Oiticica Filho no Rio de Janeiro o mérito de instaurar um questionamento
sob os limites da concepcao fotografica, de perseguir uma radicalidade na construcio do fazer
fotografico, de modo a contribuir com uma reflexao para a construgdo de novas linguagens.

E, passa a langar mio de uma triade formada por Oiticica Filho, Geraldo de Barros e
Thomas Farkas, que foram capazes de ousar e radicalizar suas propostas.

Com os trabalhos de Geraldo de Barros e Thomas Farkas, somados a tantos
outros que ousaram na fotografia, como José Oiticica Filho, o mais
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revoluciondrio experimentador entre todos, pode-se finalmente afirmar que a
modernidade chegou a fotografia. Para Herkenhoff, ‘com essa producdo da
década de 50, parece que, pela primeira vez, a fotografia no Brasil tem um
programa inteligente, atualizado e socialmente disseminado. Com ele existe
uma sintonia verdadeira com o projeto cultural brasileiro mais importante na
época. A fotografia construtiva, de certo modo ombreava com o
Concretismo e o Neoconcretismo da literatura e das artes pldsticas’ (...)
(FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 148).

O autor mais uma vez destaca a obra de José Oiticica Filho pela capacidade de
revolucionar a estética fotografica moderna e relaciona, citando Paulo Herkenhoff, duas
tendéncias que se equiparam no alcance e no propdsito dos seus experimentos: a fotografia
construtiva € o concretismo. No caso do construtivismo na fotografia, a construcdo das
imagens, considerando a forma, incide sobre composi¢des que contemplam planos, linhas e
volumes de configuracdes geométricas, sujeitas as dindmicas e/ou aos movimentos. Todos
esses elementos apresentam pontos de conexdo também com as artes graficas e as formas
arquitetdnicas.

Tanto as obras de Oiticica e de Geraldo Barros, quanto as de Thomas Farkas (nascido
em 1924, na Hungria), s3o absorvidas por essa concepcdo. Os dois primeiros mais
comprometidos com o uso das formas abstratas, enquanto o ultimo é tomado pelo
figurativismo, que, além de trabalhar planos, linhas e volumes, extraidos de edificacdes das
cidades de S@o Paulo, Rio de Janeiro, ou da Novacap (Brasilia) em construgdo, burila os
contrastes entre luz e sombra. O que nos leva a recorrer a uma das imagens de Sebastido
Leme sobre Brasilia, aproximadamente, na mesma época onde ele capta o contraste entre a
luz e a sombra (ver Figura 1, p. 196). No entanto, Farkas também opta pelo dngulo insélito ao
romper com O perspectivismo renascentista, o que equivale a considerar o seu lado
transgressor em relacdo aos canones consagrados. Ji o registro que faz da construgdo de
Brasilia, seguido da sua inauguragdo, traz a combinacdo da forografia documental com a
fotografia construtiva ao expor a monumentalidade das formas geométricas, o arrojo da
arquitetura moderna de Oscar Niemayer e a cronica politica do nacional-desenvolvimentismo:
“50 anos em 5”. Cenas de JK sendo cumprimentado por populares e de brasileiros e
brasileiras, andnimos, percorrendo as rampas de acesso ao Congresso Nacional.

Enquanto isso, Geraldo de Barros (1923-1998) desnaturalizava a imagem fotogréfica,
desestabilizava a relacdo entre imagem e referente, desconstruindo o mimetismo, ou
analogon, abstraindo linhas, planos e volumes, rompendo, portanto, com a concepgdo que
instaurou o naturalismo e o realismo na fotografia. Geraldo de Barros, promovendo a

desconstrugdo, rompe com os c6digos ja consagrados e instaura uma ruptura, que “(...) trouxe
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para a fotografia, a ideia de constru¢do de um sistema de representacdo que se articulava com
outras manifestacdes visuais e institufa uma nova possibilidade para olhar (...)”
(FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 146). Por inferéncia, a presenca do grafismo e das
geometrias modernas passa a ocupar a cena e torna-se herdeira das vanguardas modernas das
quatro primeiras décadas do século XX, na medida em que faz uso da solarizacdo, do
fotograma, das intervengdes no negativo, da distor¢do da imagem através de vidros e lentes e
das texturas de rede ou tecidos.

Segundo o autor, em parte isso se deve as suas relacdes com a teoria da Gestalt, que
estabelece articulagdes entre formas fisicas e percepcdo individual, ndo esquecendo que esta
teoria foi um dos fundamentos aplicados pela Bauhaus. No Brasil, teve entre seus
disseminadores o critico de arte pernambucano Madrio Pedrosa, que também se relacionava
com Barros.

Quanto a obra de José Oiticica Filho (1906-1964), ela combina quatro
experimentalismos, de acordo com Paulo Herkenhoff (1983, p. 11-15): o fotégrafo utilitario, o
fotoclubista, o abstrato e o construtivo. E dessa quimica que resulta a produgio inventiva de
José Oiticica Filho, ponto de intersecao, conforme Herkenhoff (1983), entre José Oiticica pai,
fil6logo e de formagdo anarquista, e o filho Hélio Oiticica, um dos signatarios do Manifesto
Neoconcreto de 1959 e também tropicalista.

Por dltimo, se a fotografia construtiva faz-se presente em Barros e Oiticica, pelos
aspectos formais, ou abstratos, no caso de Farkas, considerando o figurativismo, ela se
evidencia, além disso, pelo seu engajamento a proposta ideoldgica dos anos JK, trata-se do
nacional-desenvolvimentismo ou de “50 anos em 5”. Para a critica especializada do
construtivismo, ele se caracteriza por apresentar um plano de integracdo entre arte e
sociedade. A Bauhaus tinha isso como um pressuposto de agdo. Nossos construtivistas,
certamente considerando a fermentacgao politica da segunda metade dos anos 1950 e inicio dos
anos 1960 - a superacdo do subdesenvolvimento, a constru¢do de Brasilia, a reafirmacio do
petrdleo € nosso, bossa nova e outras bossas - tinham a ousadia e a ruptura como vocabuldrio
de uma arte engajada.

Ao projeto figurativo se contrapde o projeto abstrato: nessa perspectiva, A fotografia
moderna fornece a dimensao perseguida pelos fotoclubistas do Foto Cine Clube Bandeirante,
ou seja, a de que parte deles, ao contrdrio, ndo estava convencida de que

Na estética documental, o real era o fim do trabalho do fotégrafo. Agora,
através dessa ‘visdo particular’, a realidade torna-se apenas o comeco de
uma operacdo que tem o propodsito de liberar ‘tudo onde exista parcela
enclausurada de beleza’. A operacdo moderna superou a prética da
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documentacdo objetiva da natureza, propondo ela acdo e responsabilidade
direta do agente modernista, a difusdo de uma sensibilidade que abalou a
concepgdo de mundo como totalidade definitiva. Isso permitiu a instauragdo
de uma nova realidade, subjacente ao projeto figurativo (COSTA; SILVA,
2004, p. 60).

Além das mudancas citadas, o ato fotografico instalou um marco de radicalidade, a
exemplo dos experimentos de Moholy-Nagy, Man Ray e Christian Schad'* nas décadas de
1910 e 1920, que é o de prescindir do uso da camera. No caso brasileiro, parte dos
fotoclubistas bandeirantes passou a prescindir da maquina, tais como Geraldo de Barros,
inicialmente, e depois José Oiticica Filho, cientes de que a imagem fotogréfica se projeta, no
sentido da sua construcdo, com ou sem o recurso do dispositivo da cAmera.

No campo experimental aberto pelos fotdgrafos modernos, recorreu-se
também a experiéncia radical da fotografia sem camera. Tratava-se de
experimentos feitos diretamente sobre o papel fotografico com recortes de
materiais diversos ou pequenos objetos. O papel era exposto a luz e
posteriormente revelado, resultando em imagens abstratas totalmente
independentes do cédigo perspéctico, denominado fotogramas [...] Podia-se
ainda recorrer a ampliacdo direta de reticulas (redes, tecidos, estruturas de
plantas) ou motivos gréaficos desenhados sobre superficies transparentes. A
fotografia sem camera foi um exercicio corriqueiro na prética fotoclubista
moderna, sendo frequentemente utilizada como atividade de alargamento
experimental e conceitual da pratica fotografica. Em geral, os fotogramas
realizados no Foto Cine Clube Bandeirante eram de cardter geométrico, de
acordo com o idedrio plastico do construtivismo, que na década de 1950
contava com grande prestigio no campo das artes plasticas (COSTA;
SILVA, 2004, p. 60-61).

Do ponto de vista das linhagens estéticas, convém estabelecer um paralelo entre o uso
dos fotogramas com formas geométricas vinculados ao construtivismo, no Brasil dos anos
1950, e o seu uso por Man Ray, na Europa na década de 1920, em plena fase surrealista.

Por fim, Costa e Silva concluem que

A forga e a originalidade da Escola Paulista fizeram com que a fotografia
chegasse finalmente aos museus, impondo o reconhecimento da critica de
arte que até entdo havia se mostrado totalmente alheia a essa forma de
expressdo. Ja em 1947 o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo abriu suas
portas para uma exposi¢do de Thomas Farkas. Foi também em 1949 que o
Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) delegou a Geraldo de Barros a

' 0 recurso técnico denominado “fotograma” ou “rayograma”, que consiste em fazer uso do papel fotossensivel,
colocando sobre ele um objeto e em seguida expondo-os a proje¢do de luzes jd era um processo utilizado na
Inglaterra entre 1834-1835 por Henry Fox Talbot. Posteriormente este procedimento chegou a ser conhecido
em Zurique por Christian Schad [1894-1982], que se utilizando do mesmo recurso produziu uma cole¢cdo que
passou a ser denominada “schadografias”, realizadas entre 1918 e 1919, que acabou chegando as mdos de
Tristan Tzara, que veio a se tornar amigo intimo de Man Ray. No entanto, este dizia que a técnica havia sido
descoberta por ele casualmente quando fazia revelagdes de fotografia de moda para Paul Poiret; segundo
L’Ecotais (2004, p. 153-154), as justificativas dadas por Man Ray “[...] embora divertidas, ndo sdo
convincentes [...]”. H4 que considerar os canais de transmissdes ou de migracdes desses experimentos, onde os
processos de criacdes e de recriagdes na medida em que aconteciam tornavam-se dominio piblico.
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organizacdo de um laboratdrio fotogréafico para o museu, tarefa que realizou
juntamente com German Lorca e Thomas Farkas. A partir de entdo vdrias
exposi¢cdes se sucederam: Geraldo de Barros no MASP em 1950, German
Lorca em 1952, a Escola Paulista em sala especial na II Bienal Internacional
de Sdo Paulo, 1953, Ademar Manarini no MASP-SP em 1954 e em 1956 foi
a vez de José Mauro Pontes e Eduardo Ayrosa ganharem outro tipo de
espago para as exposi¢des de fotografia: o foyer do Teatro Maria Della Costa
(COSTA; SILVA, 2004, p. 61-62).

Na medida em que ja é um dado o nosso atraso em relacdo a Europa e aos EUA,
quanto a presenca tardia da modernidade na fotografia brasileira, por outro, isto concorre
para que a sua entrada nos museus, no final dos anos 1940, se dé ndo apenas como um
instrumento técnico para inventariar as obras de arte, mas para figurar ao lado delas nas
mesmas condicdes de recepgao e difusao.

Susan Sontag (2004, p. 143), ao se referir a fotografia de um modo geral, afirma que a
sua entrada no museu ndo ocorreu de forma pacifica, mas foi resultado de uma batalha, de
aproximadamente um século, na qual havia os que a identificavam como uma “bela-arte”,
como Stieglitz e outros; os que, a despeito desta visdo, diziam ser irrelevante se a fotografia
era uma arte ou ndo, a exemplo de Strand, nos anos de 1920; e Moholy-Nagy, por exemplo,
que falava do quanto era in6cuo a polémica em torno de se a fotografia produzia arte ou nao.
Mais adiante, ela conclui que:

A adogdo da fotografia pelo museu faz com que a prépria fotografia pareca
problemadtica de um modo vivenciado apenas por um pequeno nimero de
fotégrafos escrupulosos, cuja obra consiste justamente em questionar a
capacidade da cimera para apreender a realidade. As colegdes ecléticas
refor¢cam o cardter arbitrdrio e subjetivo de todas as fotos, incluindo as mais
francamente descritivas. (SONTAG, 2004, p. 149).

Mais adiante, Sontag (2004) adverte para o fato de que a adog¢do da fotografia pelo
museu

[...] estd hoje firmemente associada a estes importantes conceitos
modernistas: o ‘tema nominal’ e o ‘profundamente banal’. Mas essa
abordagem ndo s6 reduz a importincia do assunto; mas também afrouxa o
laco que une a foto a um fotégrafo individual. O modo fotografico de ver
estd longe de ser exaustivamente ilustrado pelas muitas exposi¢des e
retrospectivas individuais de fotégrafos promovidas por museus hoje em dia.
Para ser legitima como arte, a forografia deve cultivar a ideia do fotografo
como auteur e de que todas as fotos tiradas pelo mesmo fotégrafo
constituem o corpo de uma obra. Tais ideias sdo mais faceis de aplicar a
certos fotdgrafos do que a outros. Parecem mais aplicaveis, digamos, a Man
Ray, cujos propésitos e estilo abracam normas fotograficas e pictéricas, do
que a Steichen, cuja obra inclui abstragdes, retratos, anincios de bens de
consumo, fotos de moda e de reconhecimento aéreo (tiradas durante seu
servico militar, nas duas guerras mundiais). Mas os significados que uma
foto adquire quando vista como parte do corpo de uma obra individual ndo
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sdo particularmente pertinentes quando o critério é a visdo fotogrdfica. Em
lugar disso, tal abordagem deve forcosamente favorecer os novos
significados que qualquer foto adquire quando justaposta — em antologias
ideais, na parede de museus ou em livros — a obra de outros fotégrafos
(SONTAG, 2004, p. 153-154, grifo nosso).

Se, por um lado, a fotografia, na leitura de Sontag (2004), ao se associar ao “tema
nominal” e ao “profundamente banal”, enquanto praticas recorrentes, pode comprometer a
relevancia do assunto e a dissociacdo entre criador e criatura, por outro, de acordo com a
ensaista, d4 énfase ao corddao umbilical que une o autor a obra, vista como um corpo. Pensar
nesta obra como um corpo, sugere uma relacao orgénica entre as suas partes constitutivas, que
naturalmente conferem legitimidade e autenticidade.

No entanto, a prépria Sontag admite que a questdo autoral € prerrogativa de
determinados fotografos e cita dois que seriam opostos, em termos de se conceber uma obra
autoral. No caso, pelo fato de Man Ray recorrer a estilos e normas fotogréaficas e pictéricas,
terfamos a presenca de um autor associado a sua obra, porém o mesmo parametro ndo se
aplicaria a Edward Steichen, em virtude da sua produgdo fotogréfica incorporar “abstracdes,
retratos, andncios de bens de consumo, fotos de moda e de reconhecimento aéreo”
(SONTAG, 2004, p. 153-154). Pelo que estd posto, no caso do ultimo fotégrafo, o problema
residiria na diversidade e/ou no ecletismo? Esta é a questdo a ser levantada, considerando,
também um outro dado, o fato de Man Ray ter sido também fotégrafo de moda. Logo, sua
obra também contaria com este aspecto diverso.

Porém, Susan Sontag (2004) argumenta numa outra perspectiva, segundo a qual a
questdo da obra autoral € incompativel quando se tenta relaciond-la com a visdo fotogrdfica,
cabe esclarecer, o que ela vem a ser:

A nova posicdo almeja liberar a fotografia, como arte, dos padrdes
opressivos da perfei¢do técnica, liberar a fotografia da beleza também. Abre
a possibilidade de um gosto global, em que nenhum tema (ou auséncia de
tema), nenhuma técnica (ou auséncia de técnica) desqualifica a fotografia.
Embora, em principio, todos os temas sejam pretextos validos para exercitar
o modo de ver fotogrifico, formou-se a convengdo de que a visdo
fotogrdfica é mais nitida quando se trata de assuntos excéntricos ou triviais.
Os temas sdo escolhidos por serem enfadonhos ou banais. Porque somos
indiferentes a eles, revelam melhor a capacidade de que a camera tem de
‘ver’ (SONTAG, 2004, p. 153, grifo nosso).

Mais adiante, conclui:

Contudo, as normas da visdo fotogrdfica nao implicam um compromisso
inalteravel de foco bem definido. Quando se sentiu que a fotografia séria se
havia purgado de relagdes antiquadas com a arte e com a beleza, ela pode
igualmente adaptar-se a um gosto pela fotografia pictorica, pela abstragdo,
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por temas nobres, em detrimento de guimbas de cigarro, postos de gasolina e
pessoas de costas (SONTAG, 2004, p. 154, grifo nosso).

A considerar o exposto, a leitura de Sontag (2004) ndo parece contemplar o uso dos
mesmos conceitos e da mesma periodizacdo em relacdo a linguagem da fotografia moderna,
veiculados por Costa e Silva e por Fernandes Junior. Para a ensaista, a fotografia pictérica
tanto sugere estar enquadrada no modelo daqueles que viam a fotografia nos moldes de “uma
bela arte”, como também pode estar presente nas distintas visdes que Alfred Stieglitz, Paul
Strand e Moholy-Nagy tinham acerca das relagdes entre fotografia e arte. Portanto, falar de
“fotografia pictérica e abstracdo” e “fotografia moderna” ndo significa falar de categorias
distintas.

No entanto, convém considerar que a periodizacdo tragada por Costa e Silva (2004),
localizando trés momentos na histéria da fotografia brasileira, a rigor, ndo estabelece um
paralelo com a fotografia europeia e norte-americana, mesmo que se traduza como a
ocorréncia de uma modernidade tardia, conforme sugere Fernandes Junior.

Eis o que Costa e Silva (2004) afirmam, no sentido de uma periodizagdo da trajetdria
da fotografia brasileira contemporanea:

Podemos identificar trés momentos definidos na historia da fotografia: a
dualidade da fotografia documental do século XIX, que a um sé tempo
aposta na modernizacdo e critica os rumos tomados por esta modernizagdo; o
pictorialismo, que se coloca como um eclipse na histéria da fotografia, na
medida em que tenta adaptar ao meio as concepgdes cldssicas de arte que lhe
sdo totalmente antagOnicas; € a experiéncia moderna que supera as
ambiguidades da fotografia oitocentista através de uma linguagem que
busca compatibilizar a estrutura narrativa do codigo perspéctico com as
intengdes pldsticas da modernidade (COSTA; SILVA, 2004, p. 31, grifo
Nnosso).

Portanto, a fotografia pictorica e a abstragcdo, objetos da referéncia de Sontag (2004),
possivelmente fazem parte desse quadro da modernidade, delineado por Costa e Silva (2004),
sem, contudo, implicar dois termos extemporaneos, na medida em que o contexto em que ela

trabalha € o da “adocdo da fotografia pelo museu”.

3.3 Fotoclubismo e fotojornalismo: exaustao e consolidacio

O final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960 se apresentam como um momento de
transi¢do entre o periodo anterior - o de 1940 e 1950 -, conforme jid vimos, que se
caracterizou por tornar visivel a identidade de um Brasil moderno, expresso nas linguagens

documental e experimental e as duas préoximas décadas - as de 1960 e 1970 - que vao
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reafirmar essa mesma identidade a partir da diversidade da cultura popular € dos possiveis
desdobramentos de uma linguagem moderna na fotografia brasileira.

Se a primeira geracdo de fotdgrafos, ao desembarcar no Brasil, nos anos 1940,
coincidiu com o inicio da formagdo de um grupo de reporteres-fotograficos brasileiros
reunidos na revista O Cruzeiro, por volta de 1944, ja essa fase de transi¢do, correspondente a
segunda geracdo, assinala que:

Inimeros outros fotgrafos estrangeiros se estabeleceram no pais entre o
final da década de 50 e inicio da década de 60. Entre eles podemos destacar
a inglesa Maureen Bisilliat, a suigo-norte-americana Cldudia Andujar e os
americanos Lew Parrela, George Love e David Zinng, que talvez sejam as
ultimas influéncias na criagdo de um olhar contemporaneo e absolutamente
sintonizado com nossa identidade. Importantes acontecimentos politicos e
culturais, nacionais e internacionais, marcaram a década de 60, e esses
fotégrafos aproveitaram os ares revoluciondrios e trouxeram para o Brasil
uma contribuicdo importantissima na formagdo e divulgacdo da fotografia
como linguagem e expressio (FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 152).

Essa segunda geracao de repdrteres-fotograficos estrangeiros, considerando o contexto
acima referido, vai atuar também nas revistas Realidade, mensal, e Veja, semanal, langadas,
respectivamente, em 1966 e 1968, pela Editora Abril. A primeira permaneceu apenas por dez
anos, além de ceder lugar para a segunda, em razdo de um jornalismo mais agil, presente nao
s6 nos semandrios como no jornalismo eletronico, tornando-se um marco histérico no
fotojornalismo, por seus ensaios fotogrificos de grande folego. A proposta editorial parecia
sinalizar a nao-dissociagdo entre fotografia e jornalismo; outro destaque residiu na
constituicdo de uma equipe formada por Maureen Bisilliat, Cldudia Andujar, Lew Parrela,
George Love, David Zinng, Luigi Mamprim, Jorge Butsem, Roger Bester, Geraldo Mori e
Walter Franco. Portanto, o destaque dado a fotografia pelas revistas ilustradas foi extensivo ao
jornal O Estado de S. Paulo que criou o Jornal da Tarde que, a exemplo do Jornal do Brasil,
na década de 1950, no Rio de Janeiro, passou a reservar a primeira pagina também para a
fotografia.

Coube a essa equipe de fotégrafos estrangeiros, segundo Fernandes Junior, recuperar
uma fotografia de tragos étnicos, que se manifestou nos contatos de Cldudia Andujar com os
Yanomami e nos olhares de George Love, Amancio Chiodi e de Jean Solari sobre a
Amazonia, revelando que a visdo que tinham da Amazonia era diametralmente contraria a do

entdo ministro, a considerar as declaracdes do general e ministro Costa Cavalcanti sobre a
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abertura da Transamazonica: “Tomaremos todos os cuidados com os indios. Mas ndo
permitiremos que entravem o avanco do progresso”15 (REALIDADE, 2004, p. 12).

Depois foi a vez do mercado editorial, que investiu na produgdo de trés livros de
Maureen Bisilliat, em 1969, 1982 e 1997, acerca das relagdes entre imagem e literatura, o que
resultou na recuperacio das Veredas abertas por Guimardes Rosa, na penetracao dos Sertoes
de Euclides da Cunha e no rastreamento de Jorge Amado a partir da Bahia amada Amado.

Neste sentido, esta equipe de fotégrafos estrangeiros passa a fazer parte da segunda
geragdo de fotégrafos profissionais brasileiros:

Na virada dos anos 60 para os anos 70, comecamos a formar uma geragdo de
profissionais que ofereceram um novo perfil para a trajetéria da fotografia
como forma auténoma de expressdo. As revistas ilustradas abriram um
espaco para a imagem como expressdo e informacgdo, dando origem a um
profissional que ndo se satisfaz nem com o fotojornalismo, nem com a
publicidade, mas que pretende ocupar um espaco novo na produgdo
fotografica brasileira. Nesse momento inaugural, temos a intensidade do
fotojornalismo de Walter Firmo, Luis Humberto, Assis Hoffmann, Evandro
Teixeira, Geraldo Guimaraes, entre outros; e na publicidade, Sérgio Jorge e
Chico Albuquerque, este responsavel pelo primeiro antincio brasileiro que
utilizou a fotografia em 1949 e, ambos, responsdveis pela criagdo do Estidio
Abril de Fotografia, em 1972, o maior da América Latina. Surgiram outras
propostas experimentais, como o trabalho imagético de George Racz Derli
Barroso e Boris Kossoy (FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 154-155, grifo
nosso).

Para o propésito ao qual este trabalho se dispde, que € fornecer um painel, nio
abordaremos a trajetéria particular de cada fotdgrafo, apenas focalizaremos aqueles que
reinem uma série de atributos que podem ser estendidos aos demais pelo que se assemelha ou
pelo que se difere. Neste caso, o nosso foco estard dirigido para os reporteres fotograficos
Walter Firmo e Luis Humberto, nascidos, respectivamente, em 1937 e 1934, pelo que hé de
singular e andlogo em relacdo a eles e a outros fotégrafos brasileiros contemporaneos,
formados a partir do autodidatismo ou de uma formagdo académica e/ou do exercicio da
propria profissao.

Neste caso, quando se trata da exceléncia de imagens produzidas pelo fotojornalismo,
o nome de Walter Firmo torna-se obrigatério, na opinido de muitos criticos, pelo apuro da
técnica e pela sensibilidade do olhar.

Walter Firmo, fotégrafo autodidata, que aprendeu a olhar a fotografia nas
paginas da revista O Cruzeiro, é um dos grandes nomes do fotojornalismo,
consagrado nas paginas dos principais jornais e revistas do pafs. Entre
indmeros ensaios que desenvolveu, destacamos seu trabalho sobre os negros
no Brasil, iniciado nos anos 60, desde entdo vem apurando o registro: ora
impde a composicdo cldssica, ora decide pela encenacdo instigante. Nao

15 Trata-se de uma Edi¢ao Especial Histérica [da revista] Realidade 1966 — 1976 (REALIDADE, 2004).
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importa, o que ele procura é a especificidade fotogrifica, seja no gesto
flagrado na fracdo de segundos ou a constru¢do imaginada nos mistérios dos
sonhos. Firmo registra que a preferéncia por este trabalho € a tentativa de
‘construir uma atmosfera envolvendo a participagdo do negro no cotidiano
do pafs, conferindo-lhe cidadania, intenso afeto, luminescéncia atemporal e
sentimento de heréi nacional’ (FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 155, grifo do
autor).

Para Arlindo Machado (1984, apud FERNANDES JfJNIOR, 2003, p. 156):

Firmo € o nosso poeta da cAmara. A sua intimidade com o aparelho é tdo
intensa e a sua forma de olhar o mundo tdo absolutamente fotografica, que
ele consegue passar com a maior naturalidade do mais rigoroso
abstracionismo construtivo ao mais doce lirismo impressionista — € sem
deixar de ser fiel ao seu estilo inconfundivel [...].

O carioca Walter Firmo, nascido no bairro de Sdo Cristévao, por ele mesmo:

Finalizando, h4d muito tempo que conhego este Walter Firmo ai. Sou a outra
parte deste geminiano, figura fisica, seu “cavalo” e conselheiro. Sempre
estamos em conflito vivendo nossas contradi¢des, porque se ele diz sim, me
cabe o talvez. E nesta relacdo xifépaga coracdo e mente se sequelam no
fragil momento decisivo, indizivel.
Se o poeta ama eu sofro; se ele pensa, eu visto a careta. De uma coisa eu sei,
que o sublime navega, voa, flui. E, se ndo fosse este gds violdceo, pirpura
luminosa — gis néon espiritual — minha prépria imagem seria, ainda,
tenebrosamente fria.
A fotografia é ainda oxigénio, natural, perfume, brilho farto das meninas dos
seus olhos (FIRMO, 1989, ndo paginado).
Na leitura que Firmo faz de si mesmo o fotdgrafo transporta consigo uma pluralidade de
personas que passam pelo poeta, pelo “cavalo”, no sentido da Umbanda, aquele que empresta
0 seu corpo para a “entidade” baixar e dar o seu recado no mundo dos vivos, e pelo
conselheiro. Possivelmente, € desse amalgama que nasce a fotografia de Walter Firmo.

Outro nome que ndo pode deixar de ser citado € o de Luis Humberto, vinculado,
também, a mesma geracdo de Walter Firmo, sendo ambos cariocas e fotdgrafos das revistas
Realidade, Veja e Istoé. Porém, em 1960, Luis Humberto forma-se arquiteto pela Faculdade
Nacional de Arquitetura da Universidade do Brasil, atual UFRJ; em 1962 foi cofundador da
Universidade de Brasilia (UnB) e do Instituto de Arte da UnB; de 1986 a 1988 foi professor
assistente III do Departamento de Comunica¢do da UnB, reintegrado pela anistia em 1988
como professor adjunto IV no mesmo departamento; de 1992 a 1995 foi professor titular da
drea de fotografia do Departamento de Audiovisual e Publicidade da Faculdade de
Comunicag@o da UnB; no periodo 1995-2003, foi pesquisador associado do Departamento de

Pés-Graduacdo da Faculdade de Comunicagdo da UnB, sé para situar alguns vinculos

institucionais com a questio da formagao académica (PERSICHETTI; TRIGO, 2003).



70

Quanto a sua trajetéria como fotdgrafo, que € o que nos interessa, vejamos o que 0
autor tem a nos dizer:

Numa outra dire¢do encontramos nesse periodo o trabalho de Luis
Humberto, incansavel batalhador pela organizacdo e pelo reconhecimento
profissional do fotdgrafo brasileiro. Na década de 70, durante a censura
imposta pela ditadura militar, construiu um dos mais importantes e
consistentes trabalhos de documentagdo da politica e do dia-a-dia de
Brasilia. Com fina ironia, trouxe a vida inteligente para a fotografia dessa
época, insinuando, nas entrelinhas, irreveréncia e criatividade.

[...]

Acreditou no compromisso politico e estético do produtor de imagens e na
fotografia enquanto forca de expressdo e referéncia. Para ele, ‘o fotdgrafo
estd sempre procurando descobrir o desconhecido, revisitar a vulgaridade,
resgatar uma importdncia ndo percebida e doar aos outros o resultado de
suas investigacoes. A fotografia ndo resulta em detritos, mas em extratos
que se tornam, uma vez organizados de forma coerente, indicativos
preciosos para o entendimento do permanente enigma que é a vida’
(FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 156, grifo nosso).

No sentido de situar o panorama geral da fotografia, Fernandes Junior (2003, p.159-
172) nos fornece um quadro que compde o balango final da década de 1970, ou melhor, das
iniciativas que vao dinamizar as atividades fotogréficas no Brasil, no final dos anos 1970, a
saber:

¢ a criacdo da escola Enfoco, direcdo de Clode Kubrusly, que, em conjunto com Maureen
Bisillliat, promoveu “as primeiras viagens transgressoras do fazer fotografico”;

e cursos de linguagem e técnica, realizados no MASP, sob a orientacdo de Cldudia
Andujar e George Love. Faziam parte desses cursos oficinas de sensibilizagdo e leituras
de portfdlio;

e ainiciativa privada se faz presente através da Fotogaleria Fotdtica, da Galeria Album e
da Galeria Fuji;

® espagos institucionais: MIS/SP, Gabinete Fotogrifico, Pinacoteca do Estado,
Exposicoes regulares no MASP

e QGaleria Luz e Sombra / Rio de Janeiro;

e criacdo da Funarte, da qual fazia parte o Nucleo de Fotografia, embrido do futuro
Instituto Nacional de Fotografia;

¢ a Fotogaleria, inaugurada em 1979 com a I Mostra de Fotografia Nossa Gente;

e circulacdo de revistas de fotografias: Iris (de 1947 a 1998) (ver edicdo de foto de Leme
na revista Iris de 1948, p. 205), FotografialSP (inicio: 1971, com apenas 13 edigdes),
Photo Camera/R] (inicio: 1979, com apenas 12 edi¢des), Fotdtica/SP (duas fases bem

distintas, encerrando no final dos anos 1980);
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e 1978: Ano I do livro de fotografia no Brasil, responsdvel pela iniciativa: Moracy de
Oliveira;

e o contexto politico da época possibilitou a emergéncia das primeiras agéncias
cooperativadas de fotografos, responsdveis por definir relacdes entre o profissional e o
mercado, sobretudo no que se refere aos direitos autorais;

¢ criacdo da Unido dos Fotdgrafos de Brasilia e da Unido dos Fotégrafos de Sdo Paulo, e
de agéncias em diferentes pontos do pais, a exemplo da Agéncia F-4, S. Paulo e AGIL
Fotojornalismo, de Brasilia [...];

® 1979: criagdo do Nicleo de Fotografia, coordenado por Zeka Araijo, viabilizando um
amplo processo de discuss@o da producdo fotografica;

e 1984: surgiu o Instituto Nacional de Fotografia sob a dire¢ao de Pedro Vasquez;

e surgiram as Semanas Nacionais de Fotografia e seus desdobramentos nas Semanas
Regionais;

e fortalecimento da fotografia brasileira e seu reconhecimento internacional
(FERNANDES JUNIOR, 2003, passim).

Se as leituras de Fernandes Junior (2003), sobre o panorama da fotografia brasileira, a
partir de fins dos anos 1950 e os seus desdobramentos nas décadas de 1960 e 1970, estdao
centradas nas atividades do fotojornalismo, nas quais ficou demonstrado o dinamismo da
producio fotogréfica, paralelo ao fortalecimento das entidades de classe, o mesmo ndo se faz
sentir na obra de Costa e Silva (2004) acerca do movimento fotoclubista.

Vimos anteriormente que a primeira fase da fotografia moderna correspondeu a
apropriacdo de uma linguagem moderna, a partir de um marco fundador proposto pelos
pioneiros do fotoclubismo bandeirante; a segunda fase, centrada na Escola Paulista, instituiu
um campo de estudo formal capaz de combinar e disseminar experimentalismos,
conhecimentos técnicos e referenciais conceituais, o que assegurou uma producdo que se
distinguiu pela qualidade e ousadia de suas rupturas; ja a terceira fase evidenciou o inicio da
dissolucdo dessa experiéncia moderna.

A experiéncia moderna do Foto Cine Clube Bandeirantes mostra sinais que
apontam para a sua diluicdo paulatina a partir do final da década de 50.
Nessa fase, que se inicia em 1957, identificamos trés desdobramentos
distintos: uma continuidade direta da Escola Paulista que mesmo trilhando
caminhos ja percorridos, produziu trabalhos de qualidade; um novo
figurativismo, de cunho humanista que redefiniu os rumos da modernidade e
a academizacdo do vocabuldrio moderno (COSTA; SILVA, 2004, p. 63,
grifo nosso).
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Nesta exposicdo, os autores, ao apontarem os indicadores que vao possibilitar a
dissolucdo da experi€éncia moderna, ligada ao Foto Cine Clube Bandeirante, recorrem a trés
desdobramentos: um que atesta a permanéncia da Escola Paulista, mesmo voltada para um
olhar retrospectivo; outro que visualiza um “novo figurativismo” a estabelecer conexdes com
o fotojornalismo modernizado, ja consolidado, resultando, segundo Costa e Silva (2004, p.
65), no estabelecimento de “(...) novos padrdes de composi¢do, menos afeitos a rigidez
geométrica, (...) na qual a fotografia é definida no préprio ato fotografico (...)”; e finalmente
um terceiro que constata a “(...) academizacdo do vocabuldrio moderno (...)” (COSTA;
SILVA, 2004, p. 65), o que pressupde o campo da norma e da padronizagdo, em outras
palavras, do engessamento dos processos criativos no ambito do fotoclubismo.

Neste sentido, Costa e Silva (2004) observam que os condicionantes externos, ou mais
precisamente, as questdes de ordem conjunturais, acabaram por alterar a dindmica interna
existente no Foto Cine Clube Bandeirante, resultando em uma inflexao da trajetéria tracada
tanto pelos pioneiros quanto pelos aficionados do fotoclubismo, cujo pardmetro era a estética
moderna.

A partir do final dos anos 50, no entanto, fatores externos ao fotoclubismo
vieram alterar essa situacdo, redefinindo os rumos da modernidade e
determinando-lhe uma nova existéncia estética. A consolidacdo de um
fotojornalismo modernizado e atuante nas revistas ilustradas colocou novos
questionamentos para a prdtica fotogrdfica como um todo, ditando novos
padrées. Os padrées do fotojornalismo passam a ser aceitos genericamente
como norteadores da experiéncia fotogrdfica. Um novo figurativismo
comecga a tomar conta da cena, a0 mesmo tempo em que Os resquicios
pictorialistas e a produg¢do académica sdo definitivamente soterrados no
ambito do FCCB (COSTA; SILVA, 2004, p. 63-64, grifo do autor).

A considerar o novo contexto de producdo fotogrifica da Escola Paulista, o que
mudou, na opinido desses autores, em relacdo ao periodo mais experimental, o que justifica o
retorno ao novo figurativismo e o que ele de fato significa:

E interessante perceber que virios fotgrafos bandeirantes iniciaram uma
retomada do figurativismo quase ao mesmo tempo, demonstrando que, sem
ser planejada, essa retomada obedeceu a uma profunda necessidade de
renovacdo do movimento moderno. Isso pode a principio nos parecer
contraditério, pois acompanhamos a luta que os fotégrafos travaram durante
mais de uma década para desconstruir a caracteristica de representagdo da
fotografia e propor uma ordem estética livre do figurativismo. O que
acontece, no entanto, ndo é a negacdo dos avancos da modernidade no que
diz respeito a autonomia da linguagem fotogrdfica. Ao contrdrio, assumindo
essa autonomia o fotégrafo ndo se preocupa mais com a sua afirmagdo, atua
a partir dela como um dado a priori. Ndo tendo mais a necessidade de
radicalizar na negacdo do figurativismo, parte para um movimento de
reconstru¢do do mundo que havia sido fragmentado ao longo do percurso
modernista. Ndo hd mais a predomindncia dos esquemas geométricos, nem
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a radicalidade do preto-e-branco da Escola Paulista dos primeiros tempos.
Anteriormente ocorria a decomposi¢do geométrica dos objetos, a partir do
que o fotégrafo chegava muitas vezes ao abstracionismo. Jd neste momento,
o fotografo ordena a natureza baseado em uma lidica geometria, inter-
relacionando os objetos como se eles fossem propositalmente colocados no
mundo apenas em fungdo de um efeito pldstico.Vérios fotégrafos atuaram de
acordo com estes principios: Jodo Bizarro Nave Filho, Kazuo Kawahara,
Eduardo Salvatore, Cldudio Pugliese, José Martins Dias e Eduardo Ayrosa
(COSTA; SILVA, 2004, p. 67, grifo nosso).

A retomada do figurativismo sugere um processo analitico que propde que, para se
compreender uma totalidade, é preciso decomp6-la em suas partes, romper com o que antes as
mantinham integradas, para depois tornar a reuni-las de modo a devolvé-las a sua totalidade.
De certo modo, havia um percurso anterior ja conhecido em relacio as experimentacdes com
o fotograma, significando essa quebra da imagem figurativa, assim como o uso de outros
processos técnicos de intervencdo no negativo e/ou na cOpia utilizados pelos fotografos
modernos, tais como:

[...] mdltipla exposicdo, uso de velocidades ‘inadequadas’ ao assunto
fotografado, o alto-contraste, solarizagdo, movimentagdo do aparelho no ato
de fotografar, uso de diferentes tipos de montagens fotograficas, recortes nos
negativos, micro e macrofotografia, interven¢do nas copias e negativos para
a supressdo de objetos captados etc. Essas intervengdes muitas vezes eram
aplicadas conjuntamente, pois no laboratério o fotégrafo moderno criava ao
sabor do momento (COSTA; SILVA, 2004, p. 53).

A desconstrucdo da representacdo mimética do referente era um dado necessirio a
dessacralizag@o das normas e dos mitos instituidos pelo naturalismo e pelo realismo. Agora a
contradicdo passa a ser aparente na medida em que a autonomia da linguagem fotografica, em
relagc@o ao percurso modernista, estd preservada.

Com relac¢do a academizagdo da linguagem moderna no interior do Foto Cine Clube
Bandeirante, os autores apontam os resultados acerca da qualidade dessa produgao:

Apés um processo de profunda renovacao da fotografia, os recursos formais
empregados pelos bandeirantes passaram a ser difundidos como norma e as
caracteristicas estéticas da Escola Paulista comecaram a ser utilizadas como
recursos faceis para se atingir um resultado de aparéncia modernista. Em
uma palavra: o movimento fotoclubista academizou a linguagem
modernista, recalcando em grande parte as possibilidades de mudanca para
as quais essa estética apontava. Apos a derrocada do pictorialismo, parecia
ter havido a adesdo dos antigos fotografos académicos a um modernismo
que poderiamos chamar de cosmético (COSTA; SILVA, 2004, p. 69, grifo
Nnosso).

E preciso ter claro o que separa “a academizacio da linguagem moderna” (COSTA;

SILVA, 2004) da emergéncia de “um novo figurativismo de cunho humanista que definiu os
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rumos da modernidade” (COSTA; SILVA, 2004). Trata-se de duas consequéncias distintas e
que ocorreram de forma paralela, ambas resultando das condi¢des objetivas que se colocavam
para essa conjuntura especifica: fins dos anos 1950, inicio dos anos 1960. Neste caso, vé-se, a
partir da exposicdo dos autores, que préticas utilizadas no momento da fundagcdo e da
estruturacdo da Escola Paulista, ou se converteram em meras repeti¢cdes de férmulas, o que
acabou por promover um “modernismo artificial”, ou engendraram mecanismos capazes de
ensejar novas (re)configuragdes, novos saltos criativos e qualitativos.

Costa e Silva concluem, apontando esse processo de dissolucio da experimentacio de
linguagens modernas no Foto Cine Clube Bandeirante, advertindo que:

A técnica que era um meio para o artista moderno transformar a realidade da
imagem, se volta sintomaticamente, como no pictorialismo, a definir a
esséncia da prética artistica. Primeiramente foi usado o fotograma, dadas as
facilidades desse procedimento para a execugdo de composigcdes abstratas,
mas logo depois foi a vez da contraluz, da fotografia arquitetdnica, das
formas puras e da solarizag¢do, que passaram a ser utilizadas em um exercicio
formalista e sem vida que em muito destoava dos resultados obtidos pelas
buscas dos primeiros modernistas. Se por um lado o discurso do ecletismo
Jjustificava a aceitacdo dessa producdo, a situacdo que se criou ameacava
estagnar a propria prdtica fotoclubista e asfixid-la irreversivelmente.
Contudo, somente no final da década de 60 o apelo contra a dogmatizagdo
se fez presente. (COSTA; SILVA, 2004, p. 69-70, grifo nosso).

Costa e Silva (2004), ao procederem a uma selecdo das imagens, ou de fotdgrafos,
acabaram por expurgar o que eles consideram como “emersdo de uma producdo moderna de
péssima qualidade artistica”, que acabou favorecida pelo discurso “a favor do ecletismo”.
Logo se conclui que a “academizacgdo da linguagem moderna” atuou no sentido de recalcar o
potencial criativo em expansao, resultando na presenca de um “modernismo cosmético”.

Conforme frisamos no inicio, os autores excluem essas imagens por ndo as
considerarem condizentes com a qualidade da producdo tomada por pardmetro. Mas, por
outro lado, eles passam a dar visibilidade ao que é considerado como o “novo figurativismo”
que certamente representa a “continuidade da linguagem moderna”, prépria da Escola
Paulista. Ora, se a avaliacdo estética de fotos contemporanea, segundo Sontag (2004, p. 153),
logrou um patamar no sentido de “(...) liberar a fotografia, como arte, dos padrdes opressivos
da perfeicdo técnica (...)”, entdo, por que insistir nos critérios de selecdo sobre o que é de
qualidade ou o que deixou de ser?

Outra questdo diz respeito aos profissionais que atuam em Bibliotecas, Arquivos,
Museus e Centros de Meméria no momento da avaliagio das imagens fotograficas. E possivel

fazer uso desse tipo de procedimento “seletivo”, cujo critério € dado pela “qualidade”,
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considerando que esses acervos fotograficos devem incorporar diferentes linguagens, a

exemplo da fotografia documental e da fotografia artistica?

3.4 Fotojornalismo: organizacao e profissionalismo

A terceira geracdo, constituida basicamente por fotografos brasileiros, corresponde aos
anos 1980 e aponta numa dire¢do, onde continua a prevalecer o fotojornalismo e a tornar
visivel uma producdo experimental, fora do espaco do fotoclubismo, na medida em que este
de certo modo esgotou as suas possibilidades, conforme visto na secdo anterior, quando se
falou da dissolu¢do da experiéncia moderna do fotoclube bandeirante.

Logo, grande parte dessa geracdo de fotdégrafos dos anos 1980 vai deslocar a funcio
“documental” para uma fase mais conceitual, a exemplo da “fotolinguagem”. Convém
ressaltar as combinagdes que passam a existir entre a fotografia, o cinema, o video e as artes
plasticas. Eis a apresentacdo da selecdo de fotdgrafos brasileiros, produzida por Fernandes
Junior, tendo por parametro a geracdo de 1980:

Se a fotografia documental desempenhou um papel fundamental para o
desenvolvimento da linguagem no Brasil, decorrente das experiéncias de
revistas e jornais que tentaram ousar no seu uso e func¢do, a partir da década
de 80, percebemos o inicio de uma fotografia mais descolada do
referente.No Rio de Janeiro, no inicio dos anos 80, a fotografia voltou aos
saldes de arte, ‘conduzida por um grupo de artistas pldsticos reunidos sob a
eldstica qualificagcdo de fotolinguagem’, e, em Sdo Paulo, em 1981, 0 MAC
da Universidade de Sdo Paulo ampliou os miiltiplos aspectos do uso da
fotografia, com a exposicdo Foto-ldeia, que era direcionada pela pesquisa
artistica de exploragdo da linguagem fotogrdfica no Brasil (FERNANDES
JUNIOR, 2003, p. 167, grifo nosso).

Neste caso, a produgdo fotogrdfica se desloca da sua funcdo ‘“documental”,
caracteristica marcante do fotojornalismo, ou da fotografia figurativa, para uma fase
conceitual classificada de “fotolinguagem’:

Assim a produgcdo da fotografia, numa diregdo mais conceitual, acabou
gerando um despertar sobre a especificidade do prdprio meio, oferecendo
ao leitor a possibilidade de reflexdo sobre a natureza intrinseca da imagem
fotogrdfica, seus limites, suas ambiguidades, e sobre as suas caracteristicas
comunicativas. Nesse sentido, foram selecionados os trabalhos de Antonio
Saggese, Arnaldo Pappalardo, Carlos Fadon Vicente, Kenji Ota, Mario
Cravo Neto e Miguel Rio Branco (FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 167,
grifo nosso).

Em se tratando de um retorno a “natureza intrinseca da imagem fotografica”, ha
autores que problematizam esse entendimento. Trata-se da existéncia de duas concepgdes:

uma ancorada nas teses essencialistas, responsaveis por defenderem a especificidade da
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imagem fotogrifica em relagdo a outras imagens, cujos defensores, na leitura de Fatorelli
(2005), s@o: Barthes, Bazin, Dubois, Schaeffer e Flusser, embora o proprio Fatorelli faca uma
ressalva a Dubois, que veremos a seguir; a outra concepgao, oposta a primeira, € defensora do
cardter hibrido da fotografia, no sentido de ela se mesclar com outras formas de mediacao.

Achamos particularmente instigante esta discussdo porque, em uma entrevista
concedida no Brasil, Philippe Dubois se mostrava reticente sobre sua abordagem acerca da
imagem fotografica por volta dos anos 1980, quando se discutia a especificidade da
linguagem fotografica em relacdo a outros meios de linguagem, em detrimento de uma
transversalidade. Ele vai destacar o fato de ter afirmado e escrito, inimeras vezes, a niao
singularidade da fotografia e insiste que o que hd de interessante sdo os ‘“problemas
transversais na fotografia, no cinema ou na pintura.”16 (FERREIRA; KORNIS, 2004, p. 139-
156).

Neste caso, é importante observar que as preocupacdes de ordem conceitual refletem
bem o contexto onde e como foram produzidas e do estdgio de determinadas questdes, quer
do ponto de vista formal, teérico-metodoldgico, quer do ponto de vista das transformacgdes
tecnolédgicas. Acreditamos que a questdo do hibridismo estd ligada a linguagem virtual, na
medida em que esta reuniu um somatério de linguagens em um s6 tempo ditado pela
simultaneidade. Portanto, caberia pensarmos as relagdes da fotografia com a cdmara escura,
com a pintura, com o cinema, com a midia eletrdnica de uma maneira geral e, agora por
ultimo, com a fotografia digital.

Logo, a especificidade da fotografia ird se tornar um problema se for pensada
isoladamente, em termos de uma trincheira, de uma cidadela ou de uma ilha. Aqui vale uma
assertiva: Nessuna isola é un’isola’”.

Retomando a geracdo de 80 vamos destacar algumas contribuicdes desses fotégrafos
na visdo de Fernandes Junior, para a fotografia brasileira:

Dentro da perspectiva critica genética percebe-se o percurso criativo de
Saggese, sua trajetdria, sua evolucdo coerente, que ganhou complexidade
quando se deparou com espacos aparentemente cadticos (oficinas mecanicas,
marcenarias, paredes com ex-votos), € neles encontrou fragmentos de uma
fantéstica e obsessiva precisdo. Saggese defende e demonstra a visibilidade
da fotografia, e torna icone a acdo do tempo agindo sobre as diferentes
imagens, presentes nos diferentes ensaios. O tempo passado, registrado nos
calenddrios esquecidos nas oficinas mecdnicas, o tempo flagrado nos
objetos empoeirados nas marcenarias, o tempo cruel da fotografia

' Esta entrevista com Philippe Dubois constou do n. 34 dedicado a relagdo entre Histéria e Imagem da revista
Estudos Historicos. A entrevista foi concedida por ocasido das comemoracgdes dos 30 anos do CPDOC.

' Nenhuma ilha é uma ilha. Trata-se do titulo de um livro do historiador Carlos Ginzburg (2004) acerca de
“quatro visdes da literatura inglesa”, editado pela Companhia das Letras.
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evanescente das ldpides mortudrias dos cemitérios, o tempo denotado do
muro que, como o palimpsesto, ganha sucessivas camadas de papel. Em
todas as situagdes, o principio da fotografia — de interromper a passagem do
tempo — é pervertido.

Saggese apresenta, independentemente do assunto e da composi¢do
requintada, uma nova dimensdo para sua fotografia: a materialidade. Ela
aparece nas texturas exageradas, no foco preciso que incomoda e atrapalha
a visdo em profundidade e no reconhecimento imediato das superficies. Um
discurso visual que considera a acdo do tempo, nos diferentes espagos
fotografados, um parceiro fundamental para provocar surpresas no
espectador (FERNANDES JUNIOR, 2003, p- 167-168, grifo nosso).

Poderiamos estabelecer, de inicio, uma relacdo entre a critica genética e a discussio
das teses essencialistas, no sentido de Antonio Saggese subverter a imagem do tempo na
fotografia. Neste sentido, o instante que congela o tempo dd mostras da existéncia da
sobreposicao de camadas temporais, isto €, de camadas sucessivas, por justaposi¢cdo, presentes
quer nas “folhinhas” das oficinas mecanicas, quer na constata¢io da poeira do tempo histérico
“que se deposita feito granulo no po¢o da memdria” na marcenaria — conforme a saga
drummondiana -, quer do tempo evanescente dos timulos. Portanto, na medida em que o ato
fotogréfico se converte, isto é, faz a conversdo, entre a “tomada” (o ato de produgcdo em si), 0
ato de recepgdo e o ato de difusdo, conforme prescreve Dubois (1993), temos efetivamente
comprovado o ato de perversdo que Saggese promove na fotografia.

Uma outra observagdo a ser feita na leitura produzida por Fernandes Juinior (2003) é
quanto ao tratamento que ele dispensa ao leitor/receptor. Quando se trata da fotografia
documental, ele se refere ao ‘leitor’, mas quando desloca o foco para a fotografia conceitual,
aquele passa a ser o ‘espectador’. Este bindmio sugere uma relacdo que se opera,
respectivamente, entre figurativismo e abstracionismo, texto e imagem, leitura e fluidez,
objetividade e subjetividade. Talvez possamos aqui estabelecer um paralelo entre os bindmios
jé relacionados e o bindmio que Schaeffer (1996, p. 142, grifo nosso) percebe quando declara:
“arte fotografica como institui¢do de museu parece oscilar permanentemente entre documento
e monumento.”

Certamente, caberia nos apropriarmos da relagdo que Jacques Le Goff (2003) faz entre
documento e monumento, respectivamente, escolha do historiador e heranga do passado, mas
posteriormente se valendo de contribui¢cdes de Foucault; ele afirma categoricamente que
documento é monumento, mas também evidencia que fodo documento é uma mentira, € que
cabe ao historiador desconstruir este produto e analisar as condi¢bes de producdo dos

documentos-monumentos.
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Outro fotdgrafo instigante que faz parte desta geragdo é Miguel Rio Branco (1946-),
cujo trabalho fotografico combina pintura, fotocolagem e instalacdes multimidia. Vejamos o
que nos diz o critico Paulo Sérgio Duarte ao referir-se as imagens de Miguel Rio Branco
extraidas ndo s6 da Pele do Tempo, como da pelecicatriz exposta nos prostibulos e no brago
amputado do boxeador:

As imagens ndo apelam para mobilizacio de afetos em cima das
desigualdades, ndo fazem apelos piegas, nem dentncias. Mas, tampouco, se
restringem ao registro ou documento. O que sdo essas imagens-poemas que
se envolvem com os individuos que vivem a margem, mas neles alcancam o
élan vital e os apresentam como gente saturada de humanidade? Talvez o
seu segredo resida em estarem distantes de tdo préximas. Foi preciso chegar
perto, bem perto, para que esses retratos ainda pudessem alcangar os seres
humanos que habitam sob aquelas peles e cicatrizes e, por isso mesmo,
distanciam-se de sua miséria. As imagens sdo soliddrias na identidade
conquistada pela desconstrucido de qualquer realismo imediato — este seria
por demais fécil de ser obtido pelo instrumento fotografico. Miguel contraria
essa virtude da maquina sem os subterfigios dos truques e das cozinhas do
laboratério para mostrar que embaixo do mundo desavergonhado do
consumo hd outra vida. E 14, depois da queda, j4 que sabemos que o real é
inacessivel a realidade, a realidade, entdo, passa a configurar-se como a
vertigem do abismo. Porque um ndo pode existir sem o outro. O abismo sem
a vertigem seria como o mundo sem as palavras; existiria, sim, mas sem
sentido. E agora, mudo suas palavras sdo as imagens, as fotos de Miguel sio
a voz dessa queda no mundo. (DUARTE, 2000, ndo paginado, grifo do
autor).

A leitura do critico incide sobre um conjunto de imagens produzidas por Miguel Rio
Branco a partir de “cortes-cicatrizes”, outro tipo de tatuagem, inscritas sobre o “tecido-pele”
de prostitutas de andnimas histérias, que passam a transportar as marcas de um tempo, onde a
violéncia se fez carne e habitou entre nos.

Ja na interpretagcdo de Fernandes Junior, o fotégrafo Miguel

Rio Branco tem consciéncia de que usa a luz e a cor como linguagem e como
fatores determinantes da dramaticidade da imagem para destacar o contetido
social e despertar o observador. Tudo em seu trabalho tem essa presenca
instavel, tensa e precdria. Limitrofe. Nada de situacdes onde a técnica
predomina sobre a linguagem, retirando a emoc¢do da realidade prestes a
explodir. Sua opcdo é estimulante, pois enfatiza o sentir e o pensar ao
produzir a imagem.

Para o critico Frederico de Morais, ele ‘usa a fotografia como o caderno de
anotacoes, em que a emo¢do do momento vem associada a consciéncia
critica, em que o acaso é integrado no processo criador. Ndo o desenho
acabado, o contorno rigido, mas o croquis, a anotagdo grdfica’. Com essa
imprecisdo Miguel quer chegar a uma fotografia mais despojada de
manipulacdo, a uma visdo mais direta, mais plastica (FERNANDES
JUNIOR, 2003, p. 172, grifo nosso).
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A geracdo anterior, na opinido de Fernando Junior, além de imprimir qualidade a sua
produgdo, considerando que boa parte desses fotdgrafos era oriunda de cursos universitarios,
também desenvolveu estratégias visando a organizacdo da categoria profissional como uma
sistematizacdo da produgdo a partir da criacdo de agéncias, as quais, na visdo da fotégrafa
Nair Benedicto, nasceram no contexto de transi¢do da ditadura militar para um regime
democréitico. Além desses requisitos, a fotografia brasileira também obteve prestigio
internacional, justamente pela qualidade e originalidade da sua producdo, o que certamente
abriu caminho para a geragao precedente.

Ora, uma das marcas da terceira geracdo de fotégrafos brasileiros foi o
reconhecimento da fotografia brasileira pela critica internacional especializada, pois atuavam
em revistas especializadas de origens belga, alem3, francesa e norte-americana, a partir da
segunda metade da década de 1980.

A metade dos anos 1980 também evidencia, para Costa e Silva (2004), uma
amostragem da fotografia brasileira que apenas conferia resultados ja obtidos pela Escola
Paulista, responsavel por radicalizar a linguagem moderna na fotografia a partir da segunda
metade dos 1940.

“A guisa de uma conclusdo”, Costa e Silva (2004, p. 113, grifo nosso) observam que:

Em 1985, o Instituto Nacional de Fotografia (INFOTO) realizou ‘uma
convocatdria nacional de portfélios que mobilizou uma centena de
fotégrafos entre amadores e profissionais’ e selecionou trabalhos visando
‘contribuir para o conhecimento e difusdo dos diversos movimentos da
fotografia brasileira’.

Dai resultou, entre outras, a exposicdo denominada Fotografismo,
representativa de um viés da producdo nacional de enfoque tipicamente
modernista: desconstrucoes, texturas e composicoes de natureza formal.
Interessante assinalar que um dos critérios observados para a escolha dos
fotégrafos foi ‘a valorizacdo de um novo olhar dentro da producdo
brasileira atual’. A partir da base conceitual e dos trabalhos expostos somos
remetidos, desavisadamente, aos caminhos abertos ha mais de quarenta anos
pela Escola Paulista.

Em um outro trecho, os autores formulam uma critica destacando o desconhecimento
de alguns profissionais, ligados a fotografia, em relacdo ao contexto que possibilitou ao Foto
Cine Clube Bandeirante romper com a fotografia tradicional, herdeira do quadro perspéctico
renascentista e da visdo pictorialista, em favor da fotografia moderna, bem como da
necessidade de uma producdo de natureza historiogrdfica que resgate, a partir de fontes
documentais, as (des)continuidades da histéria da produgdo fotografica no Brasil. Ilustra,

citando nominalmente o equivoco cometido por um dos criadores do Instituto Nacional de
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Fotografia (INFO), o fotdgrafo, curador e também pesquisador Pedro Vasquez (1986, apud
COSTA; SILVA, 2004, p. 113-114):

A fotografia evoluiu de forma bastante peculiar no Brasil, passando de uma
fase de ampla difusdo nas trés décadas do século XIX para um periodo de
semi-hibernacao, da qual ela s6 veio despertar realmente ao final da década
de 60 deste século [...].

A considerar o exposto, a segunda metade dos anos 1940 e a década de 1950, que
demonstraram, conforme pudemos acompanhar, uma intensa efervescéncia em termos de
experimentalismos e rupturas da fotografia moderna no Brasil em relacdo a fotografia
tradicional, nesta leitura de Pedro Vasquez parecem perder todo seu vigo e vigor. Isto porque
a trajetéria da histéria da fotografia no Brasil apresenta lacunas e siléncios. O
experimentalismo de um grupo de fotégrafos foto amadores sofreu uma desintegracdo nas
gavetas e nos armdrios do Foto Cine Clube Bandeirante para emergir somente nos trabalhos
individuais de Thomas Farkas, de Geraldo de Barros ou de José Oiticica Filho.

Por ironia, em relagdo a este tltimo, coube a Pedro Vasquez, em 1983, a coordenacio,
concepcdo, selecdo e edi¢do das fotografias para uma exposi¢do que culminou na publicacio,
pela Funarte, do catdlogo “José Oiticica Filho: a ruptura da fotografia nos anos 50”. Pelo

visto, caimos na armadilha da nossa prépria (des)memoria.

3.5 A Nova Fotografia Documental: novos paradigmas

Finalmente, a quarta geracdo, possivelmente serd a mescla desse meio século dos
percursos da fotografia moderna no Brasil. Pelo exposto, Fernandes Junior se incumbe de
apresenta-los sob a 6tica de duas tendéncias: uma expressao da nova fotografia documental e
a outra representacio da fotografia conceitual:

A quarta geracdo de fotégrafos desta exposi¢do, cujos trabalhos cresceram e
se consolidaram nos dltimos anos, como proposta diferenciada e articulada
com a linguagem contemporanea, dividem-se em dois grupos: no primeiro,
encontram-se Luiz Braga e Elza Lima, de Belém do Pard, Tiago Santana e
Celso Oliveira, de Fortaleza, Valdir Cruz, de Curitiba, Ed Viggiani, de Sao
Paulo, que tratam a fotografia como linguagem portadora de ideias
culturais proprias e buscam novos paradigmas para a fotografia
documental, distanciada da tradi¢cdo purista tentando criar um visual
desconcertante; no segundo, Céssio Vasconcellos, Gal Oppido e Rubens
Mano, de Sao Paulo, e Eustdquio Neves, de Belo Horizonte, que trabalham
construindo  suas  referéncias, produzindo colagens e montagens,
manipulando seu produto final, reutilizando negativos esquecidos no tempo.
Em lugar de tentar reproduzir o mundo, o interesse estd em construir a
representacdo de algo que ndo pode ser fotografado (FERNANDES
JUNIOR, 2003, p. 172, grifo nosso).
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Quanto ao primeiro grupo vinculado a nova fotografia, o autor procura defini-la,
apontando os seguintes aspectos: “Chamamos de nova fotografia documental aquela que,
apesar de registrar ‘a realidade’ sob um ponto de vista, inteligente e sensivel, politizada na
forma e no contetddo, faz emergir nossa identidade com um novo vigor (...)” (FERNANDES
JUNIOR, 2003, p. 174).

Portanto, esta fotografia possui uma temadtica de tracos regionais que liga o pais de
norte a sul, emergindo uma preocupagdo com as relagdes entre identidade e cultura popular
através de uma linguagem que € prépria do fotojornalismo. Em que consiste a diferenca entre
essa forma de abordagem e as anteriores, até mesmo para fazer frente a critica formulada por

Costa e Silva (2004) na secdo anterior?

N

Mas o trabalho torna-se diferenciado a medida que as imagens sdo
registradas com inusitados planos em rigorosa composicdo, assombrando o
leitor a primeira vista. S@o imagens criadas por um confuso espago de luz e
sombra, de limites incertos e ambiguos ou de desencontro da visdo
fragmentada. Essa inquietacdo e esse procedimento combinatdrio estdo
relacionados com suas caracteristicas visuais: preferéncia pelo uso do
equipamento 35 mm e lente de foco longo para poder elaborar os vdrios
planos de uma ac¢do simultdnea (FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 175, grifo
nosso).

Situando os aspectos que assinalam a diferenga dessa geracdo em relacdo as outras, o
autor compara, internamente, esse primeiro grupo, constituido por Luiz Braga e Elza Lima, de
Belém do Pard; Tiago Santana e Celso Oliveira, de Fortaleza; Valdir Cruz, de Curitiba, e Ed
Viggiani, de Sdo Paulo.

Ao estabelecer uma aproximacdo entre os trabalhos de trés regides, ele situa Tiago e
Celso Oliveira, ambos de Fortaleza, onde se evidencia um humanismo que busca rastrear os
atos de fé e de contricdo da religiosidade que marca o catolicismo popular brasileiro no
Nordeste, e passa a compara-los com mais dois trabalhos, situados, respectivamente, em Sao
Paulo e Belém do Para:

Os trabalhos mais préximos aos desses dois autores sdo os de Ed Viggiani e
Elza Lima, que, vivendo em outros contextos regionais, desenvolvem uma
fina sintonia politica e estética com Celso Oliveira e Tiago Santana. Ed
Viggiani constréi sua fotografia a partir do movimento e das desconexdes do
cotidiano, sagrado ou profano. Enfrentando as mudltiplas direcdes que se
abrem para o flagrante, ele imobiliza a cena com total imprecisdo visual.
Elza Lima, com seu trabalho centrado no povo da regido amazdnica, tem a
incomparavel qualidade de buscar, com respeito as tradi¢des religiosas, as
situacdes em que o ‘momento decisivo’, aliado a eloquéncia da cena, permite
reinventar a paisagem. Um universo desconhecido e magico que se abre para
a nova fotografia documental, porque traz a desconcertante ideia de resgatar
a pureza do real, ao trabalhar, na verdade, em outra dimensdo, na ‘sintonia
do espanto’ (FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 176).
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Quanto ao segundo grupo, identificado por apresentar uma abordagem conceitual

conjugada a uma maior intervengdo nos processos fotograficos, a leitura a seguir € a de que:

A outra tendéncia da fotografia contemporanea destaca-se pelos trabalhos de
Céssio Vasconcellos, Gal Oppido, Rubens Mano e Eustidquio Neves, com
abordagens técnicas diversas, mas semelhantes por desenvolverem uma
fotografia conceitual instigante. Suas intervengdes estdo presentes nos
diferentes processos de criag¢do e produgdo das fotografias.

Gal Oppido procura construir a identidade do habitante da cidade de Sao
Paulo, uma metrépole que, segundo ele, sintetiza todas as racas
(FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 177-178).

A seguir, o texto ‘O indio oculto na taba urbana’, produzido por Gal Oppido e

distribuido ao publico durante a Exposi¢ao.

Junior:

Somos sobreviventes. Sobrevivemos a guerras, pestes, erupcdes, travessias
de igarapés e oceanos, colonizagdes, disputas por caga e terra, gripe
espanhola e perseguicdes seculares. E aqui estamos. Dos que estdo aqui, em
Sdo Paulo, boa parte pertence a uma linhagem de sobreviventes que
presenciou a ocupacdo deste planeta por humanos que atravessaram o
Atlantico. Somos todos africanos. Mesmo que os deuses fossem astronautas,
o campo de pouso, segundo recentes estudos, foi na Africa, e dai alguns
fincaram moradia e outros investiram em viagens encontrando outras
condi¢des geo-climdticas que remodelaram seus fisicos, puxando os olhos,
clareando pele e olhos, ou seja, alternando parte de sua gramdtica
fisiondmica em fungdo das solicitagdes de seus novos habitats. Sdo Paulo
talvez seja um dos sitios com mais vocacio para reunir a turma do comego
(aquela da Africa), tendo como anfitrido o indio. Onde estd Wally?! Onde
estd o indio portugués, africano, italiano, polonés, holandés e alemao? Est4
ai, 6, na nossa cara, no nosso corpo, oculto nesta taba urbana (FERNANDES
JUNIOR, 2003, p. 178).

A seguir, o processo técnico utilizado por Gal Oppido, de acordo com Fernandes

Seu conhecimento e intimidade com a linguagem fotografica permitiu que
ele acumulasse intimeros fragmentos para, mais tarde, em processo aditivo a
partir de diferentes imagens, propor uma sintese dos habitantes da cidade de
Sao Paulo. Somos um pafs de multiplas identidades ou aceitamos todas as
identidades? Oppido questiona as nossas idiossincrasias e, com imagens de
grande formato, explora a0 maximo nosso multiculturalismo, construindo
uma “realidade” para fotografa-la. A partir de um grande acetato
transparente e por procedimentos de colagem e montagem, inicia a producio
de sua matriz. Sobre a imagem principal, o retrato do personagem, ele monta
perifericamente outras imagens que vao agregando significados ao conjunto.
Num processo de justaposicdo, as tiras de positivos e negativos, produzidas
durante o ensaio, e vdrias outras sobras, relativizam a histéria do personagem
e evidenciam a sintese do habitante da cidade de Sdo Paulo. Usando estilete,
fios de silicone, fitas adesivas, filtros, canetas, negativos e positivos de
diferentes padrdes, textos e manuscritos, Oppido constrdi sua obra como se
estivesse produzindo um grande fotograma (FERNANDES JUNIOR, 2003,
p.- 178-179).
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Outra evidéncia presente no grande mural de Gal Oppido € o trabalho do colecionador,
cuja marca € a diversidade, capaz de agregar e recompor o que antes pairava disperso. Os
elementos que compdem o processo de criagdo e seus elementos constituintes certamente
também remetem para a natureza da temdtica desenvolvida, na medida que sugerem
(re)cortes, costuras, o uso de filtros, do negativo, do positivo, dos instrumentos, a exemplo das
canetas, enfim, todos necessdrios a uma nova escritura, e, por dltimo, o fotograma, elemento
primevo, que ata e desata os nds com a questdo do referente.

Outra producio fotografica dessa mostra envolve a sensibilidade e a plasticidade de
Eustaquio Neves, que, na opinido do critico, trabalha com a “duragdo expandida da
experiéncia do visivel” na medida em que a imagem produzida agrega outras imagens.

Finalmente, temos Eustiquio Neves, que, partindo também da duracdo
expandida da experiéncia do visivel, prefere ndo acreditar apenas em um
registro da camera fotogrifica, e produz imagens carregadas de outras
imagens, que ampliam significativamente a percep¢do. Estamos
acostumados com excesso de imagens superpostas, com indices que nos
remetem a uma narrativa cinematografica e televisual. Ele sabe construir e
inovar a partir de dezenas de fragmentos, propondo uma superposi¢io e
acumulacio, as vezes desconexas, mas relacionadas a questdo da identidade
negra. Essa série Arturos constitui talvez uma das maiores novidades da
estética fotogrifica brasileira dos anos 90.

No trabalho de Eustdquio Neves a imagem se liberta da sua submissdo a
beleza. A montagem ¢é ruidosa, dissonante, quase sonora, pois as
interferéncias reverberam como signos errdticos de uma fotografia que nao
traz grandes evidéncias, apenas elementos sensiveis que imediatizam nossa
percepgao, que pdem em jogo ideias, recordagdes e sentimentos, todos eles
determinados por diferentes experiéncias de vida. Sua criatividade ¢é
expressa nesse fazer difuso, descontinuado, espontineo, que possibilita ao
espectador incriveis experiéncias de apreensdo visual. Esse sofisticado jogo
elaborado pelo artista torna sua fotografia uma ousada manifestacdo, ndo sé
dos problemas sociais e politicos que assolam o pais, como também se
oferece como uma discussdo da estética fotografica (FERNANDES
JUNIOR, 2003, p. 180).

O texto de Fernandes Junior (2004) sobre o trabalho de Eustdquio Neves sugere duas
relagcdes, na medida em que estabelece um paralelo com o punctum, celebrado por Barthes, e a
nocdo da “fotografia como um signo de recepcdo”, vista por Schaeffer (1996), considerado,
aqui, o jogo de mediag¢des que as imagens fazem no momento em que a memdoria do receptor
¢ acionada.

De modo sumdrio, situamos quatro periodos que correspondem a trajetéria das
linguagens da fotografia moderna no Brasil, em termos de produtores, de producdo, de

tematicas e de processos técnicos de intervengdo nos suportes que ddo materialidade a
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imagem fotografica, em um lastro de aproximadamente meio século de registro formal e de
historia.

Entretanto, é preciso incluir um nome em decorréncia da sua auséncia na obra de
Rubens Fernandes Junior (2003) — Labirintos e identidades: panorama e identidades [1946-
1998]. Trata-se de Artur Omar, espécie de mago da imagem que transita entre a fotografia e o
cinema, o video e as artes plésticas, as instalacdes e a teoria e cujo percurso assinala e
contempla uma temporalidade que vai dos anos 1970 até os nossos dias; portanto, um nome
obrigatorio de figurar nesta nossa reflexdo sobre a fotografia contemporanea brasileira.

Com trés livros publicadoslg, Artur Omar realiza, do ponto de vista técnico e
conceitual, uma ponte entre a fotografia que expressa essas trés tltimas geragdes que foram
objetos da andlise de Fernandes Junior (2003), conforme visto. O que nos motiva a fazer a
inclusdo de Artur Omar € que ele, certamente, representa uma sintese dessas multiplas
tendéncias da fotografia brasileira contemporanea.

Em A antropologia da face gloriosa, justifica a escolha do seu objeto, esclarecendo:

A antropologia da face gloriosa procura estudar “cientificamente” esses
sentimentos, a maneira de uma antropologia debrugada sobre o bdrbaro, o
difuso, o transversal da nossa realidade de brasileiros. Mas como sdo
gloriosos, é necessdria uma ciéncia ligeiramente diferente do normal para
abordd-los. Dai a fotografia.

[...]

A antropologia da face gloriosa é um projeto de exploracdo exaustiva do
rosto humano, em seu transe carnavalesco.

[...]

E assim, a fotografia mergulha na multiplicidade sem nome dos sentimentos
gloriosos. Na revelacdo de cada foto, uma larga margem de Brasil se revela
e se cristaliza definitivamente. Dando-se a contemplacdo, sob a forma de
uma face enigmdtica. Cada face gloriosa é o anteparo de todo um mundo.
Mundo que se abre por detrds dela. (OMAR, 1997, p. 7, grifo do autor)'’.

Enquanto isso, Ivana Bentes (1997) analisa o fotégrafo sob a perspectiva de que:

Artur Omar pensa a fotografia de uma forma muito original, e constréi uma
relacdo paradoxal entre a fotografia e o cinema. Se, historicamente, a
fotografia foi inventada antes do cinema, diz ele, e se, em geral, pensamos, é
um lugar-comum que a fotografia é a arte de congelar o tempo com uma
precisdo técnica que a pintura ndo pode atingir, Omar defende, de forma
provocativa, que a fotografia, esteticamente, surge depois do cinema. Ou
seja, o cinema, por estar tdo préximo do real, por ser seu mais perfeito duplo,
por ser excessivamente ‘“natural”’ e realista, com suas imagens em
movimento, ‘vivas’, s6 muito raramente atinge o invisivel, o ndo dito, o

'8 Pela ordem de publicacdo temos A antropologia da face gloriosa, O zen e a arte gloriosa da fotografia e, por
dltimo, O esplendor dos contrdrios: aventuras da cor caminhando sobre as d4guas do rio Amazonas. Editados pela
Cosac & Naify, cujas edi¢des, excetuando o segundo, sem data, sdo, respectivamente, de 1997 e 2002.

' Procuramos nos ater 2 forma do texto original, deixando todo ele em itilico, exceto os termos que deveriam
merecer destaque.
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estético, o éxtase fotografico nascido da imobilidade (de uma pequena morte
da imagem) (OMAR, 1997, p. 9).

Outra reflexdo digna de registro é a de Aluisio Pereira de Menezes, em um texto que

trata da “Cosmologia erética do plexo fotografico de Artur Omar”®’

, onde o critico procura
rastrear o percurso dessa produgdo sob o prisma de que:

A série Antropologia da face gloriosa, de Artur Omar, € uma experiéncia de
arte. Sua constru¢do se impde a quem resolver sentir e entender a trama
realizada. Saber seu alcance pedird mais: serd preciso a entrega a certo
experimentalismo no sexo e no sentido af envolvidos. O lugar a partir do
qual a insisténcia do trabalho acontece como chance de efeito preciso se
acha articulado com este fator (OMAR, 1997, p. 62).

Mais adiante, esclarece:

A obra resiste agora a interpretacdo. Vale dizer: ela provoca leituras, e
suscitard o interesse de explorar o sentido de toda essa experiéncia de
elaboragio. E seu apelo provocativo, sua forma de impactar, é seu poder de
tocar e emitir signos. Uma obra que traz o instante fugaz com concretude
plastica exigiu longo periodo de conclusdo (1973-1996). A consumagdo do
sentido proposto pelo dispositivo pede que se circunscreva um tempo
préprio. A questdo ali construida exige um tempo sensivel a fim de parar
sensacdes. E assim que dird o que tem a dizer, ou seja: fazendo algo tocar a
carne de quem é empuxado pelo que tem forca de tornar irradiada uma face.
O mundo cultural, moral ou ideativo ndo comanda a dire¢do daquele estado,
ndo pesa nem conta, ali se tem uma dimensdo dificil de nomear (OMAR,
2000, p. 62).

Em que consiste a materializacdo do projeto Zen e a arte gloriosa da fotografia?
Artur Omar (2000, p. 5) classifica-o como um “(...) livro companheiro do anterior,
Antropologia da face gloriosa (...)”; além disso, trata-se de uma obra que realiza um trabalho
de carpintaria sobre a série anterior, cuja temética era a Face Gloriosa, na qual parte das
fotografias que foram refotografadas, de acordo com o préprio Omar, e (re)elaboradas, nao
sdo mais reproducdes, mas se distinguem pela sua particularidade. O laboratério, de fato, é o
local onde essa metamorfose se d4 como numa entrega, e onde a palavra ZEN surge como
expressdo dessa MONTAGEM, ainda de acordo com seu autor. Nao seria O ZEN, também,
expressdo desse “transe carnavalesco”, que se revela através do retrato de personas, ou
melhor, de rostos-mdscaras pungidas de éxtase?

Por isso, talvez, a produg¢do de Artur Omar possa fazer parte desse circuito onde a
fotografia passa a se tornar expressao dos hibridismos e das transversalidades no universo das

imagens.

2% Este texto de Aluisio Pereira de Menezes é dos estudos criticos que constam do livro O zen e a arte gloriosa
da fotografia, cuja autoria é também de Artur Omar, conforme nota j referida.
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A partir do que foi exposto ao longo deste capitulo, que se mescla com o anterior pela
questdo da linguagem, lugar de interlocugdo entre emissor/fotégrafo e receptor, e do registro
como modus operandi do fotdgrafo, nossa preocupacio agora € estabelecer pontos de contato
entre essa producdo fotogréafica contemporanea brasileira, cujo lastro, de 1945 aos anos 1990,
nos situa em relacdo a duas dimensdes: uma mais geral e outra que se situa num plano
particular, restrita ao nosso campo de estudo.

A primeira, herdeira das combinagdes entre “Oropa, Franca e Bahia”(expressdo de
dominio popular no nordeste, entre cantadores de improviso, mas também apropriada por
Glauber Rocha, quando da sua passagem pela TV nos anos 1970); em outras palavras, implica
nas conexoes entre as vanguardas europeias e norte-americanas das trés primeiras décadas do
século XX e a fotografia moderna brasileira pds-1945; a segunda dimensao, objeto da nossa
investigacdo, ganha materialidade a partir do arquivo fotografico de Sebastido Leme,
localizado em Marilia, cidade situada na regido centro-oeste do estado de Sdo Paulo e cuja
distancia da capital perfaz um total de 448 km.

Qual seria a relagdo entre esses dois espagos de producgdo da fotografia: um localizado
na cidade de Sao Paulo, portanto, centro difusor de transformacdes socioecondmicas, politicas
e culturais, enquanto o outro, parte constitutiva dessa federagcdo, se insere no bojo de um
processo mais amplo, cujo ritmo tem a marca, num primeiro momento, da expansao cafeeira e
da sua posterior conversio no processo urbano de industrializa¢io? E a partir das imbricagdes
entre o todo e a parte, o geral e o particular, que situamos esses dois espagos da producio de
imagens.

Neste sentido, ndo é possivel pensar as transformagdes ocorridas, localmente, na
cidade de Marilia — quando esta, simultaneamente, agrega a sua inclusdo nos trilhos de ferro
da Companhia Paulista em 1928 e assegura a emancipacao politica do municipio em 4 de abril
de 1929 -, sem vinculd-las ao processo mais geral de desenvolvimento capitalista do estado de
Sao Paulo, cujos desdobramentos se evidenciam na expansao cafeeira em dire¢do ao oeste, na
rapidez de um desenvolvimento urbano-industrial e na emergéncia de um processo de
diferenciacdo social presente na sociedade, antes marcada pelo modelo agrario-exportador,
em marcha desde a Republica Velha, de extracdo oligdrquica, correspondente ao periodo de
1889 a 1930.

E no bojo dessas mudangas que a cidade de Marilia ganha visibilidade e se insere num
processo de transformagdo mais geral, cujo polo irradiador é passagem da sociedade agraria

para a sociedade industrial nas décadas seguintes.
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Se o Foto Cine Clube Bandeirante, localizado na capital do estado, a partir de 1945,
surge como ponto de inflexdo na fotografia brasileira, pelo fato de se voltar para os
experimentalismos ao optar por um caminho formal, ndo sujeito as determinagdes da
fotografia documental nem da estética pictorialista, tudo isso ndo acontece de forma isolada,
mas deriva desse processo mais amplo de transformagdes socioecondmicas, culturais e
politicas vividas pelo pais e, sobretudo, pelo estado de Sdo Paulo e, por extensdo, pela cidade
de Marilia, sintese de miltiplas determinag¢des onde interagem centro e periferia, metrépole e
provincia, o geral e o particular.

Outro aspecto para o qual gostariamos de chamar atencdo é o de que, se o FCCB ¢
visto como esse ponto de inflexdo na fotografia brasileira, ndo convém, simplesmente, isold-lo
da trajetéria que segue a fotografia brasileira contempordnea, e cujos registros foram
assinalados ao longo deste capitulo, sob pena da fazermos tdbula rasa do passado,
desconhecendo os processos mais significativos, que sinalizam novos (re)ordenamentos na
conducao do fazer fotogréafico.

Acreditamos que a producio fotografica de Sebastido Leme, por um lado, do ponto de
vista cronoldgico, se insere nesta temporalidade pds-1945, se entendendo até a década de
1990. Estamos considerando, para efeito de estudo, a fotografia analdgica; por outro lado, no
que tange a sua producdo, é possivel constatar as suas ligacdes, ora com a Fotdtica,
fornecedora de equipamentos e material fotografico e, por extensdao, com o seu proprietario
Thomas Farkas, a quem o chama de Farkinhas, ora com o FCCB na condicéo de cineclubista
associado, o que justifica o fato desta agremiacdo, através de seu Boletim, registrar a
exposicdo individual, organizada por Sebastidlo Leme em 1946, na cidade de Marilia,
assinalando tratar-se de uma exposi¢do pioneira ocorrida no interior do estado de Sao Paulo.

Por tdltimo, quais as aproximagdes entre a producdo fotografica de Sebastido Leme e a
producdo da fotografia moderna contemporanea brasileira, cujo polo de difusdo inicialmente
acontece entre os cineclubistas do FCCB?

O acervo fotografico de Leme, cuja baliza temporal comeca em 1938 e se estende até
2003, reune multiplos experimentos, a exemplo da solarizacdo e do table-photo, cuja
denominagdo foi dada por ele. Porém este tipo de interveng@o também era praticado por
cineclubistas sob a denominagao de table-top, considerado também um género de fotografia
de estidio, onde as figuras que compunham o cendrio eram miniaturizadas Este recurso
também foi praticado, entre 1948 e a década de 1950, por cineclubistas como Roberto

Yoshida, considerado um especialista, e Gaspar Gasparian.
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Em consonancia com os centros hegemodnicos, constituidos por Nova York e Paris,
convém assinalar na obra de Man Ray tanto o uso da solarizacdo quanto do table-top,
conforme pode ser visto em uma série de jogos eréticos, em cuja montagem ele utilizou dois
pequenos bonecos de madeira, que passaram a se chamar Mr. and Mrs. Woodman, trabalho
datado de 1947. Entretanto, no ensaio de Katherine Ware sobre “A vida e a obra fotogréfica
de Man Ray”, organizado por Manfred Heiting (2004, p. 97), ela ndo nomeia o tipo de técnica
ou de g€nero fotogrifico, ja que o table-top € um género que se diferencia da natureza-morta,
de acordo com Costa e Silva (2004, p. 55). Outro acréscimo por parte destes autores (nota 54,
p. 123) corresponde aos informes da revista fris (n. 17, jun. de 1948) e do Boletim do FCCB
(n. 37, mar. 1949) sobre o emprego do table-top por Roberto Yoshida, em Sao Paulo.

Neste sentido, estes cruzamentos ddo conta de uma circularidade cultural existente
entre os praticantes da fotografia em trés momentos e lugares. No caso, convém recorrer a
uma entrevista, concedida por Leme, onde se referia ao fato de que o table-photo,
terminologia por ele criada, era também praticado por outros fotégrafos; no entanto, ele s6
passou a experimentd-lo em 1978, o que evidencia uma defasagem de trinta anos em relagdo a
Yoshida, o que concorre para reforcar a nossa tese da existéncia de um processo tardio de
aplicacdo e/ou reutilizacdo desses recursos, empregados pela vanguarda, em relacdo aos
centros hegemonicos, a exemplo de Nova York, Paris e Sao Paulo.

Portanto, a familiaridade presente na producdo fotografica de Sebastido Leme, em
relacdo a producdo de outros fotégrafos cineclubistas ou nio, também se caracteriza pela
pesquisa, pelos experimentalismos, pela desconstru¢do do referente, pela busca de uma
fotografia que ndo seja um mero documento, mas que retine uma preocupagdo de ordem
estética, passivel de (re)criacdes, de (re)elaboracdes, dai sua preocupagdo em mesclar
fotografia e arte, conforme atestam inimeros depoimentos por ele prestados.

A questdo agora € saber se o fotografo Sebastido Leme € um outsider, isto é, aquele
que corre por fora dos trilhos, em relacdo as vanguardas que romperam com o quadro
perspéctico renascentista e institufram a fotografia moderna, primeiro, nos centros
hegemonicos centrais e, segundo, na periferia, cuja referéncia € a cidade de Sao Paulo, a partir
de 1945; ou se é um herdeiro legitimo, mesmo que de forma tardia, da ruptura promovida
pelos bandeirantes cineclubistas em relacdo as concepgdes veiculadas pela Fotografia
Documental e Pictorialista; ou se é expressdo dessas duas possibilidades, ao mesmo tempo,
outsider e herdeiro.

O problema acima apontado guarda uma estreita relagdo com a questdo da génese do

arquivo fotogrifico de Sebastido Leme, na medida em que estamos falando do resultado de
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uma forma de produgdo, de um tipo de fazer, que sé se explica a partir de uma dada
temporalidade e da existéncia de um determinado lugar.

Neste caso, é preciso definir o que entendemos por génese. A nossa perspectiva é a de
que a génese do arquivo fotografico ndo se restringe apenas ao ato fotogréfico, em si, o clicar
do botdo, mas agrega, principalmente, o processo de produgdo, as condicdes de sua
acumulacgdo, o contexto que ensejou a sua existéncia e, sobretudo, as formas de recepcdo que
lhe dao sentido e valor.

Logo, a génese s6 pode ser explicada a partir do momento em que esses quatro
elementos interagem entre si, a saber: o ato fotogrdfico; o processo de produgcdo, onde
residem as relagcdes e as trocas; as condigbes de sua acumulagdo e descarte; o contexto
vinculado as determinacdes histdricas, tecnoldgicas e culturais; e, por dltimo, as formas de
recep¢do, que também dao visibilidade e sentido as linguagens produzidas a partir do ato de

criagdo da imagem fotografica.
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4 O ARQUIVO NA TRAMA DA FOTOGRAFIA

O grande tema de Thomaz certamente é o tempo. [...] O tempo dedicado a
organiza¢do de sua producdo, mantendo o seu acervo inalterado por mais de
cinquenta anos. O tempo ndo fez estragos em seu arquivo. O tempo agiu a seu
favor, transformando imagens em uma rara possibilidade de podermos observé-lo
passando, em cada cena ou personagem. Ele mesmo, o tempo, mostrando-se inico a
cada momento.

Rosely Nakagawa®'

4.1 Introducao

O arquivo na trama fotogrifica justifica-se em face da fotografia se apresentar,
atualmente, como um objeto teérico™ vinculado a uma teoria geral da representagio, como
fendmeno social e como portador de uma histéria de, aproximadamente, seis séculos, desde a
emergéncia da cimera escura enquanto uma prética utilizada na Renascenca conjugada a
perspectiva artificialis projetada por Leo Batista Alberti em 1443. Mais tarde, a cimera
escura agrega mais dois novos dispositivos: o sistema de lentes cdncavas e convexas ajustado
a uma reducdo do didmetro reservado a entrada da luz, representacdo do diafragma primitivo,
contribuicdes de Daniele Barbaro no século XVI. Essa tecnologia encerra um ciclo com a
fixacdo fotoquimica (MACHADO, 1984, p. 31-32), na primeira metade do século XIX, por
pioneiros como Antoine Hercule Romuald Florence, conhecido na literatura por Hercule
Florence, de nacionalidade francesa, radicado no Brasil em 1833, que jd se antecipava ao
cunhar o termo “Photographia” em um documento onde ele se pde na condi¢do de seu
inventor (KOSSOY, 1980, p. 81).

Nicéphore Niépce € um dos primeiros na captacio das primeiras imagens, obtidas em
presenca da luz, entre 1822 e 1826, na Franca (AMAR, 1999, p.12); com a venda do
daguerredtipo ao governo francés, Louis-Jacques Mandé Daguerre, em 1839, serd
reconhecido como inventor, juntamente com Niépce. Na Inglaterra, Henri Fox Talbot, por
volta de 1835, obtém seu primeiro negativo. O final do século XIX assiste ao langcamento da

mdquina fotogréfica de Eastman nos EUA, em 1888.

! Comentiario de Nakagawa (2002, p. 14, grifo nosso) acerca da produgio fotografica de Thomaz Farkas. Este, a
exemplo de Sebastido Leme, ndo sé esteve envolvido com a fotografia paulista a partir de 1940 como também
vinculado, na sua fase experimental e de fotégrafo amador, ao FCCB.

*2 Para os objetivos deste trabalho estamos nos apoiando na teoria peirceana, que trata a fotografia, inicialmente,
como um signo indicial, posto que estabelece uma relacdo de contiguidade fisica entre o referente e sua
representacdo, podendo converter-se, posteriormente, em icone e simbolo.
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Essa camera ird incorporar novas contribuicdes com a explosdo da Leica no mercado
europeu em 1925, como a precursora da cdmera de 35 mm. Neste sentido, a invengdo da
maquina de 360° (ver Figura 2, Imagens em 360°, p. 197) por Sebastido Carvalho Leme foi
apenas um desdobramento dessa histéria, que, de um modo muito sucinto, tocou alguns dos
elementos vinculados aos processos técnicos da fotografia. Estes, aliados ao processo de
producio fotogrifica e em combinacido com os usos sociais da imagem fotogréfica, fizeram da
fotografia um fendmeno social.

Iniciamos fazendo um breve histérico dos processos técnicos fotograficos, mas
apontando alguns de seus dispositivos dpticos, quimicos e mecanicos, o que se faz necessario
para a compreensdo, da nossa parte, desses mesmos processos. Para nds, a técnica se
apresenta nos moldes nos quais ela passou a ser definida por Couchot (2003, p.15). Trata-se
de um modo de produgcdo onde hd uma fusdo ndo s6 dos modos de producdo, mas,
fundamentalmente, dos modos de percep¢do; estes dois modos seriam a representagdo de
formas “elementares, fragmentdrias e estilhagcadas do mundo”, uma nog¢ao igualmente aceita
pela histdria e pelo paradigma indiciério.

Portanto, com base nesses pardmetros de ordem mais genérica, a fotografia passa a
nos fornecer os delineamentos necessarios que justificam a formacdo e a acumulagdo de um
determinado arquivo fotogrifico, assim como a produ¢do de uma narrativa pessoal, por parte
do fotégrafo, na medida em que o particular sé pode ser pensado a partir de um vinculo que se
estabelece com um quadro mais geral do qual ele é uma consequéncia necessaria.

Neste caso, o arquivo fotografico, enquanto lugar—espalgo23 fisico e social, se enreda na
trama da fotografia, posto que ¢ tecido em funcdo das necessidades de constituicdo e de
expansdo do processo fotografico e da teia de significados que resultam desse processo em
termos de recepcdo. Portanto, cabe & fotografia inserir na sua trama — para efeito de
constituicdo, de acumulagdo e de justificativa — uma narrativa e um testemunho
autobiografico que compulsa, além de um discurso®* pessoal, uma prova testemunhal que
também se converte em um depoimento indissocidvel da autodesignacdo (RICOUER, 2007,
p. 172). Logo, o arquivo passa a ser um tipo de representacdo de uma pratica e de um desejo

que existe em funcdo do modo como se articulam os dispositivos € os mecanismos de

3 Lugar-espaco é uma expressdo que remete, simultaneamente, ao circuito pessoal da fotografia quando ela
permanece restrita ao lugar onde foi produzida e acumulada; e o espaco, pressuposto da inexisténcia de limites,
na sua dimensdo publica, onde ela passa a ser disseminada como informagao.

 Por discurso, adotamos 0 mesmo ponto de vista de E. Benveniste, quando opde discurso a narrativa, por
considerd-lo expressdo de uma acdo pessoal onde o locutor se dirige a um interlocutor de modo a ordenar os
elementos de sua fala, em conformidade com essa relacdo entre eu e fu; enquanto a narrativa se caracteriza pela
impessoalidade, de um modo geral (DICIONARIO DE LINGUfSTICA, 2004, p.193).



92

producgdo fotogréfica, onde interagem negativos, contatos, também conhecidos como provas,
copias e os equipamentos maquinicos.

Nossa assertiva € a de que a génese da informacdo, aqui identificada pela imagem
fotogréfica, constitui um conjunto de imagens reunidas nos mais variados suportes, € que
recebe o nome de arquivo fotografico. Este, por sua vez, somado a escrita pessoal do
fotdgrafo, constitui-se em registros de informacdo, podendo ter a sua inser¢do em uma das
extremidades do Fluxo® Interno da Informagdo, localizado nos estoques vinculados as
unidades de informacdo. O vinculo entre a criagdo e o fluxo interno da informagao, enquanto
referéncia espago-temporal, s6 se consolida quando o acervo fotogréfico%, no caso especifico,
sai da esfera privada e passa para o dominio publico, efetivando, portanto, a sua
institucionalizac3o.

Nossa compreensdo da génese é que, por defini¢do, ela é o tempo e o lugar nos quais a
criacdo se consolida como possibilidade e matéria, forma e expressdo na mente e em
combinacdo com um conjunto de operagdes e de praticas de reinvencdo do cotidiano, numa
perspectiva certeauniana, quando aborda as artes de fazer (CERTEAU, 1996). Mas também
podemos localizar essa capacidade de operar mudangas quando partimos das condi¢des
privadas de producdo do fazer cotidiano, encetadas por sujeitos singulares, para a sua
reabsor¢do ou reelaboracio social ou coletiva em espagos publicos. E o que nos parece dizer

Barreto (2002b, p. 70-71), quando examina:

Na cria¢do da informacdo pelo emissor criador, o autor é algo desconhecido
e ainda pouco estudado. Representa uma transmuta¢do, mais que uma
transferéncia da informacdo. A transferéncia tem uma conotagdo de
passagem, deslocamento; a transmutagdo coloca-se como formagdo de nova
espécie por meio de mutacdes; poder ser vista como uma reconstrugdo de
estruturas significantes; uma transformacgéo que ocorre mediante uma reagéo
de mudanga de uma estrutura em outra. De uma condic¢do privada do agente
criador para um conjunto simbolicamente significante, um ambiente publico,
uma coletividade.

Barreto ao abordar a questio de que no dmbito da Ciéncia da Informacdo a criacdo da
informacdo € um objeto “pouco estudado” pela 4drea nos leva a justificar a nossa escolha em

relacdo ao tema pesquisado. Convém, por outro lado, esclarecer o que Barreto (2002b, p. 70)

2 Para Barreto (2002, p- 68), o fluxo de informacdo d4 conta da “sequéncia, sucessdo de eventos
dinamicamente  produzidos, que determinam o encadeamento ou as vicissitudes dos acontecimentos
relacionados com as praticas da informagdo”.

% Ppor acervo fotogrifico tomamos uma determinada proje¢io numérica de suportes imagéticos, cuja
configuracdo se acha distribuida em diferentes tipos de material.
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em nota de rodapé, qualifica por transmutacdo, para ele implica em “converter, alterar,
transformar”.

Ja a criagdo da informagdo s6 serd confirmada, para efeito de estudo e de reflexdo,
quando esse acervo, também identificado como matéria-prima, ou insumo, tornar-se parte das
unidades de informacgdo. Aqui, representadas por museus, arquivos, bibliotecas, memoriais e
institutos — que abrigam cole¢des, arquivos e acervos fotograficos — e que respondem pela
organizacio, controle e disseminacio da informagao contida nos seus respectivos suportes.

Em sintese, nossa pesquisa situa a existéncia do bindmio arquivo fotografico e
narrativa pessoal em uma das extremidades do fluxo interno da informagdo, que,
teoricamente, é a dimensdo temporal e espacial que d4 lugar a criacdo ou génese da
informacio. Esta, entretanto, vincula-se a uma fonte produtora associada a um individuo ou a
uma institui¢do ou empresa, que, utilizando “Fatos, ideias e imagens”, acaba por transforma-
los em uma “inscri¢io de informagio” (SMIT; BARRETO, 2002, p.14). E o caso do arquivo
fotografico e também da narrativa pessoal, ambos produzidos e acumulados em decorréncia
da trajetéria do fotégrafo, enquanto profissional e enquanto amador.

Do ponto de vista tedrico, os autores observam que o fendmeno da informacdo tem a
sua organizacdo garantida através de dois processos que se complementam e se articulam
entre si, continuamente, € que sdo dados de modo simultineo por:

e duas funcoes bdsicas: a) a constru¢ao dos estoques de informacao e
b) a transferéncia ou comunicacio da informagao, e

® trés fluxos bdsicos: a) um fluxo interno ao sistema, de captacio,
selecdo, armazenamento e recuperacio da informagdo; b) um fluxo
de passagem da informacgdo de seus estoques para a realidade onde
habitam os receptores da informacdo — é onde se processa a
assimilacdo e o conhecimento a partir dessa informagdo e ¢) um
fluxo de entrada, onde a criacdo do autor se consolida em uma
inscri¢do de informacao (SMIT; BARRETO, 2002, p. 13, grifo dos
autores).

E com base nessas duas funcdes e nesses trés fluxos bésicos que os estoques de
informacdo, existentes nas unidades de informagdo, sdo continuamente (re)alimentados de
modo a garantir a dindmica do sistema de armazenamento e recuperacio da informagao. Essa
capacidade de mediacdo do sistema de armazenamento e recuperacdo da informacio,
simultaneamente, opera com o fluxo de entrada que da acesso a inscricdo ou a criacdo da
informacao, por parte de um produtor ou criador e, de outro, garante o fluxo de transferéncia
que viabiliza a conversdo dessa inscricdo de informacdo em conhecimento, por parte do

usudrio ou receptor.
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Em face da revisdo de literatura, nossa escolha recaiu sobre duas contribuicdes: uma
oriunda da defini¢do de informacao, construida por Barreto (1994, p. 3), e outra, fruto de uma
proposta formulada por Wersig e Neveling (1975, p. 138), respectivamente, a informacdo
“como estruturas significantes com competéncia de gerar conhecimento para o individuo e
seu grupo” e, complementando-a, a informacdo que articula “responsabilidade social™® e
“necessidades de informacdo”. Estes dois pardmetros nos fornecem os elementos necessirios
para compreendermos a natureza e o alcance social do nosso objeto de estudo — a génese da
informacdo. As duas visdes tém a capacidade de definir o que entendemos por informacdo e
destacar o seu alcance social, na medida em que se trata de uma construgdo pessoal e coletiva
que remete a fungao social da memdria.

Outro ponto fundamental da nossa escolha deve-se ao fato de recorrermos a ciéncia da

informacdo como campo de abordagem, visto que o seu foco estd voltado para:

os fluxos externos, localizados nas extremidades desse fluxo interno [...]. Em
uma das extremidades ha a criacdo da informacdo e na outra a assimilacdo
da informagdo pelo receptor, algo que vai além, transcende o conceito de
uso da informagdo (BARRETO, 2002b, p. 70, grifo nosso).

Isto nos leva a insistir na definicdo de informacdo como “estruturas simbolicamente
significantes com a competéncia e a inten¢do de gerar conhecimento no individuo, em seu
grupo, ou na sociedade” (BARRETO, 2003, p. 58). Estrutura de informacdo, Barreto (2002a,
p. 19), em nota de rodapé, qualifica como a “disposi¢do, a forma de organizacdo que assumem
as inscrigdes de informacdo”. De modo a explicitar o que vém a ser essas ‘‘estruturas
simbolicamente significantes”, queremos reforcar que elas assumem a forma de um texto
escrito, virtual ou de um registro imagético e seus possiveis desdobramentos,
respectivamente, um resumo ou um titulo de um artigo, um documento em hipertexto ou
ainda, uma foto ou um negativo. Quanto a expressao estruturas simbolicamente significantes,
Barreto (2003, p. 58-59) atribui a existéncia de um cdédigo cuja formalizacdo se efetiva por
uma representacao simbdlica, produto de uma convengdo socialmente aceita e instituida.

Em sintese, nosso entendimento do que seja informacdo conforma tanto a sua
representacdo enquanto um registro fotografico da imagem quanto a inscri¢do de um texto
manuscrito ou impresso, ou vice-versa; dai por que vinculamos de modo univoco o sentido de
arquivo fotografico e escrita pessoal como duas varidveis indissocidveis e que se plasmam na

mesma definicio (BARRETO, 1994) e no mesmo conceito (SMIT; BARRETO, 2002) de

" A responsabilidade social cumpre um papel que é o de transferir a informagfo a quem dela necessite.
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informacdo; o que também corrobora para a inser¢do do arquivo fotogriafico e da escrita
pessoal, para efeito de estudo e investigagdo, em uma das extremidades do fluxo interno da
informacao, também denominado fluxo de entrada, objetivo para o qual também estd voltada
a ciéncia da informagdo, conforme destaca Barreto (2002b, p. 70).

A esses elementos também se agregam outros, igualmente importantes, para compor o
quadro em torno da discussdo acerca da génese do arquivo fotografico em meio a trama, da
escrita pessoal do fotégrafo em meio a urdidura e da fotografia em meio a tessitura. Por
fotografia, estamos considerando o processo técnico de (re)producdo de imagens que se
articula aos conhecimentos Optico-fisico-quimicos, aos componentes tecnoldgicos, ao
contexto de producdo que situa o fazer dessas préticas e o universo simbdlico que permeia a
visdo de mundo desse fotdgrafo.

Diferenciando a fotografia da imagem fotografica, esta se apresenta como uma
imagem final resultante do processo de reprodutibilidade técnica com base no modo analégico
e transportado para o meio eletrdnico, sem o recurso da cidmera digital, o que delimita a
abrangéncia da nossa pesquisa. Na medida em que nos referimos a imagem fotografica, esta
passa a requerer dois mecanismos que se encarregam de conferir a ela existéncia e
visibilidade; trata-se do arquivo fotogridfico e da escrita pessoal a cargo do fotdgrafo.
Portanto, o arquivo fotogréfico passa a ser visto como o lugar, o corpus de representacio e de
relagdes dos processos de produgdo, que reuniu o conjunto das imagens produzidas e
acumuladas e, circunstancialmente, dos escritos, dos equipamentos e dos materiais utilizados
durante a vida profissional e/ou amadoristica do fot6grafo.

Todavia, observamos que o arquivo fotografico, a exemplo da natureza pragmética da
imagem, € o que restou de um imbricamento entre tempo/espago, que informa acerca do
processo de producgdo levado a efeito pelo fotégrafo, de modo que, em termos de escala
temporal, trata-se do agora do signo em relacdo ao outrora do referente, assim como no
espaco hd o aqui do signo comparado ao ali do referente (DUBOIS, 2000, p. 88-89). Por
extensdo, o arquivo representa a marca ou o vestigio indicial daquilo que anfes era o espago e
o tempo da produgdo, o lugar do estidio e do laboratério e que, agora, emerge enquanto
arquivo que se evidencia pela singularidade, universalidade e representagdo do processo de
producio fotografica.

Como o arquivo fotogréfico precisa de um duplo para completar as suas funcdes e
necessidades, vamos nos apoiar em outro pilar, que € a escrita pessoal de cunho confessional e
autobiogrifico do fotégrafo. Esta, na medida em que também € um tipo de representacdo, se

mescla a um conjunto de documentos textuais e de imagens que assinalam a presenca do
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fotdégrafo, como participante de um projeto politico-sécio-cultural, conforme o caso. A
despeito disso, hd uma escrita pessoal que se forma e se acumula para responder as exigéncias
do arquivo fotografico.

Por uma escrita pessoal qualificamos o conjunto de documentos™® que retne
depoimentos de cunho confessional produzidos pelo fotégrafo ao longo da sua trajetéria
pessoal e profissional. Trata-se de uma escrita que vai se formando em decorréncia também
das necessidades e exigéncias do arquivo fotografico que, por sua vez, requer um duplo, isto
¢, um espelho retrovisor para que este possa lhe dar cobertura necessaria ao didlogo e a
capacidade de comparar-se aos seus pares. A partir do exposto, convém que utilizemos trés
metaforas que permitem estabelecer os liames entre essas diferentes partes: trata-se da trama,
da urdidura e da tessitura, que utilizamos para efeito de composicdo desses elementos
diversos, porém intrinsecos.

Por trama, urdidura e tessitura denominamos uma pluralidade de relagdes e
composicdes tecidas em razdo do modo de construc@o do arquivo fotografico e de uma escrita
pessoal, que respondem pelas priticas e pelo testemunho do fotdgrafo. Sdo elos e cruzamentos
que cuidam de imbricar, qualificar e ou de quantificar a singularidade e a universalidade desse
arquivo e a particularidade dessa escrita, onde se combinam e se diferenciam vestigios e
aspectos profissionais, politicos, sociais, econdmicos, culturais e pessoais vinculados a vida
desse fotégrafo. A utilizacdo dos termos trama e urdidura foi tomada de empréstimo do
vocabuldrio articulado pela produgdo téxtil artesanal. A escolha se deveu as aproximagdes
entre os dois oficios, o do teceldao e o do fotdgrafo, que reinem um conjunto de técnicas
capazes de configurar um campo imagético, onde as combinagdes entre trama e urdidura dao
lugar a emergéncia da tessitura, que funde as duas outras numa mesma teia ou rede de
relacdes, a trama se constituindo numa base formada por um conjunto de fios que se cruzam
aos fios da urdidura, resultando na composicio do tecido geral; enquanto o modo como esses
fios se entrelacam e se entrecruzam, ininterruptamente, é dado pela tessitura, que interliga as
partes, formalizando o acabamento final.

Outro elemento imprescindivel na construgdo e montagem desse tecido é o trabalho
do teceldo, responsdvel por direcionar o processo de producdo, conferindo-lhe forma,
contetido e expressdo. E o caso de considerar a imagem fotografica como uma representacio

marcada pela “objetividade” e subjetividade do sujeito que a submeteu a uma operagdo onde

28 . . ~

Estamos considerando o documento como um elemento de prova, um certificado de comprovacido de que
pertence a esse € ndo a outro sujeito. No momento, nossa preocupacdo estd voltada apenas para a questdo do
pertencimento em termos autorais.
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perpassam os automatismos técnicos e os dispositivos ideoldgicos presentes nessa forma de
olhar, selecionar, enquadrar, recortar e conceber o “mundo”, a “natureza”, a “cultura”, a

“sociedade” e o “trabalho”®

. Os termos estdo entre aspas porque se trata da forma particular
como esse fotografo concebe e vé cada uma dessas representacdes. Em face disso, o arquivo
fotografico representa a trama que enseja a localizacdo, a identificacdo, a acumulagdo e a
trajetoria desse fotdgrafo quanto as suas escolhas, aos seus objetos, aos seus métodos, as suas
opgles, aos desejos e as necessidades. O que existe desse arquivo possibilita tracar um
mapeamento, mais ou menos proximo, das atividades realizadas por esse profissional que
continuamente cruza com o amador ou vice-versa.

A tentativa de mapeamento desse arquivo fotogrifico é condizente com a sua
contingéncia, com a sua condi¢do de residuo ou de vestigio. Estamos empregando estes dois
termos que a historiografia30 utiliza quando se refere a categoria de documento e, por
extensdo, de arquivo, ndo sO pela sua condicdo de representagdo de um evento, de um

pensamento, mas pelo fato de ser resultado de um processo de descarte e acumulagdo que

implica selecdo e filtragem.

4.2 Fotografia e trama

O momento da criacdo, na leitura de Barreto, por nés denominada de génese, combina
0s processos que ensejam a transmutacdo do objeto informacdo e a condig¢do existencial da
soliddo do criador, que se apresenta como uma experiéncia singular e dnica. Por isso, a
criacdo/génese tem no arquivo fotografico e na escrita pessoal um tipo e ou uma forma de
narrativa cuja constru¢iio se forma com base nos residuos desse processo de producgido e de
tensdo existencial, onde estdo imbricadas as teias de relagdes que ddo suporte as agdes da
trama que compdem o processo de produgao da fotografia.

No caso, devemos estar atentos para o papel que a fotografia, enquanto trama, exerce
de modo a engendrar ndo sé a constituicio de imagens, mas de um arquivo de imagens, que

expressa o resultado de praticas do fazer ordindrio ou daquilo que representa as acdes do

? Por analogia, a defini¢do de capital dada pelo marxismo associa o trabalho a uma relagdo social que se efetiva
por meio de uma mediacdo que se opera entre quem o realiza e quem dele se beneficia, ndo perdendo de vista
que o trabalho € um produtor de valor.

% Para efeito de referéncia podemos recorrer as abordagens formuladas por franceses como Marc Bloch, nos
anos 1940, aproximadamente, que, quando prisioneiro em um campo de concentra¢do nazista, produziu uma
obra de contetido metodoldgico, destinada a estudantes, que informava acerca dos vestigios recolhidos pela
histéria. Mais recentemente, Paul Ricceuer (1980), Jacques Le Goff (1977) e o italiano Carlo Ginzburg (1986)
através de suas obras rastreiam testemunhos, vestigios e ou rastros que aparecem sob a forma de indices ou pistas
que evidenciam sinais da passagem de quem viu, logo presenciou e viveu o evento. As referéncias cronolégicas
entre paréntese dizem respeito as edi¢des originais nos seus respectivos paises de origem.
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cotidiano bem como da confec¢do de uma escrita pessoal, cujos desdobramentos posteriores
resultardo na construc¢ao social de uma memoria e de uma produgdo do conhecimento.

No entanto, convém atentarmos para dois aspectos: primeiro, é o de que o arquivo, em
termos qualitativos e quantitativos, concentra e acumula informagdes, reflete (como um
espelho) as atividades desenvolvidas pelo produtor do acervo, e refrata, a exemplo de
projecdes ideoldgicas, as contradicdes inerentes as préticas desses sujeitos histéricos, como
também € absorvida por outros meios e individuos, implicando ressignifica¢des. Logo, opera
com uma dupla condi¢do: a de refletir e refratar as informagdes que ele contém, estando, pois,
sujeito a mecanismos que respondem pelo processo de constituigdo da imagem em duas
escalas: a maquinica e a humana, uma vez que s6 hd imagem com o concurso do dispositivo
fotografico, do fotégrafo e do objeto, ou referente, fotografado.

O segundo aspecto prende-se a possibilidade de que “o que se preserva nem sempre é
0 que se acumulou™'. Esse paradoxo ronda ndo s6 os arquivos pessoais como também os
arquivos fotograficos, quer vinculado a esfera pessoal, quer aos arquivos extensivos a areas
publica ou privada. Convém situar que, na arquivistica, a acumulacio representa a “formagado
natural e orgnica do arquivo” (DICIONARIO DE TERMINOLOGIA ARQUIVISTICA,
1996, p. 2). Se a acumulacdo representa esse lastro organico de vinculo definidor de uma
relacdo, também assume essa funcdo corpdrea de se expressar pela dimensdo quantitativa que
se pode enumerar.

De outro, se considerarmos nossa inser¢do na América Latina e nos ativermos a
abertura de arquivos pessoais de homens ptblicos, como prerrogativa de governos
democréticos, constatamos que em decorréncia das conjunturas politico-econdmicas
vinculadas aos regimes autoritdrios da segunda metade do século XX, arquivos pertencentes a
autoridades que exerceram cargos oficiais foram eliminados e ou subtraidos do espaco
publico, o que impediu que a prerrogativa acima referida fosse cumprida. Nesse caso, justifica
a assertiva de que nem sempre a preservacdo de documentos é compativel com sua
acumulac@o, no sentido de pensa-la como um processo organico de formacao de arquivos.

Porém, para efeito de delimitacdo do nosso estudo, estamos admitindo que a
acumulacg@o € constitutiva desse processo organico de formagdo de arquivos, e concebendo-a,

sobretudo, como expressao de uma materialidade que ganha existéncia concreta a partir de

! Ana Maria de Almeida Camargo fez esta afirmacdo em uma mesa-redonda por ocasido do [V ENCONTRO
DO CEDAP - Arquivos Pessoais e Memoria Coletiva, realizado no periodo de 7 a 9 de novembro de 2006, na
UNESP — Campus de Assis.
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selecdes e de escolhas, no momento em que se reconhece nela um valor. Ao admitir essa
possibilidade passamos a lidar com um legado, (re)conhecido como patrimdnio publico, em
face do seu valor secunddrio, o que o torna um direito de todos no sentido juridico. Por
dltimo, de que s6 existe arquivo na medida em que hd acumulacio, logo esta s6 se efetiva em
func@o do modo como o processo de producdo da fotografia opera com a sua teia de relagdes
sociais, econdmicas, politicas e culturais e se comporta quanto as atividades de preservacgao e
conservagdo responsaveis por assegurar os meios de longevidade dos suportes materiais e a
sua passagem de uma midia para outra, garantindo-lhe portabilidade no espaco.

Nesse sentido, nosso foco estd voltado para a fotografia analégica como um processo
que redne os elementos residuais e genéticos da imagem, partindo da conjungdo de luz e
formas que se desprendem do referente e vao buscar aderéncia nos suportes emulsionados,
onde se detectam os rastros da combinacdo de luz-e-sombra, de nuances e de cores capazes de
possibilitar a passagem, isto €, a circulagdo de informagdo que a imagem veicula ou busca dar
a conhecer.

Portanto, a liga¢do entre Fotografia, Informagdo e Arquivo® se justifica na medida em
que formam um tripé, onde esses elementos se fusionam num dado processo marcado pela sua
contextualidade. Falar de um deles, necessariamente, remete aos demais, posto que os trés
estdo inseridos numa determinada dimensdo espaco-temporal que os tornam partes de dois
processos: o primeiro corresponde a producdo e a acumulacdo do processo de produgdo da
fotografia, o que implica a existéncia de um sujeito autoral que retine, em torno de si, cole¢des
e forma arquivos que resultam das suas atividades fotogrificas e pessoais, restritos a sua
intimidade; o segundo processo localiza-se na esfera publica ou privada e remete ao Sistema
de Armazenamento e Recuperacdo da Informacdo, vinculado aos estoques de informacio
sobre os quais as institui¢des de informacao detém a guarda e o controle; trata-se dos espacos
de institucionalizacdo da memdria social, cuja finalidade € servir de fonte para a (re)producio

do conhecimento®> .

2.0 termo arquivo quer se trate do fotografico ou do arquivo pessoal, utilizado por nés, segue a linguagem
corrente ou ordindria, quando se pensa nele como um lugar que retne, seleciona, armazena e acumula tanto a
materialidade do objeto quanto o valor da informagao nele contido.

3 Nosso ponto de vista acerca do conhecimento deriva de um quadro, produzido por Wersig (1993), onde ele,
partindo da ciéncia da informagdo, situa o conhecimento em relagdio a uma rede conceitual. Logo o
conhecimento passa a ocupar a centralidade dessa rede o que lhe permite articular-se com uma variedade de
conceitos e a interagir, diretamente, com o self (de per si), a racionalizagdo, a atividade complexa e a redugdo de
complexidade. Contudo, estes conceitos se ligam, de forma (in)direta, a outros inferconceitos, ou seja, conceitos
que ndo recebem tratamento cientifico, a exemplo da fotografia, da imagem, da realidade, entre outros.
Finalmente, nas extremidades dessa rede ampla, temos, de um lado, a evolugdo e, de outro, a realidade,
pressupostos de que a construcdo desse conhecimento ocorre em condi¢des temporais e espaciais sujeitas a
determinagdes histdricas.
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Desse modo, passamos a conceber a fotografia como materialidade. J4 dizia Machado
(1984, p. 145), um contemporaneo nosso:

Quando olhamos para uma foto, podemos ‘ler’ na sua emulsao informagdes
sobre a época provavel de sua producio, com base unicamente no exame de
sua materialidade — isto é, da textura de seus graos, do gradiente dos tons de
cinza, da qualidade de fixacdo da luz pela base quimica — e sem
necessariamente nos remetermos a qualquer dado do referente, como
costumes e cendrios da época. Um ‘retrato’ ortocromdtico’® muito
provavelmente € anterior aos anos 20, enquanto um negativo a cores pelo
sistema Kodachromo™ deve necessariamente ser posterior a 1935, data
posterior de sua invengao.

Podemos relacionar a materialidade da fotografia a materialidade da informacéo, posto
que informagdo como coisa, na perspectiva de Buckland (1991), é também atribuida ao objeto
informacional, se considerarmos também que a informagdo e o suporte s@o os elementos
constitutivos do documento, pensado enquanto prova material ou documental, conforme
anuncia o verbete de dois dos diciondrios de terminologia arquivistica que circulam
nacionalmente. Se a imagem fotogréfica ¢ dotada de uma materialidade, esta se confirma a
partir da sua base quimica associada a natureza de diferentes tipos de suportes — a exemplo do
papel, do vidro, da nitrocelulose, do acetato, do poliéster etc. (SCHISLER, 1995, p. 13) — que
contém a imagem.

Por sua vez, Dubois (2000, p. 94, grifo nosso) reitera que:

[...] como todo indice, a fotografia procede de uma conexio fisica com seu
referente: € constitutivamente um trago singular que atesta a existéncia de
seu objeto e o designa com o dedo por seu poder de extensdo metonimica. £
portanto por natureza um objeto pragmdtico, insepardvel de sua situacdo
referencial. Isso implica que a foto ndo € necessariamente semelhante
(mimética), nem a priori significante (portadora de significacdo nela
prépria) — mesmo se, € claro, efeitos de analogismo e efeitos de sentido,
mais ou menos codificados, acabam na maioria das vezes por intervir
posteriormente.

O texto acima indica, de modo explicito, as condi¢des de producdo da fotografia e de
recepcdo da imagem fotogrdfica. Em face disso, a fotografia jamais deve ser cindida de um
provavel operador que se mescla ao artesdo do ato fotografico e do laboratério — o fotégrafo —,
ou melhor, da combinacdo de dois artifices, responsdveis por fundir conhecimento técnico e
plastico, numa primeira fase, para, logo adiante, possibilitar a existéncia de um registro sujeito a

diferentes usos ou a distintas formas de recepcao.

34 . PN o . L. . .,
Trata-se de filmes sensiveis a radiacdo ultravioleta e de papéis fotograficos de contraste varidvel.
35 . s ~
Principio de cor envolvendo corante em solucdes de processamento.



101

Seu valor se desloca do objeto para a informacdo (FLUSSER, 1998, p. 67-68), da qual
ele € portador e que a faz circular como valor afetivo, histérico, cientifico, artistico ou ainda
como fetiche e mercadoria. Em outras palavras, é o que acena Dubois (2000, p. 15, grifo do
autor) sobre a morfologia da imagem fotogréfica36:

[...] produto de uma técnica e de uma agfo, o resultado de um fazer e de um
saber-fazer, uma representacdo de papel que se olha simplesmente em sua
clausura de objeto finito [...] € também, em primeiro lugar, um verdadeiro
ato icdnico, uma imagem, se quisermos, mas em trabalho algo que nio se
pode conceber fora de suas circunstdncias, fora do jogo que a anima sem
comprovd-la literalmente: algo que ¢, portanto, a0 mesmo tempo e
consubstancialmente, uma imagem-ato, estando compreendido que esse
“ato” ndo se limita trivialmente apenas ao gesto da produgdo propriamente
dita da imagem (o gesto da “tomada”), mas inclui também o ato de sua
recepgdo e de sua contemplagdo. A fotografia, em suma, como inseparavel
de foda a sua enunciacdo, como experiéncia de imagem, como objeto
totalmente pragmdtico. Vé-se com isso 0 quanto esse meio mecanico,
optico-quimico, pretensamente objetivo [...] implica de fato ontologicamente
a questdo do sujeito, e mais especialmente do sujeito em processo.

Se o “sujeito em processo”, conforme assinala Dubois, € um fato ontolégico no qual
se inscreve o trabalho — vetor por exceléncia — da imagem-ato, neste caso o processo de
produgdo da imagem e a sua contrapartida, a recep¢do da imagem, acabam por se condensar
no tripé apontado por Barthes, na cdmera clara, a saber: o operator, a fotografia e o
spectador. Ja o depoimento de profissionais, como o do repérter fotografico FAvio Damm, € o
de observar a dualidade da fotografia a partir de dois momentos: o do fotégrafo e o daquele
que vé a imagem fotogréfica, em entrevista ao canal SESC-TV, em 2008.

Torna-se oportuno estabelecer um vinculo indissolivel entre a fotografia e a informacao,
visto que esta é, simultaneamente, objeto material, representacio, contetido e abstragdo. Nao
vamos nos alongar sobre o imbricamento entre fotografia e informacdo, posto que ja foi
discutido na se¢@o que trata a imagem fotogréfica sobre o tripé da linguagem, do registro e da
informacdo. Vimos que a imagem fotogréfica se evidencia sob a forma de materialidade, de

indice e de trabalho; cabe agora examina-la sob a éptica da informacao.

Na tentativa de buscar os nexos entre a imagem fotografica e o objeto da ciéncia da
informacdo, ou seja, a informacao registrada sob a forma (des)materializada, passamos a fazer
uso do conceito elaborado por Smit e Barreto (2002), ja fornecido na se¢do que tratou da
imagem fotografica nessa inter-relacdo com a linguagem, o registro e a informagéo visuais, no
caso — parece-nos mais apropriado ao nosso objeto de estudo —, quando passam a considerar

a informagdo, no ambito da sua natureza, organizacao, disseminacao e funcdo. Conforme Smit

3¢ Entendemos por morfologia o estudo da formacfo da imagem.
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e Barreto (p. 21), ao precisarem a linha demarcatdria que separa a informacao de documento e

outras modalidades de “informacgdo”, destacam:

Nem toda informagfo é estocada, nem toda informacdo € registrada: eis a
linha de demarcacdo que ndo confunde a informagdo com documento mas
tampouco se desenvolve no ambito de uma “informa¢do” do senso comum.
Ao estocar a informacdo, esta passa a ter uma existéncia institucional e,
portanto, social.

Se o documento estd ancorado na ideia de prova, seja ela de natureza juridica ou
documental, a informacdo, na perspectiva desses autores (p. 18), ao partir do préprio conceito,
€ definida como “estruturas simbolicamente significantes com competéncia de gerar
conhecimento para o individuo e para o seu meio”. Aqui se apresenta um ponto de clivagem
fundamental para distinguir a informacdo, enquanto objeto da ciéncia da informagdo, do
documento na perspectiva da arquivistica.

Além disso, os autores tém como alvo do seu trabalho a questio conceitual da ciéncia
da informacdo dirigida a formacdo do profissional da informacdo. Logo, por extensio,
acreditamos que a questdo deve incidir sobre a qualificacio desse profissional para os embates
que a linha de pesquisa da organizacdo da informacdo requer, enquanto campo de estudo,
investigacdo e aplicagdo do conhecimento.

Onde a imagem fotogréfica se situa nesta definicdo da informacdo? A considerar a
leitura da imagem fotogrifica como imagem-ato (DUBOIS), podemos localizar sua
imbrica¢do neste conceito de informacdo, na medida em que essa imagem-ato ndo é sé
expressao da sua produgdo, posto que € registro, mas que se destina a diferentes usos por parte
da recepc¢do, o que qualifica a informacdo como “estruturas simbolicamente significantes”,
quando dispostas numa teia de circulagdo — esfera reservada as formas de tratamento e uso —,
implicando a sua institucionaliza¢do. Ou seja, a informagdo visual é devolvida a sociedade
sob a forma de direito e de socializa¢do, de modo a garantir os diferentes usos que fardo dela
distintos usudrios e receptores.

Se admitirmos que a informacdo procede de um meio, seja ele pessoal e ou mecanico,
que lhe da forma, conteddo e expressdao, podemos tomé-la como um signo indicial, iconico e
simbdlico, que se configura enquanto meio, processo e representacio, elementos que vao
assegurar os mecanismos de sua existéncia material e de sua funcio social . Para reforcar essa
afirmativa, pingamos um trecho de A ilusdo especular, extraido de uma “conclusdao
proviséria” de Machado (1984, p. 158-159, grifo do autor), onde o signo fotografico se

assenta sobre dois planos:
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Por ora [...] o signo fotogrifico é ao mesmo tempo motivado e arbitrério:
motivado porque, de qualquer maneira, ndo hd fotografia sem que um
referente pose diante da cAdmera para refletir para a lente os raios de luz que
incidem sobre ele; arbitrdrio porque essa informagao de luz que penetra na
lente ¢é refratada pelos meios codificadores (perspectiva, recorte,
enquadramento, campo focal, profundidade de campo, sensibilidade do
negativo, e todos os demais elementos constitutivos do cédigo fotografico
[...] para converté-los em fatos da cultura, ou seja, em signos ideoldgicos.

Eis os dois planos: o motivado e o arbitrdrio sobre os quais o processo fotografico,
enquanto sucessido tempo-espacial com base em uma teia de relagdes, constréi, a partir do
referente, do dispositivo maquinico e do fotégrafo, um tipo particular de representacdo
imagética, cuja producdo estd também intimamente ligada aos mecanismos ideoldgicos que
permeiam os valores e a visdo de mundo de quem produz a imagem; daquele que a negocia,
enquanto medida de valor simbdlico; e de quem a vé.

Por tltimo, a nossa conclusdo, em combinag¢do com a anélise de Machado, é a de que a
trama, enquanto fio que engendra e articula as demais pecas da representacdo e da
materialidade fotogréfica, tem a sua acdo desencadeada por uma dupla pulsdo da fotografia:
de um lado, o “signo fotogrifico motivado” que funde a presenca do referente com a
execucdo do ato fotografico; de outro, o “signo fotografico arbitrdrio”, que ajusta a
informacdo luminosa refratada as determinacdes do cdédigo constante nos dispositivos
técnicos e nas escolhas de sujeitos histdricos possuidos por uma determinada visao de mundo.

Isto nos leva a inferir que o arquivo fotografico se apresenta como um desdobramento
necessdrio desse processo de producgdo cultural de criagdo de imagens, na medida em que ele
é, simultaneamente, uma representacdo desse mesmo processo, € um lugar autorizado a
reunir, secionar, selecionar, ordenar e acumular esses signos ou representacdes de acordo com
seus cddigos que informam aspectos da natureza, da cultura e da condigdo humana e ao

mesmo tempo se torna objeto de estudo, de reflexdo e producdo de conhecimento.

4.3 O arquivo fotografico entre a inclusio e a exclusao

Rosalind Krauss (2002, p. 56), na sua leitura critica sobre “Os espagos discursivos da
fotografia”, problematiza a tendéncia cada vez mais recente em querer desconstruir “o
arquivo fotogrdfico, ou seja, o conjunto de prdticas, de instituicoes e de relacdes proprias da

fotografia no inicio do século XIX”.” O que a autora questiona € a tentativa de querer

37 . o . . P L . .
“el archivo fotogrdfico, es decir el conjunto de prdcticas, de instituciones y de relaciones propias de la

fotografia del siglo XIX en sus inicios”.
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desconstruir o arquivo fotografico, exatamente a partir daquilo que ele representa, para
reconstrui-lo em outras bases, utilizando-se de categorias extraidas da arte e da historia da
arte, elegendo conceitos de artista e de obra, segundo ela, distantes desse tipo de produgdo
fotogréfica datado e com caracteristica documental. Ela confessa a sua dificuldade de
entender a “tolerancia” que esse tipo de atitude da critica especializada acarreta e conforma.
Este é um dos aspectos que gostariamos de enfatizar.

O segundo diz respeito ao resgate que faz da definicdo de arquivo fotografico, na
condicdo de estudiosa da critica e da histéria da arte moderna na América. Ao fazé-lo,
recupera duas leituras primordiais: uma mais antiga, que faz de forma implicita e que,
inevitavelmente, remete a arquivologia, que, por sua vez, se ampara na histéria, na sua visio
retrospectiva do tempo quando relaciona o estudo da massa documental, ou do acervo
documental, ao seu contexto de producdo, sem o qual inviabiliza qualquer estudo que se
pretenda coerente e objetivo; € também o que Krauss vem a denominar de “exatiddo
histérica”, muito embora esse estudo também esteja sujeito a subjetividade.

Na outra leitura de temporalidade mais recente, Krauss faz referéncia explicita a
vinculag@o do arquivo com a teoria de Foucault, com vista & A arqueologia do saber, obra
voltada para uma prospeccio arqueoldgica, em termos do discurso (que investiga a existéncia
de camadas que vdo se justapondo umas as outras, até sedimentar-se), de modo a examinar, a
luz dessa teoria, as formacdes discursivas pertinentes ao arquivo fotografico inserido numa
dada temporalidade.

Convém situar este debate. Contra quem Krauss diverge e polemiza? O que de fato
estd em questdo € o tipo de conduta adotado para se examinar a fotografia documental do
século XIX sob o estatuto da arte e da historia da arte j4 referida antes. Qual o problema?
Segundo Krauss, a leitura feita em torno do cédigo numérico adotado pelo fotégrafo francés
Eugene Atget (1857-1927) levou tanto o MoMA (Museu de Arte Moderna de Nova York)
quanto o estudo critico de Maria Morris Hambourg a se deterem em uma leitura parcial das
razdes que teriam levado Atget a produzir com base em uma “intencionalidade artistica” e em
uma “evolugdo estilistica”. Resultado: o c6digo numérico adotado por Atget s6 podia ser fruto
de uma pesquisa histdrica que desse conta das suas vinculagdes com a documentacao histérica
e topogréfica que ele utilizava para dar conta das encomendas que recebia de instituicdes
documentdrias parisienses como bibliotecas, museus e monumentos. A chave do cdédigo
numérico, aplicado aos negativos, era oriunda do sistema de catalogacdo das bibliotecas e das
colegdes topograficas para as quais prestava servico. Um fator que tem sido decisivo para esse

deslocamento da fotografia documental para um discurso especificamente estético veio dos
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surrealistas, a partir de 1925, que o escolheram como precursor e icone do movimento. O que
a autora destaca é a lacuna deixada por essa leitura histérica do contexto de producdo em
torno desse arquivo e da formacgao discursiva que o acompanha.

Apesar da autora fazer um enquadramento no século XIX, o que justifica em face da
sua abordagem se voltar para a fotografia documental da época, mesmo assim a nogdo de
arquivo fotografico garante a sua atualidade, se considerarmos que um arquivo é um conjunto
nio sO de prdticas, de instituicoes e de relacoes, mas, sobretudo, é uma acumulacdo de
tempo, parodiando a letra do Chico Buarque de Hollanda, que fala da “pedra como uma
concentracdo de tempo”. Trata-se de um trecho da letra “Morro Dois Irmfos”, uma das faixas
do disco Uma Palavra, em vinil, langado em 1995, pela BMG Ariola.

Logo, o arquivo fotogrifico, além de ser um lugar e uma representacdo, ¢&,
fundamentalmente, uma praitica que se efetiva com base em um exercicio didrio, em um tipo
de institucionalizacdo e de relagdes especificas que se constroem no tempo € no espago.
Acreditamos que esta possa ser uma leitura possivel do que vem a ser o arquivo fotografico.

A epigrafe que inicia esta sec@o teve a inten¢do de destacar um trecho do texto de
Rosely Nakagawa, onde a autora, entre outros, em uma obra conjunta com o fotdgrafo
Thomas Farkas (2002) — simultaneamente objeto e autor — faz uma referéncia, de forma ainda
que ndo explicita, ao arquivo fotografico de Farkas, e reitera que a a¢do do tempo, de um
pouco mais de meio século, ndo agiu com crueldade sobre esse arquivo.

Constatamos ainda outras recorréncias na literatura, acerca da obra de outros
fotégrafos, em relagcdo a combinagdo entre o arqguivo e o fotogrdfico, nao esquecendo que
este, a exemplo do arquivo, também € uma prética, um exercicio do fazer ordindrio, aquele
que se consome ou que se consumiu na sequéncia didria de uma série de atos, de gestos e de
acdes comuns no continuo descontinuo do tempo. No caso especifico da nossa investigacao,
encontramos entre os escritos autobiograficos de Sebastido Leme uma referéncia explicita a
palavra arquivo, quando ele informa a Companhia Cinematografica Vera Cruz sua inteng¢do de
se desligar, em 1950, do Departamento Fotogréfico de que era responsdvel. Leme narra nestes
termos: “Fiz um relatério de tudo que havia no laboratério, bem como o arquivo de filmes de
fotos tiradas e entreguei ao sr. Carlo Zampari que tinha na Vera Cruz a fun¢do de produtor”
(Ver Anexos: “A Minha trajetéria pela Companhia Cinematografica Vera Cruz”, 1999, 4fls.,
grifo nosso).

Outras referéncias nos chegaram através de um catdlogo, organizado por Medeiros

(1995), que sinaliza com o titulo Arquivos & colecdes fotogrdficas da Fundacdo Joaquim
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Nabuco, e no sumdrio elege e localiza, na relacdo de assuntos, o item ARQUIVOS
FOTOGRAFICOS.

Ja na obra da fotégrafa Claudia Andujar (2005) — Vulnerabilidade do ser — emerge
um ensaio fotografico que atravessa as décadas de 1960 a 1990, atingindo 2003 feito um trem
da Central do Brasil: imprevisivel e inesperado a cada parada, rasgando sertdes e atravessando
os pampas, arranha-céus, cemitério do Aracd, favelas, subidrbios, Lagoa Santa, vilas de
pescadores, manicomios judicidrios, matadouros, garimpos, cerrados e floresta amazodnica,
entre outros. Comeca sua viagem nos sertdes da Bahia, em Feira de Santana, com a imagem
de uma quase-menina e quase-mulher sertaneja, na pagina oposta a da Dedicatoria, e finaliza
com uma série, denominada Sonhos, projetada sobre um papel absolutamente escuro, cuja
escuriddo é rompida pelo rastilho da luz imersa nas imagens retiradas do arquivo dos indios
Yanomami. L4, nos Agradecimentos, a confissdo: “Levei dois anos para revisitar meu arquivo
de quinze mil negativos em preto e branco e tantas outras imagens em cores.” J4 Didgenes
Moura (2005, p. 36, grifo nosso), um dos criticos convidados, v&€ “O dia em que Claudia
Andujar abriu a sua gaveta”; no lugar de gaveta, leia-se o arquivo das suas imagens.

Outra recorréncia da expressao arquivo fotografico foi localizada em uma edicdo que
serviu de “guia” da exposicdo montada pela Pinacoteca do estado de Sdo Paulo, entre
fevereiro e abril de 2005. A referida publicacdo recebeu o nome Fldvio Damm: uma
retrospectiva — 60 anos de fotografia de 1944 a 2004. Nesta edicdo, hd uma pequena mostra
de alguns momentos da trajetdria trilhada pelo repérter fotografico a partir de suas andancas
por paises e cidades, onde colheu vestigios e seguiu rastros de Brasilia no Planalto Central,
Espanha e Portugal, Paris e Piratini/RGS, Porto Alegre e Praga, Lisboa, Rio e Salvador e,
por ultimo, ele sobe até a cobertura do Paldcio do Catete e flagra JK com asas. As imagens
identificadas pelas suas respectivas legendas dao conta de uma toponimia atada a uma
datagdo, associando imagem, lugar e tempo. Os textos sdo do curador Di6genes Moura, do
jornalista Janio de Freitas e do fotégrafo que justifica o evento. Na pagina que encerra a
edicdo é possivel recuperar, nos “Fragmentos de uma biografia”, o dado: “Seu arquivo
fotogréafico tem cerca de 60 mil negativos.”

Finalmente, em um livro sobre o fotégrafo Benedito Junqueira Duarte (2007), um dos

fundadores do Foto Clube Bandeirante em 1939 e com passagem pela Revista Sdo Paulo™,

¥ Um dos primeiros periddicos brasileiros, por iniciativa do entdo governador de Sdo Paulo Armando Salles de
Oliveira, a usar a fotografia de forma moderna e a exibir uma diagramagio arrojada, de modo que a imagem e o
texto disputavam o mesmo espaco da edigdo téte-a-téte. Outro aspecto a ser observado é o de que essas imagens
apresentavam um paralelismo com as criadas por Kertész para a revista francesa VU e por Rodchenko nas
revistas russas Daesh’, Lef, Novyi Lef e SSSR na Stroike, para falar das mais destacadas (FERNANDES
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localizamos uma referéncia sobre o arquivo de negativos. Em 1937, Mario de Andrade, entdo
diretor do Departamento de Cultura, convida B. J. Duarte ndo sé para organizar a colecio de
negativos produzidos e acumulados pelo fotdgrafo e jornalista Aurélio Becherini — precursor
do fotojornalismo em Sao Paulo — que também reunia em seu acervo negativos produzidos
por Augusto Militdo, a partir de 1862, Valério Vieira e Guilherme Gaensly, entre outros;
como para chefiar a recém-criada Secdo de Iconografia do Departamento de Cultura
Municipal, segundo depoimentos prestados por B. J. Duarte (CAMARGO; INAIMO, 2007, p.
199); nessa entrevista hd uma recorréncia da palavra arquivo no sentido da informacao de que
ele € portador, bem como do tipo de suporte.

O que fica de tudo isso? E que a presenca de B. J. Duarte, em combinagio com a
preocupagdo patrimonial e documental de Madario de Andrade, foi um dos vetores que
possibilitou a existéncia concreta da Secdo Arquivo de Negativos da Divisao de Iconografia e
Museus do Departamento do Patrimonio Histérico da Secretaria Municipal de Cultura da
Prefeitura de Sdo Paulo.

Se até agora os termos arquivo fotogrdfico e arquivo de negativos foram utilizados
sem qualquer interdito, o mesmo ndo ocorre em relacdo as admoestacdes da arquivista
espanhola Heredia Herrera (1993, p. 7, grifo nosso), quando adverte:

Quando ao falar de arquivos se atende a sua determinag@o ao qualificativo
alusivo a informagdo [...] ou aos suportes que a armazenam [...] estamos
advogando e tomando partido por certa indefinicdo que ha muito tempo nos
ameaca [..] O que nos importa [...] é conhecer esses documentos e essa
maneira de armazenamento para estabelecer exatamente sua semelhanca ou
diferenca com os documentos de arquivo [..] e a necessidade ou
conveniéncia de optar por essa via de conservagdo ou armazenamento para
marcar mais claramente sua relagdo com os arquivos — cuja primeira
identidade vem da vinculacdo institucional e ndo da qualidade de sua
informagdo, nem do suporte que o contém [...]"

O que distingue, para ela, essencialmente, o documento de arquivo de qualquer outro

tipo de documento? A resposta ¢ que o primeiro vincula-se a uma matriz institucional, cujo

JUNIOR, 2007, p. 16). Nao perder de vista que tanto 14 quanto aqui as revistas apresentavam um determinado
enquadramento ideolégico. Além disso, sua edi¢do era mensal e a duracdo esteve restrita a dezembro de 1935 a
1936, possuia um formato 30x44 cm; a atuagdo de B. J. Duarte se fazia sob o pseuddénimo Vamp.

* Cuando al hablar de archivos se acude para su determinacién al calificativo alusivo a la informacién
[...] o alos los soportes que la almacenan [...] estamos abogando y tomando partido por cierta
indefinicién que desde hace tiempo nos amenaza [..] Lo que nos importa [...] es conocer esos
documentos y esa manera de almacenamiento para establecer exactamente su semejanza o
desemejanza con los documentos de archivo [...] y la necesidad o conveniencia de optar por esa via de
conservacion o almacenamiento para marcar muy claramente su relacion con los archivos — cuya
identidad primera les viene de la vinculacion institucional e no de la calidad de su informacion, ni del
suporte que lo contiene [...]
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pressuposto € a gestdo e a atividade desenvolvidas institucionalmente, e ndo a qualidade da
informacdo ou ao tipo do suporte, o que leva Heredia Herrera (1993, p. 7, grifo nosso) a
rejeitar o emprego da terminologia “arquivo fotografico”. Em seguida, completa:

Daqui a rejeicdo ao enunciar no titulo da minha palestra “arquivos
fotogrdficos”, e minha intencdo de falar, por um lado, do documento muito
concreto que é a fotografia, marcando as diferencas em sua identificacdo
com os documentos de arquivo e, por outro lado, abordar o problema de sua
integracdo nos arquivos ou instituicdes similares, porquanto a exposicio
feita a principio ndo supde em absoluto repidio a sua posi¢do e tratamento
dentro do arquivo e pelo arquivista.*’

Pelo que estd colocado, o problema ndo é s6 de ordem conceitual, que ird distinguir o
documento fotografico do documento de arquivo. Hd outro impedimento bem mais visivel
que questiona o cariter de prova ou, como aponta a autora, o “Atestado de Presenca”, que, no
caso da fotografia, é problemédtico pela sua condi¢do polissémica, que deriva, segundo ela, da
sua dicotomia entre a informacdo e o artistico. Porém, ao mesmo tempo, ¢ emblemdtico
porque, no caso da fotografia, a auséncia € um atributo do referente e ndo do signo de
indicialidade. Este, pelo contrério, afirma, anuncia, confere e aponta o “atestado de presenga”,
conforme foi visto anteriormente na se¢do que tratou da relagdo entre fotografia, linguagem,
registro e informacdo, com destaque para as consideracdes de Barthes, Dubois e Schaeffer.

Retomando a preocupacdo de Heredia Herrera quanto ao fato da fotografia estar
predisposta as simulagdes, mesmo quando das intervengdes no plano da cdpia, vé-se o que
ocorreu durante os expurgos e assassinatos no periodo stalinista, nos anos 1920, 1930 e 1940,
quando a imagem de Trotski foi eliminada de algumas fotografias que registravam os
principais lideres da Revolug¢do de Outubro de 1917, possivelmente, a despeito da vigilancia
da KGB, o negativo também, ou ndo, confiscado confirmava a presenca de Trotski nos
palanques oficiais, ao lado de Lénin; as manipulacdes aconteciam no momento da revelagao,
atingindo diretamente as cdpias.

Outra leitura sobre as possiveis intervencdes em diluir o figurativo no processo
fotografico nos chega através de Arlindo Machado, que discorda do ponto de vista do
fotégrafo José Oiticica Filho, que andou, nos anos 1950, fazendo experimentalismo com a

fotografia no sentido de torna-la “abstrata”. Para Machado, € uma tentativa va pelo fato de

* De aqui el rechazo a enunciar en el titulo de mi ponencia “archivos fotogrdficos”, y mi intencion de
hablar, por un lado, del documento muy concreto que es la fotografia, marcando las diferencias en su
identificacion con los documentos de archivo y, por otro lado, abordar el problema de su integracién
en los archivos o instituciones similares, por cuanto el planteamiento hecho al principio no supone en
absoluto repugnancia a su ubicacién y tratamiento dentro del archivo y por el archivero.



109

que tanto o aparato da camera quanto da pelicula acusam inapelavelmente a presenca da

figuracao:

Dai o equivoco fundamental de José Oiticica Filho ao supor que poderia,
numa certa fase de sua obra, construir uma fotografia ‘“abstrata”,
debrucando-se sobre motivos informais, como tracados de tinta sobre vidro
rugoso. O momento de abstracdo nas fotos de Oiticica é anterior a
fotografia propriamente dita: por essa razdo, tais fotos “abstratas” ndo sdo
nem um pouco menos figurativas que qualquer pimentdo hiper-realista de
Edward Weston (1984, p. 155, grifo nosso).

Paulo Herkenhoff, um pouco antes, ji havia tecido consideracdes acerca das

implicacdes do fotégrafo abstrato, ao examinar que:

Malgrado o avanco na dire¢do de assumir o espaco da copia fotografica
como bidimensionalidade, Oiticica ndo obtém nesta série a solu¢do de um
problema primordial de seu projeto. A fotografia ainda é mecanica: continua
substituindo a representagcdo convencional pela documentacdo dos
objetos/figuras abstratos em si e dados a priori. Vale dizer, o efetivo
momento da abstragdo precede a fotografia (mesmo se a linguagem fosse
considerada no preparo daqueles objetos abstratos). Em pintura, o gesto
mecénico em Paris produziria o tachismo. No Brasil, o registro mecdnico é

um ‘tachismo’ fotogrdfico, ndo importando se a imagem resultante é
geometrizada ou informal (1983, p. 13-14, grifo nosso).

Logo, qualquer desejo de romper com a mecénica do dispositivo fotografico resulta

apenas numa tentativa, em que o fotdgrafo se vé€ as voltas com a impossibilidade de diluir por

completo com as determinagdes do dispositivo em termos Opticos e quimicos, conforme

pudemos constatar nas duas leituras que chegam a mesma conclusio, o instante da abstracao

na fotografia precede o ato fotografico, isto parece ser consensual.

Agora, se trabalhamos com a hipdtese da falsificacdo ou da vulnerabilidade do

documento fotografico, essa € outra questdo, no sentido de uma dicotomia que lhe € intrinseca

e que na leitura se mostra mais suscetivel por conta da sua dupla dimensao a informativa e a

artistica:

Essas duas dimensées procedem de sua dupla origem, sempre sujeita —
frente aos documentos de arquivo cuja origem € natural e ndo arbitraria — a
vontade de alguém que decide sua criagdo, seja a instdncia de fotografos —
que é a forma mais frequente — seja a iniciativa de qualquer instituicdo
publica. Esta dualidade institucional ou particular vai determinar também a
relacio com os profissionais da documentagdo. [...] (HEREDIA
HERRERA, 1993, p. 10)"!

*! Esas dos dimensiones proceden de su doble origen, siempre sujeto - frente a los documentos de archivo cuyo
origen es natural y no arbitrario - a la voluntad de alguien que decide su creacidn, ya sea a instancia de
fotégrafos - que es la forma mds frecuente - ya a la iniciativa de cualquier institucién piblica. Esta dualidad
institucional o particular va determinar también la relacién con los profesionales de la documentacion [...].
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O que estd em causa, aqui, certamente nio € a dicotomia entre o documento
fotografico e o documento textual, na medida em que ambos estdo sujeitos as “maquinagdes”,
manipulagdes ou falsificagdes, mas a oposicdo entre os documentos de arquivo e 0s
documentos fotograficos, pela condicio natural do primeiro em oposi¢do ao carater arbitrdrio
do segundo, pelo fato de ser resultado de uma vontade individual e ou pessoal. Pelo que
consta, tanto o fotégrafo amador quanto o fotdgrafo profissional estdo inseridos numa teia de
multiplas relagdes que justificam tanto as suas atividades quanto as suas funcdes.

Do ponto de vista da existéncia de uma teia, podemos apontar as relacdes que se
estabelecem entre os proprios pares, isto €, entre os proprios fotdégrafos, no convivio da
profissdo, com a criacdo e participac@o nos fotoclubes, que abrem caminho para o espaco das
exposi¢des fotograficas, o estabelecimento de contatos com as agéncias fotograficas de
noticias, os meios de comunicacdo, com o poder publico e com a iniciativa privada. Esses
canais sdo extensdes necessdrias do fazer fotografico, portanto praticas ordinarias que
consolidam fungdes.

Consideramos, aqui, o que Heredia Herrera (1991, p. 89) toma por natural, aquilo que
existe institucionalmente e que por certo estdi marcado por um tipo de regularidade que
justifica as fungdes e as atividades desenvolvidas por uma pessoa fisica ou uma pessoa
juridica de natureza publica ou privada. Neste caso, a aparente dicotomia entre um e outro
documento se dissolve, quando pensamos a insercao desses fotégrafos, enquanto individuos e
profissionais, interagindo com os fluxos dindmicos, da vida, da sociedade e do Estado.

Por isso recorremos a andlise de Rosalind Krauss (2002, p. 41-42), que, ao tratar dos
espagos discursivos da fotografia, reserva um lugar para o espaco das exposi¢des nas quais os
fotograficos passam a se fazerem presentes.

E a fotografia? Em que espaco discursivo opera? O discurso estético, ao se
desenvolver no século XIX, se organiza cada vez mais em torno do que
poderiamos denominar o espago de exposicdo. Ja fora do museu, do saldo
oficial de uma feira internacional ou de uma exposi¢do privada, este espago
estava constituido por uma parte da superficie continua da parede — uma
parede concebida cada vez mais de forma exclusiva para expor arte [...]
Dada sua funcio de suporte material da exposicdo, a parede da galeria se
converteu no significante de inclusdo e pode considerar-se por si mesma
como representacdo do que poderiamos chamar “a exposicionabilidade”; a
parede da galeria se converteu no vetor fundamental de intercimbio de
artistilzs e mecenas dentro da estrutura em plena evolucdo da arte do século
XIX.

2 .Y la fotografia? ;En qué espacio discursivo opera? El discurso estético, al desarrollarse en siglo

XIX, se organiza cada vez mas en torno a lo que podriamos denominar el espacio de exposicion. Ya
fuera del museo, del salén oficial de una feria internacional o de una exposicion privada, este espacio
estaba constituido por una parte da la superficie continua de la pared — una pared concebida cada vez
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Poderiamos considerar o espago da exposicdo fotografica, de acordo com as
caracteristicas acima assinaladas, em concomitincia com a ampliagdo do espaco dos
fotoclubes, que, no Brasil, passam a vigorar com mais intensidade a partir de 1923, é o caso
do Photo Club Brasileiro que, desde entdo, passa a movimentar a cena carioca ampliando o
nimero de sécios, promovendo a organizacdo e a realizacdo dos primeiros saldes de
fotografia e editando a revista Photogramma. Estamos apenas arrolando os fotoclubes que se
destacaram por sua atuacdo no fotoamadorismo e que ultrapassaram mais de meio século de
existéncia (COSTA; SILVA, 2004, p. 25-34).

Depois € vez de Sao Paulo, com a fundacio, inicialmente, do Foto Clube Bandeirante,
em 1939, que aglutina em torno de si um espago onde eram compartilhados, além dos
processos fotograficos, os udltimos lancamentos de equipamentos e produtos da inddstria
fotografica. A agremiagdo, ao consolidar a sua estrutura de organizagdo, passa a incorporar
mais filiados, o que concorre para o langamento, em 1942, do I Saldao de Arte Fotografica de
Séo Paulo.

Acreditamos que esta iniciativa acabou criando condicdes para a realizagdo, em
Marilia, no ano de 1946, do I Salao de Arte Fotografica de Marilia, promovido e organizado
pelo préprio fotégrafo amador Sebastido Carvalho Leme, que também era um dos sécios do
Foto Cine Clube Bandeirante. A imprensa regional da época deu ampla cobertura, anunciando
a abertura e o encerramento da exposi¢do, a exemplo dos jornais de Marilia, o Didrio
Paulista, de 18/5/1946, que tinha como manchete na primeira pagina: “UM AMADOR
MARILENSE vai expor os seus trabalhos de arte fotogrifica. Serd realizada brevemente a
primeira exposicdo do género em nossa cidade”; o Didrio Paulista, de 18/6/1946, confirmava
na primeira pagina: “Primeira exposi¢do de Arte fotografica em Marilia”; de Bauru, a Folha
do Povo, de 14/6/1946, informava sobre a ocorréncia da “EXPOSICAO DE ARTE
FOTOGRAFICA” em Marilia; em setembro, com o seu deslocamento para Ribeirdo Preto, A
Cidade, de 11/9/1946, fazia o registro “Sebastido Carvalho Leme (...) apresentara ao nosso
publico amante do foto-amadorismo uma magnifica cole¢do de 30 trabalhos”. Pelo exposto, o
evento nao sé mobilizou a imprensa local como a de cidades préximas, mas também passou a

ser considerado como uma mostra pioneira no interior do estado de Sao Paulo, de acordo com

mds de forma exclusiva para exponer arte [...] Dada su funcién de suporte material de la exposicion, la
pared de la galeria se convirtié en el significante de inclusién y pudo considerarse por si mismo como
representacion de lo que podriamos llamar “la exposicionabilidad”; la pared de la galeria se convirtié
en el vector fundamental de intercambio entre artistas y mecenas dentro de la estructura en plena
evolucion del arte decimondnico.
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anotagdes tecidas ™ por Leme, que me ofereceu, a época dos nossos contatos e da minha coleta
de dados; em um deles 1é-se:

Exposicdo de Arte Fotogréfica de Marilia no saldo do “Marilia Ténis Clube”
em 15/6/1946 com 31 trabalhos (Esta exposicao foi registrada no Boletim do
“Foto Cine Clube Bandeirante” como a primeira exposicdo de fotografia
realizada no interior do estado) [...].

Mas este informe ele também forneceu na sua introdu¢do a “Os meus vinculos
profissionais com Ribeirdo Preto (Ver Anexos: Narrativa autobiografica: “Meus vinculos...”).
O que pretendemos deixar evidenciado é a existéncia de uma malha de ligacdes, onde o
espaco da exposicdo fotogréafica apresenta a capacidade de criar um circuito em torno dela,
conforme assinalava Krauss ao referir-se ao espaco de exposicdo como um vetor responsavel
pelo intercdmbio entre o mecenas e o artista. Pelo menos aqui visualizamos a interagdo entre
a imprensa, o fotégrafo, o fotoamadorismo, o fotoclubismo e o publico, o que certamente
contraria a visdo de Heredia Herrera em situar essa dicotomia entre o “natural” e o arbitrario,
respectivamente, entre o documento de arquivo e o documento fotografico. Queremos dizer
que se o “natural” deriva de um quadro de institucionalizacdo capaz de gerar uma
regularidade que justifica a funcdo e as atividades, do mesmo modo se procede quanto ao
arbitrario que parece ser fruto de um voluntarismo e de uma paixdo pessoal ou, talvez, ditada
pela contingéncia das institui¢des publicas ou privadas, como sugere Heredia Herrera (1991)
quando se referia a definicdo de arquivo e quando teceu consideracdes sobre a dupla origem
da fotografia: a informativa e a artistica.

O que podemos inferir € que o fotoclubismo enquanto forma de representacio social
de uma prética profissional e artistica se define como um espaco que retne, agrega e ou
segrega44, oferece cursos, edita informativos com regularidade, como € o caso do Boletim do
Foto Cine Clube Bandeirante, estimula a disseminag¢do de novos fotoclubes no interior do
estado, organiza saldes, exposicdes e caravanas estaduais e interestaduais, participa como juri
da selecdo de fotografias, a exemplo, do 1° Saldo de Arte Fotografica de Marilia, anunciado
pela Tribuna Democrdtica, jornal didrio local, de 24/1/1952 (grifo nosso):

Promovido pelo Foto-Cine Clube Marilia e com a colaboragdo da Unido dos
Treze [...] inaugurar-se-4, amanha, dia 25, as 20,30 horas no saldo de festas

3 Na ocasidio da pesquisa de campo, Leme entregou-me cinco folhas de papel A4 contendo: um verbete sobre
intuicdo, uma série de pdginas da WEB, enderecos eletrOnicos, instru¢cdes de como acessar a sua pdgina na
internet, além de produzir pequenos informes, entre outros detalhes menos relevantes. Chamaremos este
conjunto de: Lista de Sites e Notas.

* S6 era membro na época quem dispunha de tempo para se dedicar e de recursos pecunidrios para aplicd-los na
compra de equipamentos fotogrdficos caros e de materiais para laboratdrio, dai a participagdo expressiva de
jovens oriundos da oligarquia fundidria, da pequena burguesia e de uma classe média com alto padrio
aquisitivo.
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do Colégio Estadual de Marilia, o 1° Saldo de arte Fotogréfica, de cariter
nacional.

[...] O julgamento dos trabalhos estd a cargo de uma comissdo constituida
pelos srs. drs. Eduardo Salvatore e Jacob Polacow, respectivamente,
Presidente e Diretor Fotogrdfico do Foto-Cine Clube Bandeirante,
elementos esses que jd tém julgado trabalhos de vdrios saldes nacionais e
internacionais.

Retornando ao raciocinio de Heredia Herrera, queremos destacar que a dualidade da
condi¢do “natural” em oposi¢do a condicdo arbitraria parece se dissolver no mesmo caldo das
praticas exercidas, tanto pelo agente institucional quanto pelo sujeito pessoal, se o primeiro se
distingue pela regularidade, € o que supomos, da instituicdo que se identifica pelas funcdes e
atividades; enquanto o segundo permanece sujeito aos ditirambos de uma vontade pessoal que
decide o que eleger ou que escolher, defendemos que ambos estdo igualmente sujeitos as
regularidades e as contingéncias.

No momento em que as préticas do exercicio fotografico entram no circuito de uma
rede onde interagem o fotégrafo, os cineclubes, o espagco das exposi¢des, as publicacdes, os
saldes, o fotoamadorismo, a imprensa e o publico temos um circuito onde as préticas do fazer
fotogréfico atuam de forma intermitente, com regularidade e disciplina. Como fica a prética
cotidiana de um repdrter fotografico dentro de uma empresa jornalistica em relagdo a um
amador que opera com a mesma determinag@o atuando na maioria das vezes como free lance
para atender a pedidos de particulares, de empresas e até de mesmo de agéncias vinculadas a
esfera publica ou privada?

Como afirmamos anteriormente, o arquivo fotografico se apresenta e representa o
lugar que retine e acumula imagens, podendo também conter 0s equipamentos € materiais
fotograficos utilizados durante a trajetoria profissional e ou amadoristica do fotégrafo, trata-
se do que foi possivel girar em torno do processo de produgio, propriamente dito. E a cozinha
ou o laboratério capaz de fornecer elementos para a leitura das condicdes que ensejaram
aquela peca, obra ou trabalho.

Se a imagem fotogréfica, por si mesma, é uma informacio pela sua capacidade de
representacdo, de registro e de linguagem, na medida em que ela ndo s6 informa sobre si
mesma, como ja nos revelou Machado, quando falou da sua capacidade de fornecer uma data
aproximada da sua producdo com base na textura dos graos de prata que a pelicula contém;
como também pelo fato de desvelar o seu ndo rompimento completo ou radical com o aspecto

figurativo presente na ilusdo especular.
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Nao nos furtamos em admitir que a insisténcia em manter a terminologia arquivo
fotografico se deve as nossas leituras, feitas a partir do ponto de vista adotado por alguns
fotégrafos e estudiosos da fotografia que tomam o arquivo fotografico como um vocabulario
ou um instrumento que ndo lhes é extemporineo. E, por outro lado, se repararmos bem, é
como se a imagem fotografica fosse a prefiguracdo de um arquivo, capaz de armazenar em si
a sua propria datacdo, e o tempo e o espago da cena fotogriafica que ela camaleonicamente
subtraiu e guardou para si, em razdo da sua condi¢do figurativa.

A considerar o que foi exposto até o momento, torna-se oportuno que situemos o
acervo fotografico dentro de outra varidvel que € o arquivo pessoal, pela sua natureza singular
e particular que o distingue de um 6rgdo publico, de uma empresa ou de sociedade andnima.
Portanto, consideramos que o arquivo pessoal se constitui com base na relacio entre sujeito e
objeto, estando ambos inseridos numa teia de mudltiplas relacdes responsdveis por conferir

formas e usos distintos a fotografia.

O nosso propdsito € o de também enfatizar o que foi encontrado na literatura conforme
relatamos, depois de ter cessado as suas atividades. Neste caso, 0 arquivo se apresenta como o
resultado da produgdo desse processo de geracdo de imagens em distintos suportes. O arquivo
fotografico também remete para o lugar e o contexto da sua producdo. Em outras palavras, o
arquivo fotografico passa a ser uma forma de representacgdo final e fisica do ato de criacdo da
imagem, implicando uma relagdo entre espaco e tempo, onde o criador, partindo de uma ideia,
acaba por transfigurd-la em uma inscricdo de informacgdo, ou ainda como dizia Glauber
Rocha, nos anos 1960, “Uma cdmera na mdo e uma ideia na cabeca’. Portanto, a criacao,
considerando nosso espectro, se evidencia no processo de produgdo da fotografia, culminando
na formag¢do do arquivo fotogrifico e de uma produgdo escrita pessoal ou ndo, ambos
construidos com base nos residuos do processo de produgdo, pelo fato de o processo de
acumulacgdo implicar descarte e selecao.

Cabe a Barreto (2001, p. 3), entretanto, situar o lugar da criacdo da informacao nos
fluxos de informacdo de segundo nivel, o que vem a ser? Aqueles que acontecem nas
extremidades dos fluxos internos ou de primeiro nivel, justamente onde se localiza o sistema
de armazenamento e de recuperacio da informagdo, vinculado ao circuito interno de gestao e
de controle por parte das unidades de informacao, j4 referidas.

No outro extremo do fluxo interno se realiza um novo fendmeno de
. ~ . A2 45 < A s
informacdo cuja Esséncia™ estd na for¢a da passagem de uma experiéncia,

45 Z . PN A . . A
Em nota de rodapé, Barreto atribui a Esséncia a capacidade de devolver ao fendmeno a sua forga
transformadora. E esclarece que o E maitisculo € para diferencia-la de esséncia no sentido de natureza.
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um fato, uma ideia, que estéd delineada em uma linguagem de pensamento do
emissor como um agente criador, passando para a edicdo de uma inscricio
de informacio; a passagem se efetiva quando acontece um fluir da mente do
emissor criador da informacdo para uma narrativa transformada em um
texto, expresso em uma linguagem de edicao.

A passagem aqui assinalada por Barreto refere-se tdo somente ao texto escrito, mas ja
que estamos tratando da informacdo como “estruturas simbolicamente significantes com
competéncia de gerar conhecimento para o individuo e para a sociedade”, conforme ele
mesmo definiu anteriormente, neste caso, concluimos que tanto o texto, sob a forma de uma
narrativa, de um resumo ou de um titulo, quanto uma imagem fotogrifica que exibe um
retrato, uma paisagem ou, ainda, um flagrante qualquer da vida, colhido por um reporter
fotografico, também se insere nessa categoria.

Adiantamos também que a linguagem de edicdo da fotografia acontece em dois
momentos: o primeiro, quando ela se transforma em inscri¢do ou registro em funcido da
combinacgio entre o dispositivo fotografico, o fotdgrafo e o referente, em suma dos processos
de producdo da fotografia, antes, com a ideia, durante, no momento do ato fotografico, e
depois, nos trabalhos de laboratério que remetem a revelacdo, a ampliagdo e as intervengdes,
quer sejam no negativo ou no positivo. E, segundo, quando da edicdo da imagem por meio de
um tratamento grafico através dos meios de comunicacdo, em resumo da midia.

Barreto (2002b, p. 67), ao abordar a condicao da informacio o faz tendo por parametro
A condi¢do humana, obra da fil6sofa alema Hanna Arendt, que, segundo ele, incorpora as trés
atividades essenciais da vida activa: o labor, o trabalho e a a¢do. A primeira diz respeito a
atividade que corresponde ao processo biolégico humano; neste sentido a “condi¢do humana
do labor € a vida”; a segunda atividade se volta para a capacidade humana de produzir, de
criar e deste ato de criacdo tem-se o “registro, em cddigo préprio, da informacgdo e de sua
representacdo’; e, por ultimo, acdo se apresenta como a atividade em que “o homem exerce
sua qualidade de inteligéncia para introduzir seu conhecimento no espaco em que convive”.

Partindo dessa triade que reafirma o ciclo de vida activa da CondicGdo Humana,
Barreto passa a compara-la com a condi¢do da informagdo, de modo que a vida activa da
condic¢do da informagdo corresponde ao conhecimento, ao saber e a inteligéncia. De modo que
o saber associa-as ao labor, o conhecimento torna-se uma prerrogativa do trabalho que se
imiscui nas préticas de ac@o de inteligéncia, que, por sua vez, interage com o meio social

(BARRETO, 2002b, p. 68).
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Na medida em que essa triade se aplica aos fluxos e estoques da informacao, podemos
estendé-la as extremidades do fluxo interno onde o lugar da criagdo requer esses trés
elementos formadores da vida activa de quem cria, de quem produz. De onde deriva as
combinatdrias entre labor e saber, conhecimento e trabalho e, por dltimo, as priticas de acdo
de inteligéncia que interage com o seu contexto.

Mais uma vez nos utilizamos das reflexdes de Barreto (2002b, p. 71), s6 que desta vez
fundamentadas no historiador Paul Ricoeur; aqui, o mote € a soliddo fundamental de quem

cria e mergulha no fluxo da criagdo:

Quando se vive uma vida pensante — que € o local onde se projeta a criacdo
da informagdo antes de codificd-la —, isto acontece na mais escondida
privacidade. Essa € a soliddo fundamental de todos os que criam uma
informagdo. E por meio da informagdo produzida, com a ajuda de um
sistema de signos, que o homem procura relatar sua experiéncia vivenciada
para outras pessoas; espalhar a outros sua experiéncia, que foi experimentada
s6 por ele; que se processou no dmago de sua condigdo privada de criagdo
individual e que se desloca para a esfera publica de uma significacio, que se
deseja, seja coletiva.

A criagdo da informacao se opera a partir de uma vida pensante e de lugar reservado a
privacidade, € 14 que a informacdo se gesta com o auxilio de um sistema de signos e em meio
a um tipo de soliddo particular vivida pelo criador. A experi€ncia do processo criativo
acontece na esfera privada da criag¢@o individual para depois se deslocar rumo a esfera publica
de uma significacdo que se quer coletiva. Porém, de qual soliddo fundamental se refere o

historiador e filsofo Paul Ricoeur (2000, p. 27-28) na sua Teoria da interpretacdo?

Por soliddo [...] quero indicar o fato [...] de que o que é experienciado por
uma pessoa nio se pode transferir totalmente como tal e tal experiéncia para
mais ninguém. A minha experiéncia ndo pode tornar-se diretamente a vossa
experiéncia. Um acontecimento que pertence a uma corrente de consciéncia
ndo pode transferir-se como tal para outra corrente de consciéncia. E, no
entanto, algo se passa de mim para vocés, algo se transfere de uma esfera de
vida para outra. Este algo nfo € a experiéncia enquanto experienciada, mas a
sua significacdo. Eis o milagre. A experiéncia experienciada, como vivida,
permanece privada, mas o seu sentido, a sua significag@o torna-se publica. A
comunicag¢do €, deste modo a superacio da radical ndo comunicabilidade da
experiéncia vivida enquanto vivida.

N

A assertiva de Ricoeur procede quanto a impossibilidade da passagem dessa
experiéncia vivida pelo agente criador deslocar-se para os canais de recep¢o, na medida em
que o vivido tem uma particularidade que condensa tempo, lugar e sentido, logo permanece
atado a quem viveu e sentiu, vive e sente existencialmente. Trata-se, tdo sO, das experiéncias-

limites e tdnicas, posto que sdo marcadas pelas tensdes e medos, ansiedades e frustragdes,
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dores que esgarcam musculos e dilaceram a alma, euforia e angustia, espanto e decepcao,
vazio e soliddo, fracasso e prazer.

Este redemoinho em torno do préprio eixo € algo intransferivel e inalienavel.
Marcado por uma solidao da qual o individuo € tributério e cativo, no sentido de uma clausura
e do pagamento de tributos, também configura uma das condi¢des que possibilitam a
transmutacdo de uma ideia ou de um evento numa inscri¢do ou num registro de informagao,
que, dependendo da sua institucionalizac¢do, podera ser apropriada por alguém que viverd, por
certo, um paroxismo, tdo intenso quanto com vista em transforma-la em conhecimento.

O arquivo, quando muito, pode conter parte de fragmentos dessa experi€ncia-limite
vivida nos desvdos da soliddo e o que veio a publico foi resultado de um processo de
filtragem que passou pela sua mediacdo ou pela de terceiros, quando se trata de trabalhos sob
encomenda, seja da esfera publica ou privada. Estamos situando o momento vivido antes e
durante o processo de criagdo responsavel por conter o paroxismo das tensdes existenciais e
histéricas. E provdvel que parte desse transe se deposite feito grinulos no fundo ou na
superficie do resultado dessa criagdo, muitas vezes imperceptivel a olho nu.

Ja o produto dessa criagdo — que reconhecemos como uma informacao visual capaz de
condensar forma, conteiido, expressdo e testemunho®® — vai compor um conjunto denominado
arquivo fotografico. S6 neste caso, entdo, a passagem se consolida, é quando a producio dessa
informacdo contida no arquivo fotogréfico, que agrega linguagem e registro visual por um
agente criador, sai da sua esfera pessoal e se desloca para a esfera publica ou privada; esse,
efetivamente, ¢ o momento da sua institucionalizagdo e exposi¢do coletiva.

O passo seguinte, situar uma escrita autobiografica como uma urdidura que busca
tecer uma construgcdo de si mesmo, enquanto registro grafico numa escrita de si (GOMES,
2004). E, por dltimo, observar em que medida a tessitura se apresenta como o modo de
constituicao dessas diferentes partes da composi¢cdo que retine e interliga o pessoal, o privado

e o publico.

4.4 Escrita pessoal e urdidura

Assim como partimos da ideia de que a fotografia, em conjunto com determinagdes

histéricas, engendra uma trama que possibilita a formag@o de imagens com base no processo

46 Estamos chamando de forma a bidimensionalidade da fotografia, quer no negativo flexivel ou de vidro, quer
no papel fotogréfico; o contetido é o dado que ele agrega de modo a informar; a expressdo é um tipo de sentido
atribuido pelas formas de recepg@o ao significante que € a imagem, enquanto o testemunho é aquele que esteve 14
em corpo e alma que viu, selecionou, colheu e produziu o registro visual.
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fotogréifico, que em face dessa sucessdo de praticas constitui uma rede de relacdes, onde o
fotégrafo interage com o publico e o privado; também admitimos a possibilidade de que o
fotégrafo para atender as demandas e exigéncias da pratica fotografica constréi uma escrita
pessoal que busca explicar, justificar e identificar o fotégrafo a partir das suas escolhas, do
seu oficio e de sua histéria pessoal. Neste sentido, esta escrita autobiografica se apresenta
como uma urdidura que se entrelaga a trama da fotografia, formando um tecido tnico, onde a
imagem e a escrita pessoal do biografado procuram reaver os vinculos entre a histéria do
individuo e a sua insercdo na vida e no mundo.

Para Artieres (1998, p. 11, grifo nosso), a a¢do pessoal e continua que leva o sujeito a
busca obstinada de “arquivar a prépria vida é se pdr no espelho, é contrapor a imagem social
a imagem intima de si proprio, e nesse sentido o arquivamento do eu é uma prética de
construgdo de si mesmo e de resisténcia”’. A questdo que colocamos € outra, se nessa mesma
operagdo realizada por esse mesmo sujeito, que implementa o “arquivamento do eu”, em
presenca do espelho, ao contrario, ha também uma prética no sentido de adequar a “imagem
social a imagem intima”, na medida em que as contradi¢des sdo inerentes as condigdes de
producio dessa pritica de construgdo de si mesmo.

Acreditamos que aqui estarifamos na presenca de um homem possivel, mais crivel, e
menos ideal. Que pode ser esse, que no momento avistamos e ou enxergamos. E provivel que
nesse exercicio de se tornar publico, aconteca, exatamente, o contrario, ou seja, a intencio
deliberada de adequar no espelho de si as duas imagens, a social e a intima, ja que estamos
diante de uma construgdo que procura compatibilizar e dotar de coeréncia pessoas dispares: a
publica e a pessoal. Entendemos desse modo, em razdo da propria condicdo do vidro
espelhado que ndo estd imune aos processos de refletir e de refratar, conforme Machado
(1984) demonstra em A ilusdo especular, ao examinar a relacio entre a imagem fotografica e
o dispositivo fotografico.

Por que insistimos nesse ponto? Pelo fato de que um projeto que visa a um
investimento pessoal, inspirado na constru¢do de uma imagem de si, passa a ser tributdrio de
um olhar que lhe ¢ dirigido de fora, logo hd uma expectativa em combinar esses dois tipos de
leitura: a intima e a social. Nessa busca, possivelmente, estdo presentes as “estratégias”, as
“asticias”, as “tdticas” e as artimanhas que fazem parte do jogo onde o pessoal entra em
disputa com o social e o intimo. A escritura autobiogrédfica ndo se faz também as custas de
conflitos, cesuras, deser¢do, omissdes e censuras? E possivel uma escrita que se construa 2
margem ou indiferente as dissensdes que sdo prdprias das tensdes e contradi¢des entre o

tempo social e o tempo intimo?
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Antes, 0 nosso foco esteve voltado para a fotografia nas suas multiplas interfaces com
aquilo que lhe é constitutivo e o que lhe é externo’’, mas ao retornarmos epigrafe que inicia
esta secdo, onde se aborda o fotdgrafo sob o adngulo do seu arquivo de imagens e da sua
relag@o visceral com o tempo e no tempo, mediador de temas cuja recorréncia € ele mesmo e,
que, além disso, soube manter as imagens preservadas de uma provédvel erosdo, por ele
mesmo consentido ao longo de cinco decénios; faz-se necessdrio que, agora, passemos a
agregar a essa fotografia uma outra varidvel igualmente importante e que também lhe &
constitutiva, trata-se da escrita autobiografica que situa esse fotégrafo nas suas proprias rotas
de percursos em meio as diatribes entre trama, urdidura e tessitura.

Neste caso, se estivemos discorrendo sobre o arquivo fotografico é porque,
necessariamente, ele requer o seu duplo, aquele com quem o arquivo possui uma relagdo na
medida em que foi criado a partir da figura do fotdgrafo. E este quando passa a falar desse
arquivo recorre, na maioria das vezes, a uma memoria, formada pelos registros diversos, pelo
testemunho, pelo depoimento, por uma escrita pessoal que o identifica e o reconhece.

Porém, este conjunto constituido pelo produto desse trabalho e pelo resultado dessa
memoria mantém-se isolado. E o que é dado a conhecer passa por uma filtragem porque a
escala utilizada permanece presa as determinacdes de ordem pessoais, onde o sujeito se
reconhece como um individuo particular e tinico. E o “sujeito-EU” do qual nos fala Couchot,
quando localiza o seu contracampo, o “sujeito-NOS”. Nio seria o caso refletir e reconsiderar
as tensdes que decorrem do confinamento do produto desse trabalho, por definicdo social, e
dessa memoria pessoal privados da sua inser¢do nos fluxos da informagao?

Estas implica¢cdes —referentes aos impedimentos da passagem do “sujeito-EU” para o
“sujeito-NOS” — poderiam ser avaliadas a partir de leituras fornecidas por Smit e Barreto,
Ricceur e Couchot, os dois primeiros apontando para um entrelagamento de dois lugares, onde
se processam a criacdo da informacdo e a producido do conhecimento; e um espaco, que atua
como mediador entre esses lugares j4 mencionados. E o espaco da mediacdo para onde
convergem os fluxos internos de informacgdo, garantindo a ponte entre o lugar que gera a
informacdo e o outro, que a reelabora, transformando-a em conhecimento.

A contribui¢do de Ricceur tem por base a sua reflexdo sobre o testemunho que se
apropria da experiéncia vivida para converté-la tanto numa inscri¢do (de informagdo) ou
registro, quanto numa memoria arquivada para fins de conhecimento, finalidade dltima da C.I.

Por fim, resta a Couchot, repensando os lugares desse sujeito-Eu e desse sujeito-Nos,

47 . N . - . . . . L. . .
O que seria externo a fotografia? O que ndo seria constitutivo da sua matriz genética o que teria ficado de fora
da sua composicao.
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reconciliar-se com a técnica na sua dimensdo que interage com a percep¢do de modo a se dar
conta, a partir de um quadro observado por Merleau-Ponty e recuperado por Couchot, que a
percep¢do se origina com base em uma construgdo coletiva. Logo, é a primeira pessoa do
plural, no lugar da primeira do singular. Essas leituras levam a pensar acerca desses
deslocamentos que a fotografia promove no sentido da esfera pessoal (ou familiar) para a
esfera publica ou privada, desde que esta tenha uma dimensao coletiva.

A respeito desta passagem do sujeito pessoal para o sujeito privado, no espaco
publico, tomamos a liberdade de nos apropriar de uma terminologia empregada por Edmond
Couchot (2003, p. 17), que consiste, partindo das técnicas figurativas, no jogo entre um
sujeito que se desloca, incessantemente, entre o “sujeito-EU” e o “sujeito-NOS”. Seguindo
esse fio condutor, mais adiante, ele, ao abordar a presenca maquinica da representacio
fotogréfica, observa que:

Assistido pela automatizacio dos procedimentos de representagdo, o olhar se
pds, no decorrer do século XIX, a funcionar muito mais sob o modo
impessoal do NOS, préprio 4 experiéncia tecnestésica ** imposta pela
fotografia. Ndo que o sujeito tenha desaparecido; muito pelo contrério, ele
viu grande parte de suas fungdes se reforcarem, apesar de se deslocar.
Qualquer um podia adquirir doravante o privilégio antigamente reservado
aos artistas de criar uma imagem conforme o modelo. [...] Nada mudava no
alinhamento sagital do sujeito, da imagem e do objeto, estruturando o
sistema de figuracdo nascido da perspectiva, mas o sujeito da representacio
tornava-se a partir de entdo um sujeito muito mais fortemente aparelhado,
muito mais NOS do que EU. Como toda experiéncia tecnestésica, a
fotografia — seja ela o fotdgrafo, o fotografado ou o observador — impos um
modelo comum de comportamento perceptivo grandemente unificador e
uniformemente partilhdvel sobre o qual se erigiu o habitus visual.
(COUCHOT, 2003, p. 33).

Couchot, ao constatar a presenca desse “habitus visual”, que se estrutura a partir da
“experiéncia tecnestésica”, confirma a expansao do maquinismo fotografico associado a uma
cultura da percepcdo dos sentidos, ambos capazes de possibilitar novos padrdes de
comportamento e de sensibilidade na relag@o entre os sujeitos e o mundo, posto que o sujeito-
Eu se fusiona ao sujeito-Nés e vice-versa, o que acaba nos fornecendo novas pistas em favor
de novas ressignificagdes acerca da relacdo entre sujeito(s) e objeto e da ampliacdo de novos
espacos de institucionalizagdo da memoria visual, transformados em fontes ou estoques dessa

producdo imagética, cujo sentido serd encontrado nos multiplos tipos de recepgao.

48 o g . ~ P ~ .
Significa a combinacdo entre a técnica e a faculdade de percepgdo dos sentidos em promover novas formas de
percepcio e sensacdo na relac@o entre os sujeitos e o mundo.
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E com base nesse rito de passagem, do lugar privativo pessoal para a esfera piiblica ou
para o espago privado, que o testemunho que enseja a narrativa pessoal, de natureza oral e ou
escrita, reconstrdi-se e se consolida enquanto confissdo e documento. Partindo deste bindmio
podemos alcancar o que Ricoeur (2007, p. 177) nos sugere quando nos situa em relagdo ao
Testemunho e ao Arquivo. Na relacdo entre narrativa e testemunho, ele compara:

A esses tracos de escrituralidade que possui em comum com a narrativa, o
testemunho acrescenta tracos especificos ligados a estrutura de troca entre
aquele que da e aquele que recebe: em virtude de seu cardter reiteravel que
lhe confere o estatuto da instituicdo, o testemunho pode ser tomado por
escrito, prestado. O depoimento € por sua vez a condicdo de possibilidade de
institui¢des especificas indicadas a coleta, a conservagdo, a classificacdo de
uma massa documental tendo em vista a consulta por pessoas habilitadas
(RICEUR, 2007, p. 177).

Enquanto isso:

O arquivo apresenta-se assim como um lugar fisico que abriga o destino
dessa espécie de rastro que cuidadosamente distinguimos do rastro cerebral e
do rastro afetivo, a saber, o rastro documental. Mas o arquivo nio é apenas
um lugar fisico, espacial, é também um lugar social. E sob este angulo que
Michel de Certeau trata no primeiro dos trés painéis sobre o que, antes de
mim, ele denominou de operacgao historiografica. (RICEUR, 2007, p. 177).

Temos aqui dois vetores, o testemunho e o arquivo, sem 0Ss quais a criagdo da
informacdo e a produ¢do de conhecimento ndo se realizam no plano de uma materialidade,
isto €, de uma pratica que se exerce tendo por base a criacdo da informago que se reverte na
producdo de conhecimento, este podendo transmutar-se em informagdo para se converter de
novo em conhecimento e, assim, num continuum que se justifica pelo carater reiterdvel do
testemunho que, por um lado, institui uma relacdo entre dois sujeitos, um que fornece,
outorga, consente, e, por outro, a existéncia de um lugar fisico e social que responde pela sua
reapropriagdo, ressignificacio e socializagao.

Portanto, a relacdo entre a producio desses testemunhos pessoais € o papel exercido
pela instituicdo, responsdvel pela custddia e gestdo desses testemunhos, representa,
respectivamente, os polos de operacdes e de mediacOes necessdrias a organizacdo da
informacdo simultinea a producdo do conhecimento. Neste sentido, para nds, o lugar da
institucionalizacdo do arquivo, pensado nos termos de Paul Ricoeur, guarda uma relacdo
estreita com a dindmica dos fluxos de informacgdo disposta nos estoques vinculados as
unidades de informacao.

Pensamos esses dois polos, como dois elos, que se articulam, entre si, testemunho e

arquivo, o primeiro confere ao segundo a razdo da sua existéncia, assim como a fun¢do do
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segundo s6 se efetiva plenamente na presencga do primeiro. Nessa altura, j4 ndo mais falamos
do documento retido, adstrito a esfera pessoal, restrito ao produtor e ou a suas familias que
detém a sua posse, mas a sua passagem ou liberagdo para o espacgo publico.

Esta passagem também pode se efetivar a partir da doacdo, que consiste num acordo
tacito firmado entre a esfera pessoal, que se predispde a ceder ou a doar, e o espaco piiblico
de institucionalizag¢do da informagdo que o recebe, e que pode ser tanto de natureza juridico-
politico-adminsitrativa, subordinado a esfera estatal, quanto de natureza privada, desde que
esta nao se confunda com a esfera pessoal. Outra modalidade de transferéncia implica a
existéncia de um acordo entre aquele que detém a posse do acervo privado e uma instituigdo
publica que assume a func¢do de administrd-lo, mas com base em cldusulas a serem obedecidas
pelas partes envolvidas, e, por dltimo, tem a venda, quando implica a avaliagdo do acervo com
base no valor monetario ou de mercado.

A instituicdo de informacgdo que incorpora o acervo poderd fazé-lo mediante uma
custédia® que pode ser de carater definitivo ou provisério. Todavia, fica evidenciado que a
diferenca bdsica entre a doacdo e a venda reside no carater mercantil desta em relacdo ao
cardter social da primeira, o que ndo significa que sejam procedimentos excludentes, na
medida em que o valor patrimonial estard presente nos dois procedimentos. Todavia, ndo se
deve perder de vista que o espaco publico de institucionalizacdo da informacdo deve ser
expressao do sujeito-nds, desde que este se manifeste numa vontade coletiva e social.

Por dltimo, entendemos o arquivo na trama da fotografia como expressdao de uma teia
de multiplas relacdes que envolvem desde as formas de aquisicdo de saberes, de técnicas, de
equipamentos e acessorios fotograficos, oriundos do processo de industrializagdo capitalista
até uma gama variada de clientes. Estes sdo constituidos por pessoas fisicas e juridicas de
natureza privada e publica, passando também pelos auxiliares diretos do fotdgrafo e pelas
entidades representativas da categoria, a exemplo dos fotoclubes, de ambito local, estadual,
nacional e internacional, acrescidos dos espacos reservados as escolas de formagdo, a
exposicao e ao workshop.

Considerando esses fios que formam a trama da fotografia e se entrelacam aos da
urdidura tragada pela narrativa pessoal, trama e urdidura resultam das a¢des ordindrias e
origindrias do encadeamento dos processos de producdo e de acumulagdo da imagem

fotografica e de uma narrativa e memoria de si, que vem a ser a do fotégrafo e a de quem com

* De acordo com o verbete do Diciondrio de Terminologia Arquivistica (1996, p. 21), a custddia implica a
“Responsabilidade juridica, tempordria ou definitiva, de guarda e protecdo de documentos dos quais ndo se
detém a propriedade”, tornando-se, portanto, inaliendvel.
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ele criou lacos. Portanto, ambas sdo também consideradas como uma sucessao de eventos, na
medida em que os seus fios constituem o tecido conjuntivo que formam a tessitura. Eis o
desafio a que esta sujeito o estudo da gé€nese, ndo s6 no que tange a producdo da imagem,
mas, sobretudo, & produ¢do de uma narrativa pessoal que, por sua vez, se converte numa
extensao do arquivo fotografico, razdo e sentido da sua existéncia.

Concluindo, a inser¢do dessa narrativa pessoal na questdo da génese deveu-se ao fato
de considerar que essa é, por exceléncia, o niicleo que (in)forma acerca desse sujeito que
engendra a histéria da sua experiéncia e vivéncia. Enfim, que se antecipa a uma constru¢ao
que possam fazer dele. Ndo esquecendo, contudo, que o paradigma indicidrio ou semidtico,
apontado por Ginzburg, abre possibilidades metodoldgicas para, a partir de vestigios,
aparentemente despreziveis, recuperar os elementos que elucidam a trama e a urdidura
dispostas na tessitura da imagem e de uma escrita pessoal convertidos em arquivo fotogréfico.
Por dltimo, indagamos: em que medida a tessitura se apresenta como o modo de constitui¢do
dessas diferentes partes da composi¢cao do arquivo fotografico que retine e interliga o pessoal,

o privado e o publico?
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5 0 FIO DA NARRATIVA E A TRAMA DO PROCESSO FOTOGRAFICO

E o tempo que compde o que se chama fio da histéria. Pois a cronologia é um fio
mais necessdrio a se orientar numa narrativa histérica do que aquele com que Teseu
escapou dos desvios do labirinto.

F. La Mothe Le Vayer, Paris, 1669

5.1 O paradigma indiciario no contexto da ciéncia da informacao

Esta se¢do procura tragcar um percurso que trata dos cruzamentos constantes entre a
trama da fotografia e o fio de uma narrativa construida pelo fotégrafo, quer do ponto de vista
do depoimento, sob a forma de entrevista e questiondrio, e do testemunho, quer do ponto de
vista da producdo de uma escrita autobiogrdfica. Neste sentido, vamos nos apoiar no material
coletado, a partir da pesquisa empirica, tal como as entrevistas realizadas para a obtencdo de
mais informagdes, além das fontes ja existentes sobre a trajetéria do fotégrafo, com base na
oralidade; a coletdnea de textos e documentos organizados e disponibilizados ao publico pelo
proprio fotégrafo; e, finalmente, a presenca de uma escrita pessoal de cardter autobiografico,
que chamamos de narrativa. Mais tarde definiremos cada um desses termos em itdlico.

Esse tripé, formado pelo depoimento, o testemunho e a escrita autobiogrdfica, se
constroi a partir da trama fotografica, isto €, da sua capacidade de engendrar outras produgdes
e outras relacdes, necessdrias a sua autofagia. Uma vez que a fotografia se (re)alimenta de
seus dispositivos dptico-quimico e mecanicos, do fotégrafo, que intervém com os seus
codigos e valores, e do referente, onde a imagem aparece como sendo o seu duplo. A sua
condicdo autofdgica se explica e se justifica pelo hibridismo que € inerente a sua prdpria
constitui¢io e condi¢do; o que talvez se evidencie em um dos depoimentos de Leme (1996)°'
concedido a imprensa, ao destacar a passagem de uma experiéncia para outra, cOmo uma
espécie de pulsdo presente no ato fotografico: “As veredas palmilhadas na busca da expressio
da arte, quando atingem as barreiras do repetitivo, tornam-se mondétonas, ndo mais oferecendo
aquela atrac@o do imprevisto, aquela atracdo do desbravar o ndo conhecido”.

E 0 que nos sugere os verbos oferecer ¢ desbravar, em oposi¢io aos verbos atingir e

tornar. Logo, o nosso propdsito é de mostrar como os elementos que resultam desse tipo de

%0 A epigrafe foi retirada das Notas referentes 2 Introdugdo da obra O fio e os rastros, de Carlo Ginzburg (2007).
3! Texto extraido da coletdnea “Documentdrio das atividades profissionais e artisticas de Sebastido Leme 50
anos: 1946-1996”, ocasido em que o fotdgrafo prestava a imprensa local um depoimento sobre a exposi¢ido
publica que ele faria de suas imagens convertendo a fotografia analdgica em fotografia digital.
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producgdo se articulam e se imbricam nas tramas e nas urdiduras dessa relacdo do fotégrafo
com a fotografia e o mundo; de onde deriva a nossa preocupacdo de situar a fotografia no
ambito do processo, da representacdo e do sentido, elementos intrinsecos a sua prépria
constituicdo. Dai se faz necessdrio lancar mao de uma metodologia que combine a histdria
oral e o paradigma indicidrio, modelo epistemoldgico, que emerge no final do século XIX, no
contexto das ciéncias humanas (GINZBURG, 1990, p. 143-179) como base e fundamento de
um olhar, de uma leitura e de um estudo de natureza retrospectiva.

O paradigma indicidrio para o historiador Carlo Ginzburg (1990, p. 170), a principio,
se apresenta sob a forma de um tapete, cujos fios que o constituem variam a depender do seu
contexto. Que pode ser chamado de “venatério, divinatdrio, indicidrio ou semidtico”, nao se
trata do mesmo significado, porém vinculam-se ao mesmo modelo epistemoldgico. Para isto
basta recorrer a disciplinas distintas, a exemplo da histéria da arte, da psicandlise, da literatura
e da medicina, que se articulam “entre si pelo empréstimo de métodos ou termos-chave”.

Aqui, poderiamos evocar o paradigma indicidrio da semidtica referindo-se ao o tripé
onde estdo identificados o italiano Giovanni Morelli, o alemdo Sigmund Freud e o inglés
Arthur Conan Doyle. Estes, por sua vez, representam a conjun¢do de trés tipos de saberes e de
préticas, respectivamente, a histéria da arte, a psicanélise e o romance policial. Muito embora,
esses trés profissionais estivessem ligados a uma mesma matriz de formacdo, ou seja, a
medicina, de onde deriva a semiose, ou semidtica médica, disciplina que se encarrega do
estudo de sintomas/vestigios que a patologia deixa a mostra, porém s6 a luz de um exame é
possivel desveld-los.

A semiose serd o ponto em comum entre as trés praticas exercidas. O fato é que
diferentes profissdes — respectivamente, historiador da arte, psicanalista e escritor de romance
policial — empregam o mesmo método. Implica considerar que eles estdo atentos para os
detalhes infimos, na maioria das vezes despreziveis para muitos, mas que se encarregam de
fornecer as pistas para compor o todo; a exemplo das marcas fornecidas pelos signos
pictéricos, o que leva a distinguir o quadro falso e do verdadeiro, cujo detalhe se deixa revelar
sob a forma do l6bulo da orelha direita; dos atos falhos, imperceptiveis ao analisado, que se
deixam escapar no ato de sua fala ou de seu gesto corporal; dos vestigios deixados pelo
criminoso ou pela vitima no local do crime. Toda essa combina¢do permite decifrar uma
realidade, aparentemente impenetrdvel e indecifravel.

O paradigma indicidrio teria suas raizes mais remotas localizadas na conduta primaria
do cacador, de langar-se em busca de sinais, de vestigios ou de pistas, partindo dai para

operagdes mentais de natureza cada vez mais complexas, o que implicaria a existéncia de um
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saber, de tipo venatdrio, também presente em algumas das fabulas, de onde deriva a génese do
romance policial. Porém, seguindo o fio condutor de Ginzburg, a impressdo digital teria sido
uma herancga deixada pelos bengaleses, certamente analfabetos, a imprimirem no papel as suas
marcas digitais como um tipo de escrita que era lida pelos adivinhos, ou melhor, pelo saber
divinatério; mas, que nio passou despercebido a William Herschel, funciondrio responsavel
pela administrac@o inglesa no distrito de Hooghly. Aquele ao observar esse curioso costume
em Bengala, nos anos 1860, anunciou, mais tarde, que as impressdes digitais eram
intransferiveis e tnicas. Cujas implicacdes mais tarde podem ser comprovadas nas institui¢des
de seguranca publica e controle social. O império britdnico no Oriente teria assegurado a sua
“pax romana”. Para Ginzburg (1990, p. 176): “Os funciondrios imperiais tinham-se
apropriado do saber indicidrio dos bengaleses e viraram-no contra eles.” Em seguida, conclui:
Mas o mesmo paradigma indicidrio usado para elaborar formas de controle
social sempre mais sutis € minuciosas pode se converter num instrumento
para dissolver névoas da ideologia que, cada vez mais, obscurecem uma
estrutura social como a do capitalismo maduro [...] Se a realidade é opaca,
existem zonas privilegiadas — sinais, indicios — que permitem decifra-la
(GINZBURG, 1990, p. 177).

Para isso, o autor se vale de um amplo espectro que permeia o conhecimento humano
que vai desde uma memoria que se vale de registros decodificdveis, passando pela trajetdria
da escrita, até o lastro de contribui¢cdes imemoriais. Onde, o exemplo da tradicdo bengalense,
aponta os indicios de um saber imemorial e o seu confisco por outro tipo de saber hegemdnico
inserido na légica do capitalismo contemporaneo, que determinam quais serdo 0s seus usos e
as suas aplicagdes em determinados contextos.

Por dltimo, Ginzburg (1990, p.179) conclui seus estudos e reflexdes referindo-se a
dois tipos de intuicdo uma alta e outra baixa. Esta estaria “distante de qualquer forma de
conhecimento superior, privilégio de poucos eleitos”. Porém, torna-se “patriménio dos
bengaleses, expropriados do seu saber por sir William Herschel, dos cacadores, dos
marinheiros, das mulheres”. Ginzburg nao qualifica o que vem a ser a “intuicao alta”, contudo
aponta a intuicdo como ‘“‘sindnimo de processos racionais”’, onde a “intui¢do baixa” estd
fortemente amparada nos sentidos, considerando as representacdes de género e de segmentos
sociais referidos, hd pouco, por Ginzburg; por oposicdo, a “intuicdo alta” que deve ser
prerrogativa dos luminares, ironia a parte.

Por ultimo, Ginzburg (1990, p. 179) conclui seus estudos e reflexdes se referindo a

dois tipos de intui¢do: uma alta e outra baixa. Esta, a baixa, estaria “distante de qualquer

forma de conhecimento superior, privilégio de poucos eleitos”. Porém, torna-se “patrimoénio
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dos bengaleses, expropriados do seu saber por sir William Herschel, dos cagadores, dos
marinheiros, das mulheres”. O que torna tudo isso muito curioso é o fato de Sebastido Leme
ter insistido em varios momentos da entrevista que o seu processo criativo era dirigido pela
“intuicdo”. Repetiu, insistentemente, a ponto de nos fornecer uma relagdo com enderecos
eletrbnicos e apontamentos seus, onde ele registrou um pequeno verbete sobre a palavra
intuigdo (ver Anexo A: Lista de Sites e Notas, p. 334). Na ocasido nos perguntdvamos, por
que a insisténcia na intui¢do? Insistir na sua presenca no momento da criacdo, de um lado,
implica em deixar de fora a soma das contribui¢des de mais de um século de fotografia e que
podem ser adquiridas através da acuidade visual, da leitura de textos e da experiéncia pratica e
conceitual de fotdégrafos amadores e profissionais. De outro lado, hd um conhecimento que
também nasce da intui¢do e que, racionalmente, nem sempre se explica pela 16gica.

Ao considerar essa rede de fios que opera em meio a um jogo de relagdes entre forma
e conteudo e de constantes entrecruzamentos, torna-se urgente que localizemos a inser¢do do
paradigma indicidrio, texto produzido por Carlo Ginzburg (1990), que combina morfologia e
histéria, no contexto da ciéncia da informacgdo. Em face do exposto, vamos nos valer de uma
leitura de Freire (2004) que langa mdo do enunciado proposto por Wersig e Nevelig (1975)
sobre a “responsabilidade social da ciéncia da informacdo”. Para isso, Freire utilizou-se de
trés fios que se entrelacam, formando o urdimento do texto. O primeiro fio corresponde ao
modelo de rede conceitual de Wersig, publicado em 1993; o segundo fio é dado pelo conceito
de consciéncia possivel, atribuido a Lucien Goldman; o terceiro fio, uma representagdo do
“paradigma indicidrio” de Ginzburg (1990):

que tem raizes que remontariam a prépria evolucdo da humanidade e se
traduz em um saber de tipo venatdrio, caracterizado pela capacidade de, a
partir de dados aparentemente irrelevantes, descrever uma realidade
complexa que ndo seria cientificamente experimentdvel. Ginzburg
acrescenta que esses dados sdo sempre dispostos pelo observador de modo
tal que possa se traduzir numa sequéncia narrativa, cuja formulagdo mais
simples poderia ser “alguém passou por 14”. Ele sugere que a prépria ideia
de narracdo (contar uma histéria, descrever situacdes e comportamentos),
distinta de outras formas de expressdo, como sortilégio, o exconjuro ou a
invocacdo, pode ter nascido numa sociedade de cacadores [...] (FREIRE,
2004).

Logo, nossa inteng@o € mostrar os usos dessa reflexdo, que vincula Ginzburg a histdria
(enquanto operacdo intelectual e realidade), a semiédtica e a CI, como procedimento
metodolégico, como sugere o artigo de Freire (2004). A leitura que realizamos deste artigo
aconteceu, pela primeira vez, em 13/5/2008, mas, na proposta do nosso anteprojeto,

apresentado em 2004, j& constava a referéncia ao paradigma indicidrio, como um recurso a ser
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empregado na metodologia. Portanto, duas propostas, aparentemente, simultaneas, salvo
engano.

A assertiva “alguém passou por 14, sugerida por Ginzburg (1990, p.152), tem uma
estreita relagcdo com a fotografia, sobretudo, quando pensamos a relagdo entre a imagem,
signo indicial, e o referente, aquele que ja ndo se encontra no lugar/tempo, o que torna a
fotografia um “signo de auséncia”, “alguém estava 14”. Geralmente a auséncia notada é a do
referente ou do objeto, mas o fotégrafo também estd inscrito nesta lacuna. Logo, a fotografia
sugere “alguém passou por ld@”, tanto o referente que foi o objeto do registro como aquele que
promoveu a captacdo do registro. A presenca do fotégrafo estard implicita, desde que se
considere quem colheu o registro nos rastros do tempo. H4, contudo, dois fios, por onde
perpassa a imagem fotografica, quando se discute a sua constituicdo genética: a figura do
fotdégrafo, em um primeiro momento e a do receptor, como um desdobramento necessdrio;
caso contrrio nio havera visualidade. E gracas ao ato de recep¢io que a imagem fotografica
consolida a sua condi¢@o de informagao visual.

Possivelmente nessa dimensdo quadrangular, formada pela imagem signica, pelo
fotdgrafo, pelo referente e pela relacdo espaco-temporal, é que podemos associar a figura do
cacador, como um elemento atdvico, a figura do fotégrafo, conforme vimos nos capitulos
anteriores, exposto na sua pulsdo pela caca. Talvez aqui se justifique, ndo s6 a declaracio de
Leme, mas a condic@o prépria da fotografia como uma atividade de caga, a semelhanca das
sociedades primitivas, também denominadas de sociedades coletoras, no sentido de reunir e
acumular, mas também no sentido da captura, de ir ao encalco da presa, da caca.

E o que nos leva a recorrer ao romance de Assis (2008, p. 286) — Dom Casmurro —
quando narra como Capitu se apresentava aos olhos de Bentinho: “Olhos de ressaca”, ressaca
de mar, pela sua determinacao de tudo devorar, de arrastar para si o que mirava. O que dizer
do visor de uma camera fotografica? Dai a sua estreita relacdo com as atividades de caca, e
por que nao de pesca?

A proposta metodoldgica de Freire (2004, p. 5) contempla:

Dessa forma, o paradigma indicidrio poderia tornar-se um dos “caminhos”
[metodologia] através do qual o mistério da unidade subjacente a diversidade
existente no mundo, objeto de todo conhecimento, pode adquirir um sentido.
No presente exercicio, nos ajudara a revelar o sentido oculto no evento de
comunicagdo cientifica observado e que interpretamos como expressdo de
uma “vis@o de mundo socialista” no campo da ciéncia da informacao.

Certamente, foi o que ela procurou fazer quando se apoiou, inicialmente, em um

enunciado e em um conceito, cuja proposicdo € que o enunciado, formulado por Wersig e
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Neveling (1975), abordando a “responsabilidade social da ciéncia da informacdo”, deve ser
examinado, retroativamente, como um “indicio da consciéncia possivel” de um grupo de
cientistas da ciéncia da informagdo (FREIRE, 2004), cujo rastreamento garantiu a inclusdo de
cientistas russos também.

A forma como a autora retne as pegas-chave do seu artigo, em si, ja € uma aplicagcdo
direta do paradigma indicidrio de Ginzburg. O seu trabalho se monta sobre um tripé, formado
por trés fios condutores, ja anunciados, os quais possibilitam chegar a uma “teia de indicios”,
isto €, de vestigios, de pegadas, na acep¢do do paradigma indicidrio. Esses sinais a levam ao
documento FID 435, publicado, em 1969, pelo Comité de Pesquisa Tedrica da Informagao da
Federacao Internacional de Documentacdo, na ocasido sob a presidéncia de A. Mikailov, que
langa como proposta a funcdo social da ciéncia da informacdo face a emergéncia de um
contexto historico que carece da circulagdo do conhecimento cientifico (FREIRE, 2004).

Em seguida, a autora aponta o artigo de D. J. Foskett, datado de 1980, que fornece um
histérico do contexto que ensejou a elaboracdo do documento FID 435 e da contribuicdo

soviética, com destaque para a atuagdo do VINITI?

, possibilitando a sedimentacdo de uma
base tedrica para a ciéncia da informacdo, denominada de ciéncia da informadtica, na entdo
Unido Soviética.

Outras reflexdes surgem nessa linha, pds-1967, 1968, 1969. Na Rissia, a €nfase
contempla, entre outros aspectos, a relacdo entre a atividade cientifica e os meios de difusio,
o que implica em considerar a produ¢do como uma “atividade cientifica informativa”,
também procura vincular a literatura cientifica e técnica a um fendmeno de alcance social,
conforme assinala Mikhailov (FREIRE, 2004, p. 9).

Contudo, h4 criticas em relagdo a posicao Mikhailov como observa Freire (2004), no
Ocidente, por considera-la restritiva a comunidade cientifica, isolando esse alcance social da
ciéncia da informacdo de outros grupos sociais, ou ainda neutralizando as questdes referentes
a comunicacdo de massa. Entre os criticos mais aguerridos, Freire destaca Roberts (1976).
Porém, se considerarmos a Unido Soviética, entre os anos 1960 e 1980, nédo é possivel esperar
um comportamento mais inquieto e polémico dos cientistas da informacdo, no que tange a
“responsabilidade social da CI” dos cientistas e profissionais da informagdo como
“mediadores no processo de comunicacdo social” e da “informagdo como possibilidade de

conhecimento”. Desde que seja possivel admitir esse enunciado de repercussdes no processo

52 . . . . . ~ . 00 7z .
Em nota, Freire informa tratar-se de um instituto “voltado para a informagdo cientifica e tecnoldgica,
vinculado a Academia de Ciéncias da Russia, criado em 1952 e dirigido, desde o inicio, por Mikhailov”.
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de comunicagdo social e de producdo de conhecimento como resultado de uma mediacdo
Politica.

Em um contexto onde o Estado detinha um poder absoluto sobre a informagao, &
preciso retroagir no tempo e examinar as relacdes de tensdo que o Estado soviético mantinha
com a sociedade acerca da liberdade de expressdo. A nds, basta-nos deter no caso de um dos
mais instigantes fotdgrafos do século XX, o russo Alexander Rodchenko (1891-1956),
iniciando na fotografia em 1924 em Moscou; a partir de 1932, teve a sua liberdade de
fotografar definitivamente cerceada pelo Estado stalinista, s6 podia fotografar mediante uma
autorizagdo prévia e mesmo assim submetido a censura. No seu diario, uma das anotagdes
dava conta da sua soliddo e isolamento: “J4 ndo precisam de mim, sou totalmente
desnecessdrio, quer eu trabalhe ou nao, quer eu viva ou morra. Poderia mesmo estar morto,
sou o Unico que se preocupa com minha prépria existéncia. Sou um homem invisivel.” O
desabafo de um dos fotégrafos mais instigantes, o criador dos perturbadores e mundialmente
famosos “angulos inusitados” da fotografia moderna e/ou contemporanea.

Uma das ligdes de Rodchenko (apud COSTA, 1998, p. 71), em relagdo ao angulo: “os
pontos de vista mais interessantes para a vida moderna sdo os pontos de vista de alto para
baixo e de baixo para cima e suas diagonais.” Provavelmente, um dos mestres desse fotdgrafo
e designer gréfico russo foi o hingaro Moholy-Nagy, igualmente fotdgrafo e designer, a
convite de Walter Gropius, em 1923, levou para a Bauhaus a fotografia e o desenho
(ARCARLI, 2001, p.30).

Repensando os limites vividos pelos cientistas da informacao de origem russa, a forga
dos tanques soviéticos que esmagou a Primavera de Praga em 1968 tenha figurado como uma
metafora para aqueles que ousassem discordar das politicas de Estado. Acreditamos que,
naquela altura, para eles bastava, apenas, o passe livre com a comunidade internacional, esta
pode ter sido a estratégia do VINITIL. Muito, provavelmente, essa questdo pode ser pensada
em termos de uma “consciéncia possivel”’. Acreditamos que esta tenha sido a posicdo de
Goldmann de que a consciéncia possivel € resultado do seu tempo, ou seja, das condigdes
objetivas de uma determinada época, muito embora hd aqueles que conseguem ir além desses

limites, um dos vetores e/ou um dos eixos fundadores da reflexdo de Freire.

Finalmente, a autora chega ao seu ponto de chegada e de partida, que é o artigo de
Wersig e Neveling, da Universidade Livre de Berlim, publicado em 1975. Nao podemos nos

furtar de registrar que essa Universidade, fundada em 1948, foi desde 1946, na parte Leste,
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um espaco de resisténcia e de contestacdo ao arbitrio e a violéncia, até a sua integracdo
definitiva, mediante acordos mutuos, a zona Oeste da cidade.

Nesse mesmo contexto em que Wersig e Neveling escreveram o seu artigo o Brasil
enfrentava cerceamento de formas de organizagdo politica e social; censura prévia a
informacdo; prisdes e assassinatos politicos vide o caso da prisdo do jornalista e professor da
Universidade de Sao Paulo, Wladimir Hersog, assassinado em outubro de 1975, nas
dependéncias do DOI CODI, na cidade de Sao Paulo.

Como ficou constatado, até agora e nos pardgrafos precedentes, a impregnabilidade do
contexto €, de tal ordem, tdo intenso, que ndo nos € possivel conté-lo, ignora-lo, ele nos
invade, nos deixa acossados. Mas como deixd-lo de lado, fingir? Se, é, justamente, a partir do
seu magma que a informacgao se constrdi, enquanto idéia, representacio e matéria.

Retomando o artigo de Wersig e Neveling (1975), para Freire houve avancos
significativos nessa proposi¢do, de modo que ela se adequou de forma coerente a “uma visao
de mundo socialista”. A autora disse-o bem, “uma visao”, o que difere, substancialmente, da
visdo de mundo do socialismo real, conforme ja expomos algumas das suas idiossincrasias e
contradi¢cdes. Porém, o que nos propomos € observar o percurso do artigo de Freire, em
relacdo a aplicacdo do paradigma indicidrio, proposto por Ginzburg.

Em sintese, Freire (2004) retoma o artigo de Wersig e Neveling (1975) e dele extrai
um dos eixos fundantes da ciéncia da informacdo — a ideia de “responsabilidade social’—.
Mas, para poder observd-lo a luz de um contexto mais amplo, ela lanca mao de trés
estratégias, ou seja, de trés fios condutores que se interligam (numa clara alusio aos fios do
tapete, referido por Ginzburg).

O primeiro fio, na perspectiva de Freire, € formado pelo modelo de rede conceitual de
Wersig (1993) que situa 0 CONHECIMENTO no interior de uma rede inter e transdisciplinar,
onde também fazem parte a Imagem e a Fotografia. Nessa rede hd uma constelacdo de
interconceitos, cuja sequéncia é ocupada pelo Conhecimento; nessa linha direta de sucessio
aparecem outros interconceitos, tais como: Reducdo de Complexidade, Imagem e Fotografia,
para citar apenas os que fazem parte do nosso objeto de estudo.

O que Wersig denomina de interconceito? Ele chama de conceitos autoevidentes, eles
proprios ja sdo portadores de uma legitimidade reconhecida. Mas, apesar de serem
incorporados as disciplinas tradicionais, a partir de seus respectivos pontos de vista, ndo sio
tratados cientificamente, porque a concepcao cldssica de ciéncia os toma como senso comum,
em decorréncia da facilidade como sao apreendidos. Sao chamados interconceitos, pelo fato

de que eles inter-relacionam um grupo de disciplinas sem serem vistos como conceitos
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transdisciplinares (WERSIG, 1993, p. 237). Aqui reside a legitimidade do interconceito,
porém sujeito a restricdo se for pensado dentro dos canones da ci€ncia tradicional do século
XIX.

Seguindo a linha de raciocinio de Freire, o modelo de rede conceitual, proposto por
Wersig, se desdobra em trés outros modelos de estruturas tedricas que poderiam se constituir
em “contextos” para a ciéncia da informagao, considerando a sua especificidade. O primeiro
modelo, partindo de conceitos genéricos, a exemplo de sistema, seria redefinido de modo a se
adequar as necessidades da ciéncia da informagdo; o segundo modelo visa a uma
reformulacdo de interconceitos; e, por ultimo, Wersig propde uma teoria menos centrada na
elaboracgdo de leis gerais e mais afinada com as estratégias de acdo, utilizando-se de uma rede
conceitual, cujos conceitos basicos tenham a capacidade de atrair outros elementos tedricos e
empiricos, oriundos de outros campos, reestruturando assim a drea de conhecimento.

Neste sentido, o segundo fio do tapete corresponde ao conceito de consciéncia
possivel de Goldman, no caso, aplicado a comunicag@o e a transmissdo da informacdo, que
resultaria na expressdo de uma consciéncia coletiva, combinando expressdes individuais e
coletivas que podem ser definidas em um sistema de pensamento gerado a partir de condi¢gdes
histéricas especificas. Conclui Freire que (2004, p. 3):

Ao falar de expressio de uma consciéncia coletiva, Goldman faz uma
ressalva: um comportamento ou uma obra s6 se tornam expressdo da
consciéncia, a medida que a estrutura que exprime nao seja particular ao seu
autor, mas, sim, comum aos diferentes membros constituintes do grupo
social [...] A nosso ver, este seria o caso do enunciado de Wersig e Neveling
no campo cientifico da ciéncia da informacao. Nesse sentido, a ‘consciéncia
possivel’ de Goldman pode ser utilizada como um ‘atrator’ de uma ‘rede
conceitual’ para identificar, no territério da literatura da ciéncia da
informagdo, os indicios de uma visdo de mundo onde a informacdo, em si
mesma, é considerada como forca de transformag@o social.

O terceiro fio desse arranjo, tecido por Freire, tem a presenca do paradigma indicidrio,
proposto por Guinzburg, que desempenhara o papel de uma metodologia responsavel por dar
visibilidade a determinados elementos que, via de regra, permanecem ocultos pela opacidade
da realidade. Trata-se de indicios de natureza histérica que viabilizaram a emergéncia da
proposi¢do de “responsabilidade social”, proposta por Wersig e Neveling em 1975, como
sendo expressdo de uma construcio social que atinge o seu amadurecimento com esses dois
cientistas, mas cujos antecedentes poderiam ser localizados no documento publicado em 1969
pelo Comité de Pesquisa Tedrica da FID em combinagcdo com o VINITIL, cuja concepcido

estaria ligada a uma visdo dialética da histéria ou das condi¢des sociais de produgdo.
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Gostarfamos de assinalar a contribuicdo que o paradigma indicidrio, enquanto estudo
retrospectivo, enseja para o desvelamento da realidade. A sua riqueza certamente se localiza
na confluéncia de dois canais, segundo a nota de n. 6 (FREIRE, 2004); de um lado, a visdo
retrospectiva e prospectiva de Lénin, um homem de ciéncia, envolvido com as atividades de
pesquisa, e na condicdo de fundador da ciéncia da informadtica, na Russia, que equivale a
ciéncia da informagdo; por outro, os seus contatos com as realizacdes da documentacdo na
Europa, sobretudo em relagdo a atuagdo documentéria e ao humanismo de Paul Otlet e Henri
La Fontaine.

Neste caso, a proposta metodolégica com base no paradigma indicidrio, discutida por
Freire, teve a capacidade de esclarecer dividas e dar visibilidade a certos eventos cientificos e
aos documentos gerados por esses mesmos acontecimentos, que atuaram como vetores
multiplicadores de outros eventos coletivos e individuais, responsdveis por situar a trajetdria
da produgdo cientifica, expressa ndo s6 no desenvolvimento das forcas produtivas de uma
época como no nivel de consciéncia possivel da comunidade que integra esses mesmos
eventos na drea da C.1.

A considerar o exposto, o paradigma indicidrio ou semidtico tem a capacidade de
iluminar uma realidade nem sempre transparente. Portanto, pecas-chave de uma operagdo que
perscruta, compara e investiga, os indicios se apresentam sob a forma de vestigios que
interferem na possibilidade de reconstituicdo de processos culturais e cientificos, cuja
mediacdo se efetiva pelo arcabougo das ciéncias sociais na sua relacio com os fendmenos
histéricos, porque sujeitos a uma dimensao humana temporal e espacial.

O que justifica a presenca do paradigma indicidrio na ciéncia da informacio, como
proposta metodoldgica, € a discussdo que estd em curso na area e sobre a qual Freire (2004)
tem uma posi¢ao:

Dessa forma, no tear da ciéncia da informagfo, conceitos da filosofia da
ciéncia, da sociologia, da ciéncia da informacdo e da histéria, foram
[re]unidos através de um modelo de abordagem da ciéncia da informacdo
para tecermos uma rede que pudéssemos aprisionar o sentido de um
enunciado no campo da ciéncia da informacdo. Nesse oficio, pudemos
compreender as condicdes iniciais que propiciaram a emergéncia € o
crescimento desse campo cientifico e, a0 mesmo, tempo, explicar a génese
do pensamento dos autores, inserindo-os no processo histérico de constru¢io
do conhecimento cientifico, na sociedade capitalista.

A proposta acima resulta de uma reflexdo individual, mas que se torna expressdo de
um conjunto mais amplo no interior da ciéncia da informacdo, na medida em que esta se

compde de um tecido constituido por contribui¢des que derivam da interdisciplinaridade e da
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transdisciplinaridade do conhecimento cientifico. Outro aspecto que Freire recupera para a
area da Ciéncia da Informacao é a de que a sua construg¢do de ciéncia ndo deve prescindir de
outras categorias explicativas proprias da histéria, da sociologia e da filosofia da ciéncia.
Esses cruzamentos nfo s6 validam a sua histéria recente, como justifica a consciéncia que ela
tem de si mesma como uma drea de fronteiras, sujeita tanto a territorializacdo quanto 2
desterritorializa¢do do conhecimento.

Considerando o nosso objeto de pesquisa, a génese do arquivo fotografico, concebido
como signo indicial e visual, a nossa escolha em torno do paradigma indicidrio € a fazer uso
de estratégias que, partindo de um levantamento das condi¢cdes objetivas fornecidas pelas
fontes, escritas, orais e visuais, possa rastrear os elementos que tornaram possivel a ocorréncia
de determinados eventos no fluxo de uma cadeia marcada pela (des)continuidade temporal.

Neste sentido, vamos na direcdo de um rastreamento parcial das fontes, de acordo com as

condi¢cdes de nossa pesquisa de campo.

5.2 Rastros e leitura: depoimentos, testemunhos e narrativas

Esta secd@o, ao tratar dos procedimentos metodologicos adotados no processo de
investigacdo, primeiro situa a metodologia em relacio aos aspectos que lhe definem para, em
seguida, relacionar os passos a serem dados durante as fases da investigacdo. Neste sentido,
estamos considerando a metodologia como um conjunto de operacdes concretas e praticas que
visam dar resposta a um determinado problema e, ao fazé-lo, apoia-se em um suporte tedrico
que lhe dé aporte necessario para fundamentar a proposicdo a ser formulada.

Se as escolhas metodolégicas, em parte, se definem em razdo de um viés tedrico
adotado, no nosso caso, estamos considerando que, nos marcos da semidtica peirceana, o
signo € algo cuja funcdo é a de representar o seu objeto, ndo perdendo de vista que, ao
representar, passa a representar algo para alguém. Também se convencionou chama-lo “signo
de auséncia”, em razdo de que “alguém” ou “algo” se acha ausente, e cujo lugar é ocupado
por outro. Neste sentido, a fotografia, para nds, como ja foi anteriormente anunciado se
apresenta como um signo indicidrio, significando que a relagdo entre a imagem e o seu
referente se dd por contiguidade fisica.

Ainda dentro dessa tricotomia dos signos que tratam das suas relacdes com seus
respectivos objetos, dos quais eles constituem a sua representacdo, faltou acrescentar o signo
iconico e o signo simbdlico, o que implica considerar que a relacdo do icone em relagdo ao

seu objeto “denota (...) caracteres que ele igualmente possui quer tal Objeto exista ou ndo (...)
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é Icone de qualquer coisa, na medida em for semelhante a essa coisa e utilizado como um seu
signo” (PEIRCE, 2003, p. 52, cf. 247). J4 quanto ao simbolo, este, na sua relagdo com o seu
objeto, torna-se uma representacdo obtida pelo consenso, por aquilo que ¢é instaurado pela
convengdo social.

Para Santaella, se tudo € signo, convém que haja um parametro e este € dado pelas
propriedades formais do signo reconhecidas, a saber: pela sua existéncia, pela sua qualidade e
pela sua condic@o de lei. Esta tricotomia passa a ser denominada, respectivamente, de sin-
signo, pela que ha de singular e pelo fato de existir; o quali-signo, que opera como uma
qualidade do signo, de modo que age instaurando uma relagdo de similaridade entre o signo e
o objeto; e finalmente o legi-signo, que serd regido pela lei, produto de uma convencao social.

Logo a fotografia, pensada do ponto de vista da sua génese, alterna-se entre imagem e
o modus operandi, cujo resultado final é o da imagem que se imiscui com o seu préprio
referente, ou objeto, conformando-lhe uma figuracdo a partir de uma inscricao fisica, de um
traco, de um rastro, de um registro. O que acaba por dotar a fotografia de existéncia e de
singularidade, predicados definidores do signo indicial, ja apontados anteriormente.

Nossa escolha em torno do conceito de signo foi o que melhor se adequou ao nosso
objeto de pesquisa que se move entre as fronteiras do cédigo visual da imagem e do cédigo
verbal, com trinsito na oralidade e na escrita. Acreditamos que a melhor forma de abordar
essas varidveis seria tratando-as como representagdo signica.

Essa escolha deve-se também ao seu ato de representagdo, presente naquilo que lhe
define, ou seja, o signo como “algo que esta no lugar de outra coisa” (PERUZZOLO, 2004, p.
67); n6s o fizemos de modo a aplicd-lo a imagem, ao texto verbal e a oralidade. Ao tratar da
génese do arquivo fotogrifico sob a perspectiva de uma leitura da sua acumulagio,
considerando a sua insercao temporal e espacial, em relacdo a um determinado fotégrafo, que
o singulariza em relacdo a outras experiéncias, observamos que as formas de representacdo
atravessam as fontes de consultas em todas as dire¢des.

Com base no exposto, podemos considerar o depoimento, no sentido da entrevista e do
questiondrio; a selecdo, o testemunho e a producdo de documentos, como expressdo de um
fazer; e, por dltimo, a constru¢do de uma escrita biografica como indicios de um projeto
pessoal que articula a producdo de documentos no sentido do arquivamento, mas ndo de um
arquivamento cujo pressuposto serd algo encerrado, mas algo inserido nos fluxos de
informacdo. E o que nos sugere as fontes, até o momento compulsado, sob a categoria

genérica da acumulagao.
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5.2.1 Um itinerario das fontes

Retomando os passos da investigacdo, nossa proposta metodoldgica consistiu,

inicialmente, em tracar um quadro que fornecesse uma visdo geral da fotografia. E gracas a

esta, nos situar em relagdo a génese do arquivo fotografico de Sebastido Leme, utilizando-se

de uma coleta de dados que trouxesse elementos informativos sobre a vida e a trajetdria

profissional do fotégrafo Sebastido Leme, a partir de trés estratégias, a saber:

a)

b)

de um levantamento de fontes secunddrias contemplando a histéria da fotografia no
Ocidente, manuais acerca dos dispositivos e dos processos fotograficos; abordagens
tedricas sobre a fotografia e a sua emergéncia como fendmeno social; andlises sobre
um percurso da fotografia contemporanea no Brasil, a partir da segunda metade dos
anos 1945 até os anos 1990, escolha que derivou do periodo correspondente a
trajetéria de Leme; reflexdes e estudos no campo da ciéncia da informacdo nio sé
contemplando a sua relacdo com a semidtica, mas também situando o conceito de
informacdo; e, ainda, uma abordagem historiografica relacionando a questdo da
leitura, do tempo, dos rastros e do testemunho; por dltimo, uma bibliografia local
referente a formacio histérica da cidade de Marilia andloga a época de Sebastido
Leme;

de um mapeamento de fontes primdrias partindo de algumas instituicdes que
abrigam, guardam e disponibilizam documentos e registros referentes a trajetoria de
Sebastidao Leme, entre essas instituicdes situamos: a Faculdade de Filosofia e
Ciéncias da Universidade Estadual Paulista (FFC/UNESP) — Campus de Marilia, a
Biblioteca Rangel Pietrarcia da Camara Municipal (BRP/CM) e o acervo
pertencente a familia Carvalho Leme, do qual fazem parte o arquivo fotogréfico e a
documentagdo escrita. De um modo geral, essas fontes primdrias, distribuidas nessas
trés institui¢des, sdo constituidas, majoritariamente, por cdpias, uma vez que a
documentagdo original se encontra em poder da familia Leme. Trata-se de
documentos pessoais; documentos comprobatérios da sua atividade profissional;
correspondéncia recebida e enviada; recortes de jornais, revistas e artigos de época,
folders e catdlogos das exposi¢des, correspondentes aos anos 1946 a 1950; a
producdo intelectual objeto de publicacdo e uma documentacdo confessional que

denominamos de narrativa autobiogrédfica; uma coletanea por ele organizada e
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denominada de “Documentério das Atividades Profissionais de Sebastido Carvalho
Leme 50 anos: 1946: 1996” e que passaremos a chamar de inventario de atividades;

c) da elaboragdo e aplicacdo de questiondrio, além da realizacdo de entrevistas, as
quais passamos a denominar de depoimentos orais. As entrevistas resultam das
contribui¢cdes da histéria oral, visando trazer mais subsidios as condi¢des que
ensejaram a trajetéria da producdo do fotégrafo Sebastido Leme. Para participar das
entrevistas convidamos Sebastido Carvalho Leme, ocasido em que também foi
aplicado um questiondrio; sua esposa dra. Dulce Maria Carvalho Leme; os filhos, o
fotégrafo Mauricio Carvalho Leme, a dra. Maria Isabel Leme Faleiros, o
cinegrafista Eduardo Carvalho Leme; o sobrinho e ex-fotégrafo, Celso Carvalho
Malheiros; e, finalmente, o fotégrafo e professor Marcelo Sampaio.

Nesta secdo, 0 nosso propdsito, a principio, foi situar o eixo central da nossa
metodologia dado pelo paradigma indicidrio, para isso procuramos contextualizi-lo no Ambito
de uma reflex@o ja realizada na area da ciéncia da informacg@o por Isa Maria Freire (2004).
Fizemos uma leitura, em que tentamos descrever de forma sumaria como se deram os passos
da aplicacdo do método indicidrio, de modo a considerar a sua pertinéncia no momento da
investigacdo, onde os resultados da coleta de dados se combinam com a andlise desses dados,
examinados a luz do paradigma indicidrio. Este, inicialmente, tem a sua insercdo na drea
gracas a reflexdo de Freire em abordar a génese de uma consciéncia social, entre os cientistas
da informac¢ao, no momento em que a C.I. dava os seus primeiros passos na construcdo de um
conhecimento cientifico.

Seguindo nossa trilha sinalizada por depoimentos, testemunhos e narrativas, mediados
pelo paradigma indicidrio, tornou-se necessario que sinalizdssemos ndo sé 0 nosso percurso,
identificando parte das fontes, mas localizando os agentes de informacdo, ou seja, os
individuos, que na condicdo de representantes daquelas instituicdes nos disponibilizaram as
fontes de consultas visuais e escritas relacionadas, em alguns casos com
restricdes.Seguiremos compulsando leituras que sirvam de interface para percorrer o labirinto
constituido pelo tripé formado pelos depoimentos, testemunhos e narrativas.

O que para nés significa o labirinto? Uma rede de compartimentos que se
interpenetram e se entrecruzam de forma continua e ininterrupta de tal modo que a saida se
apresenta como uma possibilidade longinqua, caso ndo se disponha de uma estratégia segura.
Desse modo, imaginamos um acervo documental que ndo foi submetido a um tratamento por
parte de profissionais da informagdo. Aqui, reside, pois, o desafio de encontrar um meio de

atravessa-lo.
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Se a génese do arquivo fotogréfico é desvelada a partir de uma leitura da acumulacio,
€ preciso, antes, considerar que essa acumulacdo, enquanto processo de constituicdo desse
arquivo fotografico, s6 se tornou possivel, concreta, material, através de a¢des, e uma delas é
a selegdo. E gracas a este ato que a acumulagdo se efetiva e se confirma como resultado de
uma pratica, de uma producgdo, de uma atividade, de um desejo. Em que pese considerarmos o
arquivo do ponto de vista institucional, ou pessoal, a selecio se faz presente do mesmo jeito.
O que muda? Certamente, os pardmetros, as motivagdes, os instrumentos adotados. Neste
sentido, a selecdo é um movimento entre a exclusio e a inclusdo, o que nos leva a recorrer a

RICEUR (2007, p. 352):

Por mais liberal que seja a operagdo de reunidio e preservagdo dos rastros de
sua prépria atividade que uma instituicdo decida preservar, ela ¢é
inelutavelmente seletiva; nem todos os rastros se transformam em arquivos;
um arquivo exaustivo é impensdvel, e nem todos os testemunhos fazem
arquivos.

Aqui, Ricceur estd discutindo o fato de que desde a consulta aos arquivos e, antes
disso, do ato que determinou a sua constitui¢do essas duas agdes tiveram lugar em razdo de
uma escolha, de uma interpretacdo. O que o levou a reiterar sobre o cardter seletivo para a
constituicdo dos arquivos. Nesse caso, ndo ha escolha inocente, seja de quem for. Ela segue
uma norma de conduta, tem interesses proprios.

Quais as motivacdes e que tipos de interesses teriam levado o fotégrafo Sebastido
Leme a promover uma selecio de parte de seus documentos, arquivando-os em uma
instituigdo com autorizacdo para disponibilizd-los em seguida? Vamos considerar dois
momentos. No primeiro, vamos nos deter na selecio dos documentos, mével utilizado por
Sebastido Leme para produzir sua documentacdo; ocorre que ao nos referirmos a uma
producdo de documentos, estamos nos referindo a uma documentacao especifica para fins de
arquivamento, o que ndo significa que essa documentagdo saird de circulacdo, muito pelo
contrdrio, ela dard entrada nos fluxos internos da informacdo da Biblioteca da Camara
Municipal, aqui se dard a sua entrada na histéria, onde serd resgatada do continuo da memoria
e do tempo, podendo ser acessada, consultada e examinada. Enfim, transformada em
producdo, em operacdo intelectual. O segundo momento é marcado pela leitura, na sua
abrangéncia envolvendo distintos modos de leitura e de leitores.

Em que consiste essa “operagdo de cagca” sobre a qual Certeau se debruga, quando
tece consideracdes sobre a LEITURA? De nossa parte, passamos a observa-la como o ato de

desvelar o morto, que tanto pode ser o texto, quanto a imagem fotogrifica. Nossa
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compreensdo é que esta acdo envolve um estado, ou uma condi¢do, de vigilia, de zelo em
meio a um ato que pressupde a busca, o encalgo, daf a atividade de caca.

No entanto, alguém pode questionar o non sense do raciocinio exposto. Como
perseguir algo que jaz, congelado e imével? Ocorre que este morto € de outra natureza, muito
mais voldtil, a sua (i)mobilidade é enganosa e aparente. Ele, em si, € s6 movimento,
efervescéncia, apesar da sua mudez, sobre o seu rosto e sobre o seu corpo explode uma
multiplicidade de cores, de personas, de mascaras e de sentidos. De onde, possivelmente,
deriva a polissemia do verbo e da imagem.

Para Certeau (1996, p. 269),

O leitor é o produtor de jardins que miniaturizam e congregam o mundo
Robinson de uma ilha a descobrir, mas “possuido” também por seu proprio
carnaval que introduz o multiplo e a diferenca no sistema escrito de uma
sociedade e de um texto. Autor romanesco, portanto. Ele se desterritorializa,
oscilando em um nao-lugar entre o que inventa e o que modifica. Ora
efetivamente, como o cagador na floresta, ele tem o escrito a vista, descobre
uma pista, ri, faz “golpes”, ou entdo, como jogador, deixa-se prender ai. Ora
perde af as segurancas ficticias da realidade: suas fugas o exilam das certezas
que colocam o eu no tabuleiro social. Quem 1€, com efeito? Sou eu ou o qué
de mim? ‘Nao sou eu como uma verdade, mas como a incerteza do eu, lendo

esses textos da perdi¢do. Quanto mais os leio, tanto menos os compreendo,

. . . 53
tanto mais ele deixa de ser evidente’".

Possivelmente aqui reside a riqueza do leitor e o enigma do morto, dos jardins que se
miniaturizam, engolfando o mundo, ou da ilha a descobrir, a desvelar. E dessa “operacio de
caca” que certamente o leitor ndo consegue escapar, na medida em que ele nio se faz senhor
nem das suas certezas, nem das suas verdades, mas se deixa arrastar pelo fluxo das corredeiras
das impressoes, grafica e digital, nas respectivas pranchas que representam o papel e a tela do
monitor.

Contudo, ndo percamos de vista que a “operacdo de caca” se efetiva a partir dos
rastros, das pegadas, dos vestigios ou indicios. E o que se entende por rastros? E o mesmo
que se entende por indicios, se ha rastros “alguém passou por ali”, imprimiu marcas,
consolidou impressdes, deixou vestigios, estabeleceu uma relagdo direta entre a imagem que
ficou e o objeto que se deixou capturar, pelo menos em parte, pelo registro da imagem. Foi
toda a nossa discuss@o no capitulo que tratou da génese da imagem fotogrifica. E essa
relacdo, segundo os semioticistas de matriz peirceana, € da ordem do signo indicidrio, ou seja,

da relagcdo de contiguidade fisica que se estabelece entre as marcas deixadas e a certeza de que

> Em uma nota, Certeau (1996, p.347) atribuiu a citacdo ao artigo de Jacques Sojcher — Le professeur de
philosophie — publicado em 1976.
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“alguém passou por ali”, identificacdo que estd plasmada nas pegadas de um individuo, onde
facilmente se distingue entre as pegadas de um jovem ou de um anciio.
Foi o que constatou o personagem central do filme Dersu Uzala, diante das marcas

impressas no caminho. Quem passou por ali foi certamente um velho, por conta da forca

2

maior que ele imprimiu nos calcanhares, porque € este tipo de impressdo de rastro que
imprime mais firmeza no seu caminhar, na caminhada.

Mas a nossa leitura envolve também o texto; e o que dele falam os historiadores
quando se referem aos rastros deixados pelo passado? Selecionamos um trecho que contempla
duas falas que se alternam. Bloch (apud GINZBURG, 2007, p. 10, grifos nossos):

‘Hoje [1942-3]..., até mesmo nos testamentos mais resolutamente
involuntarios [...] aquilo que o texto nos diz ji ndo constitui o objeto
preferido de nossa ateng@o.” As Memdrias de Saint-Simon ou a vida dos
santos da alta Idade Média nos interessam (continuava Bloch) ndo tanto por
suas referéncias aos dados concretos, volta e meia inventados, mas pela luz
que lancam sobre a mentalidade de quem escreveu esses textos. ‘Na nossa
inevitdvel subordinacdo ao passado, ndés nos emancipamos, a0 menos nho
sentido de que, embora permanecendo condenados a conhecé-lo
exclusivamente com base em seus rastros, conseguimos, todavia, saber bem
mais a seu respeito do que ele resolvera nos dar a conhecer.” E concluia:
‘Olhando bem, trata-se de uma grande revanche da inteligéncia sobre o mero
dado concreto’. [...] Trata-se, observava Bloch, de um ceticismo que ndo
toca naquilo que existe por abaixo do acontecimento, ou seja, as
mentalidades, as técnicas, a sociedade, a economia: ‘Aquilo que hd de mais
profundo na histéria poderia ser também aquilo que hd de mais seguro’.
Contra o ceticismo que punha em duvida o cardter fidedigno deste ou
daquele documento, Bloch fazia valer, de um lado, os testemunhos
involuntdrios; de outro, a possibilidade de isolar nos testemunhos voluntarios
um ntcleo involuntério, portanto, mais profundo. 4

Nagquela altura, Bloch, um dos fundadores da Escola dos Annales, no final dos anos
1920, questionava uma perspectiva historiografica que privilegiava uma narrativa histérica
centrada apenas nos dados concretos e objetivos do documento. Ele se opde, reconhecendo
que ‘“aquilo que o texto nos diz ja ndo representa o objeto de nossa atencdo”. Estava o seu
foco voltado para os “testemunhos mais involuntirios”, que segundo ele eram mais

elucidativos. E, ainda, o “que hd de mais profundo na histéria poderia ser também aquilo que

>* Ginzburg situa uma data aproximada, em relaciio ao ano “[1942-43]”, em que o historiador e professor Marc
Bloch teria escrito o seu livro de metodologia da histéria, Métier d’historien, no carcere. Preso e torturado pela
Gestapo pela sua atuacdo na Resisténcia Francesa, no dia 16 de junho de 1944 foi fuzilado pelos nazis, nas
proximidades de Lyon. Bloch era de nacionalidade francesa, origem judia, destacou-se entre os medievalistas
mais influentes dessa nova concepgdo de histéria, fundada na longa duragdo temporal. Tratava-se de um tipo de
pesquisa que contemplava novas fontes de investigacdo, a exemplo das imagens e de novos objetos, como as
mentalidades, esta ¢ uma visdo de mundo, e um tipo de sensibilidade, que, ao contrdrio da ideologia, extrapola a
condig¢do de classe do sujeito.
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ha de mais seguro”. A sua preocupacdo se voltava para o que se achava submerso, muito
abaixo do acontecimento datado e objetivado.

E esses rastros aos quais Bloch se refere como sendo marcas atribuidas ao tempo
acontecido, Ginzburg completa que ao romper com a camada mais superficial, que € o evento,
descobre-se mais abaixo “as mentalidades, as técnicas, a sociedade, a economia”. Sdo esses
rastros que conferem visibilidade ao que o documento nem sempre déd a conhecer ou a revelar.
Por isso, as perguntas ao documento sdo cruciais na fase da investigacdo, na visdo de Lucien
Febvre, outro fundador dessa Escola, combatente, que oxigenou as fontes da historiografia
ocidental. Foi também amigo de Bloch. Para Febvre, a eficicia da pergunta consistia na
capacidade de saber formular de modo satisfatério a questdo ao documento, na medida em
que este s6 responde ao que lhe € solicitado.

Seguindo a ideia de rastros, na leitura de Ginzburg (2007, p. 11-12), ele os compara a
certas “zonas opacas” localizadas em alguns textos, ante o “olho impassivel da maquina
fotografica”, e af ele vai se valer de um tema tratado por Kracauer. Essas zonas de sombra
também tém a ver com a “euforia da ignorancia”, que de acordo com Ginzburg (2007, p. 296)
significa a percepcdo “de ndo saber de nada e de estar a ponto de comecar a aprender alguma
coisa”, as trilhas que levam o cagador a especializacdo. Outro aspecto, levantado por
Ginzburg (2007, p. 300), diz respeito a pulsdo em seguir determinados rastros, na maioria das
vezes, ligada ao “efeito do recalque” de explicagdo freudiana, onde a evidéncia se mescla com
o que ha de oculto. Busca-se, se vai ao encalco daquilo a que, de alguma forma ou de outra, se
estd atado.

Poderfamos também incluir nessas listas imensas de rastros que permeiam a leitura ou
as leituras, de um livro ou de um texto, o sumdrio, os indices, as notas, a bibliografia e as
referéncias. Tudo isso, a indicar percursos e sinalizacdes nas leituras, exercicio de uma pratica
solitaria, onde esses rastros, sob a forma de pistas, se associam a um espelho retrovisor, e
apontam para aquilo que s6 enxergamos a partir de uma leitura de olhar retrospectivo.

Até aqui, vimos o papel da leitura, como uma operacao de caca, e do seu contraponto
que sdo os rastros. Todavia, nesse percurso apontado por Ginzburg (2007, p. 7), hd uma
relacdo direta entre os rastros e o fio. Este, entretanto, se define no plano da narrativa, como
acontecimento e sequéncia, acao e desdobramento, uma construgdo que nao prescinde da ideia
de sujeito, de tempo e de espaco.

Antes de encerrar essa tentativa de apreender o que vem a ser rastros, partindo da

mediacdo feita pela leitura, vamos nos ater a algumas consideragdes de Ricoeur (2007, p.80)
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quando compara rastro a impressdo;esta significando afec¢do, difere, substancialmente, de
rastros, no sentido da escrita arquivada e que se torna o objeto de busca da investigagao:
[...] Como foi sugerido uma primeira vez, por ocasido da discussdo sobre a
metafora platonica da tupos, da impressdo, a nogdo fenomenoldgica de
rastro, distinta da condicdo material, corporal, cortical da impressdo, se
constréi na base do ser-afetado pelo acontecimento do qual se torna, a
posteriori, testemunho, por narracdo.

Em uma outra passagem, ele se refere a sua hip6tese acerca da polissemia da palavra
rastro, que concentra tré€s tipos de impressdo: a material, a afetiva e a documental e, por fim,
conclui que a cada uma delas corresponde uma exterioridade (RICOUER, 2007, p.152, nota
5). Ricoeur estd pensando na impressdo em termos da “generalidade da sua significacdo”.
Temos aqui a condicdo signica do rastro, enquanto indice, testemunho e/ou narracao, quando
sobre ele age o concurso de uma ou mais forcas definindo-lhe forma, contetido e matéria, a
posteriori. A nossa leitura de rastro, aqui, compara-o a um indice, cuja representacdo deve-se,
conforme ja foi visto antes, a sua conexdo fisica com o objeto representado, no caso o
testemunho autobiogrifico ou o depoimento pessoal contido numa entrevista, ou ainda do
registro fotografico plasmado em um suporte qualquer.

Se finalmente temos a impressdo, na perspectiva fenomenolégica de rastro, como
resultado da interagdo entre sujeito e acontecimento, o seu desdobramento posterior,
necessariamente, incidird sobre o testemunho, sob forma de narragcdo, do qual o rastro vai
figurar como constituindo um tipo de impressdo documental.

Ja na relacdo entre narrativa e testemunho, conforme foi visto na sec¢do anterior, que
discutiu O arquivo na trama da fotografia, comprova que o testemunho apresenta tracos de
escrituralidade similares aos da narrativa. Porém ha também no testemunho tracos especificos
ligados a sua singularidade, préprios de uma relacio entre aquele que concede o testemunho e
aquele que o colhe, onde perpassa o “cardter reiterdvel”’, conferindo-lhe o “estatuto da
institui¢do” do testemunho, que tanto pode ser escrito como prestado (RICCEUR, 2007, p.
177). Todavia, em que pese a distin¢do entre testemunho e depoimento ao qual nos propomos,
no sentido de diferenciar os tipos de documentos vinculados aos dois, observamos que ha
similaridade entre o testemunho e o depoimento, na medida em que ambos estdo marcados
pelo dialogismo, ou seja, capacidade de (re)estabelecer um didlogo envolvendo os seus
participantes.

Até aqui nos referimos ao PARADIGMA INDICIARIO, como método de
investigacdo, em seguida, situamos de um modo abrangente as FONTES sobre as quais

construimos o nosso recorte de pesquisa. As fontes se apresentam sob trés formas, a saber: as
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Fontes Secunddrias, as Fontes Primdrias e as Fontes Orais. As primeiras dizem respeito ao
conjunto de toda ou qualquer producdo bibliografica que se define pelo fato de, na maioria
das vezes, resultar de uma reflexdo ou de um trabalho descritivo oriundos de fontes primdrias
e de fontes orais, portanto, trata-se de fontes de segunda geracgao.

Ja as Fontes Primdrias, pelo seu cardter primevo, sdo constituidas por uma
documentagdo origindria, gerada e pertencente ao primeiro estdgio de um determinado evento,
ou acontecimento, que se consolidou ao longo de um processo. A separagdo das Fontes Orais
das Fontes Primdrias deveu-se tdo s6 a necessidade de distinguir a especificidade da
oralidade, em relacdo aos textos manuscrito, datilografado, digitalizado e editado. Porém, a
oralidade estd inserida no conjunto das fontes primdrias, tratou-se, tdo somente, de uma
separacdo de cardter arbitrdrio e provisério. Ja as Fontes Orais sdo representativas de uma
oralidade, ou melhor, de uma linguagem verbal que se manifesta ou se comunica através da
fala, onde os depoimentos cumprem uma finalidade no sentido de acrescentar fatos, opinides
que de outro modo ndo seriam recuperados. Achamos por bem destacar a énfase que Certeau
atribui a oralidade afirmando que ela é um elemento estruturante da escrita. Entre as
finalidades que as fontes orais cumprem, cabe apontar: preencher lacunas e esclarecer
ddvidas. Porém, no ambito da C.I., necessariamente, o depoimento verbal deve se apresentar
sob a forma de um registro, de uma entrevista filmada ou gravada em fita cassete, a depender
das escolhas, para em seguida passar por uma transcricdo, onde serd posteriormente
transformada em narrativa sob a forma de uma escrita. Desse conjunto de fontes deriva parte
dos nossos primeiros indicios, ou rastros.

Das fontes, partimos para a ideia de SELECAO, que passou a ser vista como uma ac¢io
ou um ato responsdvel por integrar um conjunto de operagdes capazes de reunir, separar,
eliminar, agrupar, escolher, armazenar, o que resultaria em um tipo de acumulacfo, esta seria
o resultado final dessa acdo geral, porém subsidiada por outras operacdes. Mas que,
dependendo das circunstincias, pode ser arquivado, quer dizer, o seu destino passa a ser
arquivo, isto €, o lugar onde esse conjunto de fontes seria disponibilizado ao publico. Foi no
rastro dessas fontes primdrias que identificamos a reunido, a selecdo e a acumulagdo de um
conjunto de registros visuais, textuais, orais e virtuais com possibilidade de se converter em
prova ou em testemunho de uma atividade “artistica e profissional” tal qual Leme define.

Enquanto atividade de caca, a LEITURA se apresenta tanto como uma prerrogativa
do fotégrafo/testemunha, em ler as suas imagens e documentos no sentido da selecdo e da
acumulacgdo, quanto do receptor/interlocutor, cujo papel é caminhar na direcdo dessa leitura,

restabelecendo a dindmica que estas fontes exigem.
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Porém, toda a leitura se reconstroi a partir de RASTROS, sinais capazes de indicar e
fornecer elementos indispensaveis, quer sob a forma de cddigos visuais, quer sob a forma de
cddigos linguisticos, através dos quais serd possivel desvelar a opacidade que encobre o real.
Logo, estes rastros, sob a forma de registros, se apresentam a partir de trés configuragdes: o
DEPOIMENTO, o TESTEMUNHO e a NARRATIVA.

O depoimento € constituido pelo conjunto de oito entrevistas. Relacionamos o
depoimento a entrevista em fungdo da estreita relacdo que ha entre ambos, sobretudo no que
concerne a area de Comunicacdo Social. O depoimento, aqui, nasce de um coléquio entre
duas ou mais pessoas com a finalidade de reunir informagdes sobre determinados eventos
ligados a uma dada experiéncia acontecida no passado, registrar opinides acerca desses
mesmos feitos, confirmd-los ou ndo, colher avaliacdes sobre o desempenho dessas vivéncias,
comparar o resultado desses depoimentos. O depoimento nascido desse coléquio resulta de
um acordo entre aquele que concede a entrevista, ou seja, o entrevistado, em relagdo ao
entrevistador, aquele que viabiliza a realiza¢do da entrevista. O depoimento, tendo por base a
entrevista, se consolida a partir do dialogismo presente entre os participantes. No ambito desta
pesquisa, a entrevista, cujo produto € o depoimento, se apresenta como uma estratégia
metodoldgica, cuja preocupagdo consiste em agregar mais fontes de consulta ao trabalho de
investigacdo.

O testemunho, além da sua especificidade e do que hd em comum com a narrativa,
tracos ja apontados por Ricceur, pode ser decorrente de duas situacdes: de um desejo pessoal
de tornar publico projetos, experi€ncias e opinides, ou também pode nascer de uma injungdo
externa para dar o seu testemunho. Nas duas situacdes estd implicita uma determinagdo de que
o testemunho deve vir a luz, trata-se de uma comunicacido dirigida ao ptblico, para
conhecimento de todos, papel reservado a imprensa. No ambito da nossa pesquisa, o
testemunho, disponibilizado pelo fotdgrafo, tem a ver com a sua decisdo de tornar publica
parte da sua documentacio selecionada e organizada por meio de uma coletanea elaborada por
ele e depositada na Biblioteca da CAmara Municipal de Marilia para consulta publica.

Enquanto a fronteira que separa o TESTEMUNHO da NARRATIVA ¢é dada pelo
cariter imediato do testemunho em relacdo ao seu interlocutor, em oposi¢do ao cardter
mediato da narrativa em contato com o seu ouvinte, efetivamente o que os une sdo “os tragos
da escrituralidade” comuns a ambos. No caso do depoimento, do testemunho e da narrativa,
serdo abordados mais adiante.

Portanto, serdo através das mediagdes do paradigma indicidrio que vamos proceder a

leitura dos elementos vinculados ao processo de constitui¢do e de acumulagdo desse arquivo
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fotogréfico através dos rastros, sob a forma de depoimento, testemunho e narrativa, deixados
por dois tipos de informac@o: os testemunhos escritos e os testemunhos visuais.

De inicio, as informagdes que foram objeto do mapeamento foram identificadas a
partir de trés tipos de suportesss, sdo elas: a informacdo escrita, a informacdo oral registrada
(em fita e ou transcrita) e a informagao visual, nas suas diversas formas: analdgica e digital.
Na tentativa de se evitar a polissemia do termo informacdo, mais uma vez, destacamos que
estamos tratando-a a partir do conceito formulado por Smit e Barreto (2002, p. 21-22), ou
seja, como ‘“‘estruturas simbolicamente significantes, codificadas de forma socialmente
decodificavel e registradas e que apresentam a competéncia de gerar conhecimento para o
individuo e para o seu meio”. Neste sentido, as informagdes, aqui, serdo utilizadas, ora como
prova documental, no sentido de atestacdo, ora como indicios que sinalizam e desvelam
determinados percursos até entdo ocultos por uma realidade que nem sempre se deixa
apreender, a menos que a investiguemos. Porém, antes de tudo é preciso comecar pelas
informagdes nas suas mais variadas tessituras, sob a forma de depoimentos, de testemunhos e
de registros que se dard a conhecer através de leituras que podem ser verbais e/ou visuais.
Partindo desses rastros e indicios € possivel reconstituir os fios da malha esgarcada pelo
tempo e pelas circunstancias.

Como os testemunhos ocupam um papel fundamental em relagdo ao conjunto da obra
produzida por Sebastido Leme, no sentido em que a sua producido sempre teve uma interface
com um interlocutor que ora podia ser o publico dos espacos de exposi¢ao, ora podia ser o
leitor ou o jornalista, em fun¢do do nimero de recortes de jornais de época que ele selecionou
sobre a sua trajetria como fotégrafo, o nosso propésito foi dividir esse arquivo em dois
blocos para efeito de distingdo entre suporte, formato™® e contetido, considerando ainda que,
em virtude da especificidade dessa informacdo, que se origina no bojo de um arquivo
fotografico, sua relacdo com o testemunho é de natureza genética, de onde decorre a
indissociacdo entre informacao visual e testemunho. Logo, concluimos que dispomos de duas
categorias de informacdo da qual o testemunho € uma consequéncia: os testemunhos escritos
e os testemunhos visuais.

Antes porém € preciso tecer algumas consideragdes quanto a aderéncia existente entre

a informacdo visual, imagem fotografica, e o testemunho. Essa aderéncia do testemunho a

> O suporte, aqui, segue o consenso geral que hd na drea da CI, cujo pardmetro é dado pelas obras de
referéncias, que definem o suporte como um tipo particular de material sobre a informacdo que é plasmada ou
registrada.

%% O verbete de Formato, elaborado pelo Diciondrio de Terminologia Arquivistica (1996, p.39), nos pareceu mais
operavel no sentido de considera-lo a “configuracdo fisica de um suporte, de acordo com a sua natureza e o
modo como foi confeccionado”.
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informacdo é consequéncia direta do préprio processo de producdo fotogrifico em funcdo do
seu carater indicidrio, também somado ao fato de que € possivel identificar o periodo
aproximado em que a imagem foi produzida com base na sua materialidade, expressa nos
grdos de prata, na variacdo dos tons de cinza e no tipo de fixacdo da luz pela emulsio
(MACHADQO, 1984, p. 145), isso em func¢@o do seu processo genético.

Também é possivel somar outras intervencdes por parte do fotdgrafo. No caso
particular de Leme a imagem refletida em um espelho d’4dgua e a foto de JK em Brasilia
recebem, respectivamente, o nome e a assinatura do fotégrafo, instrumento de sua
identificacdo, “LEME”; ja na imagem em que ele flagra Juscelino consultando o relégio, ao
lado de Israel Pinheiro e Licio Costa, hd uma legenda: “JK tem hora marcada com o
progresso do Brasil” (ver Figura 3 e 4, p. 198,199: Imagem captada no espelho d’dgua e JK
em Brasilia). Conforme o exposto, a relacdo entre a informagdo visual e o testemunho tem a
sua justificativa ndo s6 do ponto de vista genético relativo a produgio autoral da imagem; mas
de um posicionamento ideoldgico instituindo na legenda, o borddo da época presente na
apologia desenvolvimentista da Era JK.

Retomando as duas modalidades de informacdo, no &mbito da nossa pesquisa, elas se
apresentam sob a forma dos TESTEMUNHOS ESCRITOS, constituidos pela escrita
autobiogréfica; pela coletanea (de textos/documentos); pela edicdo da revista-documentério
Marilia (1957), pelos catdlogos de exposicdes de fotografia e pintura, pelas revistas de época,
divulgando reportagens e editando imagens; finalizando com o registro escrito das entrevistas
e do questiondrio, estes dois ultimos decorrentes de necessidades da nossa pesquisa.

E, por outro lado, dos TESTEMUNHOS VISUAIS, representados pelo conjunto da
sua producdo fotografica constituida, majoritariamente, por negativos, pelas cpias em uma
quantidade bem inferior, seguido de negativos de vidros e diapositivos. Nesse conjunto
também se inscrevem os seus inventos, uma cdmera de 360° e uma técnica que ele chama de
fotomatizagem e que foram objetos de registro no seu curriculum vitae.

O fato desses testemunhos se dividirem em testemunhos escritos e testemunhos
visuais, deve-se, como j4 assinalado, a natureza especifica de cada um deles. O primeiro bloco
€ constituido por uma documentagao, cujo suporte € o papel, em diversos formatos; o segundo
bloco apresenta uma natureza mais diversificada, na medida em que incorpora e inclui
artefatos, bidimensionais e objetos tridimensionais. Apds essa identificagdo parcial da
documentagdo a qual tivemos acesso, vamos localizar os lugares onde se encontravam na

ocasido, o que implica tragar um percurso da nossa investigacao.
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Na Faculdade de Filosofia e Ciéncias, localizamos documentos no Campus I, em trés
locais: na Biblioteca, que dispde de uma cépia da edicdo Marilia (1957); no laboratério de
fotografia, vinculado ao departamento de ciéncias sociais, encontramos, em um armadrio, 15
folhas contendo titulos, imagens, legendas e textos, reproduzidos pelo processo de offset, em
papel fotografico. De acordo com o fotégrafo Marcelo Sampaio, que obteve esse material do
préprio fétografo Sebastido Leme, € possivel que esse material fizesse parte do boneco’’
referente ao Album Historico-Estatistico Fotogrdfico de Marilia, editado em 1956, e
reeditado em 1957 com novo titulo, Marilia, de autoria de Sebastido Carvalho Leme e Raja
Sudahia. J4 no Nicleo de Ensino de Marilia, vinculado a Pro-Reitoria de Graduagdo da
UNESP, sob a coordenacdo da professora Maria Valéria Barbosa, foram localizadas 6 (seis)
fotos. Trata-se de imagens produzidas por Leme na década de 1950, relativas 2 memoria do
trabalho em Marilia, porém sdo cdpias geradas pelo processo reprografico, com dimensdes
aproximadas de 18 X 24, em preto e branco, em papel fotografico brilhante.

Essas imagens, somadas as 15 (imagens) imagens em offset, localizadas no laboratério
de fotografia, para onde provavelmente migraram, foram obtidas pelo entdo aspirante a
fotégrafo amador, o estudante Marcelo Sampaio, através do fotdgrafo Sebastido Leme, que as
forneceu para constar de um projeto, executado em 1999, que utilizava a fotografia como
fonte e recurso diddtico para a histéria da cidade de Marilia. A coordenacdo era das
professoras Maria Valéria e Sueli Guadelupe de Lima Mendonca; na época, Marcelo Sampaio
iniciava-se na fotografia, era aluno do curso de ci€ncias sociais e bolsista do Programa de
Educacao Tutorial/PET. Na condi¢do de bolsista atuava nesse projeto, cujo objetivo era
trabalhar a fotografia do ponto de vista de seus usos e de sua aplicac@o na educacao.

Ja no Campus II da FFC, na Coordenadoria Geral de Bibliotecas/CGB, localizamos
algumas imagens produzidas por Leme. No momento, fazem parte do acervo fotografico que
estd sendo examinado pelo projeto MEMORIAL FOTOGRAFICO DA FACULDADE DE
FILOSOFIA E CIENCIAS, coordenado pela professora Maridngela Spotti Lopes Fujita. Este
projeto, iniciado em 2003, conta com a parceria da Coordenadoria Geral de Bibliotecas
(CGB) da UNESP, através da bibliotecdria Dilnei Féatima Fogolin. O projeto tem a
participacao de discentes do curso de biblioteconomia, vinculados a Bolsa BAAE (Bolsa de
Apoio Académico e Extensdo II).

Nesse acervo, formado por negativos e cdpias, foram localizadas (seis) fotos

produzidas pelo fotégrafo Sebastido Leme. A identificacdo foi feita pelo prdoprio fotégrafo em

37 Para os que nio estio familiarizados, na linguagem grafica boneco é a representacio do projeto de uma dada
publica¢do que antecede o seu langamento definitivo.
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sua residéncia, ja bastante debilitado por um quadro de broncopneumonia, na presenca de seus
familiares, em 6 de fevereiro de 2007. Entre as imagens identificadas se encontra a do
langamento, em 1973, da pedra fundamental referente as novas instalacdes da antiga
Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de Marilia/FAFI, depois transformada em Campus I
da Faculdade de Filosofia e Ciéncias da UNESP (ver Figura 5, p. 200: Lancamento da pedra
fundamental do novo Campus da ex-FAFI, 1973). Na ocasido, Leme falou que a doagdo a
UNESP, Campus Marilia, era constituida por negativos e cdpias, referentes a vida académica
da faculdade. Ao fazer a doagdo, encaminhou um oficio a instituicao.

Em um dos nossos primeiros contatos, Leme j4 havia comentado acerca dessa doacdo
feita a UNESP. Ficamos com a incumbéncia de localizar a documentacdo. Inicialmente,
procuramos a Biblioteca da FFC e o Centro de Pesquisa Histérica e Universitaria de
Marilia/CEDUHUM, mas sem sucesso. S6 em dezembro de 2006 tivemos indicios de que ela
poderia se encontrar na Coordenacao Geral de Bibliotecas, localizada no Campus I1.

Ja no caso da Biblioteca Rangel Pietrar6ia da Camara Municipal, antes de fazer o
contato formal com Sebastido Leme, seu filho, Mauricio Leme, informou-nos da necessidade
de procurar a bibliotecdria daquela instituicdo, Wilza Matos, para nos fornecer subsidios a
pesquisa. Em seguida, nos contatos com o fotégrafo, em funcio da necessidade da coleta de
dados, ele ratificou que a Biblioteca da Cdmara dispunha de documentos que falavam acerca
da sua trajetdria profissional.

La foram localizados os seguintes registros: um exemplar da edicao de 1957, referente
a publicagdo Marilia, de autoria de S. Carvalho Leme e Raja Sudahia; uma cdpia da coletanea
de documentos e textos denominada “DOCUMENTARIO DAS ATIVIDADES
PROFISSIONAIS E ARTISTICAS DE SEBASTIAO CARVALHO LEME 50 anos: 1946-
1996”, coletada, organizada e confeccionada pelo préprio Sebastido Leme, com um total de
80 folhas, obtidas pelo processo de reprografia; e um CD-ROM com o titulo: “Sebastido
Carvalho Leme: Fotografia 360° — Marilia em Foco”, com apresentacio de Toshitomo
Egashira [c.1998]. Estes documentos foram doados pelo fotégrafo a Biblioteca da Camara.
Esse conjunto maior que descrevemos até aqui, fazendo alusdo aos lugares em que foram
localizados, faz parte do que qualificamos de testemunhos escritos e visuais produzidos por
Sebastido Leme, parte deles editados e outros ndo. O objetivo, nesse momento, é situar o
leitor em relacdo a sua producao, tendo por pardmetro a sua atividade de fotdgrafo.

Quanto a producdo de uma “cole¢do de si” (RIBEIRO, 1998) ou de uma “escrita de si”
(GOMES, 2004), em relacdo a escritura de Sebastido Leme, enquanto pratica de linguagem

escrita, o memorialista fala de si, mas também procura dar um Testemunho das suas
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vivéncias, essa escrita, ainda restrita a intimidade, porque circunscrita a esfera pessoal, nos foi
fornecida por ele em um dos nossos contatos.

Por ultimo, caberia apontar que, durante o periodo compreendido entre 27 de fevereiro
a 13 de julho de 2007, na residéncia do fotégrafo, na companhia da sua filha Maria Isabel,
compulsamos em torno de 24.702 (vinte e quatro mil setecentos e dois) fotogramas, entre
coloridos e preto e branco. Nao houve uma contagem direta das cdpias, mas estima-se que
somam, aproximadamente, umas trés centenas.

Este foi um dos nossos percursos, no sentido de rastrear parte da documentacio
imagética e da escrita produzida, recebida e acumulada por Leme. Esse conjunto de
documentos retne nio s6 aqueles que foram produzidos pelo préprio fotégrafo, como os
documentos produzidos por terceiros, quer testemunhando sua experiéncia profissional ou
amadora, quer informando da sua existéncia, papel na maioria das vezes reservado a imprensa
e as paginas na internet. E com base nesse levantamento que situamos parte da producio
documental do nosso fotégrafo, tendo em vista um estudo da génese do arquivo fotografico de
Sebastido Leme, sob a perspectiva de uma leitura da sua acumulagio.

Poderiamos concluir que esse levantamento sumdrio confirmou a existéncia de um
processo de acumulacdo, que contribuiu com a doacdo de parte do acervo fotografico de
Sebastido Leme, correspondente a uma série de imagens vinculadas a vida académica e
universitdria das duas faculdades. Da antiga Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de
Marilia (FAFI), criada em 1957 e inaugurada em janeiro de 1959, e do inicio de
funcionamento da nova Faculdade de Filosofia e Ciéncias — Campus de Marilia (FFC). A
incorporagdo da antiga FAFI, transformando-se anos depois na FFC, ocorreu gracas a criagdo
em 1976 da Universidade Estadual Paulista Jilio de Mesquita Filho, que incorporou ao seu
patrimdnio as antigas faculdades isoladas do interior do estado de Sao Paulo, garantindo o
processo de interiorizacdo da vida universitaria.

Partindo desses dois blocos constituidos pelos testemunhos escritos e pelos
testemunhos visuais, vamos reuni-los sob um tripé onde serdo abordados separadamente, mas
com possibilidades de serem cruzados. Eis os topicos que serdo tratados: a construgdo de

testemunhos, a narrativa autobiografica e os artefatos do processo fotogréfico.

5.2.2 A construcao de testemunhos

As fontes deixadas pelo fotégrafo Sebastido Leme, em relagdo a sua trajetdria

profissional, nos levou a selecionar dois tipos de documentos: os indicadores de uma prova,
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ou comprobatdrios, e os que resultaram do processo da acumulacdo. Todos eles sinalizando a
questdo do Testemunho, como afirmassem: — eis o testemunho e a prova. Em relagdo ao
testemunho, passamos a concebé-lo nos moldes ji explicitados por Ricceur, trata-se de um
tipo de relacdo que se constrdi entre aquele que testemunha e aquele que colhe o testemunho,
em outras palavras, trata-se do vinculo entre o fotégrafo e os diversos tipos de recepcio e ou
de interlocugao.

Os documentos aqui escolhidos incidiram sobre uma coletinea de textos
transformados em documentos, que o fotégrafo reuniu e selecionou, quando completou meio
século de suas atividades em 1996, e que tratou de denomina-la “DOCUMENTARIO DAS
ATIVIDADES PROFISSIONAIS E ARTISTICAS DE SEBASTIAO CARVALHO LEME
50 anos: 1946-1996”. N6s a chamamos de Inventdrio das Atividades pelo fato de reunir
documentos comprobatdrios, fragmentados ou na integra, a partir de cinco eixos temdticos,
por nds identificados como: 1. produgdo intelectual; 2. vestigios dos catdlogos de exposicdes;
3. correspondéncia passiva (recebida) e ativa (enviada); 4. documentos originados em
instituicoes publicas; 5. recortes de periddicos informando as atividades. Estes cinco eixos
constitutivos do “Documentirio dasd Atividades Profissioanis e Artisticas de Sebastido

EX]

Leme... ” organizado por ele préprio, serdo tratados separadamente e quando houver
necessidade com os possiveis cruzamentos.

Ainda com a intencdo de ampliar nossa compreensdo acerca da importincia e da
extensao do testemunho, recorremos uma vez mais as reflexdes de Ricoeur (2007, p.170); sua
leitura é a de que “Com o testemunho inaugura-se um processo epistemoldgico que parte da
memoria declarada, passa pelo arquivo e pelos documentos e termina na prova documental”.
Trata-se de um processo através do qual ha um desdobramento de aproximadamente quatro
fases. A primeira corresponde ao momento em que a memoria se declara, sai da esfera intima
dos pensamentos e da memdria e torna-se objeto de um registro que pode ser através da
escrita, da imagem visual, do registro sonoro. A segunda corresponde ao momento do
arquivamento, quando ocorre o depésito desse registro, ou a sua entrada, em uma instituigdo
designada para esse fim.

A terceira fase diz respeito, propriamente, a do arquivo, onde este documento é
disponibilizado com base em um determinado tipo de inscricdo que pode ser a escrita, a
imagem nas suas diversas modalidades: a fotografia ou a sua edicdo em livro, ou em
periddicos, disponibilizada para a consulta e para a leitura; finalmente, a quarta fase

corresponde ao momento da prova documental, por parte do leitor-receptor ou pesquisador.
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, . . TR . L 1:.58
Antes, € preciso se deter um pouco mais sobre a instituicdo responsavel pela custddia

do documento; o arquivo € considerado o lugar de construcao social, tanto na perspectiva de

Ricceur quanto de Certeau, significa onde a escrita da histéria € elaborada. Para nés, a

instituicdo aqui se desloca para o espago da Biblioteca (da Camara Municipal), onde a

N

memoria declarativa se encontra arquivada, e, portanto, sujeita a investigacdo ou a prova

documental.

O que vem a ser prova documental? Para Ricoeur (2007, p. 189), antes de tudo, é

preciso considerar que

[...] o documento ndo estd simplesmente dado, como a ideia de rastro
deixado poderia sugerir. Ele é procurado e encontrado. Bem mais que isso,
ele é circunscrito, e nesse sentido constituido, instituido documento, pelo
questionamento [...] Torna-se assim documento tudo o que pode ser
interrogado por um historiador com a ideia de nele encontrar uma
informag@o sobre o passado.

Logo, o documento é uma construgdo, por parte do historiador. Deixa de ser assim

algo dado, para ser problematizado, de onde a assertiva final de que o documento se torna,

enquanto tal, a medida que ele responde a uma questdo do presente sobre um tempo

acontecido. E o que pode ser provado nessa operacdo (RICOEUR, 2007, p. 189)?

[...] o que, nesse estigio da operacdo historiografica, pode ser
considerado provado? A resposta é clara: um fato, fatos, suscetiveis de
serem afirmados em proposicdes singulares, discretas, que geralmente
mencionam datas, lugares, nomes proprios, verbos de acdo ou de
estado (estativos).59

E quanto aos testemunhos orais, na condicdo de instrumento, em coletas de dados,

como o da entrevista (ver APENDICE A: Entrevista Sebastiio Leme, p. 215), como

considera-la, nesse contexto onde estdo inseridos os testemunhos orais e pessoais? Ricoeur

(2007, p. 189) anuncia:

Ora, esses testemunhos orais s6 se constituem em documentos depois de
gravados; eles deixam entdo a esfera oral para entrar na da escrita,
distanciando-se, assim, do papel do testemunho na conversacdo comum.
Pode-se dizer entdo que a memoria estd arquivada, documentada. Seu objeto
deixou de ser uma lembranca, no sentido préprio da palavra, ou seja, algo
retido numa relacdo de continuidade e de apropriagdo com respeito a um
presente de consciéncia.

% O verbete do Diciondrio de Terminologia Arquivistica (1996) define como Custddia a “responsabilidade
juridica, tempordria ou definitiva, de guarda e prote¢do de documentos dos quais ndo se detém a propriedade”.
*% Verbos e adjetivos indicadores de duragfio ou que impliquem em um estado permanente.
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Na sua grande maioria, os testemunhos orais sdo resultados de entrevistas e, aqui,
outra caracteristica do testemunho se evidencia a partir da relagdo ou do vinculo entre a
testemunha e aquele que colhe o testemunho, conforme ja visto. Logo, a entrevista faz parte
dessa memoria declarativa que posteriormente se converte em registro de si.

Se para os testemunhos orais a sua conversio em documentos atende,
obrigatoriamente, a exigéncia de uma inscri¢cdo, ou de uma gravacdo, 0 mesmo ocorre em
relacdo a informacgdo, que deve estar plasmada em algum tipo de suporte, de natureza
analégica ou virtual, de modo a escapar da vulnerabilidade e da fugacidade temporal a que
estd sujeita a memoria quando lancada no fluxo continuo das ideias e no fluxo continuo do
tempo anunciador de cortes abruptos, como os das catdstrofes do tempo bioldgico (morte,
patologias, estados de deméncia) ou os do tempo histérico (assassinatos, prisdes e
confinamentos).

Outro instrumento utilizado para o levantamento de informagdes em coletas de dados,
paralelo ao da entrevista, é o Questiondrio que, partindo de um corpo de perguntas dirigida a
testemunha, solicita dela um conjunto de respostas por escrito. Acreditamos que esse
questiondrio se aproxima da entrevista, na medida em que se trata de um testemunho que se
obtém de forma espontinea, nas mesmas condi¢cdes da entrevista. Neste caso, incluimos o
questiondrio ja que deriva de um bloco de perguntas dirigidas a testemunha e que resulta,
fundamentalmente, em um depoimento pessoal, cujas respostas sdo dadas pelo préprio
entrevistado (ver APENDICE H, p. 328: Questionario Sebastiio Leme).

Em relag@o ao Inventério das Atividades, produzido em 1996, aqui se apresenta como
um testemunho que se faz passar por uma memdoria declarativa. Com uma diferenca; aqui, o
narrador se separa da narrativa, ja ndo se pode mais falar em tragos de uma escrita apenas na
primeira pessoal do singular, mas de narrativas na segunda pessoa do plural e na terceira
pessoa. Outros falaram acerca dele. Na auséncia da primeira pessoa do singular, alguém fala
sobre ele, ou melhor, alguém fala através dele, seja por meio da correspondéncia recebida,
seja por meio das noticias a seu respeito e sobre o seu trabalho divulgados através da
imprensa. Neste sentido, faz uso de uma narrativa ja construida por outrem, quer sob a forma
de noticia ou de uma elegia sobre o seu itinerdrio “profissional e artistico” ao longo de meio
século de histéria(s).

Portanto, utilizamos um Testemunho de Sebastido Leme, fornecido de forma indireta,
por outros, mas, através dele, ele préprio como memorialista fez uso desse recurso
documentando as “atividades artisticas e profissionais”, como ele mesmo distinguiu, ao longo

de uma trajetéria de meio século. Nesse momento entra em acdo a testemunha, o
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memorialista, o fotégrafo, o colecionador e o arquivista de si mesmo. Para isso ele prepara
uma brochura, contendo textos e documentos reunidos, selecionados e encadernados, a partir
de uma espiral. O conjunto apresenta 80 folhas, papel A4, obtido através do processo de
fotocopias, cuja capa foi confeccionada por ele.

E possivel que as cépias dessa brochura, localizada na Biblioteca da CAmara
Municipal, pertencam a 2* ou a 3* geragdo de cdpias, enquanto a brochura original se acha em
poder da familia Leme. A capa dessa coletinea, organizada pelo fotégrafo, recebeu o titulo de
“Documentdrio das Atividades Profissionais e Artisticas de: SebastiGo Carvalho Leme 50
anos: 1946-1996” (sic). O nome préprio que faz parte do titulo, e que se refere ao organizador
da edigdo artesanal, vem escrito com um tipo de letra que se distingue do restante das demais,
trata-se da Matura MT Scrip Capital (ver Figura 6, p. 201: Capa do “Documentirio das
Atividades...”). O titulo se encontra no interior de um circulo formado pelas folhas do Acer
Saccharinum, nas cores vermelha, laranja, amarelo e marrom. Trata-se da arvore simbolo do
Canadd, que mede em torno de 40 (quarenta) metros e as folhas sdo usadas na fabricacdo de
agucar, enquanto sua madeira é empregada na marcenaria. A suposi¢cdo de que as folhas
possam ser do Acer foi levantada pela filha de Leme, Maria Isabel. Comparando os dois tipos
de folhas, hd uma forte analogia entre elas, ndo perdendo de vista, contudo, que lidamos
apenas com as formas de representacdo do Acer Saccharinum. Em todo caso, a capa exibe
uma aura comemorativa e a0 mesmo tempo outonal, sugeridas pelas folhas.

Comegaremos a descrever o primeiro eixo que trata da PRODUCAO
INTELECTUAL, representada por um artigo publicado na revista A Cigarra, de julho de
1949, sob o titulo “Seda: aurora e crepisculo de uma industria”, texto e fotos de Sebastido
Leme. A reportagem contempla uma edi¢do de 7 (sete) imagens fotograficas de Leme, todas
elas com legendas. O que justifica essa reportagem de Leme na revista A Cigarra? Sua
condicdo de jornalista e de repdrter fotografico se deu gragas a participagdo no Concurso
Permanente de Reportagens patrocinado pela revista, possivelmente para estimular a presencga
de novos talentos no jornalismo informativo e investigativo. Leme ganha o concurso e registra
a sua matéria, informando o apogeu e o declinio de uma industria de seda na cidade de
Marilia, durante os anos 1940, um periodo que a economia politica passou a se chamar
“substituicdo de importagdes”, correspondente a I e II Guerra Mundial. Periodos que
favoreceram a ampliacdo do mercado em termos de producdo e consumo. Ja a reportagem de
Leme abordava questdes sociais e de insalubridade no trabalho fabril, reincidente na histdria
da industria no Brasil, cujas consequéncias se revertem no bindmio satde/doenga atingindo,

sobretudo, as operdrias; na sua grande maioria, 11 mil operdrias chegaram a trabalhar na
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fiacdo. Nos prontudrios de algumas clinicas da cidade ficou o registro da passagem dessas
operarias, portadoras de bronquite, tuberculose, furunculose, queimaduras, tracoma e
conjuntivite, o que confirma o jornalismo investigativo do repdrter fotografico bissexto
Sebastido Leme.

Outra producdo intelectual de Sebastido Leme € o poema “Brilho na mata”, datado de
1941 (ver Anexo B, p. 336: poema “Brilho na mata”). O poema se apresenta sob a forma de
um datildscrito (escrito datilografado), mas ndo em sua versdo definitiva, aparece com cortes
e acréscimos escritos a caneta. As alteracdes estdo localizadas na marginalia (anotacdes as
margens de um formato impresso), a direita da folha. Esse poema em fase de construcio se
apresenta para a critica literdria e ou genética como “manuscritos” ou “documentos de
processo”, ndao publicados pelo autor (PINO, 2007, p. 24), ou ainda, no sentido do processo da
escritura, que se apresenta na sua forma inacabada, inconclusa. Partindo dessa ideia esse
poema, que se caracteriza como “documentos de processo”, tem o seu registro definitivo na
edicao de 1957 da revista-documentdrio Marilia, com as alteragdes que possivelmente datam
da época da versdo de 1957 (ver Anexo C, p. 338: poema “Marilia”).

Em seguida vem o segundo eixo, que denominamos de CATALOGO DE
EXPOSICOES, formado por 5 (cinco) cépias xerograficas das capas alusivas aos catdlogos de
exposi¢coes de fotografia e de pintura distribuidas ao longo do Inventério. Neste, o fotografo
Leme se limitou, apenas, a reproduzir, na sequéncia, as capas dos catdlogos correspondentes a
III, V e VI Exposi¢do de Arte Fotografica de Sebastido Carvalho Leme, respectivamente de
1947, 1948 e 1950, e passa a reproduzir a capa ligada ao II Saldo de Belas Artes de Marilia,
referente a 1948, porque na sua contracapa estava contido o resultado do I Saldo Belas Artes
de 1946, onde Leme obteve o 2° lugar na relagdo dos premiados (ver Anexo D, p. 340: Capas
dos catdlogos da III, V e VI Exposicdo de Arte Fotografica, do II Saldo de Belas Artes de
1947 e resultado do I Saldo de 1946).

Ja haviamos comentado que os originais pertencem ao acervo particular da familia
Leme, porém numa dada altura da investigagdo, permitiu-nos o acesso a alguns desses
documentos. Foi gracas a essa concessdo que pudemos comparar as cépias que fazem parte do
Inventdrio com os catdlogos no seu formato original e entender o porqué da presencga isolada,
no corpo do Inventdrio, da capa do II Saldo de Belas Artes de 1947. Quanto aos catdlogos,
deixaremos para comenti-los no item referente aos artefatos do processo fotografico.

Outro aspecto que deve ser comparado diz respeito a realizacdo do I Saldao de Arte
Fotografica de 1951. Se as trés ultimas exposicdes de arte fotografica, ja4 comentadas, foram

iniciativas de Leme, em combinag@o com a Unido dos Treze, que patrocinava as exposi¢cdes
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de fotografia, em conjunto com as de orquideas, e dos saldes de belas artes, agora, em razdo
da fundagdo do Foto-Cine Clube Marilia/FCCM, criado em 18 de setembro de 1951, era o
momento do Foto-Cine, recém-fundado, assumir a organiza¢do de um novo marco nas
exposi¢des de fotografia, intensificando as exposi¢cdes de modalidade coletiva, como havia
ocorrido havia cinco meses. Mas deixaremos para abordar este assunto quando tratarmos do
dltimo eixo do Inventédrio que trata da cobertura dada pelos jornais de época as atividades
artisticas e profissionais de Leme.

O terceiro eixo do Inventério das Atividades estd relacionado as correspondéncias, que
dividimos em passiva (recebida) e ativa (enviada). Aqui, vamos considerar s6 aqueles
documentos que foram capazes de sinalizar indicios, sinais apontando a existéncia de outros,
até entdo ocultos, ou na penumbra, na sombra. Esse foi 0 nosso critério.

Através do “Documentdrio...” (1996) pudemos localizar as cépias de dois oficios e de
uma correspondéncia encaminhados a Sebastido Leme pela antiga FAFI e pela atual FFC,
respectivamente, nas décadas de 1960 e 1990, agradecendo as doacgdes recebidas por aquelas
institui¢cdes. O primeiro oficio, de n°® 251, datado de 6/4/1963, € do diretor da Faculdade de
Filosofia, Ciéncias e Letras de Marilia, prof. Dr. Euripedes Simdes de Paula. Ele comunica
que, em razdo da proposta formulada pelo prof. Ataliba Teixeira de Castilho, assistente de
diretor, foi concedido “um voto de louvor”, com registro na Ata de Reunido da Congregacio,
pela “doacdo de negativos de fotografias dos primeiros passos dessa faculdade”.

O segundo oficio, de n° DDA-001, de 2/1/1995, é da diretora técnica de
divisdo/substituta, Tereza Sato, agradecendo em nome da Faculdade de Filosofia e Ciéncias
pela “doagdo do poster com a vista drea desta faculdade”. Em seguida, outra correspondéncia
desta mesma instituicdo, datada de 19/4/1995, encaminhada pelo diretor, prof. dr. Candido
Giraldez Vieittez, informa o recebimento e agradece pela “doacdo de fotografias de Marilia
do inicio da década de 50 e da publicagdo Marilia/1957 de autoria do doador.

Esses trés documentos produzidos pela instituicdo em momentos distintos da sua
trajetéria juridico-administrativa confirmam o que o fotégrafo Sebastido Leme nos revelou
informalmente nas entrevistas, ou melhor, como testemunha (aquele que viu e viveu o evento)
e testemunho (a prova fornecida pelos registros) sinalizando os rastros da correspondéncia
administrativa.

Em dois momentos de sua histéria, a Faculdade de Filosofia e Ciéncias da
Universidade Estadual Paulista — Campus de Marilia — recebeu das maos do fotdégrafo
Sebastidao Leme um conjunto de registros fotograficos, produzidos pelo préprio fotégrafo. Sao

negativos, copias e um pdster, identificadas por fotografia documental, acerca dos primordios
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da antiga FAFI, de imagens sobre a cidade de Marilia no comeco da década de 1950 e de uma
vista drea do Campus I da FFC da UNESP de Marilia (ver Anexo E, p. 346: Trés
correspondéncias da ex-FAFI e da FFC/UNESP).

Outro feixe de relagdes que tornou possivel o cruzamento de informacdes de
documentos aparentemente dispersos diz respeito a 15 (quinze) folhas com imagens e textos
impressos localizadas no Laboratério de Fotografia da FFC, com uma cépia da edicdo de
Marilia, datada de 1957, de autoria de Sebastido Leme e Raja Sudaia. Ao comparar os dois
materiais constatamos a analogia entre o texto e as imagens, diferindo apenas em relacio a
diagramacio e ao layout; a isso também se somou a nota explicativa dada pelos autores de
que a edicdo de 1957 havia sido “transcrita” do Album Historico-Estatistico e Fotogrdfico de
Marilia, editado em 1956, o que acabou nos levando a concluir que as 15 (quinze) folhas de
imagens e textos impressos, combinando o processo fotogrifico e o tipogrifico, eram
resultado de um provével “boneco” do Album de 1956.

Tentamos rever o Album Histérico-Estatistico e Fotogrdfico de Marilia para poder
compari-lo com as 15 (quinze) folhas de imagens e textos impressos, mas dona Dulce Maria,
vidva de Sebastidio Leme, desconversou, conforme podemos checar na sua entrevista (ver
Apéndice B, p. 230: Entrevista/Dulce Maria C. Leme). Ja haviamos tido um primeiro contato
com esta publicacdo na primeira entrevista com Sebastido Leme. Que importancia tem tudo
isso? A importancia reside primeiro na investigacdo voltada para o exame dos registros
documentais representativos do acervo do fotégrafo, segundo ela se deloca para o objeto que
temos a examinar a partir de um dado angulo.

Como nossa intencdo era reunir tudo que tivesse ligagdo com a producdo fotografica
de Sebastido Leme, de modo a compara-la e dada as dificuldades no acesso a determinados
documentos, no caso especifico do Album ja citado, procuramos comparar uma cépia da
edicdo de Marilia de 1957, localizada na Biblioteca da FFC/UNESP e comparé-la com as 15
(quinze) folhas encontradas no Laboratério de Fotografia do Departamento de Ciéncias
Sociais da mesma faculdade. Ap6s examinar os dois tipos de registros constatamos que 6 (seis
folhas) apresentavam as mesmas imagens e textos da revista-documentdrio, Marilia (1957).
Essas imagens com tratamento grafico e impresso foram apresentar ao fotégrafo Mauricio
Leme que reconheceu nelas o trabalho realizado pelo seu pai. A sua justificativa estava na
qualidade das imagens, o mesmo argumento foi utilizado por Celso Malheiros que trabalhou
como auxiliar para Sebastido Leme (ver Apéndice F, p. 290: Entrevista/Celso Malheiros).
Quais as diferencas bdasicas entre os dois materiais examinados? Observamos em 6 (seis)

das15 (quinze) folhas, em papel fotografico, imagens e texto impressos, nesse suposto boneco
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de 1956, alteracdOes em relacdo a diagramacdo, com destaque para o tipo de letra, ou tipos,
uma vez que se tratava de processo tipografico, além de algumas substituicdes de imagens
mais antigas por outras mais recentes. Contudo, a Apresentacdo de Marilia pelos seus autores,
Sebastido Carvalho Leme e Raja Sudahia, nos fornecem o intervalo de seis meses entre as
duas edigdes, além do registro cronolégico na dedicatéria que assinala a época provéavel do
seu lancamento em 1957. Outra mudanga diz respeito ao titulo, substituido por Marilia (ver
Anexos F, p. 350: Nota Explicativa de Marilia), conforme a cdpia disponibilizada pela
Biblioteca da FFC da UNESP — Campus de Marilia.

Prosseguindo na rota dos rastros desta investigacdo, nossa preocupagdo ¢ a de apontar
os elementos que remetam a génese desses processos de produgdo, vinculados ao arquivo
fotografico de Sebastidao Leme. Neste sentido, o Inventario das Atividades nos forneceu trés
pistas que sinalizam o processo de constituicio desse Album, datado de 1956. A primeira é
uma carta do presidente da Sociedade Marililﬁndia/SMf’O, dr. J. Coriolano de Carvalho, com
data de 14/11/1951, dirigida a Sebastido Leme. Inicialmente, ele tece consideragdes acerca da
carreira do fotégrafo e confessa estar ciente de que ele, o fotdgrafo, tinha por finalidade
“organizar um ALBUM DE MARILIA ATUAL, com a sua parte histérica, fotogrifica e
biogréfica”; apds outras consideragdes, finalizava: “Aos incrédulos, recomendamos o trabalho
de Sebastido de Carvalho Leme” (ver Anexo G, p. 352: Correspondéncia do Presidente da
Sociedade de Marililandia).

O segundo documento é um abaixo-assinado dos vereadores da Camara Municipal de
Marilia/CMM, datado de 22/11/1951 (ver Anexo H, p. 354: Abaixo-Assinado dos Vereadores
da CMM). Trata-se, portanto, de um documento oficial, oito dias apds o documento anterior.
Este se dirige “ao comércio, inddstria e ao povo em geral”’, no sentido de que deem as
condi¢des necessarias para que o “senhor Sebastido Carvalho Leme”, possa viabilizar a “feliz
iniciativa da confec¢do de um dlbum Histérico Geografico, fixando em fotografias (...) a
grandeza e o progresso de nossa terra”. Finalmente, o terceiro documento é um oficio n® 315,
com data de 24/8/1956, assinado pelo presidente da Camara Municipal, dr. José Guimaraes
Toni, dirigido a Sebastido Leme (ver Anexo I, p. 356: Oficio n® 315 do presidente da CMM,
24/8/1956). Neste documento, o presidente da Camara transcreve o Requerimento de n® 2.779
do vereador reverendo Alvaro Simdes, aprovado em sessao ordindria, nestes termos:

Requeiro, que se consigne em ata, dando-se cié€ncia, um voto de louvor ao
senhor Sebastido Carvalho Leme, pela confeccio do magnifico dlbum
fotografico de Marilia, exaltando a sua histdria, a sua vida social, e a sua
pujante economia, as suas atividades.

80 Sociedade Beneficente e Cultural, ex-sociedade Luso-Brasileira, fundada em 20/8/1938.
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Partimos das licdes do método da economia politica, em Marx, de que o concreto real
representa a unidade do diverso, ou melhor, a sintese de multiplas combinacdes e, no caso,
aplicarfamos ao Album Histdrico-Estatistico e Fotogrdfico de Marilia, lancado em julho de
1956, como expressdo dessa representacdo da realidade material. Em 1951, o presidente da
Sociedade Marililandia tinha ciéncia do projeto de Sebastido Leme para organizar um “dlbum
de Marilia”, com sua “histéria” e a “fotografia”, consideremos esta como um meio, assim
como também, na mesma época, o Abaixo-Assinado da Camara Municipal somava esforcos
no sentido de estimular os segmentos sociais a garantir a “confec¢do do dlbum Historico
Geogrdfico” (...) “fixando em fotografias” (...) o “progresso de nossa terra”. Esses dois
documentos vao representar as partes dispersas que serdo reunidas em 1956, no momento em
que o presidente da Camara anuncia a presenga concreta do “dlbum fotografico de Marilia,
exaltando a sua histdria, a sua vida social, e a sua pujante economia, as suas atividades”. Finalmente,
temos ai, a partir do uso das palavras, grifadas e entre aspas, do emprego da seméantica e da presenca
de significantes, a sintese de multiplas determinagdes concentradas na materialidade e na informacao.
E que foram reunidas no Album Histérico-Estatistico e Fotogrdfico de Marilia, que no ano
seguinte deu origem a revista-documentdrio Marilia, com data de 1957.

Esses seriam os elementos que remeteriam aos aspectos genéticos ligados a génese do
Album. Os documentos ndo s6 vdo apontando indicios do ponto de vista dos possiveis
indicadores que vao constituir a futura obra, como também vao mobilizando a iniciativa
privada e sensibilizando a sociedade para ndo sé apoiarem a iniciativa como oferecerem
recursos materiais ou monetarios para viabilizar o projeto. Na entrevista, de 30/7/2008,
dona Dulce diz um pouco o que sabe da produgdo dessas duas edicodes. Eis, ai, portanto,
alguns dos indicios acerca das condicdes objetivas que forneceram suporte material para a
realizagdo da obra.

Ao estabelecer uma relagao direta entre a atividade de Sebastido Leme, na condigéo de
fotégrafo, com outras atividades de alcance publico e coletivo que ele desenvolveu, a sua
participacdo na Comissdo de Registros Histéricos, vinculada a Camara de Vereadores de
Marilia/CVM, € particularmente significativa e orginica em relagdo a fotografia, enquanto um
meio de producdo de imagens, no caso, o nosso destaque se refere ao uso da fotografia
documental e do filme documentdrio, por ele utilizados, o que certamente justifica a
necessidade e a preocupacdo de Sebastido Leme em documentar a sua passagem pela

Comissao de Registros Histéricos da CMM.
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Em relacdo ao quarto eixo, denominado de documentos originados em institui¢des
publicas, e que fazem parte da constituicio do Inventdrio das Atividades, localizamos
documentos que derivam da necessidade de comprovagdo do testemunho. Trata-se da Portaria
n°® 267 de 13/2/1987, assinada pelo presidente da Camara Municipal de Marilia, Felipe Elias
Miguel, e pelo diretor geral, Nelson Fernandes. A Portaria

nomeia, com mandato até o dia 31 de dezembro de 1988, o Vereador
Armando Raineri, Paulo Correa de Lara, Antonio Augusto Neto Filho, José
Bertonha, Rosalina Tanuri, Nelson Fernandes e Toshitomo Egashira para,
sob a Presidéncia do primeiro, comporem a Comissdo Organizadora dos
“Registros Histéricos da Camara Municipal e da cidade de Marilia” de que
trata o Ato n° 24, de 09 de dezembro de 1983, ficando, ainda, designado
coordenador-produtor Sebastido Carvalho Leme e “Membro Honorario” o
vereador Aldo Pedro Conelian, Ex-Presidente da Camara (grifo da
Testemunha).

Se considerarmos a diversidade dos contextos, comparando a metade da década de
1940, os anos 1950, 1960 com a década de 1980, muitas coisas mudaram em termos de re-
arranjos sociais, de participacdes e motivacdes politicas. Houve um arrefecimento das agdes
de entidades como a Sociedade Marililandia, a Unido dos Treze € o Foto Cine Clube de
Marilia, do qual ja fizemos referéncia. Em relacdo as duas dltimas, Leme, respectivamente,
atuou como presidente na gestdo administrativa, referente ao perfodo de 13/7/1951 a
13/7/1952°%" e como criador e presidente do FCCM. No momento, certamente, essas
associagdes de cardter filantrépico ou agremiacdes de aficionados se reestruturam em novos
espacos, sO que agora formam uma interface com a esfera publica, sdo articulacdes entre
segmentos da sociedade civil com extratos da esfera publica do poder representativo ou
legislativo do municipio, no caso especifico de Marilia.

Considerando o exposto, a Comissao de Registros Histéricos da Camara Municipal e da
cidade de Marilia/CRH/CMM se insere neste novo contexto. O que também justifica a
participacdo do fotégrafo Sebastido Leme, na condi¢do de membro, cuja atuagdo esteve
voltada para a coordenacgdo e a produgdo de registros histéricos ligados a memoria histérica,
cultural, social e politica do municipio. Aqui, mais uma vez, se justifica o papel do fotégrafo e
do cidadao, aliados a fungdo da fotografia e do documentdrio como meios de producio e
signo indicial, cujos resultantes sdo o registro e a informagao.

Sobre o trabalho de Leme frente a Coordenacdo e a Produgdo, podemos citar dois

documentos que t€m relacdo entre si: uma correspondéncia da prépria Comissdo de Registros

81" A manchete do Correio de Marilia, de 16/6/1951, informava: “UNIAO DOS TREZE: Elei¢do da nova
Diretoria cuja posse dar-se-4 a 13 de julho”.
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Historicos, de 4/6/1990, informando-o do Requerimento de n° 290, de autoria do vereador
Felipe Elias Miguel, aprovado em sessdo ordindria de 7/5/90 (ver Anexos J, p. 358:
Correspondéncia da Comissdo de Registros Histéricos e Requerimento, 7/5/90); este queria
que constasse em ata “congratulacdes a Comissdo de Registros Histéricos da Camara e da
Cidade de Marilia pela realizacdo e sucesso da VI Noite dos Pioneiros”, que teria ocorrido,
em 27/4/1990.

Outro documento comprobatério das atividades de Leme, frente a Comissdo de
Registros Histdricos, desde a sua criacdo em 1982, que retine, de um lado, seu pedido, por
razdes pessoais, de afastamento do cargo de coordenador e produtor dos Registros Histéricos
e, por outro, o alcance da sua participacdo frente a referida Comissdo. No caso, é uma
correspondéncia expedida pelo presidente da Comissdo, Luiz Eduardo Nardi, e dirigida a
Sebastido Leme.

Trata-se de uma carta datada de 8/4/1992, na qual o presidente comunica que a
Comissao foi informada do seu pedido de afastamento do cargo de coordenador e produtor em
relacdo “as atividades relativas as filmagens de festividades sociais”. O presidente prossegue,
tornando-o ciente da posi¢do da Comissdo em acatar as razdes apresentadas por Leme, porém
observa “a necessidade de sua valiosa permanéncia na mesma Comissdo como coordenador
técnico, especialmente no tocante as entrevistas com os pioneiros, realizadas na Camara
Municipal”. Temos, aqui, uma amostra do tipo de trabalho que era desenvolvido na Comissdo
de Registros Histéricos, tendo a frente o trabalho e a atuacdo do fotégrafo e cinegrafista
Sebastido Leme.

Essa atuacdo da Comissdo dos Registros Histéricos pode ser localizada em trés
documentos: em um recorte do Jornal da Manhd, de 5/5/1988, dando conta de um fato e se
antecipando a um plano futuro. O fato diz respeito a atuacio de Leme, frente a coordenagdo e
a producdo de registros da CRH/CMM, informando que ele foi um dos idealizadores da
introdugdo do video na Comiss@o como um meio de captacdo de imagens e de som com vista
ao registro. A nota do jornal também faz referéncia a atuacdo de Leme como inventor da
méquina de 360°, da técnica de fotomatizagem e da introdu¢do do documentério em video na
Comissdo de Registros Histéricos. Para o Jornal da Manhd (5/5/1988) tudo isso concorria
para que no futuro fosse implantado o “Museu da Imagem e do Som do municipio”.

Por tltimo, o nosso quinto eixo, referente ainda ao Inventdrio, situa alguns recortes de
jornais de época que descreveram a trajetéria da testemunha central. O inventdrio traz uma
sintese da cobertura feita pela imprensa local a criagdio do Foto Cine Clube Marilia em

setembro de 1951. Os jornais Tribuna Democrdtica e Didrio Paulista, de 11/9/1951, através
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dos seus respectivos titulos, “Arte Fotogréifica” e “Foto-Cine Clube Marilia”, sinalizaram para
a reunifo ocorrida na residéncia de Sebastido Leme e Dulce Carvalho Leme sobre o evento
preparativo para a fundacio do Foto-Cine Clube. A Tribuna falou do objetivo da agremiagdo
que era o de “incentivar a prética da fotografia artistica” e “congregar elementos que a ela se
dediquem”, ja o Didrio informa sobre as medidas adotadas: “foi nomeada uma comissio
encarregada de elaborar os estatutos (...) e de convocar uma (...) uma assembleia para a

a1

discussio e aprovacdo dos estatutos” onde serd “empossado o novo Conselho” e eleita a nova
diretoria.

Ja os jornais do dia 22 de setembro, Correio de Marilia e Tribuna Democrdtica,
informam sobre a assembleia realizada nos saldes da Sociedade de Marililandia, no dia 18 de
setembro, formalizando a fundac@o do Foto-Cine Clube Marilia, seguida da aprovagdo dos
estatutos, da eleicao do Conselho Deliberativo e da nova diretoria.

Os dois jornais anunciavam a sua nova diretoria formada por Sebastido Carvalho
Leme, na condi¢do de presidente, Diogo Nomura, vice-presidente, José Moraes Barbosa, 1°
secretdrio, José Barreto Neto, 2° secretdrio, Saburo Ajima, 1° tesoureiro, Agripino Carvalho
Mattos, 2° tesoureiro, Makoto Matsuda, diretor de fotografia, Daniel dos Santos, diretor
cinematografico, Rangel Pietraroia, diretor social, Saul Nely Dias Amaral, membro com
direito a voto. Um destaque a ser dado, em relagdo a época: em um Conselho Deliberativo
constituido por 15 integrantes, as tnicas mulheres que faziam parte era Dulce Maria Carvalho
Leme e Norma Bambini.

Outra informagdo, fornecida pela Tribuna e o Correio, dava conta de que o I Saldo
Regional de Arte Fotogréfica, iniciativa da nova agremiacdo, estava previsto para acontecer
muito em breve (ver Anexo L, p. 361: Correio de Marilia de 22/7/1951). O evento se
confirmou, mas com outro nome, tratava-se do I Saldo de Arte Fotogrifica, cuja abertura
aconteceu no dia 25 de janeiro de 1952. Segundo os jornais da época, o saldo era de ambito
nacional. A comissdo julgadora foi composta por Eduardo Salvatore e Jacob Polacow,
respectivamente, presidente e diretor de fotografia do Foto Cine Clube Bandeirante (ver
Anexos M, p. 363: Tribuna Democrdtica de 24/1/1952).

O que se observa na selecdo de recortes de jornais que passaram a fazer parte do
Inventdrio, € que, a principio, a cobertura da imprensa, realizada na época, ndo forneceu de
imediato os resultados da premiagdo como ocorreu da vez anterior em relacdo ao I Saldo de
Arte Fotografica de 1951. Ali, a Comissao Julgadora avaliou os trabalhos antes da abertura da
Exposicao, conforme dados fornecidos pelo Correio de Marilia de 3 de abril de 1951 (ver

Anexo P, p. 369: Correio de Marilia de 3 de abril de 1951).
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Em relagdo ao I Saldo Coletivo de Arte Fotografica, cujo periodo foi de 4 de abril a
11 de abril de 1951 (ver Anexo N, p. 365: Informativo sobre o “1° Saldao Coletivo de Arte
Fotografica”), Sebastido Leme € o primeiro colocado com a foto “Mundo dos Sonhos”; o
resultado dos vencedores foi divulgado, conforme registra o Inventdrio, pelo Correio de
Marilia de 3/4/1951 e pelo jornal Caicara Letras e Artes, de setembro de 1951, que divulgou
a foto vencedora (ver p. 202, Figura 4: “Mundo dos Sonhos”).

Ha dados confusos nos préprios informes, por exemplo, ha uma capa de folheto que
anuncia a realizagdo do “1° Salao de Arte Fotogréfica”, “Promovido pelo Foto-Cine Clube
Marilia”, com a data de “1951” (ver Anexo O, p. 367: 1° Saldo de Arte Fotogrifica —
Promog¢do Foto-Cine Clube Marilia — 1951), quando a prépria imprensa anunciava a
realizac@o deste Saldo em 25 de janeiro de 1952. Nao poderia ser alusivo ao evento de abril de
1951, por dois motivos: primeiro ndo ha correspondéncia com o nome deste evento que foi
chamado de “1° Saldo Coletivo de Arte Fotografica”, segundo ndo podia ser uma promogao
Foto-Cine Clube Marilia porque sua fundag¢do s6 ocorreu em setembro daquele ano. Onde
reside o equivoco? Se esse evento aconteceu, por que ndo ha registro dele por parte da
imprensa, uma vez que ela era também uma das testemunhas oculares desses fatos?

Outro aspecto que igualmente intriga, em relacdo ao 1° Saldo de Arte Fotogréfica,
promovido pelo Foto-Cine Clube Marilia, em janeiro de 1952, é o fato do resultado da
premiacdo ndo constar nos 6rgaos de imprensa didrios logo apds, ou imediato a realizacdo do
evento. Conforme aconteceu com o 1° Saldo Coletivo de Arte Fotografica em abril de 1951.

No entanto, as vésperas do evento, o Didrio Paulista (16/1/1952) e o Correio de
Marilia (27/1/1952), dois dias apds a abertura, respectivamente, ddo as seguintes manchetes:
“Didrio Paulista entrevista os incentivadores do Primeiro Saldo: Iniciativa de arrojo dos
amadores da cidade” e “Inaugurado o 1° Saldo de Arte Fotografica, promovido pelo Foto-
Cine Clube Marilia”. Quanto a matéria do dia 27 de janeiro ndo ha qualquer referéncia aos
premiados, apenas um longo discurso do sr. Euclides da Cunha Sornas que, falando em nome
do Foto-Cine Clube, ocupou quatro das cinco colunas reservadas a reportagem do Correio de
Marilia de 27/1/1952. Quando e onde o resultado serd divulgado? Em um recorte do jornal
Caigara, jornal bimestral, de abril a maio de 1952. E onde teremos a edigdo de duas imagens
premiadas no I Saldao de Arte Fotografica, que esteve aberto ao ptblico entre 25 de janeiro a
10 de fevereiro de 1952. Neste jornal foram editadas duas imagens: a foto de Bruno Reiman
(RGS), a 3° colocada, e a foto de Sebastido Leme, que ficou entre as selecionadas do

“conjunto melhor classificado”, segundo a legenda do Caicara. Foram 300 imagens que
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concorreram. O discurso de Sornas fornece este dado e Sebastido Leme, na entrevista que
concedeu ao Didrio Paulista (Marilia,16/1/1952, grifo nosso), corrobora:

Frente aos 300 trabalhos j4 inscritos, vindos dos quatro cantos do Brasil,
sinto-me feliz ante o sucesso da iniciativa do Foto Cine Clube Marilia em
promover o seu I Saldo. Além do valor do intercdmbio cultural que este
acontecimento proporciona, vem ele trazer aos praticantes da fotografia
como arte em Marilia, os exemplos das novas técnicas, dos novos dngulos e
estilos novos que muito contribuirdo pra o nosso aperfeigoamento.

O ntmero de trabalhos que concorreram talvez seja um indicador da dificuldade na
selecdo dos melhores trabalhos, por outro lado, a presenga em Marilia de uma Comissdo
Julgadora formada por Eduardo Salvatore e Jacob Polacow, respectivamente, presidente e
diretor de fotografia do Foto Cine Clube Bandeirante, tinha como garantia a atuacio de
profissionais de reconhecido dominio da técnica fotogrifica, assim como do rigor na
composicdo; era o caso de Salvatore, que também atuava no Foto Cine Clube Bandeirante
desde o inicio dos anos 1940 de modo a ampliar nacionalmente o fotoclubismo.

Para Helouise Costa (2004, ndo paginado) Salvatore “levou a fotografia a ganhar
espaco, pela primeira vez, no circuito de arte entre nds, em espacial nos museus de arte
moderna e na Bienal de Sao Paulo”. Entdo, podemos inferir que o quantitativo dos trabalhos
podia ndo representar um obstaculo a sua selecdo, por parte da Comissao Organizadora.

No entanto, ndo deixa de ser sintomdtica a auséncia desses quatro dltimos trabalhos
classificados, no I Saldo de Arte Fotografica de 1952, fora do alcance dos noticidrios da
imprensa didria local. Justo no ano em que Sebastido Leme era o presidente do Foto Cine
Clube de Marilia e, portanto, organizador de um evento de amplitude nacional. Poderiamos
apontar que o siléncio e as lacunas eram estratégias que também faziam parte da retdrica de
Leme.

Foi o que observamos em alguns momentos das entrevistas, houve ocasides em que se
tornou clara a evasiva de Leme em relacdo ao Foto Cine Clube Bandeirante, sobretudo
quando se buscava estabelecer uma ponte entre seu trabalho e as inovagdes que decorriam do
Bandeirante como um polo difusor de técnicas e de uma estética fotogrifica. Na primeira
entrevista, comentamos que uma das suas imagens, na edicdo de Marilia (1957), apresentava
um angulo onde se privilegiava uma certa geometrizacdo das formas e, no nosso entender,
aquela imagem remetia ao Foto Cine Clube Bandeirante, no sentido das suas experimentagdes

quanto ao processo fotografico; como o nosso contato era mediado, necessariamente, pela
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familia, em funcao da questdo da audicdo, a filha indaga se tal foto tirada na Olaria Mascaro®,

tinha alguma relagdo com a proposta estética do Bandeirante. Ele responde de forma vaga que
lembrava da fotografia e mais adiante deixa escapar “Escola?”’, como quem indaga. A filha
confirma “Isso, € isso ai”’. Ele encerra o assunto: “Eu ndo tomei conhecimento.” E 0s risos
invadiram a sala. Mesmo que nao houvesse nenhuma relagcdo entre a preocupagao estética do
Bandeirante e a imagem de Leme, ele, evasivamente, solta a “Escola?” como numa alusdo ao
Bandeirante. Como de fato, na €poca, era reconhecido como uma Escola. De acordo com
Costa e Silva (p. 49), a denominacdo “Escola Paulista” havia sido atribuida a critica
especializada das revistas da época que tinham o seu carro-chefe na imagem e reconheciam
no Foto Cine Clube Bandeirante/FCCB esse papel formador, de Escola. Assim como também
defendem os autores, acima citados, de que o Bandeirante foi o responsavel pela introducio
da fotografia moderna no Brasil. Como refor¢o, o Boletim do Foto Clube, correspondente aos
anos 1950, nunca se furtou de assinalar a designag¢do de que ali havia uma Escola. O que
causa estranheza no comportamento de Leme é esse distanciamento, essa auséncia, logo ele,
que se referiu ao Bandeirante como um dos sécios de longa data.

O que conseguimos colher disso tudo nas entrevistas com sua mulher, dona Dulce
Maria Carvalho, e com seu sobrinho, sr. Celso C. Malheiros, foi diametralmente oposto (ver
Apéndice B e F, p. 230 e 290, respectivamente, Dulce Maria Carvalho e Celso Malheiros).
Com Dulce Maria Caravalho, ela d4 a sua vers@o na entrevista de 7 de marco de 2008: “Tinha
em Sdo Paulo um Clube de Fotografia e logo que ele comecou a mexer com fotografia ele ja
fez a inscri¢do para pertencer a esse clube de Sao Paulo.” Indagada se era o Foto Cine Clube
Bandeirante, ela confirma. E adianta que ele participava das exposi¢cdes que 14 aconteciam.
Perguntamos qual a data aproximada, ela responde: “Foi logo que nos casamos, em 1947, por
ai...” Ja na entrevista com o Celso C. Malheiros, 13/8/2008, este, ao ser indagado por nés,
sobre os provdveis elementos que teriam contribuido para o rigor técnico de Leme (nesse
momento tivemos a prudéncia de nao estabelecer qualquer relacdo com o FCCB), Celso
Malheiros dispara:

[...] ele sempre assinava publicagdes e lia essas publicacdes e estava sempre
investigando e procurando obter as técnicas melhores, mais apuradas tanto é
que ele participava do Foto Cine Clube Bandeirante desde os primérdios,
inclusive participou de Saldo Fotografico antes de se tornar profissional com
fotografias sendo premiado nesse saldo.

62 . - . 12 ..

Ignoramos se existe alguma relacdo de parentesco entre esta familia Mascaro de Marilia e a de Cristiano
Mascaro. Leme ndo soube nos informar. Também ndo deu mostra de conhecé-lo, no entanto, conhecia Sebastido
Salgado e também era um frequentador assiduo [das home page] dos sites sobre fotografia.
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O testemunho de Celso Malheiros ndo s6 informa dos fatores que contribuiram para a
formacao técnica e profissional de Sebastido Leme, mas também vincula esse apuro técnico
de Leme ao Bandeirante. Em seguida, pedimos uma data aproximada desses fatos e ele
responde: “Esse contato foi sempre, mas ai apenas como amador e depois como profissional
continuou também.” Logo, vemos que o contato com FCCB nao era casual, nem fortuito,
tinha certa frequéncia. O que justifica a evasiva? Possivelmente a vaidade pessoal e a o
individualismo que caracterizava na época os fotoclubistas até por conta da origem social
pequeno burguesa de muitos. Apesar de a técnica inverter apontar para uma possivel inversao

do sujeito-Eu em sujeito-NoOs.

5.2.3 Narrativa autobiografica

A narrativa autobiogréfica parece ndo dispor de intermedidrios como no caso do
testemunho, que acabamos de ver. No caso deste, ser testemunha ou testemunho envolve
espectros dos mais variados, como a correspondéncia, o abaixo-assinado, o requerimento, o
oficio, a reportagem ou o artigo. Portanto, envolve todo e qualquer documento, desde que a
testemunha principal, isto é, aquela que ocupa a cena central, defina-os como documentos
probatérios e tenha como meta seleciond-los e ordend-los, de tal modo que esse conjunto se
constitua em um testemunho das experiéncias existenciais e das suas praticas por este ou
aquele vale de lagrimas.

Todavia, a escrita autobiogréfica parece prescindir desse intermedidrio, e quando isso
acontece € preciso que haja uma tal simbiose entre o autobiografado(a) e o escriba que o
resultado final da obra ndo venha a ser um simulacro em relagcdo aquele(a) a qual a obra é uma
representacdo; estamos, no caso, falando das falsificacdes grosseiras, montadas a partir de um
embuste.

Mas, particularmente, queremos falar de uma construgdo que nasce de si mesmo, que
pode ser denominada pelo que Renato Janine Ribeiro® (1998, p- 35, grifo do autor) chamou
de uma “colecdo de si”, atribuindo a esse tipo de pulsdo o

[...] desejo de perpetuar-se, mas, mais que isso, o de constituir a prépria
identidade pelos tempos adiante, responde ao anseio de forjar uma gldria.
[...] O que os arquivos pessoais podem atestar, o que o desejo de guardar os
préprios documentos pode indicar, serd esse anseio de ser, a posteriori,
reconhecido por uma identidade digna de nota.

83Janine Ribeiro participou do evento abordando o tema “Memérias de si, ou...” por ocasidio do Semindrio
Internacional sobre Arquivos Pessoais, organizado pelo CPDOC, em parceria com o Instituto Estudos
Brasileiros/IEB da USP, realizado em novembro de 1997, no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, durante as
comemoracdes do Jubileu de Prata do CPDOC.
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Na interpretacdo dada por Janine a “colecdo de si” desencadeia uma onda de desejos
que vai desde a necessidade de ser reconhecido, como identidade que se eterniza, e se estende
na vontade de criar para si uma gléria que serd perpetuada.

Enquanto na leitura de Gomes (2004, p. 14-15, grifo nosso), a sua observacao sobre a
. e . A

escrita de si” incide sobre os seguintes parametros:

Isso porque a escrita de si assume a subjetividade de seu autor como

113 29

dimensdo integrante de sua linguagem, construindo sobre ela a “sua
verdade. Ou seja, toda essa documentacdo de “producdo do eu” é entendida
como marcada pela busca de um “efeito de verdade” — como a literatura tem
designado —, que se exprime pela primeira pessoa do singular e que traduz a
intencdo de revelar dimensdes “intimas profundas” do individuo que assume
sua autoria. Um tipo de texto em que a narrativa se faz de forma
introspectiva, de maneira que nessa subjetividade se possa assentar sua
autoridade, sua legitimidade como “prova”. Assim, a autenticidade da escrita
de si torna-se insepardvel de sua sinceridade e de sua singularidade.

Se a fotografia tem o seu duplo, as citagdes parecem ndo fugir a regra, as duas
expressoes “memoria” ou “colecdo de si” e a “escrita de si” trazem em seu bojo questdes-
chave tais como uma constru¢do “de si”’, que passa pela “cole¢do” e pela “escrita”; o cariter
de atestacdo ou de prova; e, por ultimo, a questdo da subjetividade inerente a esse tipo de
escritura autobiogréfica. Trata-se de janelas através das quais & possivel examinar a
especificidade e também a universalidade desse universo de uma escrita na primeira pessoa do
singular.

Essa narrativa tem um dado particular, ela se apresenta na sua fase embriondria ou, no
momento em que ela estd sendo gestada, no sentido da gestacdo. Essa caracteristica se
manifesta na quantidade das suas folhas. Sdo blocos teméticos formados por textos curtos de
12, 4, 2 e até 1 folha. Dando a ideia de uma escrita que havia sido iniciada, como é o caso de
“Meus vinculos profissionais com Ribeirdo Preto”. Ou ainda, de uma escrita que, finalmente,
chegou ao seu termo final, tal como se apresenta a ‘“Via crucis do inventor Sebastido
Carvalho”, onde estamos diante de uma escrita cartoraria.

Pode também se apresentar como uma narrativa circunstancial ditada pela necessidade
ou pela exigéncia do contexto. No caso das “Memorias de um menino pioneiro” € o seu
tributo em relagio 4 Marilia, a terra da sua escolha. E a histéria de ambos que vai sendo
construida, por entre trilhas e trilhos, juntos. E um texto que flui, porque o lidico se faz
presente nas lembrancas e na memdria. Ao contrdrio da “Via crucis do inventor Sebastido

Carvalho”, tenso e contido, onde estamos diante de uma escrita cartordria, ajustada a uma
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organizacdo metddica de escrevente de documentos publicos, certiddes, escrituras e de atas,
cuja preocupagdo estd reservada a determinagao: registre-se.

Ha mais duas narrativas que abordam aspectos da carreira profissional do fotégrafo; de
um lado, uma escrita telegrafica, contida em uma tnica folha, “Meus vinculos profissionais
com Ribeirdo Preto”, mais como um acerto de contas; naquele ano, que corresponde a data
do documento, 2005, ele havia recebido uma medalha com o titulo de “fcone da Fotografia”,
do Grupo Amigos da Fotografia de Ribeirdo Preto e da Confederacio Brasileira de Fotografia,
por ocasido da XIV Bienal de Arte Fotogrifica Brasileira (ver Apéndice A, p. 215: trecho
final da entrevista: Sebastido Leme); de outro, o testemunho da “Minha trajetéria pela
Companhia Cinematografica Vera Cruz”, com a prova de que a passagem de fato aconteceu.
Dado esse cardter genético da escrita, chamaremos de narrativa autobiogrdfica o conjunto de
escritos reunidos que fazem parte da vida e da obra de Sebastido Leme.

Entendemos desse modo pelo fato também dela incorporar na sua estrutura um lado
confessional, marcado por uma interioridade de si. Todavia, ndo de forma casual, como se

113

refere Ricceur (2007, p.107) em relagcdo ao emprego do pronome reflexivo “se”: “Ao se
lembrar de algo, alguém se lembra de si.” Eis af a mescla das memorias, das lembrancgas e das
evocagdes de fatos vividos e acontecidos. Em que pese as criticas, conforme ja vimos,
levantadas por Janine e Gomes, trata-se de “aspectos ordindrios” da vida de pessoas comuns
que, apesar de tudo, ainda insistem em falar de si. Entre os documentos cedidos pelo nosso
memorialista, consta uma copia do seu Curriculun Vitae, constituido por 3 folhas, sem data,
mas também de sentido confessional, e outras cépias de documentos, a seguir:

®  Memorias de um menino pioneiro. 12 fls. [Marilia], s/d.

®  Minha trajetoria pela Companhia Cinematogrdfica Vera Cruz. 4 fls. Marilia/SP,

1999.

®  Via Crucis do inventor Sebastido Carvalho Leme. 2 fls. Marilia/SP, 1999.

®  Meus vinculos profissionais com Ribeirdo Preto. 1 fl. Marilia, 2005.

Se formos considerar as quatro narrativas e passarmos a observar o curriculum vitae
sob o angulo de Artieres (1998, p.13), que o define como “uma autobiografia resumida, um
sumdrio: s traz o essencial”, neste caso, passaremos de quatro para cinco tipos de escritas
autobiogréficas. E neste sentido, apontado por Artieres, o curriculum passa a ser também um
sumadrio, que relaciona o caminho a ser percorrido.

O curriculum vitae, do ponto de vista da sua constitui¢do genética, o que implica na

formacao, ou seja, na composic@o de suas partes, inerentes a sua unidade, representa o que ja
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haviamos antecipado antes, trata-se de uma sintese de multiplas combinacdes, ou, em outras
palavras, uma unidade capaz de combinar o diverso e aquilo que o torna singular. Neste
sentido, o curriculum é formado por 11 itens: I — Dados Pessoais; I — Experiéncia
Profissional; III — Exposi¢des Fotogréficas; IV — Participacdes em Concursos; V — Trabalhos
Literdrios; VI — Trabalhos Divulgados no Exterior; VII — Participacdo em Movimentos
Culturais; VIII — Cursos Ministrados; IX — Invengdes; X — Filmagens; e, finalmente, XI —
Honrarias Recebidas. Partindo desses indicios, podemos estabelecer interfaces com os dois
fios identificados e nomeados em uma dada altura desta secdo, a saber: os Testemunhos
Escritos e os Testemunhos Visuais, que se desdobram em trés segmentos: a construcdo de
testemunhos, a narrativa autobiogréfica, que no momento estamos discorrendo, e os artefatos
do processo fotogréfico.

O nosso procedimento € o de utilizar o curriculum como um sumdrio e a partir dele
estabelecer pontos de contato com essas quatro narrativas: 1. Memdrias de um menino
pioneiro (12 fls.s/d); 2. Meus vinculos profissionais com Ribeirdo Preto (1 fl., 2005); 3.
Minha trajetoria pela Companhia Cinematogrdfica Vera Cruz (4 fls., 1999); 4. Via Crucis do
inventor Sebastido Carvalho Leme (2 fls., 1999).

Neste caso, comecemos pelas Memdrias de um menino pioneiro, situando, de inicio,
os dados pessoais que responde pela identificagdo do individuo, tornando-o um sujeito
singular nascido em 13 de julho de 1918, de nacionalidade brasileira e natural de Guara,
regidao Mogiana do interior de Sdo Paulo. Filho do farmac€utico Azarias de Carvalho Leme,
que em 1936 adquiriu uma fazenda de café em Pompeia chamada Santa Rosa, na qual,
segundo narra o proprio Sebastido: “Eu fui ser seu administrador e cultivava nela algodao
para mim” (f.3). O memorialista na pia batismal recebeu o nome de Sebastido, por promessa
e fé religiosa de sua mae, Ernestina Matos Carvalho. Ele, Sebastido de Carvalho Leme, de
formacdo secundarista, exerceu a profissdo de fotégrafo, casou com Dulce Maria Carvalho
Leme, cirurgia dentista, em 9/1/1947. Eis alguns “dados pessoais” que tentamos cruzar com o
“Introito” das suas “MEMORIAS DE UM MENINO PIONEIRO” (ver Anexo Q, p. 369:
Narrativa autobiogrifica “Memorias de um menino...”, fl.1).

E o quem vem a ser esse “menino pioneiro”? Como ele proprio relata nestas
memorias, quando da sua chegada em Marilia, em 9/8/1929, aos 11 anos, em companhia de
seus pais e mais quatro irmas, vindos de Ribeirdo Preto, mas com passagem por Sdo Simao,
SP. A palavra “pioneiro” pode ter vdrias acepcdes: face as lembrancas de Leme, a do

historiador Valdeir Agostinelli Pereira (2005, p. 136), que vé nas “frentes pioneiras” a
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expansdo da fronteira da economia cafeeira, portanto, do bindmio que combina dois insumos
basicos que aparecem no titulo da sua obra.

Terra e poder: formacdo historica de Marilia, Pereira (2005, p. 136, grifo do autor),
refere-se a composicido da “frente pioneira”, da qual fazia parte o cel. Azarias de Carvalho
Leme (ex-socialista), pai de Sebastido Leme:

Os novos Diretério e Conselho Consultivo do P.R.P.,64 em Marilia,
reconhecidos a 31 de marco de 1934, possuiam em conjunto 37 membros. A
presidéncia continuava sendo ocupada por Luiz Miranda. E interessante
notar que, dentre os membros do Diretério, seis ostentavam o titulo de
“coronel” que haviam trazido de suas localidades de origem para a frente
pioneira. Eram eles: Cel. José da Silva Nogueira, vice-presidente; Cel.
Joaquim Gomes da Siqueira Reis, secretdrio; Cel. Galdino Alfredo de
Almeida, tesoureiro; Cel. Manoel Rodrigues da Siqueira, Cel. Azarias de
Carvalho Leme (ex-socialista) e Cel. Jodo Francisco Val, membros. Na
realidade a sigla voltava a reunir os maiores proprietarios rurais de Marilia e
varios elementos ligados ao comércio e as profissdes liberais, em torno de
Luis Miranda.

Ao fazer referéncia a sua condicdo de “menino pioneiro”, estaria Leme referindo-se a
essa forma (in)consciente? Nao se sabe. Até porque no momento da sua identificacdo ele
associou a figura do pai a de um farmacéutico, dono de uma farmadcia, abstraindo outros
papéis vividos pelo pai: o de coronel proprietdrio de terras e de membro do PRP, segundo
registro de Pereira (2005).

Podemos também pensar esse pioneiro a partir da presenca em Marilia do imigrante.
Fosse ele portugués, espanhol, italiano ou japonés, vindos de dreas até entdo periféricas do
capitalismo. Mas, em combinagdo com a presenca dos proprios paulistas que também se
deslocavam de um lugar para outro, como a familia Carvalho Leme, e de mineiros, que aqui,
chegavam desde a segunda metade do século XIX, deslocados pela Lei de Terras de 1850%°,
Todos formando essa mescla étnica multifacetada que constitui o espelho socioeconémico e
cultural de Marilia. Todos eles, andnimos ou ndo, capazes de refletir, e ou de refratar, esse
primeiro momento da formacao histérica de Marilia, cidade e municipio, que, por sua vez, é
uma consequéncia de um desdobramento da concentracdo fundidria combinada a expansao
cafeeira, a ampliacdo da malha ferrovidria de comunicagc@o e transporte € ao processo
migratério, ndo sé vinculado a Primeira Guerra Mundial, como pensou Sebastido Leme
(1957), mas também de um processo migratdrio interno, constante, que também deriva do

processo de expropriacdo/apropriagdo, justificativa do processo de concentragdo fundidria, nas

Trata-se da sigla do Partido Republicano Paulista.
5 Entre outras coisas, a Lei de 1850 agregou valor monetdrio a terra e a partir desta data s6 era possuidor aquele
que tivesse a posse e a ocupagdo anterior a aplicagdo da lei.
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dreas do capitalismo periférico, para se converter em fornecedor da forga de trabalho; ou mao-
de-obra de baixo custo, da qual os nordestinos, denominados de ‘“baianos” ou “nortistas”
tinham assento.

Retomando a defini¢do de curriculum, formulada por Artieres (1998, p.13), como a
sintese de “uma autobiografia” ou, ainda, como “um sumadrio”. Nossa escolha em relacdo a
ideia de sumdrio é considerd-lo como uma relacdo capaz de reunir os assuntos que foram
abordados numa determinada obra, dispostos de tal forma que possam ser localizados no seu
interior. E, todavia, sob este dngulo que observamos o curriculum disponibilizado por Leme.

Continuando, nossa preocupagdo € a de estabelecer possiveis imbricamentos entre o
curriculum e essa narrativa autobiografica constituida por Meus vinculos profissionais com
Ribeirdo Preto (2005); Minha trajetoria pela Companhia Cinematogrdfica Vera Cruz, Via
Crucis do inventor Sebastido Carvalho Leme (1999).

Os Meus vinculos profissionais com Ribeirdo Preto (2005), como ja assinalamos,
parece ser resultado do que chamamos de escritos de circunstincia, surge no momento em que
um determinado fato acontece para justifica-lo e/ou validd-lo como testemunho. Logo, essa
escrita telegrafica, pelo seu volume, pretende ser uma resposta a algum mal-estar. Ja a XIV
Bienal de Arte Fotografica Brasileira, realizada em Ribeirdo Preto, em 7/5/2005, resolveu
homenaged-lo com uma medalha, cujo titulo atribuido era o de “Icone da Fotografia”.

Um més apds ter recebido a medalha, Leme resolve produzir um texto que
simultaneamente fazia um inventdrio dos seus vinculos profissionais com Ribeirdo Preto e
questionava a forma como foram formalizados os contatos pelo Grupo Amigos da Fotografia
de Ribeirdo Preto. Aqui também se justifica o fato de termos atribuido a esses escritos o
qualificativo de escritos de circunstancia, isto €, a escrita cuja origem esta visceralmente presa
a determinadas contingé€ncias que ocasionalmente irrompem, conforme expomos.

Qual, entdo, a razdo do mal-estar explicitado por Leme? Para ele, apesar do Grupo
Amigos da Fotografia ter conhecimento do seu enderego residencial em Marilia e do seu e-
mail, a correspondéncia encaminhada era remetida para a Fazenda de uma cunhada sua que
reside em Ribeirdo Preto. O que, no parecer de Leme, acabava “denotando o intuito de me

[}

desvincular de Marilia...”. J4 no Curriculum de Leme, no item XI reservado as
“HONRARIAS RECEBIDAS”, nido aparece na relacio a medalha conferida pela
Confederacdo Brasileira de Fotografia e Cinema e Grupo de Amigos da Fotografia de
Ribeirdo Preto, o que se deve ao fato da ultima atualizagdo no Curriculum ter ocorrido em
1999, conforme demonstram os tltimos registros. Porém, na relacdo das medalhas expostas

na parede, 14 se encontrava a correspondente a XIV Bienal Nacional de Arte Fotografica.
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Enquanto a escrita anterior estava vinculada a uma contingéncia, que exigia, de um
lado, uma explicagao, e, de outro, um desabafo, a escrita seguinte tem a marca das memorias,
isto €, daquilo que vive no individuo em estado de lat€ncia. O que justifica a sua inser¢do no
curriculum vitae. E o que se passa com a narrativa “Minha trajetoria pela Companhia
Cinematogrdfica Vera Cruz” sinalizada no item II, que trata da sua “experiéncia profissional”,
onde ele aponta a sua atuacdo como ‘“diretor do departamento fotografico da Companhia
Cinematografica Vera Cruz, 1950, durante a filmagem do filme Caicara”.

A narrativa autobiografica sobre a sua passagem pela Vera Cruz é constituida por um
conjunto de 4 folhas, datadas de 17/11/1999, assinada, e cujo local € a cidade de Marilia. Ao
concluir esse quadro de memoria e de testemunho pessoal hd um post scriptum, informando
que, em anexo, acompanha um fac-simile de uma carta assinada por Franco Zampari, diretor
da Cia. Cinematogréfica Vera Cruz, com data de 10/1/1950. Este mesmo documento pode ser
localizado no “Documentério das Atividades Artisticas e Profissionais”, de 1946 a 1996, que
nés denominamos de Inventério das Atividades. Mais uma vez, se confirma a necessidade de
reunir a narrativa com o testemunho e a prova.

Nesta narrativa de si, onde o narrador se incumbe de falar dele préprio, da sua
experiéncia, também é possivel identificar o que Ribeiro chamou de uma “colecdo de si”.
Observamos que essa escrita retine outras experiéncias, objetos de outras recorréncias, como a
do artigo publicado na revista Cigarra, em 1949, quando do concurso de reportagem, com o
qual ja cruzamos, quando fizemos uma leitura de algumas das suas selecdes que constam do
seu Inventério das Atividades como testemunhos da sua produgdo intelectual.

Mas o que Leme quis comprovar, além dessa experiéncia no campo do fotojornalismo
na Cigarra; do seu convivio “com a comunidade praticante da fotografia-arte que o Foto Cine
Clube Bandeirante congregava”; do exercicio da fotografia amadora, desde a primeira
exposicdo de 1946; & que a pratica da fotografia de arte ja o habilitava para se apresentar na
Vera Cruz como um dos candidatos a fotégrafo da companhia. Eis ai o que justifica essa
reunido e essa ordenagdo de fatos, de experi€ncias passadas, formando uma “colecéo de si”.

A narrativa, por fim, nos situa em relacdo a contratacdo de Leme pela Vera Cruz para
assumir a fungdo de diretor do departamento fotografico da Cia. Vera Cruz com vista a
realizacdo do filme Caicara, sob a direcdo de Alberto Cavalcanti. Ainda recorrendo a ideia
da “colecdo de si”, Leme recorre aos seus contatos com o mundo da fotografia através de
Thomas Farkas, a quem ele chamava de Farkinhas, tanto na condi¢do de proprietdrio da
Fotoptica, fornecedor de material e de equipamentos fotograficos, quanto de “companheiro,

de fotografias artisticas com convivio no Foto Cine Clube Bandeirante”.
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Em seguida, temos a experiéncia de Leme na Vera Cruz. Ao referir-se ao laboratério
fotografico, que ele montou, e a mentalidade, presente no corpo da equipe, nos revela muito
mais acerca das suas futuras escolhas. Em um determinado trecho da narrativa, ele confessa:
“Adquiri o essencial para ter um laboratério prético e funcional com os produtos quimicos
necessdrios.” No entanto, a parcimdnia de Leme (ver Anexo R, p. 384: Narrativa
autobiografica: Minha trajetdria...”, grifo do narrador) esbarra com as atitudes da equipe em
relacdo a forma de como administrar os recursos da companhia:

Observando o comportamento da Vera Cruz “empresa”, comecei a ver que
ela ndo iria para frente, pois havia desperdicios. Spot-lights grandes e caros
se espatifavam no chio e ninguém era responsabilizado. Faltavam filmes
para copides e fretavam avido para ir buscé-los no Rio. Comecei a ver que o
futuro estava em jogo, isto €, a continuidade de meu servigo.

Um primeiro conflito emerge envolvendo, de um lado, o seu pragmatismo, nascido do
gerenciamento da escassez propria da operacdo fotogréifica; ndo se trabalha com o todo, mas
com um dos seus recortes, dado pelo enquadramento e pelas dimensdes do retingulo
fotografico. Ou seja, do quadro que o fotdgrafo tem diante de si, necessariamente, sujeito a
uma divisdo, a uma das partes; a parcimOnia, também heranca da mentalidade do mundo
rural; de outro, tensdo que se instala em razdo de pontos de vista opostos.

Leme niao espera pela finalizagdo das filmagens e retira-se para Marilia. Mas antes ele
acerta as suas contas com a “empresa”’, como ele proprio grafou nas suas memorias. O mais
curioso € observar que o item “experiéncias profissionais”, no curriculum vitae, ele reservou,
exclusivamente, para a Cia. Cinematogrifica Vera Cruz. Como se explica? O vinculo
empregaticio formalizado? O glamour sedutor da primeira companhia de cinema em terras
brasilis? Ou o fato de que comparando, até entdo, a sua atuacdo como foto amador e protético,
foi na Vera Cruz, finalmente, que ele pode se situar e se apresentar como um profissional
ligado a fotografia; neste momento, estamos nos valendo da razdo pragmaética do capitalismo,
que aufere prdtica a ganho monetdrio. De qualquer modo, € ai que ele interagia com a
fotografia documental, a fotografia publicitria, o fotojornalismo, por conta do seu contato
didrio com a imprensa, e com a fotografia de arte, o que abre um precedente para a sua
profissionalizacdo definitiva.

Retomando a decisdo de Leme de encerrar o seu contrato com a Vera Cruz, antes do
término das filmagens de Caicara; no inicio das suas memodrias, ele comentou que havia
recebido “s6 duas broncas” de Cavalcanti. A primeira, quando ele se apresentou, a
companhia, em janeiro de 1950, sem ter avisado da sua chegada, de modo que a Vera Cruz

pudesse apresentd-lo a imprensa. A “segunda bronca” de Cavalcanti veio com a sua decisio
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de deixd-los. Porém, antes de sair ele deixa nas mios do produtor da companhia, Carlo
Zampari, um relatério sobre o que havia no laboratério fotografico “bem como o arquivo de
films” (sic) (ver Anexo R, p. 384: Narrativa Autobiografica: “Minha trajetdria...”).

O grifo € nosso e nos surpreende o fato de Leme, em 1999, ter admitido na sua
trajetéria, na Vera Cruz, a existéncia de um arquivo de negativos, conforme apontado. No
entanto, em 11/11/2005, por ocasido da aplicacdo do Questiondrio, ao ser indagado sobre o
que havia acumulado, durante as suas atividades amadora e profissional, apresentamos trés
opgdes, o acervo fotogrdfico, o arquivo fotogrdfico e a colecdo fotogrdfica; ele nao
considerou nenhum das trés alternativas, deixando o espago em branco (ver Apéndice H, p.
328: Questiondrio Sebastido Leme). A indagacdo que fazemos € a de que Leme ndo entendeu
a formulagdo da pergunta ou nao via razdo para considerar o que foi acumulado nem como
acervo, muito menos como colecdo, ou arquivo. Se havia dividas em relagdo as perguntas,
elas ndo foram explicitadas. Contudo, fica evidente, no caso da sua narrativa sobre a sua
passagem pela Vera Cruz, que um conjunto de negativos pode ser identificado como um
“arquivo de films”.

A narrativa autobiogréifica anterior apontou alguns aspectos acerca dos quais o
narrador discorreu sobre a sua profissionalizacio como fotégrafo na Cia. Cinematogréfica
Vera Cruz; esta, agora, vai incidir sobre o seu “calvdrio”, jd atuando como profissional e
inventor de camera fotografica de 360° na tentativa de sua industrializacdo. O texto se
apresenta sob a forma de um memorial descritivo. Quanto a sua terminologia, se apresenta
sob a forma de um relatério descritivo que passo a passo vai narrando os fatos acontecidos e
tracando, assim, um fio condutor que é dado pela prépria narrativa.

Este memorial descritivo incluido no conjunto que denominamos de narrativa
autobiografica se apresenta, enquanto escrita de si e documento, sob o titulo de Via crucis do
inventor SebastiGo de Carvalho Leme. O texto ao final apresenta trés elementos
identificadores, a saber: local e datacdo, seguido de uma rubrica e ou assinatura e abaixo o
nome por extenso. O corpus &€ formado por cinco sequéncias que correspondem as
“tentativas” as quais o memorialista relator se baseia para tracar o seu “Relato da odisseia”. E
com esta expressao que ele inicia a sua Introducdo e, logo depois, ao encerrar, conclui que
também se trata de uma “histéria” da qual se incumbe do relato.

O gancho com a “Odisseia”, ou melhor, no sentido do “Relato da odisseia”, nos
permite recuperar a ideia do mito, presente na saga de Homero. Neste caso, nos apoiamos no

verbete de mito, fornecido por Teixeira, que para o nosso caso especifico se aplica com mais
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conformidade a discussd@o a qual nos propomos. Portanto, a ideia de mito, em Teixeira (2004,
p. 252), ou, ainda, no Diciondrio critico de politica cultural:

[...] explicita um schéme (ou simbolo motor, na expressao de Bachelard:
aquele que liga ndo a imagem e o conceito mas 0s gestos inconscientes
sensério-motrizes, as dominantes reflexas e as representacdes), ou grupos de
schémes, e promove uma narrativa histérica ou lendéria [...].

Ora, sabemos que independentemente do contetido deste memorial descritivo que o
memorialista chama de “Relato da odisseia”, de fato trata-se de uma historia com base na sua
experiéncia profissional, esta informacgao ja temos a priori. Se ndo dispomos de elementos
que problematizem a confiabilidade desse testemunho, o contetido do relato ja nos oferece a
prova de que estamos diante de uma “narrativa histérica” e ndo de uma narrativa ficticia.
Temos também o pressuposto da confiabilidade, entre o testemunho e aquele que colhe o
testemunho, seja através da audi¢do, visualmente ou da leitura; remete ao que Ricoeur
qualificou, logo acima, do “carater reiteravel”, conferido pelo “estatuto da institui¢do” do
testemunho.

Ja o scheme, na sua traducdo literal, como “esquema” ou “plano”, se apresenta para
Bachelard, se nos permite o sentido, como um vetor simbdlico que, em vez de promover a
ligacdo com a imagem e o conceito, recupera os ligamentos com a parte subterranea, ou
submersa, da condicdo humana. Logo, Sebastido Leme, ao recuperar a expressdo “Relato da
odisseia”, de forma (in)consciente se apoia no mito da saga que trata do retorno de Ulisses de
volta a sua (localidade), ftaca. Nio é fortuito que ao final da narrativa emerge o nome de
Marilia, o lugar do nosso herdi, ja que estamos falando de saga, e aquele vem datado de 18 de
agosto de 1999.

Niao € o que acontece com o passo a passo da “Via crucis” de Leme na tentativa da
industrializacdo da sua camera fotografica de 360°, que é o que trata esse documento. L4 o
tempo sofre uma pulverizacio, se esgarca. O tempo derrete-se, de modo que ndo ha como
verificar se os ponteiros estdo correndo, trata-se de um tempo nos moldes de Dali, cuja
atmosfera lembra a do pesadelo, que escapa ao raciocinio légico.

Apenas na introdugfo ele situa de forma breve o que serd tratado e esclarece que apds
o “sistema fotografico” ter sido patenteado, sob o n® 61.472 em 23/4/1962, ele se pOs na
estrada, ao longo dos anos 1960, e, em seguida, assinala: “Consumi dois anos de idas e vindas
de Marilia para Sdo Paulo, com todo o rosario de gastos e perda de tempo nos meus afazeres

regulares” (ver Anexo S, p. 390: Narrativa autobiogrifica: “Via crucis...”). Depois disso a
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marcacdo temporal s6 vai aparecer na finaliza¢do do relato, ou seja, lugar e tempo: Marilia,
1999.

O relato pontua cinco tentativas de industrializacdo da camera, que, segundo ele,
deveria ocorrer “dentro dos critérios técnicos de um projeto industrial”. A primeira tentativa
teve a mediacdo de Janio Quadros, que o colocou em contato com o diretor do Instituto de
Pesquisa Tecnoldgica/IPT, 6rgdo ligado a administracdo estadual de Sdo Paulo, que afirma
ndo dispor de recursos. A segunda, a terceira e a quarta tentativa contaram com a mediac¢do do
cel. Faria Lima. Por ocasio da primeira tentativa, o coronel ocupava o cargo de secretdrio de
Obras Publicas no governo estadual de Carvalho Pinto.

Inicialmente, Faria Lima viabiliza o contato com o Instituto de Tecnologia da
Aerondutica/ITA, através do fisico dr. Paulus Santos Pompeia, em Sdo José dos Campos, que
deixa claro a impossibilidade do ITA participar com recursos proprios, em funcdo da sua
programacao ja estar comprometida. E se oferece para produzir um “memorial descritivo da
invencdo”, para publicacdo na Revista Ciéncias. Proposta que Leme recusa.

Na terceira tentativa, também com a mediacdo do cel. Faria Lima, Leme se v& no
Parque da Aerondutica, com sede no Campo de Marte, na presenga do comandante cel.
Milanez, que determina ao capitdo Santos o acompanhamento do caso. Leme solicita uma
ajuda sob a forma de recursos tecnoldgicos que consistia na “elaboragdo do projeto” ou na
“construcdo do protétipo da maquina”. Depois de um dia de conversas, o capitdo diz que o
caso serd tratado conforme as instru¢des do coronel comandante e que, posteriormente, faria
contatos com Leme, o que nunca chegou a acontecer.

Na quarta tentativa, através de um amigo do cel. Faria Lima, Leme foi apresentado ao
industrial Décio F. Vasconcelos, fabricante de equipamentos 6ticos, o primeiro a produzir no
Brasil uma maquina fotografica com formato de caixao conhecida por Kapsa. Em seguida, o
dr. Décio conduziu Leme a equipe de producdo onde foi demonstrado o funcionamento do
protétipo construido por Leme. O industrial se mostrou entusiasmado a ponto de afirmar na
presenca de todos que a maquina representava um “ovo de Colombo”. Depois agendou um
novo encontro para dali a dez dias, onde Leme passaria a coordenar os trabalhos de execucdo
do projeto. No prazo combinado, Leme retornou. Quem o recebeu desta vez foi o engenheiro
chefe, que lhe mostrou as dependéncias da fébrica e, apés o almoco, expds os motivos da
inddstria ndo executar o projeto, a ndo ser que Leme o apresentasse ja concluido; partindo dai,

a industria tocaria a producao.
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E Leme, kafkianamente, conclui: “Mas fazer o projeto eu ndo podia. Nado tinha
recursos financeiros para isso e nem sabia a quem recorrer, pois um projetista sem vinculo e
interesse com a iniciativa ndo faria um trabalho eficiente.”

Finalmente, na quinta tentativa, Leme, ele préprio, se encarregou de fazer uma peticdo
ao Ministério da Industria e Comércio solicitando que encampasse o seu projeto, em outras
palavras, que a Unido tivesse a posse definitiva do projeto. Na época, o entdo ministro Pratini
de Moraes resolveu deixar essas impressdes no relato e nas memorias de Leme: “Respondeu-
me que tinha encaminhado a um certo departamento de avaliacdo e que entrariam em contato
comigo. Nunca houve contato.” A via crucis de Leme € uma caminhada marcada pelo
compasso de espera intermindvel. Foi o que o levou, provavelmente, a fundir o relato a
odisseia.

Coube ao mito da Odisseia narrar o regresso de Ulisses a sua [taca, seu lugar de
pertencimento. Porém, a narrativa compulsa as cicatrizes, as dificuldades, as angustias, o
sofrimento, as perdas e a dor durante toda a travessia. E o que torna o heréi portador, ou
caracterizado, pela asticia, frieza, firmeza e dubieza.

Leme, ao qualificar a sua narrativa de um “Relato da odisseia”, ndo s6 fez uma
apropriacdo do meio através do qual o relato se torna uma um tipo de construcdo, mas
recupera o didrio de bordo ou a narrativa de viagem. No entanto, ndo se trata apenas de uma
Unica viagem, mas de indmeras viagens dentro de uma imensa viagem que transborda de
casos singulares, de situacdes inesperadas. A Itaca de Ulisses acaba cruzando com a Marilia
de Leme. E sendo assim os dois viajantes se alimentam do mito da saga que trata do retorno,
da volta a sua localidade, em uma narrativa onde o tempo dissolveu-se, estamos nos referindo
ao tempo cronoldgico, marcado de marcos sequenciais. A Odisseia se encarregou de devolver
Ulisses e Leme, as suas, respectivas, Itaca e Marilia, mas ja nio sdo mais os mesmos, muita
coisa se perdeu, ao longo do trajeto, inclusive a juventude, Leme escreve o seu “Relato-
odisseia” aos 81 anos de idade.

Partindo de uma leitura que se deixou conduzir pelos rastros deixados pelos
depoimentos e pelos testemunhos, procurdvamos chegar até as narrativas, que tinham a marca
de uma escrita autobiografica. Para isso era preciso deslindar o depoimento do testemunho e
este da narrativa. Mesmo assim, ndo tinhamos um s6 tipo de depoimento, o0 mesmo se
aplicava ao testemunho e a narrativa. No caso da narrativa autobiogrifica, tinhamos uma
composicdo de pontos de vista, de vestigios, de compésitos, de sedimentos que cruzavam
entre si das Memdrias de um menino pioneiro (s/d) com transito pelos Meus vinculos

profissionais com Ribeirdo Preto (2005); que recuava no tempo e recuperava a Minha
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trajetoria pela Companhia Cinematogrdfica Vera Cruz (1999); em seguida deslizava os pés e
alcancava as estagdes de uma via sacra de sexta-feira santa tracada na Via Crucis do inventor
Sebastido Carvalho Leme (1999). Em relacdo ao curriculum vitae, este se apresenta, como ja
haviamos assinalado, como um sumdrio que nos abre janelas, como esta que nos pde em

contato com os artefatos produzidos em decorréncia do processo fotografico.

5.2.4 Os artefatos do processo fotografico

Tendo por objeto o estudo da génese do arquivo fotografico de Sebastido Leme, vamos
nos situar, primeiro, em relagdo a sua acumulacdo. Esta, de acordo com a nossa leitura, se
apresenta como um processo de selecdo e exclusdo, resultante de uma pratica que se confirma
durante o curso de atividades que contemplam a profissdo e o amadorismo fotograficos.
Porém, essa pratica ¢ acompanhada por uma outra instituida pelo colecionismo.

E no imbricamento dessas priticas, fundadas no desejo ¢ na necessidade material da
acumulacdo, que se efetivam escolhas e sele¢cdes, nem sempre conscientes, do que se quer, ou
ndo, conservar. Portanto, do ponto de vista da informacgdo, do arquivo, da colecdo, do
documento, sé podemos falar de um determinado registro, seja ele visual e/ou verbal, na
perspectiva do estudo, da investigacdo e da reflexdo, no campo da ci€ncia da informagao,
quando ele consegue escapar de um sinistro (in)voluntario.

E quando, efetivamente, travamos contato com a acumulagio que nos assegura a
existéncia concreta, material e simbdlica dos objetos gerados por determinados processos de
producdo fotografica. Esta constatagdo nos abre a possibilidade de tratar este conjunto,
constituido a partir desse processo de acumulag@o, sob a perspectiva do estudo da informacao
com vista a produ¢@o de conhecimento.

Ja em relacdo ao colecionismo, cumpre esclarecer que nés o observamos, sob o
prisma também de um desejo, que mantém o colecionador visceralmente ligado ao seu objeto.
Considerando que também se trata de uma prética, que se confirma na capacidade de
acumular, reunir, agregar, organizar, conservar e conferir visibilidade aos objetos acumulados
por razdes econdmicas, estéticas e/ou pessoais, podendo também ser traduzido em um tipo de
fetiche, em face da pulsdo que ele arrasta consigo. E no rastro deste colecionismo, que
também podemos localizar a pulsdo do fotdgrafo, do receptor leitor, em coletar.

De um modo geral, estamos definindo a fotografia como um processo de produgio
fotogréfico, cujo conhecimento e aplicacdo de técnicas, no momento de captacido da imagem,

sdo cruciais para o dominio do dispositivo fotogrifico. Este passa a ser constituido por
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elementos Opticos, quimicos € mecanicos em combinacdo com os cddigos visuais da imagem,
elementos definidores da sua linguagem visual. A etapa seguinte diz respeito a aplicagdo de
um tipo determinado de saber na fase de laboratério, momento da revelacdo da imagem
analégica. Acreditamos que pensar o processo fotografico nestes termos implica no
reconhecimento do fotégrafo, de a imagem é uma conseqii€ncia, primeiro, da sua existéncia,
queremos dizer, do fétografo.

De posse dessa definicdo que situa o modo de produgcdo como um processo
fotografico, no sentido das sequéncias que o acompanham, € preciso considerar que esse
processo € gerador de diversos tipos de imagens: o negativo, o positivo e o diapositivo.
Finalmente, passamos a denominar de artefatos o resultado dessa producdo. O que nds
estamos considerando artefatos do processo fotografico?

Os objetos gerados por esse processo da fotografia dependem, por um lado, da
mediacdo dos mecanismos de industrializacdo, através das unidades fabris de equipamentos,
de materiais e de produtos fotogréficos, respectivamente, cameras, filmes e reveladores; por
outro, da presenca do fotégrafo que acompanhe os trés momentos da produgdo da imagem
fotogrifica: o momento da tomada, do laboratério e da edi¢cdo da imagem. Logo, o produto
gerado a partir desse tipo de produgdo se transforma em artefato cultural, que denominamos
de artefatos fotograficos. Estes reinem tanto os processos industriais quanto a engenhosidade
dos processos criativos humanos.

Neste sentido, esses artefatos tornam-se elementos e evidéncias nascidas tanto do
processo de acumulagdo quanto das praticas do colecionismo, o que nos leva a identifici-los
como: 4lbuns, revista, catdlogos; negativos, positivos, diapositivos, cépias e a mdquina
fotografica de 360°. Estes sdo os artefatos encontrados no arquivo fotografico de Sebastido
Leme e que hoje fazem parte do acervo fotografico pertencente aos herdeiros. Neste momento
cabe uma pergunta: afinal, qual a relacdo desses artefatos com a génese do arquivo fotografico
de Leme? O nosso entendimento € o de que todos esses artefatos fotograficos, que acabamos
de nomear, estdo direta, ou indiretamente, ligados a génese do arquivo fotografico de Leme,
por duas razdes. A primeira € que estamos definindo génese como o processo de formacao, de
criagdo, de constitui¢do do arquivo fotografico, se partimos do pressuposto de que o arquivo
fotografico representa o conjunto dos elementos que o constitui. Isto implica considerar que
s6 falamos de um arquivo fotogrifico, a medida que h4d imagens e outros registros que
justifiquem a sua existéncia fisica e simbdlica.

Logo, o Album Historico-Estatistico Fotogrdfico de 1956, a sua reedicdo, em 1957,

que passou a ser denominada de Marilia, os catdlogos das Exposi¢des de Arte Fotograficas e



179

dos Saldes de Belas Artes; os negativos, os positivos, os diapositivos, a maquina fotogréifica
de 360° e outros equipamentos fotograficos utilizados por Leme no seu processo de producio
da fotografia, representam os elementos constitutivos do seu processo de criacio fotografica.

No caso das edicdes impressas em 1956 e 1957, respectivamente, o Album Histérico-
Estatistico Fotogrdfico e Marilia, o espago reservado a imagem em relacdo ao texto
corresponde a mais de 80%, o que favoreceu uma edicido de imagens para fins de publicacdo.
Foi utilizado um fotojornalismo que era praticado no interior, de cardter informativo e prolixo,
a histéria recente da cidade e a histéria mais recuada no tempo disputavam o mesmo espago
dos dados estatistico-demograficos, da informagéo e da propaganda. A fotografia, do ponto de
vista da sua funcdo, neste caso, pode ser identificada na fotografia documental e na fotografia
publicitaria. Enquanto a segunda, para moldes da época, se destinava a publicidade de
servicos e a publicidade de produtos, a primeira registrava aspectos da histéria, da cultura, da
economia e da vida politica (ver Figura 8, p. 203: Encerramento do V Congresso dos
Municipios de Sao Paulo, em Botucatu, 1956) de Marilia em meados da década de 1950.

Outro tipo de material editado e impresso, que tem relacao (in)direta com a producao
fotogréifica de Leme, pode ser localizado em dois tipos de catdlogos: das Exposicdes de Arte
Fotogréifica e dos Saldes de Belas Artes. Os catdlogos a que tivemos acesso foram,
respectivamente, III Exposicdo de Arte Fotogréfica Sebastido Carvalho Leme (1947), V
Exposicdo de Arte Fotografica Sebastido Carvalho Leme (1948), VI Exposicdo de Arte
Fotogréfica Sebastido Carvalho Leme (1950) e I Saldo de Belas Artes de Marilia (1946), 11
Saldo de Belas Artes de Marilia (1948) [duplicata], III Saldo de Belas Artes de Marilia (1949).
Conforme podemos comparar, as duas exposi¢des aconteciam de modo simultaneo, o que nos
permite inferir que Leme praticava ndo sé a pintura quanto a fotografia.

Ainda em 1946, ndo s organizou a sua primeira exposicdo individual, como também
participou do I Salao de Belas Artes de Marilia, objeto nosso de referéncia quando discutimos
a construcao dos testemunhos, precisamente na parte referente ao Inventdrio das Atividades.
Inclusive, na entrevista com Dulce Maria Carvalho, ela comentou sobre as experi€ncias de
Leme com a pintura, mas afirmando que o contato com a pintura teria sido anterior a
fotografia (ver Apéndice B, p. 230: Entrevista com Dulce: 30/7/2008). Leme, ao comentar nas
suas memorias sobre essa primeira exposicdo individual, afirma que o FCCB considerou a
primeira exposicdo fotogréfica individual que aconteceu no estado de Sao Paulo (ver Anexo
T, p. 393: Narrativa autobiogrifica: “Meus vinculos...”). J& em relacdo ao espaco da
exposicdo fotografica, passamos a considerd-la a partir do que denominamos de a

institucionalizacdo das atividades do foto-amador.
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Podemos compari-la em relacdo ao que foi discutido na secio anterior, com base em
Krauss (2002, p.41-42), quando nos referimos ao espago de institucionalizagdo da exposicao
fotogréfica, tendo por parametro a I Exposicdo de Arte Fotogrifica de 1946, realizada por
Leme, na cidade de Marilia, e meses depois em Ribeirdo Preto. Gostariamos também de
assinalar, a despeito de uma discussdo entre tedricos da fotografia, que apontam a presenca de
rupturas na construcio do seu espaco visual, em relac@o aos cdnones cldssicos, um espago nao
de conflito, mas de rearranjos. Observamos no contexto da produgdo fotografica de Leme,
com base nesses catdlogos e na sua relacdo com o espago de exposicdes que, ao contrario,
existe uma adequagdo, uma combinagdo entre os dois tipos de forma: a renascentista e a
moderna, na perspectiva do nosso fotégrafo. As exposicdes de artes pldsticas realizadas em
Marilia, nas décadas de 1940 e 1950, ainda tinham a leitura das Belas Artes como um modelo
a ser seguido, o que demonstra que a Semana de Arte Moderna de 22 permaneceu restrita a
determinados circulos e circuitos do mundo das artes em terras de Sdo Paulo.

O que nos levou a denominar esses folhetos das exposi¢cdes de arte fotografica de
catdlogo foi o fato de na propria estrutura dos folhetos da IIIl e V Exposi¢do de Arte
Fotografica de Sebastido Carvalho Leme, correspondentes a 1947 €1948, aparecer grafada a
chamada: “Catdlogo de Fotografias”, item que apresentava a relacdo das imagens expostas. J&
no folheto da VI Exposi¢do de Arte Fotografica, em 1950, houve uma alteracdo, de modo que

~ 00

a chamada passou a “Relag@o das Fotografias do VI Saldo”, o que de fato revelava coeréncia,
deixou de ser um catdlogo para se tornar uma relagdo. No que difere a primeira descricido da
segunda? Antes, vamos nos ater a defini¢do de catdlogo.

Consideramos o catdlogo, no ambito desta investigacdo, como um instrumento de
selecdo e descri¢cdo que, ao examinar a peca de forma isolada, o faz situando-a em relagio ao
seu eixo temadtico e a sua constituicdo genética. Foi o que observamos quando examinamos 0s
documentos originais, sinalizados pelo Inventario das Atividades, ou mais precisamente pelo
“DOCUMENTARIO...”, organizado por Leme em 1996.

Enquanto o folheto da VI Exposicdo de Arte Fotografica se limitou apenas a registrar
na “Relac@o” o titulo e ou a temdtica, correspondente a cada uma das imagens expostas, 0s
dois outros folhetos da III e V Exposi¢do de Arte Fotogrifica descreviam cada imagem
identificando-a em relacdo ao: 1) titulo, 2) abertura, 3) velocidade, 4) tipo de filtro, 5) filme,
6) luminosidade e 7) tipo de cdmera. Um exemplo: “14 — “Odsis” — f 6,3 — 1/200 seg., filtro
verde, film Panatomic X, 10h30min., com Leica.” Logo, temos ai ndo s6 os aspectos

genéticos que justificam o momento de formacdo da imagem, o que equivale a sua fase de

producgdo ou criacdo, como também o segundo momento dado pela recep¢do, que corresponde
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aos aspectos referenciais, no caso, a identificagdo temética dada pelo titulo (ver Anexo U, p.
395: Il Exposicdo de Arte Fotogrdfica — “Catdlogo de Fotografias™).

Ainda recorrendo a publicagdes pertencentes ao arquivo fotografico de Leme,
localizamos uma edi¢@o da revista Iris®®, onde foi editada uma foto produzida por Leme, mas
sem os créditos, o que causa estranheza, por se tratar de uma revista especificamente
fotogréifica. A dnica imagem a nao receber o crédito de autoria foi a de Leme. Como se ndo
bastasse, por ironia (ou coincidéncia?), na capa hd uma imagem de Farkas, com os créditos
concedidos. Mas o leitor/receptor desavisado pode perfeitamente confundir-se pelas analogias
que podem ser feitas entre as duas imagens. Comparemos as imagens (Ver Figuras 6 e 7:
Capa da revista IRIS e Foto: ‘Imagem de luz’) e os dados fornecidos pela revista Iris.
Selecionamos duas imagens. A capa apresenta uma imagem de Farkas, cujos créditos
concedidos a imagem sdo: “Premeditacdo, de Thomas J. Farkas Kodak “35”, p. 5,6, 1/60
lampada Photo Flood.” J4 na p. 29, aparece uma imagem cujos dados fornecidos sao: “Efeito
de Luz Leica — Summar, 1,2 - f 1,2, 1/60 — Luz e um fésforo.” Nao hd qualquer referéncia
em relacdo ao fotdgrafo. Porém, quando comparamos as duas imagens entre si, tem-se a
impressao de que se trata do mesmo referente, pelas referéncias levantadas, tais como: trata-se
de um sujeito portador de um bigode fino, rosto magro, camisa clara, traz na cabega um
chapéu de palha, olhos baixos: um olha na dire¢do do fésforo que acende o préprio cigarro, o
outro tem os olhos voltados para o cano da arma que ele traz em suas maos e, para completar
os quadros, tem entre os 1dbios um cigarro industrializado. Portanto, os seis detalhes podem
confundir pelas analogias feitas. E, na auséncia da identificagdo do fotdgrafo, torna-se mais
problematico ainda.

Essa mesma imagem foi editada em um jornal da cidade de S@o Paulo, com o titulo “A
Fotografia do Dia”; a legenda traz os créditos: nome da imagem Odsis de luz, o nome do
fotégrafo e o local onde ele reside, essa imagem faz parte do “Documentario” (ver Anexo V,
p. 406: In: Didrio de S. Paulo, 7/2/1957). Temos uma terceira provdvel edi¢do dessa imagem
no “Catdlogo de Fotografias”, correspondente a V Exposicdo de Arte Fotografica de 1948; ela
aparece no inicio da relagdo das imagens em exposicdo com a seguinte descri¢do: “1°) [titulo]

Luz e efeito: Leica Summar — [foco]f 1,2, [velocidade]1-30 , [ilumina¢do]luz de um fésforo

c/film Panatomic (ver Anexo U, p. 395: V Exposicdo de Arte Fotogrdfica — “Catélogo de
Fotografias™). Comparando esta descri¢io com os dados fornecidos pela revista Iris, vejamos

somente o que se alterou em relacio ao titulo: “Efeito de Luz; a velocidade: 1/60; e ao tipo de

% JRIS Revista Brasileira de Foto, Cinema e Artes Graficas, correspondente ao Ano II, n. 13, fev. de 1948, p. 29.
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iluminagdo: Luz e um fésforo. Esta pode ser a mesma imagem, com algumas alteracdes. No
caso do titulo, hd uma inversdo das palavras e a substituicio de uma conjuncdo por uma
preposicdo; a velocidade passa de 1/60 para 1/30; e em relagdo ao tipo de iluminagdo,
substitui uma preposicdo por uma conjungao.

Ao final desse imbricamento das trés edicdes de uma Unica imagem, que ora &
chamada de Odsis de luz (1957), ora, Luz e efeito (1948) e também Efeito de luz (1949),
temos como saldo uma certeza e duas dividas. A imagem publicada na revista fris, em 1949,
provavelmente é a mesma imagem publicada pela edicdo do Didrio de Sdo Paulo de 7/2/1957,
oito anos depois, basta comparar as duas. A ddvida: a imagem registrada no catdlogo da V
Exposicdo de Arte Fotografica de 1948 corresponde & mesma imagem que aparece nestes dois
ultimos periddicos, quando a velocidade sofreu alteragdes? Casos os dados estejam corretos,
Leme teria fotografado a mesma cena, porém aplicando uma velocidade diferenciada?

Fizemos uma relagdo do que consideravamos artefatos do processo fotografico, para
isso listamos, inicialmente, as publicagdes impressas que editaram imagens e textos de
Sebastido Leme, a exemplo do Album Histérico-Estatistico Fotogrdfico (1956) e Marilia
(1957). Em seguida, relacionamos os catdlogos das exposicdes fotogréficas que foram objetos
de referéncia no Documentdrio das Atividades Profissionais e Artisticas de Sebastido
Carvalho Leme: 50 anos (1946-1996), fazendo um cruzamento entre algumas das imagens

que se adequavam a esse imbricamento proprio de uma tessitura.

Por dltimo, nossa leitura serd dirigida para os negativos e, depois, abordaremos alguns
aspectos referentes a maquina de 360°, incluindo outros equipamentos utilizados por
Sebastido Leme, durante a sua trajetéria como fotdgrafo amador e profissional. O critério
utilizado para discorrer sobre o arquivo fotografico de Leme, formado majoritariamente por
negativos67, € o da histéria oral, ou seja, utiliza-se um tipo de narrativa que tem por base
memoria de fatos acontecidos. Neste caso, a entrevista surge como um dos recursos
empregados nesta coleta de dados, que visa ampliar, fundamentalmente, as fontes ja
existentes, que tanto podem ser visuais quanto escritas. Portanto, a partir de agora
utilizaremos como recurso as fontes orais, j4 devidamente, registradas em fitas cassete e

transcritas.

57 O negativo, enquanto uma pelicula, chamada filme, ¢ constituido por matéria e emulsdes, antes de ser grafado
pela luz. Essa combinacdo de matéria e emulsdo tornou esses filmes identificados no mercado pelas
denominagdes de diacetato de celulose até 1947, quando surgiu o triacetato de celulose e, finalmente, a
emergéncia do poliéster em 1960, se expandindo comercialmente.
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Por que a nossa escolha incidiu sobre os negativos em lugar das cdpias ou dos positivos?
Primeiro, porque consideramos que, ao levantar a questdo da génese do arquivo fotografico,
0s negativos seriam muito mais elucidativos do ponto de vista numérico. Em alguns
momentos da entrevista, quando levantamos o quantitativo das cépias, a familia argumentava
que o destino da cépia é acompanhar o cliente, j4 o negativo € exclusividade do fotégrafo.

Neste sentido, quem de fato informard o quantitativo do arquivo fotogréfico, ou seja,
aquele que tera mais propriedade, sem duvida, serd o rolo de negativos. O que fizemos? Para a
obtencdo de um valor mais preciso, dispensamos a estimativa por amostragem de que numa
determinada caixa continha x e numa outra caixa, aproximadamente, x-5, que é o que nos foi
sugerido. O que adotamos foi a contagem de cada fotograma. Desse modo, terfamos uma
margem de erro menor em relacdo ao uso de um cdlculo aproximado. O levantamento dos
negativos foi iniciado no dia 27 de fevereiro/2007 e concluido em 13 de julho/2007, data de
aniversario de nascimento de Sebastido Leme. Total de fotogramas: 24.702. Evidentemente,
ndo se trata de um célculo exato, mas, como ja anunciado antes, a margem de erro serd menos
problemadtica. Fizemos a contagem na presenga da filha Maria Isabel Leme Faleiros. Esses
negativos estavam acondicionados em envelopes de papel pardo e em caixas de papeldo e
identificados por campos temadticos. Essa organizacdo havia sido feita pelos filhos, Maria
Isabel e Eduardo Leme; os campos de referéncias nomeados foram: 1. Educacdo; 2. Industria;
3. Construtora (Imobilidria Ingafi); 4) ()rgﬁos Piblicos (Prefeitura municipal de Marilia,
Camara Municipal); 5) Saide; 6) Eventos Civicos e Religiosos; 7) Lazer; 8) Transportes
(Empresa Silva, conhecida por FERGO); 9) Agroindustria (Usinas); 10) Agropecudria
(Fazenda Ondina, Fazenda Santa Gertrudes); 11) Serraria (Abrigo).

Comecamos pela vitva de Sebastido Leme, Dulce Maria Carvalho Leme desempenhou
um papel fundamental na preservacdo do arquivo, de modo a complementar as atividades
desenvolvidas por Leme. Isso pode ser constatado a partir dos depoimentos da prépria Dulce
Maria Carvalho e dos filhos Maria Isabel e Eduardo Leme. Na entrevista de 7/3/2008, Dulce
foi abordada sobre a forma como Leme organizava os negativos e positivos. Ela se refere ao
periodo, imediato ao casamento deles, a partir de janeiro de 1947 (ver Anexo Q, p. 371:
Narrativa autobiografica: “Memdrias de um menino...”); os negativos eram acondicionados
em envelopes de papel transparente; nesses envelopes ele colava um adesivo, em que fazia
anotacdes sobre o negativo. Mais adiante, ela lembra que esses negativos eram
acondicionados em um tipo de papel transparente, que lembra as atuais jaquetas, e guardados

em caixas, onde também eram depositadas as “provas”’, ou contatos, desses negativos,
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acompanhadas pelas fotografias, isto é, pelas copias. As cOpias maiores eram guardadas em
gavetas.

Na entrevista com Maria Isabel Faleiros, realizada em 26/7/2007, iniciamos com a
pergunta: por que ela e o irmdo decidiram organizar os negativos? Ela respondeu que, na
época, ambos, tinham disponibilidade de tempo, o que concorreu para que tivessem esse
contato direto com o conjunto, sobretudo de negativos.

Na sequéncia ela fala de como encontrou a massa documental:

Havia um material que nés nem sabiamos o que era o que estava amontoado,
jogado. Entdo resolvemos fazer uma primeira selecéo [...] ndo uma selecdo,
uma separacdo superficial por assunto daquele material. Naquele momento
era esse o objetivo. E, em fungdo do que estava 14, nds utilizamos critérios,
no caso das fotos das atividades econdmicas. Tinha industria, agricultura,
comércio. Depois separamos alguma coisa de educacdo, saide e cidade.
Também na época separamos por cidade, uma outra que coube em vdrias
caixas — aquelas caixas de tamanho do papel fotogrifico — de negativos
relacionados ao grande tema que nés chamamos “arte” (ver Apéndice C, p.
263: Entrevista com Maria Isabel Leme Faleiros).

A mesma pergunta dirigida a Faleiros foi direcionada ao Eduardo Leme sobre o motivo
que o levou a organizar os negativos:

Por vérias circunstincias que a gente veio a passar. A prépria tomada de
consciéncia do valor do arquivo e a constante procura de clientes pedindo
material arquivado. Entdo, como € um arquivo grande, acaba tendo uma
dindmica grande prépria de procura, de interesse de pessoas com relacdo ao
arquivo (ver Apéndice E, p. 283: Entrevista com Eduardo C. Leme).

Em seguida, indagamos sobre os critérios utilizados, ele responde “tema, data,
colorido, preto e branco, 360°, tamanho de negativo”. Podemos observar que as motivagdes
sdo diferenciadas, mas ndo excludentes. E quanto ao critério utilizado na ordenagdo das
imagens ha uniformidade em relacdo a identificagdo por assunto.

Faleiros nos situa em relacdo ao tipo de organizacdo desse conjunto formado por
negativos, copias e contatos:

Esse material naquele momento ndo tinha nenhuma organizagao, isto
€, nenhuma € forte. Eles estavam ou soltos dentro de caixas ou dentro de
envelopes. Quando estavam dentro de envelopes, eles tinham alguma
referéncia com relacdo ao assunto. Por exemplo, Unimar, Fundagao,
Congresso Municipalista. As vezes identificava o que tinha dentro, s vezes
havia coisas misturadas, havia alguma coisa que tinha o registro manuscrito.
As vezes também o registro manuscrito ndo tinha nada com o que estava 14
dentro, mas a maior parte das vezes coincidia a chamada do envelope e o
material dentro. Nesse sentido ndo havia uma organizagdo que nds
pudéssemos identificar como alguma coisa mais sistematizada. A
organizagio, entre aspas, que havia era uma separacdo: nesse envelope tem
isso, naquele envelope tem um outro assunto. Era como um primeiro passo
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para uma organizacdo (ver Apéndice C, p. 263: Entrevista com Maria Isabel
Leme Faleiros).

Em um primeiro momento, Faleiros chega a dizer que o material ndo estava
organizado, mas em seguida reconsidera e vai listando uma série de indicios que apontava
para uma possivel organizacdo do material: o fato de que parte das imagens estava dentro de
envelopes, onde havia inscricdes, quase sempre relacionadas ao assunto, ou seja, recuperava
um elo de referencialidade fundamental para a identificacdo da imagem. Mas havia também
situacdes onde essa correspondéncia entre a anotacdo e o que era localizado no interior do
envelope deixava de existir, o que a levou a concluir que ali havia um “um primeiro passo
para uma organizagdo”.

Complementando sua exposi¢ao, Faleiros justifica por que as cépias e os contatos nio
foram incluidos no levantamento que foi realizado.

Com as «coOpias e os negativos nés nem trabalhamos, porque
comparativamente € irrisério o que havia de cdpias, porque ou era ja o
produto final do trabalho entregue, ou porque nos negativos ele selecionava
o que pretendia revelar, ou parte das copias que estavam ali eram pedagos
para as provas que fazia. As vezes, ao escolher os negativos, ele ainda fazia
uma prova fotografica de pedacos, s6 uns pedacgos para ver a intensidade da
cor, antes de imprimir a fotografia propriamente (Ver Figura 8: [Contato
Colorido]) Havia também muito poucos contatos, mas as fotografias, as
cOpias eram em nimero muito pequeno, nada significativo (ver Apéndice C,
p. 263: Entrevista com Maria Isabel Leme Faleiros).

Diante do exposto, apresenta-se para ndés uma questdo: o fato do nimero de cépias e
de contatos serem irrisorios justifica o fato de ndo serem incluidos na relagdo dos negativos?
Depois tentaremos responder. Outra pergunta dirigida a Maria Isabel diz respeito a quem de
fato esteve diretamente ligado a essa organizacdo anterior, se apenas Sebastido Leme. E qual
o papel de dona Dulce, nisso tudo? Ela responde:

Esse material chegou mesmo desta forma, eu acho que em grande parte pelo
papel que minha mae desempenhou junto ao trabalho do meu pai. Ela esteve
sempre junto, incentivando na retaguarda... um exemplo disso € a letra dela
nesses envelopes. Tem coisas que ele que registrava, mas em grande parte a
letra € dela. [..]E o papel dela nessa preservacao, se é que podemos chamar
isso de preservagdo do acervo, o papel dela foi de manter esse acervo apesar
de todas as mudangas nessa trajetéria da vida deles em comum. Eles se
mudaram vdrias vezes. [...]JE se olhdssemos aquele acervo com o olhar sé
pragmdtico, grande parte teria perdido importancia. Fotografou uma
industria que até ja fechou, por exemplo. Para que guardar? Se fosse olhar sé
na referéncia da utilidade, muito pragmatista, acho que esse acervo nfo teria
sido preservado. Por isso eu penso que o papel dela foi importante, que
apesar de ndo ter utilidade no sentido comercial ela levou esse material na
bagagem, na mudanga, no caminho. [...]sabemos que mudanca de casa e
mudanca de cidade é o momento em que a gente se desfaz de muitas coisas
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que para nés ndo é tdo importante (ver Apéndice C, p. 263: Entrevista com
Maria Isabel Leme Faleiros).

Aqui provavelmente esteja uma das chaves do processo de acumulagdo, por que se
guarda, por que se mantém determinados objetos; na entrevista com dona Dulce ela nos
adianta:

Arquivo é assim... Tudo aquilo que vocé d4 valor por determinados meios,
tem que perpetuar a lembranca daquilo a que vocé deu valor. Cada coisa tem
o seu modo de arquivar. [...]JPor que guardar? Pode ser um papel, pode ser
uma carta, um objeto. Deu valor, quer guardar. Por exemplo, aquelas placas,
aquelas medalhas. Ele ndo teria guardado, eu guardei. Aquilo representa uma
vida. A vida profissional dele, artistica (ver Apéndice B, p. 230: Entrevista
com Dulce, 30/7/2008).

Seria o arquivo uma expressdo da prépria acumulacio, esse raciocinio da dona Dulce
parece nos sugerir, mas também deixa claro que arquivar e guardar ¢ uma atribuicao de valor
conferido ao objeto. E ainda, este valor emerge como uma representacdo de algo, de alguma
coisa, que no caso ela deslocou para a “vida profissional e artistica” de Sebastido Leme. E
qual seria a leitura que Maria Isabel faz do pai fotégrafo:

[...] a relacdo do meu pai com esse acervo era um pouco de distanciamento,
ele tinha uma concep¢cdo muito mais voltada para o futuro do que para o
passado. Ele valorizava o que tinha feito, valorizava o curriculo dele... Tudo
isso é verdadeiro. Mas esse valorizar o que j4 havia feito, j4 tinha criado...
As exposicdes que ele realizara e aquele resultado que estava em negativos,
para ele esses negativos representavam pouco na relagdo com o que ele
sempre tinha como projeto. Nessa relacdo “o que eu fiz” versus “o que eu
quero fazer”, acho que, na balanca, “o que eu quero fazer” era mais forte,
dava mais vida para ele, fazia com que buscasse recursos para realizar
aquilo, buscasse técnicas, buscasse as informagdes a respeito. Esse lado dele,
essa dimensdo dele também foi um elemento importante para que, na
composi¢cdo dessa organizagcdo, a preservacdo ficasse mais com a minha
mae, porque ele sempre pensava “eu quero fazer”, “eu vou fazer”, “eu vou
conseguir” (ver Apéndice C, p. 263: Entrevista com Maria Isabel Leme
Faleiros).

A partir do que observamos, em relacdo aos tltimos depoimentos de Maria Isabel
Faleiros, em vdrias situacdes, e de Dulce Maria Carvalho, nos leva a inferir que a questdo da
organizacdo do acervo se apresenta como um divisor de aguas. Se, por um lado, ndo € a
organizacio que se espera, por outro, € o que se apresenta como possivel, ou como foi dito, é
“um primeiro passo para a organizagdo’; a justificativa da nio inclusd@o, no momento do
levantamento dos negativos, das cépias e dos contatos face o cardter irrisorio daqueles; o
papel desempenhado por Dulce Maria Carvalho em razdo do seu olhar retrospectivo, isto &,

voltado para o passado, do ponto de vista de Maria Isabel Faleiros; a visdo da prépria Dulce
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Maria Carvalho atribuindo ao arquivo e ao ato de guardar um valor e reconhecendo nesse
valor a expressdo de uma representacdo de algo ou de alguma coisa. O olhar da filha em
relacdo ao pai, reconhecendo nele uma figura inquieta, cujo raio de acdo circunscrevia o
presente e o futuro. O que justificaria o seu distanciamento em relagdo ao acervo por ele
produzido, mas cuja atitude garantiu que a mae desempenhasse a tarefa de organizar e
preservar o acervo.

Ha quem afirme que toda conclusdo tanto pode ser provisdria como arbitraria, mas o
que nos move nesse momento é de apoiar-se nos documentos gerados e aos quais chamamos
de depoimentos no sentido de nos auxiliar no momento da reflexdo sobre o objeto que
estamos tratando. Se algumas consideracdes podem parecer questiondveis, os proprios
depoimentos se encarregam disso. Dai 0 nosso propésito de articular esses cruzamentos.

Quando Maria Isabel Faleiros justifica a ndo inclusdo das cépias e dos contatos em
razdo do seu valor numérico. E, mais adiante, se apoia na ideia de uma divisdo de trabalho,
onde o pai se apresenta com um olhar prospectivo, e em consequéncia, a mae desempenharia
um olhar retrospectivo, o depoimento da dona Dulce Maria Carvalho vai no sentido contrério.
Quando reafirma a questdo do valor e o examina sob a Gtica da representacio, estabelecendo
uma conexao entre o arquivo, o ato de guardar, leia-se preservar — que a perspicécia da filha
tornou visivel — e a representacdo do valor projetando um olhar prospectivo também.

No entanto, hd uma tensdo que permanece insolivel, quando se retorna a questdo da
organizacdo do arquivo fotogrifico no contexto onde ele se localiza. Estamos falando do
lugar da criacdo, ou seja, de um momento posterior aquele ao qual Maria Isabel Faleiros
situou o papel de Sebastido Leme na condig¢do de fotografo, isto €, de alguém em acdo. De
que modo isso se configura para nds. Acreditamos que o lugar da criacdo da informagdo, a
exemplo do arquivo, comporta dois momentos: um momento que chamamos de estado
dindmico e outro que reconhecemos como estado de laténcia; o primeiro desenvolve um fluxo
que opera entre a produgdo e a sua demanda, € o caso do fotégrafo em pleno exercicio da sua
atividade, quer na condicdo de amador, quer na condicdo de fotégrafo. A isso se somam
outros eventos, como 0s cursos, o autodidatismo, o associativismo, as exposicdes, 0s
intercambios. Provavelmente, foi com vista neste cendrio que a filha percebeu o pai.

Ja o estado de laténcia, se manifesta naquilo que a arquivistica, sabiamente, aponta,
trata-se do momento em que a funcdo para a qual ele, o documento, foi gerado cessa; no caso
especifico de uma fotografia, visceralmente presa a um contrato de trabalho, ou quando os

impedimentos biolégicos ou as desavencas com o destino tiram o fotdégrafo de circulacao.
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Neste momento, o fluxo sofre uma interrup¢do; dai o seu cariter de repouso, de siléncio, de
reclusdo.

Partindo desse quadro, vem a pergunta: por que a questdo da organizagdo parece
instalar esse mal-estar que, sem dudvida, é o nosso mal-estar em relacdo aos nossos proprios
desafios? A organizacdo da informacdo e, aqui, estamos considerando o arquivo fotografico,
como uma janela, ou um visor® que se abre para a informacdo, nos leva a interrogar em
relacdo a: 1. o qué se organiza? 2. onde se organiza? 3. quem organiza? 4. quando se
organiza? 5. por que se organiza? 6. para que organiza? 7. para quem organiza? Logo, a
primeira indagacdo diz respeito ao objeto, ao qual atribuimos valor material e simbdlico, a
segunda coloca a questdo do lugar, a terceira remete ao profissional da informagao, a quarta
levanta o problema do tempo e as trés dltimas abordam a finalidade desse ato de organizar a
informacao.

Se até aqui levantamos alguns aspectos acerca da génese do arquivo fotografico, tendo
por base os seus elementos constitutivos, entre os quais o suporte no qual se encontra grafada
a imagem fotografica, torna-se urgente que vinculemos, no dmbito da nossa investigacdo, a
relacdo entre o negativo e a camera fotografica. Neste caso, destacamos a inser¢do da cAmera
fotografica, sobretudo a de 360°, na obra de Sebastido Leme como um momento de inflexao,
ndo s6 pela sua capacidade inventiva, mas porque esse tipo de cimera passa a redefinir os
usos futuros da imagem panoramica.

O uso da imagem panoramica, utilizando-se de um angulo de 360°, ji era uma
realidade na Sao Paulo de 1862, quem nos da conta deste fato é o resultado da pesquisa de
Sergio Burgi (2004, p. 40-47), no seu artigo, Composigcdo em preto e branco: os panoramas
de 360° de Militdo Augusto de Azevedo. Trata-se de fotografias cujo processo utilizava o
negativo de vidro e o papel albuminado®. Antes, Burgi (2004, p.41-42, grifo nosso) nos situa
em relacdo a essas imagens de Militdo que varriam angulos de aproximadamente 360° na
Pauliceia oitocentista:

Nao sdo conhecidas montagens em formato panoramico feitas
originariamente pelo fotégrafo a partir de dois ou mais negativos. Entretanto
o estudo detalhado de seus originais revela a existéncia de diversos registros
que formam panoramas, destacando-se dois, de quase 360° [...]

[...] as fotos ndo deixam ddvida quanto a intencdo do autor em realizar
panoramas de 360° de alguns pontos escolhidos — o primeiro, o largo do
Ouvidor, popularmente conhecido como largo do Capim, em frente a igreja

% No vocabuldrio informal o visor tem por fungdo recortar a cena, objeto do registro fotografico.

%0 vidro era revestido com o colédio, composto de celulose, éter e dlcool, acompanhado de nitrato de prata.
Enquanto o papel albuminado era revestido por uma emulsdo que continha clara de ovo e cloreto de sédio, ou
amonio, dissolvidos (LORENTZ, 2002, p. 33).
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de Sao Francisco e a Academia de Direito; segundo, da ponte Lorena, no
vale do Anhangabad.

Esta descricdo refere-se, apenas, a uma das fotos panorimicas formada pela
composicdo de quatro negativos, cujas tomadas Burgi localiza no vale do Anhangabat, ao
lado da ponte do Lorena e na confluéncia das ladeiras de Santo Antdnio, do Meio e de Sdo
Francisco. Ainda de acordo com Burgi, a presenca de determinados detalhes nas imagens, a
exemplo de dois sujeitos que aparecem em mais de uma cena, comprova a inten¢ao de Militdo
em fazer essa varredura do angulo em um Unico dia.

Dai em diante a presenca das panordmicas tornou-se uma recorréncia na fotografia
documental brasileira. Mas, antes, gostariamos de incluir neste conjunto uma grande
panoramica da cidade do Recife, editada na obra de Ferrez (1988), e que se refere a duas
imagens, em albiimen, de Augusto Stahl, tiradas no Recife, aproximadamente em 1855. Elas
registram o encontro das dguas do Capibaribe e do Beberibe, em duas tomadas que rastreiam
além das duas pontes: a Proviséria e a do Recife. Trata-se de registros anteriores a década de
1860. Essas imagens foram editadas na obra de Gilberto Ferrez (1988): Velhas fotografias
pernambucanas: 1951-1890.

A razdo por que destacamos essa descoberta de Sergio Burgi, com base nos originais
de Militdo, com datacdo de 1862, pertencentes ao acervo do Instituto Moreira Salles:
primeiro, pela intencionalidade do dngulo de 360°, detectada por Burgi, nos quatro negativos
de Militdo. E, segundo, porque essa imagem de Militdo, em 1862, cruza com a invencio,
quase um século depois, do fotégrafo Sebastido Leme, oriundo de Marilia, estado de Sao
Paulo, apresentando uma camera fotografica de 360°, em meados da década de 1950.

Entrevistamos dois fotégrafos ligados a Sebastido Leme, o filho Mauricio Leme, e o
sobrinho e ex-fotografo Celso C. Malheiros. Os dois falaram do mecanismo da méiquina de
360° em relag@o as cameras comuns.

Mauricio Leme explica a diferenca entre o mecanismo interno da maquina 360° em
relag@o as cimeras convencionais:

As outras maquinas ficam com o negativo parado e a maquina parada. Essa
daqui € uma mdaquina que gira sobre o seu proprio eixo 360° e o segredo ndo
¢ esse. O raciocinio estd no sincronismo entre o filme e a lente. O filme nio
fica parado, como as maquinas. Para que isso ocorra sem tremor, existe um
sincronismo perfeito entre o filme e a lente. O grande segredo € ai. A grande
ideia dele foi criar um sincronismo do movimento da lente e do movimento
do filme (ver Apéndice D, p. 271: Entrevista/Mauricio Leme, 27/7/2008).
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Na observacdo de Malheiros, o mecanismo da mdquina 360° graus, em relacdo as

maquinas comuns, se diferenciava

Em tudo, porque nas outras maquinas a objetiva era fixa e na 360 graus a
objetiva dava uma volta. O negativo ficava num cilindro e a objetiva dava
uma volta em torno desse cilindro. Tinha uma particularidade nisso ai. A
objetiva projeta a imagem, agora se ela der a volta, a imagem € invertida, se
for captar essa imagem diretamente da objetiva no negativo, a senhora
imaginou pegar este tapete e enrolar ele assim? A imagem ia sair toda
enrolada. Entdo a imagem da objetiva era projetada num espelho e o espelho
projetava no negativo. Entdo o espelho invertia a imagem e a imagem
chegava certa no negativo (ver Apéndice F, p. 290: Entrevista de Celso C.
Malheiros, 13/8/2008).

O fotégrafo Marcelo Sampaio, que conviveu com Leme e em cujos contatos a
fotografia era o tema central, também participou da entrevista, com Malheiros e foi um dos
articuladores para que ela acontecesse; ele concluiu: “Entdo, o filme ficava num cilindro e a
objetiva corria em volta desse cilindro e ia fixando a imagem? Uma outra coisa que eu sempre
fiquei curioso é com relagdo a velocidade de exposicdo...” Malheiros, entdo, responde a

davida de Sampaio:

Ele usou duas coisas para controlar a exposicdo. Uma seria a fenda da
imagem que vai captar 14 dentro. Provavelmente, ele fez uso de trés recursos:
a abertura da lente, a velocidade com a qual girava a objetiva e o tamanho da
imagem captada. Com relacdo a este ultimo recurso eu ndo tenho muita
certeza. Nunca examinei a maquina, mas devia ter algum tipo de regulagem.
Acho que seria s6 isso, mas devia ter um outro recurso para regular a
velocidade com que a objetiva dava a volta. Mas eu acho que era mais da
fenda que abria e fechava e a objetiva ia circulando (ver Apéndice F, p. 290:
Entrevista/Celso C. Malheiros, 13/8/2008).

E, Sampaio conclui: “E, nés ficamos pensando porque ele nunca falou ...”

Indagamos ao Mauricio Leme sobre o relato que o pai fez em 1999 com base no titulo
“Via crucis de um inventor Sebastido Carvalho Leme”, considerando que nesse depoimento,
como o proprio titulo apontava, havia um desabafo sobre a impossibilidade da
industrializacdo da maquina 360°. Perguntamos o que ele sabia do episddio e em que medida
tudo isso frustrou as expectativas de Leme e, ainda, que repercussio teve na vida de Leme,

levando em conta as cinco tentativas? Mauricio Leme responde.

E, nesta parte, eu até discordo dele, porque os equipamentos profissionais
em todo o mundo j4 eram digitais, entdo ja ndo havia a necessidade de ter
um sistema mecanico de 360°. Meu pai, dentro da personalidade dele,
produzia tanto, que a maneira dele produzir, para a gente que estava olhando
de fora, imaginava assim: “Acho que ele pensa que a vida é eterna.” Em
1999 meu pai ja tinha 67 anos e ele agia como um menino de 17. Ele queria
produzir o novo e para produzir o novo demora. Entdo a gente pensa, nessa
producdo dele vai cinco, sete anos, sera que ele mede isso? Nao media. Ele
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ia para uma fase nova sem ter dado valor a anterior. Entdo a mdquina deixou
de ser industrializada porque também faltou um pouco de empenho. E
complicado falar isso, mas é o seguinte... Aquela maquina era para ele como
uma “filha”. Entdo, se algum empresdrio se interessasse, ele cuidava daquela
maquina com muito ciime. Se vocé cria um produto novo e quer
industrializar precisa ter a participa¢do de mais de uma centena de pessoas. E
ele nunca foi um homem industrial, entdo eu ndo vejo que houve muito
empenho dele. Todo mundo gostaria de ver sua obra universalizada, mas
havia uma dose de citime exacerbada que segurou um pouco a possibilidade,
e foram passando os anos e chegou uma época que ndo tinha mais razio, a
digital faz a 360° sem necessidade daquele mecanismo. Na digital vocé cria
as imagens e tem um programinha que junta essas imagens num processo
muito mais simples. Eu acho que ele foi injusto com a sociedade. (ver
Apéndice D, p. 271 : Entrevista/Mauricio Leme, 5/8/2008).

No depoimento de Mauricio Leme, podemos apontar trés momentos: um se refere a
confissdo tardia do pai em 1999, j4 em plena era digital. O segundo, ao apontar a
incompatibilidade biolégica do pai com projetos futuros, recuperava a sua pulsao pelo novo,
pelo desafio. Aspecto ja observado pela filha e por Leme em uma entrevista a imprensa,
afirmando o seu desencanto pelo “repetitivo” e a sua “atracdo pelo nido conhecido”. Um
terceiro momento estd relacionado ao ciime que Leme teria em relagdo a maquina,
inviabilizando a sua produgio.

Em relagdo ao primeiro, estamos diante dos caprichos e da necessidade de em uma
dada altura fazer um balanco da vida, algo ja dito em outras palavras por Antdnio Candido, no
sentido de que esse balanco, aparentemente pessoal, acaba tornando-se geral. No caso de
Leme, ele ja vinha nesse processo rememorativo desde 1996, acreditamos, com o seu grande
balanco: “Documentdrio das Atividades Profissionais e Artisticas de Sebastido Carvalho
Leme 50 anos: 1945-1996”. Logo, ele tinha consciéncia de que a sua cAmera de 360° ja ndo
tinha mais lugar na era digital. Em 1999, era também um momento de afugentar os seus
fantasmas e dar vaz@o a perplexidade que certamente o acompanhou, ou seja, o “ndo
aproveitamento industrial da invenc¢ao”. Isso, provavelmente, o persegue.

Provavelmente, Tagg pode nos fornecer alguns dos indicadores de por que tinha uma
“pedra no meio do caminho”.

[...] Para novidade dos aficionados, e inclusive para certos profissionais,
partes substanciais do processo fotografico estavam totalmente sobre
dependéncia e controle da industria fotogréfica, cujos meios de producdo de
propriedade privada ou empresarial estavam enormemente concentrados e
exigiam complexas divisdes de trabalho e conhecimento — processos ambos
opostos a dispersdao democrdtica. [...] O instrumento entregue era
forcosamente muito limitado, e os tipos de imagens que podia produzir,
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portanto, estavam submetidos a sérias restricdes simplesmente no plano

técnico.” (TAGG, 2005, p. 27).

Este enxerto, extraido da obra de John Tagg, sobre o peso das representagdes,
abordando as implicagdes que derivam dos usos sociais da fotografia, oxald possa nos auxiliar
a entender as diatribes vividas por Sebastido Leme nos percursos da sua “via crucis”.
Basicamente, Tagg fez uma sintese das contradicdes do mundo do capital; hd uma aparente
democracia no momento do consumo da mercadoria, em circulacdo no mercado. No entanto,
esses mesmos consumidores, isto €, profissionais e os aficionados do processo fotografico, se
sentem encurralados diante do processo de concentracdo e acumulacdo dos meios de
producdo, vinculados a industria fotografica existente, em relacdo a logica do capital
monopolista. Neste caso, nos permite a ironia, “livre concorréncia” significa o dominio do
monopdlio. O que nos leva a inferir sobre essas duas expressoes tdo caras ao capital.

A “livre concorréncia”, que remetia a liberdade de criacio de Leme, e acaba
resvalando para a existéncia de uma pedra no meio do caminho. Metéfora que nao foi vivida
s6 pelo poeta, mas que encontra ressonincia no balango de vida que fizemos mengdo, quase
sempre, as particularidades se dissolvem nas condicoes gerais de uma época, de acordo com
o balanco feito por Antonio Candido.

O dominio do monopdlio, em que pese a pertinéncia da critica dirigida ao pai, apesar
dos entraves apontados por Tagg, ndo € um mero fantasma, reflete a velha ideia da posse tao
cara a propriedade e ao sistema de producdo de mercadorias. Talvez fosse o caso de recuperar
o texto de Couchot e inverter a equagio do “sujeito-EU” em “sujeito-NOS” e refletir sobre a
discreta observacio de Marcelo Sampaio: “E, nés ficamos pensando porque ele nunca

falou...”.

701...] Para la nueva de aficionados e incluso para ciertos profesionales, partes sustanciales del proceso
fotografico estaban totalmente bajo dependencia y control de la industria fotografica cuyos medios de
produccién de propriedad privada o empresarial estaban enormemente concentrados y exigian unas
complejas divisiones de trabajo e conocimiento — procesos ambos opostos a la dispersion democratica
—. [...] El instrumento entregado era forzosamente myu limitado, y los tipos de imdgenes que podia
producir, por tanto, estaban sometidos a serias restricciones simplemente en el plano técnico.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

De inicio, se a hipdtese visa fornecer, previamente, uma resposta a um problema
levantado, acreditamos que, no dmbito da nossa pesquisa, a institucionalizagdo do arquivo
fotografico de Sebastido Leme, atualmente restrito ao ciclo intimo e familiar, romperia com o
ostracismo ao qual se acha confinado, passando a fazer parte dos fluxos de informacdo, de
modo a tornar-se, na perspectiva da ciéncia da informacdo, um objeto de estudo,
possibilitando a geracdo de conhecimento para a Sociedade e o Estado.

O recorte tedrico-metodoldgico nos possibilitou, com base na semidtica, reconhecer a
imagem fotografica como signos indicial, iconico e simbdlico capazes de convergir dois
instantes: o da criagdo da imagem fotografica, pressuposto de uma acumulagdo, cuja
construgdo genética é dada pelo indice; e o instante da recepcao, representacdo fornecida pelo
icone e pelo simbolo: se esse atende aos apelos formais e ou plésticos da composi¢do da
imagem, este se apresenta como um mecanismo de convencdo instituido social e
culturalmente.

Logo, a trama do processo fotografico € intrinseca a constitui¢do da prépria imagem
fotografica, cujo estatuto € o seu traco analdgico, pressuposto de dois atos: um que deriva da
cria¢do, na qual identificamos a pessoa do fotégrafo e o seu trabalho, e outro que emerge das
condi¢des de recepgdo, nas quais estdo incluidos os profissionais com competéncia para
organizar, recuperar e difundir a informagao, o que garante diferentes usos. Onde também se
fazem presentes diferentes receptores: o publico, em geral, pesquisadores e estudiosos. A
esse ato associamos outro que diz respeito ao criador e a sua criatura: romper este lago
significa um ato de expropriacdo, de perda, em outras palavras. Ao fazé-lo, a criatura é
extirpada do seu criador e vice-versa. Em outras palavras, estamos defendendo um ponto de
vista eminentemente arquivistico de que é impréprio separar o produtor da sua producdo. Este
¢ um primeiro aspecto a ser considerado.

Estamos nos referindo a uma pratica que € possivel tanto nos lugares proprios da
criacdo da informagdo quanto nos espagos institucionais onde é tratada, armazenada e
disponibilizada. O fato de os usos da informacdo obedecerem a necessidades especificas é
compreensivel; porém no momento da Organizacdo e da Recuperacdo urge que essas
varidveis sejam consideradas, o que justificou a escolha de uma das epigrafes, conforme

vimos na p.125, correspondente a secdo 4. Numa dada altura do século XVII, F. La Mothe Le
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Vayer declara que o tempo é o que tece a historia (GINZBURG, 2007, p. 339); logo, o tempo
€ uma narrativa. Neste caso, o século XVII antecipou-se ao século XX, sobretudo em relagdo
a Ricceur, que faz a mesma afirmag@o. Quando nos referimos a categoria de tempo, estamos
tomando-a como uma constru¢do humana e ndo como uma varidvel de natureza a-histdrica.

Portanto, a confirmacdo da nossa hipdtese se deveu ndo s6 a documentagcdo
disponibilizada a recepcdo, por Sebastido Leme, conforme apontamos na Introdugdo deste
trabalho monografico; como, em seguida, durante a fase empirica de nossa pesquisa. A
producdo de conhecimento s6 se torna possivel quando se tem acesso direto a informacao, é
quando nos apropriamos dela, quer sejam formas visuais ou verbais, quer sejam escritas ou
orais. Foi gracas a esse conhecimento prévio das fontes documentais que pudemos relacionar,
comparar, confrontar um conjunto de documentos relacionados a imagem, a escrita e a
oralidade, que ndo s6 informavam aspectos da realidade retratada, como da atuacdo do
fotégrafo no fotojornalismo, através da revista Cigarra em 1949, registro que faz parte do
“Documentdrio das atividades artisticas e profissionais...”.

Também se tornou possivel identificar, gracas a pesquisa empirica, uma das suas
fotos, editada pela revista Iris em 1949 (ver Figura 10, p. 205) sem autoria e mais tarde
publicada pelo jornal Didrio de Sdo Paulo de 7/2/1957 (ver Anexo V, p. 406). Poderiamos
aduzir a nossa participagdo, quando da pesquisa de campo, no momento em que localizamos e
identificamos a doacdo feita por Leme de suportes fotograficos, cOpias e negativos, a
Faculdade de Filosofia e Ciéncias da UNESP, em duas ocasides, respectivamente, 1963 e
1995 (ver Anexo E, p. 346), resultando na identificacdo do fotdgrafo, até entdo desconhecido
pela equipe que trabalha no Projeto Memorial Fotografico da Faculdade de Filosofia e
Ciéncias, coordenado pela profa. Maridngela Fujita. Aqui, nos referimos, especificamente, a
foto relacionada ao lancamento da pedra fundamental, no Campus I daquela Faculdade, em
1973 (ver Figura 5, p. 200).

O que queremos enfatizar é que, se separamos o fotégrafo de suas fontes, de seus
sinais, de seus indicios, de seus fragmentos de mundo e de sua experi€ncia, estamos reduzindo
e empobrecendo os dois lados: o da criagdo e o da recepc¢do. Esta s6 realiza qualquer tipo de
leitura mediante a existéncia concreta e a disponibilizacdo desses indicios, que se apresentam
sob a forma de linguagem, de registro e de informacao visual.

Foi gracas a acumulagdo desses documentos pela iniciativa de Leme e a diligéncia de
dona Dulce que se tornou possivel a realizacdo de leituras e estudos que estabelecessem nexos
entre Leme e sua concepcdo hibrida de arte. De um lado, sua participag@o na segunda metade

dos anos 1940 nos Saldes de Belas Artes de Marilia, herdeiros de uma concepgdo de arte que
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havia sido rechacada pela Semana de 1922. De outro, a incorporacdo de expressdes do
vanguardismo de extracdo modernista do Foto Cine Clube Bandeirante na capital, utilizando-
se de altos contrastes presentes na sua fotografia (ver Figura 1 Brasilia, p. 196). Esses
vestigios deixados respectivamente por algumas das suas fotografias e pelos catdlogos
alusivos aos Saldes evidenciam que esses dois conceitos de arte se mostram incompativeis,
mas foi gragas, ainda, a esses vestigios que ele provou a existéncia, em 1996, das suas
atividades artisticas no seu “Documentario...” e nos deu a conhecer, posteriormente, em 2007.

Foi também por meio desse mesmo “Documentdrio das Atividades Artisticas e
Profissionais...” que confirmamos com base em correspondéncias administrativas da antiga
FAFI, nos anos 1960, e da atual FFC/UNESP, nos anos 1990, a veracidade do seu depoimento
sobre a “doacido feita a UNESP”. O que evidenciou a relagc@o entre depoimento oral e registros
visuais e escritos.

Outros indicios apontam como foi o percurso da publicacdo Marilia, gestada a partir
de 1951, passando pelo Album, em 1956, para ser reeditado com outro titulo em 1957 (ver
Anexo F, p. 350). Porém acreditamos que esta nova edicdo deve ter saido da oficina
tipogréfica ainda em dezembro de 1957, porque a dedicatéria feita a Paulo Lara é de 2/1/1957,
a ndo ser que os impressores tenham trabalhado durante a passagem do ano (¢ outra
possibilidade). Os documentos que sinalizam o projeto dessas duas edi¢des nos apresentam,
simultaneamente, indicadores do préprio processo de produgdo desse projeto inicial de 1952
(ver Anexos G, H, I, p. 352, 354, 356), assim como conferem esse valor de prova e de
testemunho*“livre concorréncia”.

Considerando o titulo de nosso trabalho, que remete a génese do arquivo fotogréfico
de Sebastido Leme, temos a esclarecer que no decorrer da pesquisa de campo realizada ndo
tivemos acesso ao arquivo fotografico de Sebastido Leme na sua totalidade, ou seja, no
sentido de examind-lo de modo mais detalhado e frequente. O contato foi instantaneo, rapido,
dirigido para uma contagem apenas dos fotogramas, contidos nos negativos, assim como nao
tivemos qualquer contato com a cimera 360°, a ndo ser através das imagens existentes. Os
demais registros escritos examinados se apresentaram de forma fragmentada, em partes ou
fragdes de uma totalidade ainda por reunir, agregar e dar a conhecer publicamente. O que
justifica ndo sé as condicdes que permearam nossa investigacdo, como a nossa ideia de
contrapor também a génese do arquivo fotografico ao contexto de producdo do arquivo
pessoal. Acreditamos que no contexto de uma investigacdo empirica a sua condugdo, em

termos de pardmetros tedricos ou conceituais, ¢ dado pelas condi¢cdes objetivas da propria
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pesquisa de campo e isso implica em uma politica de acesso as fontes. Levando-se a certeza
de que os usos, necesariamente, decorrem e dependem da acessibilidade, seja fisica ou virtual.

Para nés, seria temerario abordar o arquivo pessoal (Bellotto, 224, p. 266), em termos
conceituais e empiricos, se tomamos a sua definicdo “como o conjunto de papéis e material
audiovisual ou iconogréfico resultante da vida e da obra”. Para isso, terfamos que ter
convivido com essa documentacdo, durante certo tempo, de modo mais intenso e
verticalizado, o que ndo aconteceu, conforme ja antecipamos anteriormente. Agir sem
considerar esses fatores seria uma atitude leviana e imprudente que certamente comprometeria
os resultados dessa pesquisa. Aonde chegamos e como chegamos deveu-se,
fundamentalmente, as condi¢des de nossa pesquisa e as fontes que conseguimos garimpar e
rastrear. Neste sentido, temos consciéncia de que esse trabalho é apenas a ponta de um
iceberg que visa dar visibilidade a relacdo entre o fotografo e o lugar da sua criacdo, ambos
inseridos numa teia temporal e espacial mais ampla, cuja dimensdo é dada pela combinagdo
entre Memoria Social e Informacao.

Por tltimo, temos o préprio depoimento instigante da viiva do fétografo, dona Dulce
Maria Carvalho Leme, fornecendo-nos a chave de como ela concebe esse acervo fotogréfico.
Acaba por conduzir-nos a uma proposi¢do: o arquivo fotogrdfico como uma atribuicdo de
valor e de representagdo, em outras palavras, significa afirmar que o arquivo é uma
atribuicdo de valor, dado o seu cardter de representacdo. Logo, essa informacgdo, contida
nessa documentagdo, que € expressdo da representagdo da génese e da acumulagdo do arquivo
fotografico de Sebastido Leme, s6 poderd ser objeto de leitura quando for definitivamente
integrada aos fluxos internos da informacio, passando a fazer parte das fontes institucionais
de informacao.

E quando essa informagdo, ao romper com o seu estado de inércia, porque
desvinculado do acesso por parte das formas de recepcao, possibilita ao arquivo fotografico
que deixe de ser o “sujeito-EU” para ser o “sujeito-NOS”, imagem fornecida por Couchot; ou

ainda, que saia da privacidade do lugar para atingir o espago da visibilidade ptblica.



197

FIGURAS

Figura 1 - Brasilia sob o contraste de luz e sombra, c. 1960
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Figura 2 - Londrina/PR e Garca/SP em 360°
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Figura 3 - Imagem captada no espelho d'agua, 1951
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Figura 4 - JK em frente ao Palacio da Alvorada, c. 1960
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Figura S - Lancamento da Pedra Fundamental do novo campus da ex-FAFI
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Figura 6 - Capa do “Documentario das Atividades Profissionais e Artisticas...”, 1996
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Figura 7 - “Mundo dos Sonhos”, 1951



204

Figura 8 - Encerramento do V Congresso dos Municipios de Sdo Paulo, Botucatu: foto editada na
publicacio Marilia, 1956
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Figura 9 - Capa da revista Iris, 1948
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Figura 10 - Foto editada na revista Iris, 1948



207

Figura 11 - Contato colorido, fotografado a partir de um monitor, 1980
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APENDICES

ENTREVISTAS E QUESTIONARIO

APENDICE A: ENTREVISTA/SEBASTIAO LEME (O FOTOGRAFO)

17 Entrevista com o fotégrafo Sebastiao Leme

Entrevistado: Sebastido Leme/ SL

Mediadores: Maria Isabel Leme Faleiros/MF e Eduardo Leme/EL (filhos)
Entrevistadora: Maria de Lourdes Lima/ ML

Data: 26/07/2005.
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Local: Residéncia do entrevistado, situada a rua Pedro de Toledo, n° 1.114 — Marilia, SP.
Transcritor: Marcelo Sampaio
Data da transcricao: agosto de 2005

Entrevista: 26.7.2005

ML: Hoje, nos encontramos aqui reunidos, na residéncia do Sr. Sebastido de Carvalho Leme,
para um primeiro contato sobre a relacdo dele com a fotografia, entdo nesse sentido...

MF: Entao, como € que foi que o senhor comecou a fotografar?

SL: Quando eu comecei a fotografar? Ah! aconteceu de um modo inusitado, quer dizer, eu
diria, as vezes, por acidente. A mamae sofria, desde pequena, de enfisema e o papai a levava
para uma estacdo de dguas em Serra Negra. Eu morava aqui em Marilia, mas ficava
administrando a fazenda que papai possuia em Pompeia. A estacdo de dguas era longe, ndo é?
Demorava uns 20 dias, as vezes até um més e eu sai uma vez daqui de Marilia e fui visitar o
papai e a mamae e mais duas irmas que foram para Serra Negra. Eu fui 14 visiti-los e levei
uma “maquininha de caixdo”, AGFA, que hoje ja4 nem mais existe. E, como diletante, por
brincadeira, levei. E 14 em Serra Negra sai com minhas duas irmis para passear na redondeza,
fomos perto de um lago, gostei do cendrio e pedi para elas se encostarem a uma 4rvore e
fotografei as duas perto do lago, tendo o lago como “fundo”. Fotografei e voltei para Marilia e
levei o filme para um fotégrafo japonés que tinha loja na baixada da rua Sdo Luis, para
revelar. Deixei o filme 14 e o japonés revelou e tudo mais e falou para eu ir pegar. Eu fui 14
pegar e ele olhou a fotografia e pediu permissdo para amplid-la e colorir e para por na vitrine
dele. [riso] Eu consenti, consenti, e quando eu fui ver o servico estava alinhado. Estava muito
bonito, com caracteristicas artisticas. Entdo eu descobri que tinha bossa para a fotografia, foi
essa a primeira fotografia séria, séria que eu tirei em 1938.

ML: Foi um bom inicio, nao é? E depois como foi que a fotografia foi chegando?

MEF: E, na continuidade como € que a fotografia... [interrompida por Sebastido]

SL: Depois, continuei fotografando. Assuntos gerais: pessoas, as minhas irmds na fazenda
perto de uma carroga, e assim por diante. Fui produzindo. Produzindo até casar. Depois que
caseli, eu ja estava como amador adiantado na fotografia [repete].

ML: Qual foi o0 ano?

MF: 1947.

SL: O qué?

ME: O senhor se casou em 1947.

SL: Sim, em 1947. Mas eu era amador, ndo é? Mas agora eu vou contar uma histéria para
senhora: eu me tornei profissional por questdo de defesa [repete]. Foi o seguinte: em Garga,

quando eu morei 14, a minha patroa tinha um gabinete [odontolégico], trabalhdvamos juntos e,
pelo fato de eu tirar bem fotografia, eu passei a ser requisitado por pessoas 14 de Garca, pelos



217

fazendeiros, fotografava fazendas, fotografava criancas, sabe? Eu fotografava, entregava o
servico e ndo cobrava nada, porque ndo era profissional, e dava de presente. Ai comecou a
aumentar e eu fui obrigado a cobrar [risos]. Cobrar para compensar o gasto que tinha. E
comecou a ficar compensador, porque eu cobrava bastante, mais do que os fotdgrafos,
estourava. [risos] Comecei a gostar de fotografia. Quando ela nasceu, quando ela nasceu em
Garca [refere-se a Maria Isabel].

ML: E Barra do Garga?

MF: Nio, Garc¢a é uma cidade que fica a trinta quilometros daqui. Porque eles casaram... eles
moravam... minha mae se formou em Ribeirdo Preto e ele morava na fazenda. Eles casaram e
foram para Garga comecar a vida. Ficaram 14 quatro anos. As familias, os pais deles, eram da
regido de Ribeirdo Preto, mas estavam aqui nesta regido ja desde 1929. Entao eles ficaram 14
quatro anos. Nascemos 14 eu e meu irmido Mauricio. Depois voltaram para Marilia. Na
sequéncia da fotografia, apareceu a Vera Cruz, ndo é? Af “ficou”.

ML: “Ficou!”
MEF: Na sequéncia apareceu a Vera Cruz, nao é? O senhor foi trabalhar na Vera Cruz, depois...

SL: Pois é! Af se arranjou! E eu vim para Marilia, e tinha um laboratério bem rudimentar, mas
tinha em casa, num comodo. Como eu estava meio profissional em fotografia, eu era um
protético, eu passei a ir para Londrina, que estava recentemente criada, porque Londrina foi
criada em 1936. E o novo Parana que se chamava Londrina, Apucarana, Rolandia, Cambé. O
café produzia muito, estava em pleno desenvolvimento e corria muito dinheiro 14. Eu passei a
viajar, ia de 6nibus — ndo tinha carro ainda — fotografava a cidade de Londrina, Apucarana e
Rolandia e vinha para Marilia e fazia uma espécie de um “albunzinho de sanfoninha”. E esse
dlbum de fotografia pequeno, ou seja, fotos pequenas, que se abre como uma sanfoninha.
Fazia fotografia de Londrina, ndo é? Fazia isso e levava uma quantidade razoavel, para vender
14. E 14 eu vendia nas bancas de jornal e revistas e comecou a dar dinheiro, certo? Essa prética
comegou a dar dinheiro. Entdo fui embora e passei a ser chamado para fotografar imobilidria,
hotel 14 em Queréncia do Norte, nas barrancas do rio Parand, e fui arranjando. Voltei para
Marilia, dediquei-me ao servi¢o daqui e ele me permitia mais viajar, ir para o Paran4.

Em Londrina, naqueles albunzinhos [trecho inaudivel], embaixo de cada quadrinho de
fotografia eu punha uma legenda que ficava entra uma e outra, uma pequena histéria e uma
frase. Fiz a fotografia, e fotografei uma vez tocos, ndo é? Tocos de peroba, de arvores da
mata. Dentro da cidade, derrubadas, e 14 no fundo “arranha-céus”. [Ri] E naquela fotografia
eu pus: “Tocos e Arranha-céus” [risos]. Um cronista do jornal de Londrina escreveu isso
aqui... [o entrevistado mostra jornal contendo a reportagem].

ML: O N. Meirelles.
ML.: [in off] Quais as cidades que ele fotografou?

MF: Marilia, as cidades do norte do Parand, Ouro Preto, Rio, Sao Paulo, Brasilia, Garca, onde
ele morou, ndo é? Acho que € por ai, ndo é, Eduardo? Acho que é mais ou menos isso, nao é?

EL: Santos.

MEF: Parece que tem alguma coisa de Santos.
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EL: Rio de Janeiro.

SL: Viu?! Porque eu tirei, em minha vida, muitas fotografias aéreas. Tinha dia em que voava
quatro vezes para fotografar muitas cidades, fazendas, a Alta [trecho inaudivel] Paulista, eu
fotografava. Ja fui até Lencéis fotografar.

ML: Uma outra pergunta &, se esse material, ou seja, se esses negativos, a totalidade desses
negativos, se encontra com ele ou, na medida em que ele trabalhava por encomenda, parte

desses negativos ele transferia para quem fazia a encomenda?

MF: Os negativos, quando o senhor fotografava comercialmente, por encomenda, o senhor
ndo dava os negativos, ndo é?

SL: Nao, os tnicos, a pedido, foram daquela igreja que tinha 14, protestante, que tinha ali, uma
doutrina protestante, ndo ¢?

MEF: Congregacdo Cristd, acho.

SL: A pedido do pastor, eu fotografei uma Acdo de Gragas e a pedido do pastor eu dei os
negativos. Mas € excecdo. Eu ndo dava os negativos... uma ou outra vez. Estd tudo ai.

MF: Quer dizer, tudo ndo estd, [repete] ndo é? Mas tem muitos!!

SL: Inclusive os de Brasilia, da construcio de Brasilia, eu separei tudo para escanear.
Escanear os negativos para aproveitar. Entdo estd até hoje na mesa. Eu ia tentar fazer a tltima
exposicao, aqui em Marilia, sobre a construgao de Brasilia, mas o escanner ndo funcionou.
MF: Ué?! Mas da para fazer sem escanner. Deixa o frio “ir embora” [risos].

ML.: E, deixa o frio ir embora...

ML: Do ponto de vista tematico, a fotografia do senhor Sebastido aborda que tipo de temas,
quer dizer...

MEF: Eu vou pedir para ele falar... Se o senhor fosse falar sobre os temas, os assuntos...

SL: Assuntos?

MF: Assuntos, temas da sua fotografia... se o senhor fosse falar, quais assuntos o senhor mais
fotografou?

SL: Que eu mais gostei?

MF: Que o senhor mais fotografou?
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SL: Assuntos? Foram todos aqueles que a profissdo exigia, ndo é? Porque houve um tempo
em Marilia em que eu era tradicdo em fotografia. Eu era muito requisitado para fotografar
casamento. Foto, filmagem e video de casamento...

MF: Nao, mas se o senhor fosse falar sobre a quantidade, o que o senhor fez mais?
Casamento, industria, fazenda, politica?

SL: Politica fazia porque era requisitado...
MEF: Fazia! Entdo, qual o senhor fez mais?

SL: E tudo igual.

MEF: Tudo igual? Mas viu?! E os negativos de casamento?... ndo tem!? Quase ndo tem.

EL: Acabaram nao tendo tanta importancia... em termos de guardar para a memoria, hd coisas
particulares que duram até se desfazer...

ML.: E, eliminar...

EL: Depois de um certo tempo...

SL: A sra. j& viu um site de uma pessoa chamada “sergiosakall’?
http://www.sergiosakall.com.br

ML: Nao.

SL: Nao, entdo a senhora nio passeou pela internet? Tem muita coisa para a senhora ver... l4.

ML: Ah! sim.

SL: Mas, Sérgio Sakall, esse Sérgio Sakall, ele é membro, sécio do Foto Cine Clube
Bandeirantes, ndo é? Entdo, ele tem um sife sobre a fotografia no Brasil. Ele pde o nome dos
fotégrafos brasileiros e eu estou 14. Eu estou 14, junto com o Sebastido Salgado.

ML: Otimo! Dois Sebastides, nio &? [risos] Um é Carvalho, o outro é Salgado.

SL: S6 que eu tenho um amigo aqui, ele é fa do Sebastido Salgado. Entdo ele vem aqui me
visitar ¢ me provoca: — “o que vocé acha do Sebastido Salgado?” Af eu falo: — Sebastido
Salgado € um bom fotégrafo social, um bom repérter social. Entdo, ele fotografa esse assunto
[trecho inaudivel] Africa, miséria, e fome. Ele criou nome na ONU, na UNICEF [risos], pois
é, entdo, é um fotdégrafo social, porque eu falo para ele assim, nunca vi uma fotografia de arte
dele (risos). Sim! sim!
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ML: E verdade, mas tem muita gente que partilha a mesma ideia.

SL: Eu nunca vi uma fotografia de arte do Sebastido Salgado. Ele tem um nome... tem uma
projecdo, ndo é? [trecho inaudivel]

ML: E.
SL: Ele vende fotos, ele tem um banco de imagens e vende fotografias.

ML: Mas, é verdade. Quer dizer, hd um questionamento sobre a, ou seja, o fato de que o
Sebastido faz o que muitos ja fizeram. Entdo, nesse sentido, ndo traz nenhuma inovacio para
fotografia. Fala para ele [SL]

MF: Ela estd comentando que tem muita gente que diz, na dire¢ao do que o senhor falou, que
o Sebastido Salgado ndo trouxe nenhuma novidade para a fotografia [repete].

SL: E. Nio trouxe novidade nenhuma. E tem outra coisa: o Sebastidio Salgado descobriu o
filao da imagem. E garanto que ele nem conhece como funciona o laboratério [risos]. Ele tem
empresa que faz para ele. Ele manda fazer.

ML: Quer dizer que é um sujeito que ndo pde a mao na massa?

SL: Eu ficava até quatro, cinco horas da manha, [repete] ld no laboratdrio, vdrias vezes!

ML: Isso € importante, como ocorria esse processo dele, quer dizer, com o fazer fotografico?
A relacdo dele com o “clique”, quer dizer, o que o motivava a dar o “clique” e depois como
isso era trabalhado no laboratério.

MF: Ela estd perguntando para o senhor como que é que era, para o senhor contar, como que
se dava o processo todo? Do “clique” da imagem, depois como € que era essa imagem mesmo
e depois no laboratério.

SL: Era comprido!

MF: Conta um pouquinho sé.

SL: Bem, tem dois tipos de laboratério.

MF: Viu?! O que o senhor fazia?

SL: O que eu fazia?

MF: E.

SL: Tinha o preto e branco e o colorido. No branco e preto a gente tinha vantagem, [trecho
inaudivel] era mecanizado. Hoje em dia é automatico, o fotégrafo ndo intervém na produgdo
da fotografia. Antigamente era manual e a gente podia intervir ou ndo. Entdo, um exemplo,

vocé tinha a fotografia. Tem o primeiro plano, o segundo plano. Digamos que o segundo
plano ficou muito fraco. Fazendo a fotografia no laboratério, eu pego o fundo... ndo, o
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primeiro plano, dou a exposi¢ao necessdria e depois cubro e dou mais exposi¢do no horizonte.
Entdo, eu posso corrigir a fotografia no laboratério. O que ndo acontece hoje em dia, porque
as mdaquinas estdo fechadas e ndo d4 para ter a intervencdo das pessoas. O que saiu, saiu!
[risos]

ML: E a imagem? O que o motivava mais a dar o “clique”?

MF: O que chamava sua aten¢fo na hora que o senhor enquadrava? Na hora que o senhor ia
“bater”, o que o senhor procurava destacar na fotografia?

SL: E o seguinte, a fotografia é regida por parimetros. So trés parimetros: a harmonia, ritmo
e equilibrio. Tem que ter no retangulo, na fotografia, esses trés pardmetros. A harmonia, o
conjunto harmdnico das partes que contém as massas, que a fotografia mostra claramente,
quer dizer, lembra. Eu no vejo um rosto na fotografia. No lugar do rosto eu vejo a massa.
Entdo, a massa rosto, uma massa arvore, uma massa [riso] massa massa. Tem que se ter certa
harmonia naquelas massas, que faz parte do retingulo da fotografia. Tem que ter ritmo. Quer
dizer, o rosto, a imagem que estd no rosto que vai para um casebre, que vai para uma estrada
em primeiro plano... tem que ter um certo ritmo. Tem que ter também o terceiro pardmetro,
equilibrio. Na presenca dessas massas deve haver um certo equilibrio, pois, se tiver uma
massa muito pesada e uma outra leve, ela desequilibra. Entdo... [risos]

MF: E, mas para chegar af...

SL: [riso] para chegar ai... € uma engenharia.

MF: E uma engenharia...

SL: E por isso que no site estd falando...

MF: Ele tem um texto sobre isso.

ML: Eu vi sobre isso.

SL: Eu pus isso no site.

ML: E, eu vi.

MF: Ela viu.

SL: Nessa hora, a fotografia sai da simples imagem e vai para mais longe, sai da imagem,
porque o [trecho inaudivel] pela fotografia hd essa lei, que eu estou falando, esses pardmetros
existem em todas as artes: na pintura, na musica, na poesia. E esses parametros, harmonia,

ritmo e equilibrio, existem em todas as expressdes de arte. Em todas elas.

SL: Entdo, como o senhor classifica a sua fotografia? Porque hoje se pensa numa fotografia
do ponto de vista do documento, do ponto de vista da arte... entdo, aonde ele vai...

MEF: Se o senhor for definir, classificar a sua fotografia, como é que o senhor classifica?

SL: Classifico?
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MF: E fotografia documento? E fotografia arte? Qué fotografia?

SL: Acho que a fotografia... ela tem que ter sempre, sempre, arte. Desde uma fotografia
comercial, de uma casa, ela tem que ter composicdo. Ela tem que buscar a expressdo artistica.
A fotografia corriqueira, que se faz diariamente, tem que ter arte. Entdo, para ter isso que eu
falei, o fotégrafo, o bom fotégrafo, pega a cAmara e joga ela para cd e para 14, abaixa, ndo é?
Ele procura o angulo melhor para a composicdo, para a enguadracdo. Entdo tem que ter
sempre arte... possivel. O melhor que puder. Quando o assunto € estdtico, parado, entdo o
fregués tem que parar, andar dez metros, cinco para cd, cinco para 14, trabalhar a imagem. Pior
¢ fotografia de politico, de comicio, evento. Porque ele tem que ser rdpido e encontrar o
angulo.

ML: Uma pergunta que eu vou fazer, acho que ndo vai fugir um pouco ndo... mas eu vi um
registro fotografico que o sr. Sebastido fez, da Olaria Sta. Terezinha que era de propriedade
dos irmaos Mascaro. E tem um fotdgrafo em Sao Paulo... que € um cara muito reconhecido,
chamado Cristiano Mascaro. Sdo da mesma familia?

MEF: O senhor sabe a familia Mascaro...

SL: Agora estou lembrando... da fotografia da Olaria.
MF: Ela viu, ela conhece a fotografia que o senhor tirou... ela quer saber... tem um fotégrafo
importante em Sdo Paulo que ¢ Mascaro também.

SL: Mascaro?

MEF: Ela quer saber se é da mesma familia? Se o senhor sabe?
SL: Nao sei. Porque Mascaro... Mascaro pode ter muita gente...
ML: E um nome comum, aqui em Sdo Paulo?

MF: Acho que é, italiano, nio é?

ML: Mas eu queria chamar a atencdo para um aspecto. Nessa fotografia, em que ele registra a
olaria... entdo, tem uma fileira de tijolos... ela forma uma composi¢ao que, na época, em 1950,
o pessoal ligado ao Cine Clube Bandeirantes promoveu uma ruptura na fotografia, ou seja,
aquela ideia da fotografia como documento, da fotografia histérica, perde o sentido. Entdo
eles fizeram um trabalho em que quebraram aquela estrutura. E eles apresentaram exatamente
formas geométricas, surgiu um trabalho mais abstrato. E parece que o Cine Clube
Bandeirantes, em Sdo Paulo, foi exatamente a “ponta de lanca” e ultrapassou o Rio de
Janeiro, que ainda fazia a fotografia tradicional. Quando eu vejo essa fotografia do sr.
Sebastido, em que ele pega um conjunto de tijolos... e pega dentro de um angulo em que vocé
v€ uma geometria ali colocada...

MF: Ela est4 contando que em torno de 1950...

SL: 1950?
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MF: E, mais ou menos, o Foto Clube Bandeirantes rompeu com aquela fotografia tradicional
e valorizou mais uma fotografia com formas mais abstratas, com a geometria... valorizando a
geometria e a fotografia que o senhor tirou da olaria, o senhor lembra dela?

SL: Lembro.

MF: Tem uma fileira de tijolo, ela estd associando essa fotografia com a nova...

SL: Escola?

MEF: Isso! E isso?

SL: [risos] Eu ndo tomei conhecimento.

ML: E?

SL: Para produzir fotos artisticas, eu nao tenho essa preocupacdo. Vou dizer para a senhora
porque eu creio muito, sabe em qué? Na intui¢cdo. A intui¢do é que manda. Entdo, é alguma
forca extrapessoal, extra-humana. Ela intui a gente para o que se deve escolher e para o qué.
Ent3o, na hora em que eu faco uma fotografia de arte... eu faco intuitivamente, sabe?

Compreende? E a intuicdo. E aquilo que chama bossa, aptiddo, ndo é? [risos]. Estd certo?

MF: Porque eu nunca vi ele mesmo comentar alguma coisa sobre uma teorizacdo da
fotografia.

ML: O que € interessante é que... o que ele acaba de dizer... ¢ uma concepcio que vocé vai
encontrar nos pintores expressionistas Eles classificaram a obra que produziram como
resultado, exatamente, de uma forca interna que se instala e que toma conta deles...

MEF: E...[riso].

ML: Entdo, vé se ele ja leu alguém... serd que ele tomou contato com essa concepcao dos
expressionistas?

MEF: Sim. Vamos dar um nome, um exemplo?
ML.: Se ele leu alguma coisa sobre a pintura expressionista.

MEF: O senhor ja leu alguma coisa sobre a pintura, deixa-me escrever aqui, pois essa é uma
palavra...

ML: E...
SL: Pois é... eu sei o que é expressionista! Eu sei o que é, mas, eu nio...

ML: Nunca leu?

SL: ...[trecho inaudivel]
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MF: Ela esta contando que os expressionistas também acreditam que arte € fruto, resultado,
dessa coisa da intuicao...

SL: Sim, intuicdo...

ML: E o que ele acha... o que o senhor acha da pintura expressionista?

SL: Af, esse negocio da intuicdo, entra aquele negdécio dos pardmetros, nao é?

ML: Ah, sei.

SL: Porque esses parametros... H4 pessoas que ndo precisam fazer uma andlise do que vado
fazer através de parimetros para produzir a arte. E intuitivo nele, esses parametros...[trecho
inaudivel]. Ele ndo vai perscrutar, examinar, analisar o que fazer...[ trecho inaudivel].

MF: E o que o senhor acha da pintura expressionista?

SL: Bem, é boa. Eu sou mais [trecho inaudivel] qualquer um percebe em meus trabalhos, que
eu sou mais assim... como fala?...[risos]

MF: Eu acho que se pudesse falar assim académico, sabe? Uma coisa assim bem académica.
SL: Uma fotografia pode ser ruim, boa, 6tima e obra-prima.
ML: Sdo quatro possibilidades?

SL: Muito bem. Af, para ser ruim, boa, 6tima, obra-prima, ela tem que ter esse... para ser
obra-prima, tem que ter esses parametros [trecho inaudivel]. Af, € uma obra-prima.

MF: O ritmo... [trecho inaudivel]

SL: Mas tem que ter todos esses pardmetros que eu falei: harmonia, ritmo e equilibrio. Coisas
que o artista, muitas vezes, ndo precisa saber.

ML.: E, ter a teoria, ndo é?

SL: Ele sente, ele ja tem nele. Sabe disso, ndo é?

ML: Entio, é a condi¢do que é dada pela sensibilidade?

MF: E a sensibilidade...

SL: Sensibilidade... ¢! Mas aquilo que eu falei € intuicdo...
ML: Também.

SL: E a intui¢do, vem de Deus. [risos]... é um estado de graca.

ML: Sem ddvida! E um presentinho, mesmo.
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SL: E estar em comunhio...

ML: E. Tem que estar em sintonia.

ML: E ai, a gente fica por aqui mesmo?

MF: Quer interromper hoje? Quer parar hoje?
SL: [risos]

MF: Depois, viu? Depois, em uma outra oportunidade, ela retoma outras coisas... acho que
assim vocé também pensa um pouco sobre o que se falou...

SL: Voceé peneira af, ta?

ML: Eu vou peneirar... [risos]

SL: [risos]

ML: Se bem que, é... também ndo d4 para pegar tudo, ndo é?

MF: E.

ML: A gente tem realmente o que fazer, mas o que for selecionado o senhor vai ter
conhecimento.

MEF: O que ela for peneirar, o senhor vai conhecer, vai saber o que ela vai trabalhar... em que
tipo de informacdo que o senhor deu ela vai trabalhar. O senhor vai conhecer o trabalho.

SL: Depois desse trabalho?

MEF: Conhecer!

SL: Ah! Conhecer?

ML: E.

SL: O que ela esta fazendo?

MEF: O que ela vai trabalhar do que o senhor falou.

SL: E? Sim.

ML: Foi um prazer! Foi um prazer ter essa conversa hoje, aqui, com vocés.

MF: Esquentar os motores!

ML: E, “esquentar os motores”! Porque tem muito chdo, ndo é? Quer dizer, é uma fotografia
que comegou em 1938 e foi até quando?
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MF: Os ultimos trabalhos que o senhor fez, aquelas formas geométricas, que ele chamou de
Table Photos...

SL: “Table Photos”?

MF: Sim. Faz uns dois anos ou trés?

SL: E...

MF: E uma série que ele fez.

ML: Eu tenho conhecimento.

SL: Foi em dezembro. Faz um ano e sete meses.

MF: Acho que dois, hein? Bom! E, por ai.

SL: Entdo, faz um ano e sete ou oito meses.

ML.: Entdo, 2004? 2003?

MF: Acho que foi em 2002. A gente vé, porque foi uma exposicao...

SL: Saiu uma reportagem, que aquela revista Marilia fez...

ML: Essa edicdo agora recente?

MF: E desse més.

ML: E desse més? Estd nas bancas?

MF: E, mas é sé uma pdgina.. sé uma noticia, sabe? Porque ele foi.. teve uma... a
Confederacdo dos Fotdgrafos fez, este ano, uma bienal... foi em Ribeirdo Preto. E 14, ele e
mais quatro foram escolhidos como icones da fotografia.

ML: Ah! O Eduardo me falou disso... foi o Eduardo que foi receber o prémio?

MEF: Isso! E, a respeito disso, essa revista registrou...

ML: E, Ihe deram um espaco maior ainda. Pois é! Essa foto, aqui, ¢ da mesma série?
MF: E da mesma série. Estd lindo.

MF: Agora, esse aqui é um trabalho que se faz sobre o negativo, estd vendo?.

ML: Pois é, parece um bico de pena, ndo é?

MF: Esse aqui € o Ribeirdo Preto que passa 14 em Ribeirdo.



ML: E sobre esses processos que eu queria saber...

fotografia... Como ele é chamado...
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esses processos de intervengdo na

MF: Esse aqui é fotografia natural. Agora esse aqui... Como que o senhor... como se dd o

processo?

SL: O processo?

MF: Dessa fotografia.
SL: E a solarizagio.
MF: Solarizac@o, de Sol.

ML: Solarizar. Af vai trabalhar com a luz?

SL: Filme de alto contraste. Seriam filmes rdpidos. A gente faz dois negativos, copia um em
cima do outro, depois, a gente desgruda um pouco. Ai, a impressado... imprime e faz as tais

experiéncias... solariza. Entdo o aspecto em alto-relevo.
ML: Certo! Certo!

SL: E trabalho de laboratério.

ML.: E laboratdrio, é.

ML: Esse canal aqui fica onde?

MF: Em Ribeirdo Preto. Aqui é uma avenida cortada... no meio da avenida passa o ribeirdo.

Tem palmeiras.
ML: Entdo, Ribeirdo Preto vem dai.

MF: E 0 nome do ribeirio.

ML: Pois é, sr. Sebastido! Eu, realmente, considero também que o senhor é um icone da

fotografia.

MF: Ela esta dizendo que o senhor € um icone.

ML: De fato! Realmente!

SL: [risos] A senhora jd viu a medalha que eu ganhei?
ML: Hein?

SL: Vocé quer ver a medalha?

ML: Mostra af a medalha.

MF: Pouco vaidoso. [risos]
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ML: Mas é, todo artista é. [risos]... Linda, sr. Sebastido! E entdo, veja s6 a minha pergunta... é
a [lendo a inscricdo da medalha] “14® Bienal Nacional de Arte Fotogréfica”... E!

MF: [Lendo] “A Confederacido Brasileira de Fotografia e Cinema e Grupo de Amigos da
Fotografia de Ribeirdao Preto”...

ML: “fcone da Fotografia: Sebastidio Leme”. O que o senhor sentiu quando recebeu essa
medalha?

MF: O que o senhor sentiu?
SL: Eu me senti sequestrado! Sequestrado, t4 certo?
MEF: Pois é!

SL: ... [trecho inaudivel] com aquilo que eles inventaram l4... eles quiseram me desvincular
de Marilia. Mas nio tem importancia, eu gostei, t4 bom... em me homenagear. T4 valendo,
valendo. Eles quiseram me pdr em Ribeirdo Preto (risadas). Eu vou contar uma coisa para a
senhora: esse encaminhar se desenvolveu através de mais de més,... os contatos, né? Eles 14
tinham meu endere¢o de domicilio, tinham meu e-mail. Nao houve um contato direto deles
comigo. Nao houve... apesar de mais de cinco ou seis reclamacdes minhas... [repete]
reclamei, compreende? Até hoje ndo deu em nada! [repete] Sabe o que eles faziam? Eles
mandavam correspondéncia para a fazenda da minha cunhada e a minha cunhada tinha que
pegar, pdr noutro envelope e mandar para mim. Nao veio um comunicado até hoje! Até agora,
ndo veio! Eu tenho o e-mail deles e jd mandei mensagens para eles [repete]. Até hoje ndo
veio nenhuma justificagao.

MEF: E aquele oficio? O senhor recebeu um oficio.
SL: Ah! Do que vocé esta falando?
MF: Mas o oficio € deles.

SL: Nao! Estd aqui “Sebastido de Carvalho Leme — Fazenda Sta. Rita, Ribeirdo Preto”
[repete].

ML: E até uma critica pertinente.

SL: Ai... [trecho inaudivel] pela internet. Eu historiei a minha vida em Ribeirdo Preto...
historiei tudo que eu fiz em Ribeirdo Preto. Coisas importantes, eu participei de exposi¢do no
mais importante hotel de Ribeirdo Preto. Tinha apoio da Prefeitura, da Camara, da Associacdo
Comercial. Eu tive que pegar e lambuzar minha mao de tinta plastica, deixei a minha marca 14
e dei autdgrafo e tudo isso houve na exposi¢do, eu estreei tudo que fiz de melhor. Vou mudar
de endereco, aqui de Marilia, e quiseram me desvincular de Marilia e me fazer icone da
fotografia de Ribeirdo Preto.

MF: Nio, pai...

SL: Ah! [risos] “fcone da Fotografia de Ribeirdo Preto”!
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MF: Pai... ndo, pai, I& aqui! Nao, pai, ndo é... é nacional, pai!

SL: Ah!...[risos]

[FINAL DO DEPOIMENTO]
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APENDICE B: ENTREVISTA/DULCE CARVALHO LEME (A ESPOSA)
Entrevistado: Dulce Carvalho Leme/ DL

Entrevistadora: Maria de Lourdes Lima/ ML

Datas: 7/3/2008 e 30/7/2008.

Local: Residéncia do entrevistado, situada a rua Pedro de Toledo, n° 1.114 — Marilia, SP.

Transcritor: Ana Licia de Grava Kempinas
Data da transcricao: agosto/setembro de 2008

1* Entrevista: 7.3.2008

ML.: E isso comecou em Sdo Paulo?

DL: Quando arrebentou a Revolucdo, comecou um movimento de passeata de estudantes em
Sdo Paulo e, se meu filho ndo fosse, acho que apanhava. Tinha que participar. Eu fiquei
apavorada. A Maria Isabel e o Mauricio! Era horroroso! Nao sei se € hereditdrio. Eu nunca
mexi com politica, mas em Sao Paulo eles adoravam mexer com a politica, sabe? Af eu falei:
“Ai meu Deus do céu”. E comecaram a prender estudante. Lembra da revolugdo de 19647
ML: Eu era menina, ndo lembro. Sei que foi um momento...

DL: Deus me livre. Aqui, a escola, a classe fazendo movimento para fazer passeata...

[INTERRUPCAO DE GRAVACAO]

ML: Letra da D. Dulce. Aqui vocé escreveu: Camara, Galeria, ponto inauguragdo, 4 de abril.
Af tem esse ntimero 981 e aqui, preto e branco, que é a fotografia.

DL: Mas em 1981 eu acho que eu j4 tinha voltado de Sdo Paulo, hein?!

ML: Néo, mas eu acho que € 981. Quatro de abril eu acho que € um nimero...

DL: E comemoragio aqui. Quatro de abril é festa em Marilia.

ML: Mas serd que ndo € Quatro de abril, a rua?

DL: Nao. Porque, mesmo quando nés estivamos em Sdo Paulo, as vezes tinha amigo do
Sebastido, o Rangel Pietrarroia, ou outro, que pedia para ele vir fotografar. Quatro de abril é
festa em Marilia.

ML: E esse nimero: 981?

DL: Ah, nio sei.
ML: Vocé ndo sabe que nimero € esse?

DL: Ah, ndo me lembro néo.

ML: Agora a Camara?
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DL: Foi a Camara que pediu.

ML: E a Camara dos Vereadores e a Galeria é a Galeria da Camara, é isso?

DL: Agora Galeria, tem a Galeria da Secretaria da Cultura, ndo é? Deve ter marcado para
entregar a fotografia 14, para ser exposta nessa galeria. Essa galeria aqui é na Secretaria da

Cultura.

ML: Porque isso aqui € um envelope e no envelope vinha essa anotacdo: “Camara, Galeria,
Inauguracao, 4 de abril, 981”.

DL: E que no 4 de abril eles fazem uma festa e deve ter havido alguma inauguracdo. Fizeram
alguma obra, alguma coisa. Entdo é fotografia dessa inauguracdo que era para ser exposta.

Deve ser.

ML: Um outro envelope tinha aqui o nome: “Galeria Leme”, rua Pedro de Toledo e um
ndmero...

DL: Era aqui. A parte da frente, que agora eu alugo, o Sebastido tinha um escritério. Quando
fazia as reportagens mais importantes, oficiais, principalmente, ele deixava ai para as pessoas

virem ver aqui e fazer as encomendas. Ele fazia as reportagens e deixava o mostrudrio.

ML: Havia um outro envelope, e nesse envelope, também letra sua, segundo Maria Isabel, e
estava escrito “Wilson Matos, 1960, Convencdo das Industrias”.

DL: Deve ter sido uma reunido regional aqui, nao é? Tinha que fazer a fotografia porque ele
era reporter. Era pedido de fotografia que o Wilson Matos fez.

ML: O Wilson Matos era repérter de que jornal?

DL: Ele tinha rddio. Geralmente, ele pegava documentdrio de fotografia para ir olhando e
comentando no radio. Ele foi muito de radio.

ML: Esse material de negativos e as préprias fotografias, como é que elas eram organizadas?
Como eram organizados tanto os negativos quanto as cépias?

DL: Olha, geralmente em blocos, viu? Eu tenho. Vocé quer ver, vem cd. Esse modo aqui.
Olha, quando a gente entregava o servico, guardava os negativos.

ML: Eu me lembro que hd um album que ele fez para o presidente norte-americano Harry
Truman, nao €?

DL: E. Pode ser que eu ache alguma coisa.
ML: Aqui foi de Caicara. A foto desses dois homens... Aqui estdo os atores.

DL: As filmagens foram feitas em Ilha Bela.

ML: Ilha Bela?
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DL: Ele fazia a prova dessas fotografias e eu guardava aqui.
ML: Quer dizer que essa daqui ja € no momento em que o filme estd sendo rodado?

DL: Devia ter uns cem técnicos, todos estrangeiros, s6 o Sebastido era brasileiro. O dnico
brasileiro. Olha a Eliana Lage.

ML: Entdo aqui sdo vérias cenas do filme?

DL: Aqui € o Sebastido. Ele ligou a maquinae...

ML: Aqui € ele? Sabe o que ele me lembrou agora? O Eduardo. O Eduardo Filho.

DL: E a pose dele. Nio é o fisico, é a atitude dele. Olha aqui a equipe trabalhando. Como eles
trabalhavam no campo, ja levavam o encerado, armavam a barraca e passavam o dia todo 14.
Levavam até comida.

ML: A Inezita Barroso?

DL: Olha que mocinha!

ML.: Ela esté irreconhecivel. Af vocé olha e vé a referéncia do nome e associa a ela ndo é?
DL: Ela foi 1a porque parece que eles estavam planejando fazer um filme e queriam que ela
fosse trabalhar no filme. Entdo ela foi 14 conversar com ele e o Sebastido fotografou. Isso aqui
tudo em Ilha Bela. Aqui é o Mdrio Sérgio, o gala. Aqui s@o cenas do filme.

ML: Quer dizer que o fotégrafo acompanha junto com o cimera?

DL: Vai fotografando e... Bem, eu ndo entendo bem.

ML: Pois é, ele nunca falou como era nio?

DL: Eu sei que o Cavalcanti tinha o documentario de filmagem e de fotografia.

ML: Os dois juntos no mesmo momento?

DL: Trabalhavam juntos. O fotégrafo e quem estava filmando.

ML: Esse material aqui também faz parte do filme?

DL: Isso daqui € uma danca 14 do litoral. Tem um nome, eu nio sei se marquei.

ML: E folia de Reis?

DL: Nao sei. Parece que €, ndo é?

ML: Agora, é engragado que vocé vé que o que ndo € cena, ligada ao filme, ele faz uma
observacdo por minha conta. Essa letra é dele?
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DL: E dele.
ML: Essa paisagem ele fez por conta prépria?

DL: Entdo, estd vendo? Aqui € o posto da Ilha. O hotel era em cima dessa saida. Ndo sei se
era hotel. Era onde eles dormiam, se acomodavam la.

ML.: Isso aqui € o que eles chamam de alto contraste?
DL: Isso aqui € parede, viu?
ML: E o escuro, a relacio claro e escuro. Muito lindas essas fotos.

DL: Eu conheci Ilha Bela. Mas € lindo mesmo. Agora eu ndo sei como estd. Dizem que estdo
fazendo muitas construcdes 1.

ML: Vocé sabe que eu nunca vi uma foto posicionada desse modo, formando um losango. E a
primeira vez.

DL: Mas a fotografia devia ser retangular ou quadrada. Ele que, na hora de fazer a fotografia,
jogava assim porque interessava mais os paus dos coqueiros.

ML: Aqui ele faz essa referéncia: Cavalcante...

DL: Cavalcante é o diretor. Essa é da Eliana Lage. A Eliana Lage era muito bonita, viu?
ML: Era um tipo bonito.

ML: Aqui sdo referéncias também dele?

DL: E, também sdo.

ML: “Ensaiando”, “Dia de chuva”. Nessa cena aqui ele informa que é um dia de chuva...
“Delegado”...

DL: Gente! E tdo velho que nem sei dizer... desbotou...

ML: “Delegado”, aqui deve ser “Ela” que deve ser a Eliana, o maquiador, “Capitdo de um
navio de guerra passou por aqui’.

DL: Tudo sendo anotado.

ML: Ele diz aqui “eu”. Serd que € ele que estd por aqui? Vocé estd com os 6culos? Eu devia
ter trazido a minha lente, a minha lupa. Foi vocé que colou?

DL: Eu ndo fiz um servico completo. Por exemplo, isso daqui eu sei. Agora ele também
bobeou, podia ter escrito. Porque quem acompanhou as filmagens sabe que cena é essa. Aqui

estdo trabalhando, estdo filmando. Aqui € cena de interior. Aqui ja € tudo exterior.

ML: Isso daqui o que é?
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DL: Aqui eu tenho a impressdo de que jd ndo é mais parte do filme. Eles estdo tirando os
equipamentos... Numa carroca...

ML: Aqui j4 € parte do filme.

DL: Aqui é. Aqui é cena de filmagem. Ele fotografou a turma filmando.

ML: Aqui é a cAmera, ndo é?

DL: Aqui também um guarda-chuva e movimento de gente.

ML: Aqui sdo cenas do filme... Aqui acho que sdo algumas provas que ele tirou dela.

DL: Estudo de angulo do rosto.

ML: De angulo?

DL: Para ver qual € o angulo do rosto que deve ser mais filmado. Isso aqui ele nao fez para
ele, fez mais para o Cavalcanti. Depois que ele estava fazendo o filme, pegou aquela de que
gostou mais.

ML.: Por isso que tem aquela chamada dele “Cavalcanti”.

DL: Cacilda Becker, Eliana Lage. Ela fez curso de teatro em Sdo Paulo antes de ir para o
litoral.

ML: Com a Cacilda Becker. Essa informacdo € preciosa!

DL: Ela morreu ndo é? A Eliana no filme é a Marina, o personagem.

ML: Quer dizer que a Cacilda Becker deu aula para a Eliana Lage?

DL: E.

ML: Esta € outra tela que ele fez questao de registrar. Isso daqui é no set de filmagem. Esse
dlbum é muito precioso, viu, D. Dulce? Porque traz um documento, o Cavalcanti e o Celi de
“borrachudo”. Dizem que d4 muito borrachudo por 1d. Uma filmagem fora da Ilha.

DL: E porque eles estdo pegando um barco.

ML: Olha s6, essa galinha também “trabalhou” no filme, fez parte. A galinha com os
pintinhos... O que € isso aqui? Vamos ver se a gente consegue decifrar... feiticeira?

DL: Feiticeiro. Quer ver o que é que o feiticeiro estd fazendo...
ML: Essa daqui ndo € uma mulher, ndo? Isso ndo € um “a”?

DL.: Feiticeira.
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ML: Tem o Cavalcanti aqui, o maquiador... E aqui, uma cdmera?

DL: Isso daqui ndo foi o Sebastido que trouxe. Ele estava trabalhando 14 e ele fazia as
"provinhas" e mandava para eu ver o desenrolar do trabalho da filmagem, ai a gente guardou.

ML: Ah! Quer dizer que essa € a histéria do dlbum?

DL: Ele ndo trouxe as provas porque o material ndo era dele, era da companhia. Quando fazia
uma prova, fazia uma cépia e mandava para mim, para eu acompanbhar...

ML: Esse depoimento € muito importante...
DL: Por qué?

ML: Porque na realidade vocé€ tem um outro desdobramento da atuagdo dele. O cuidado
dele...

DL: De mostrar que ele estava trabalhando...

ML: Nao somente de dar esta “prova”, mas também o respeito que ele tinha por vocé. De
dizer: “Olha, acompanha o que eu estou fazendo.”

DL: Mas eu também perguntava.
ML: Vocé também cobrava?

DL: Eu também telefonava. Nao era s6 carta. Ele também ficava me telefonando,
perguntando... Entdo ele mandava fotografias daquela parte que ele tinha feito a parte oral.

ML: Entdo o dlbum teve essa finalidade?
DL: E. De comunicacio. Era por telefone e fotografia.
ML: Bonito isso, viu? Muito raro!

DL: Mesmo antes de a gente casar eu gostava de fotografia. Nao de fazer a fotografia, gostava
de vé-lo fotografando e procurando o que fotografar. Em Ribeirdo, eu saia as vezes com ele,
porque ele era amador, ndo era profissional. Mesmo quando ele fez isso daqui foi assim...
Apareceu no jornal um anincio, eu falo isso para todo mundo, para explicar por que é que ele
foi para 14. Apareceu no jornal um andncio da Vera Cruz procurando fotégrafo que tivesse
pratica com fotografias externas e o Sebastido era amador e nds estivamos com o gabinete em
Garca. Eu trabalhava e ele fazia prétese. Eu gostava de ver esse movimento, acompanhava.
Ele veio da Inglaterra para fazer esse filme aqui no Brasil. O Cavalcanti era um cineasta
brasileiro trabalhando na Europa, nunca trabalhava no Brasil. Uma das coisas que me animou
foi que o juiz de Garca era primo do meu pai, era meu “primo”, e gostava muito de conversar
com o Sebastido, de ver o que o Sebastido fazia com fotografia. Ele gostava de acompanhar a
acdo fotografica do Sebastido. Entdo ele ia 14, conversava, via e admirava e eu com o
gabinete, trabalhando. O Sebastido fazia as préteses. Ele comecou a fotografar rapaz, ainda na
fazenda do pai dele, e nunca mais parou. Eu sei que ele gostava de ir 14 ver, ele achava que o
Sebastido ndo devia morar em Garca. Que o Sebastido tinha que morar em Ribeirdo, Sao
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Paulo... Ele s6 elogiava as fotografias dele. Eu sei que eu comecei a acompanhar e quando eu
vi no jornal “procura-se fotégrafo que tenha pratica com fotografia externa”, eu falei: ‘“Por
que voc€ ndo arrisca?”’ N6s em Garga, ele falou: “Ele é fotografo 14 da Europa, veio da
Inglaterra... Eu? Eu ndo vou me meter ndo!” Eu peguei um monte de fotografias e falei:
“manda para ele ver, porque ele estd vindo para o Brasil.” Ele estava temeroso, a gente
notava... Se ele colocou no jornal, no Estaddo, procurando uma pessoa para trabalhar, quer
dizer que ele estd em Sao Paulo, ele estd em Santos e ele ndo encontrou 14, precisou por no
jornal... Voc€ viu no jornal. Manda para ele umas provas. Minha filha! Em uma semana veio
uma carta chamando para assinar o contrato! Eu falei: “Vai! Vai que eu fico aqui. Se der certo
bem, se ndo der certo volta que eu estou aqui, trabalhando.” Ele foi e ndo parou mais. Foi
assim que ele comecou com fotografia comercial ganhando dinheiro. O primeiro servico que
ele cobrou, porque antes ele fotografava para os amigos... O primeiro servico que ele cobrou
foi nesse filme, que ele saiu de casa para fazer e eu fiquei preocupada! Meu pai ndo se
conformava: “Meu Deus do céu! Minha filha, vocé sozinha!” Meu pai tinha medo de assalto,
medo de eu ficar doente: “O Sebastido ndo pode deixar vocé€ sozinha em Garga! Entdo vem
embora para Marilia!” Sabe o que eu fiz? Eu falei: “Olha mie, eu estou com duas
empregadas”, eu sempre tive empregada... Ele ja tinha separado, tinha vendido fazenda, tinha
“podao” de café e ele escondia porque achava muito perigoso. Eu falei: “Est4 vendo o poddo?
Vai ficar embaixo do meu colchdo para ‘abrir’ a barriga de quem entrar no quarto!” Af que ele
pirou, mas nunca deu nada nao. Ele telefonava sempre... Essas fotografias aqui, tudo era ele
que mandava! Escrevia carta e punha fotografia para “mostrar servico”. Eu falava: “Olha, pai,
ele estd mostrando que estd trabalhando”... Af as cunhadas, primas falavam: “Nossa! Mas ele
fica fotografando as artistas, vocé€ ndo tem citimes ndo? E se ele arranjar uma moca por 147"
Eu falei: “Imagine! A gente ja tem filho, ja estd com a familia montada!”

ML: Tinha seguranca, nao €? Eu confio no meu “taco”...
DL: E isso ai!
ML: Af ele voltou...

DL: Quando terminou a filmagem, ele voltou, mas vocé sabe quando a pessoa vé o céu aberto
e depois volta para uma sombra? Ele nido esquecia aquelas filmagens. Entdo fechou o
laboratério de prétese e foi filmar e eu continuei. Ai comecei a mandar préteses para outros...
E eu comecei a falar: “Ndo, se vocé gostou...” Porque na época ele s6 fotografava para
amigos, para a familia. Na minha casa, quando tinha uma festa, era muito amigo que chegava
e ele tinha o laboratério num quartinho de servico... Eu ndo gostava de ver gente entrando em
casa... Eu falei “E melhor vocé parar com seu servico. Pode deixar que eu mando minhas
préteses para o laboratdrio, eles fazem e vocé ndo precisa mais mexer. Fica s6 com
fotografia.”

ML: E ele foi atuar sozinho... E quando é que a senhora comecou a trabalhar junto com ele, na
fotografia, a partir de quando?

DL: Quando eu fui para Sao Paulo em 1962, 1963. Ai eu desmontei o gabinete e fui para la.
ML: Conta mais ou menos como era o seu trabalho

DL: L4 era assim... Nao sei se vocé conhece a avenida Paulista? Eu quis ficar ali no Centro.
Ele tinha alugado a casa em que nés ficamos. Para escritério, ele tinha alugado uma casa, um



237

sobrado, perto da Paulista, na Pamplona, que era uma rua comercial. Um comércio assim... a
nata. SO tinha escritério de advocacia. Para a familia morar, ele alugou, na Bela Vista, uma
casa boa, um sobrado, e era perto do escritério dele. Eu vi o escritério, achei que estava muito
bom e ele foi mostrar a residéncia que ele tinha alugado. Mas eu cheguei 14, tinha uma
molecada na rua jogando bola! Eu falei: “Eu nio venho para cd ndo!” Ele disse: “Mas, Dulce,
ja aluguei, é uma casa boa!” Eu falei: “Meus filhos ndo vém para cd ndo, olha essa molecada
na rua! Eles ndo vao estudar, ndo tem condi¢do! Eu ndo quero essa convivéncia!” Ele falou:
“Entdo volta para Marilia porque o que eu fiz € isso. Aqui vai ficar o escritério, agora se vocé
acha que a casa ndo serve, voc€ vem para cd se quiser e a gente vai procurando casa...” Entdo
meus filhos riam sabe: “N6s ficamos quatro anos em Sao Paulo procurando casa para a mae
morar.” Chegava fim de semana, 14 ia o pai: “Vamos procurar casa, pessoal!” Af eu fiquei
morando, porque tinha duas salas. Uma casa antiga, uma escada comprida, um pordo embaixo
e 14 em cima era a residéncia. Subia a escadinha e eu fiquei morando em cima, que era mais
apresentdvel do que atender fregués no pordo. A gente subia, passava pelo escritério e depois
era um cdmodo atrds do outro... Sabe essas casas antigas que tém um corredor e vai saindo
para os quartos? L4 era minha casa. Tinha cozinha, tinha os comodos no fundo do quintal, a
empregada e tal... Eu fiquei quatro anos assim.

ML: Entdo deu para acomodar bem, o servico e a familia?

DL: Bem, nao! Vocé vé que eu fiquei quatro anos ld procurando casa! Ai arrebentou a
revolucao, foi aquela coisa de estudante, passeata. E o Alexandre, que mora em Sao Paulo, era
o mais assanhado para politica. Nossos filhos tiveram amigos que foram presos. O Alexandre
também foi detido uma vez... Ele e a namorada, mas a mie da namorada foi 14 buscar os dois!
Se responsabilizou. Telefonaram 14 para casa, para saber se eles estavam 14 e eu falei que ndo.
Ela disse: “Ah D. Dulce, entdo eu sei onde eles estdo! Entdo eu vou buscar.” Eu falei: “Mas
como é que vocé sabe onde eles estao?” Ela disse: “Pode deixar que eu vou buscar.” Ela
conhecia S@o Paulo, foi criada em Sdo Paulo. Ela comecou a ir as delegacias para ver se tinha
noticias e achou. Estavam os dois 14 sentados perto do delegado. Af ele assumiu, falou que foi
uma coisa de entusiasmo de estudante: “Eu vim buscar minha filha e o namorado dela
também. Eu ja avisei a mie que eu ia trazer os dois. Assumo a responsabilidade, eu vou levar
os dois.”

ML: A atividade do Seu Sebastido como fotégrafo em Sao Paulo...

DL: Foi fotografando escola. Fazia uns albinhos sabe? Por exemplo, a escola fotografava no
geral. Fachada, secretaria, diretoria. Agora cada 1* série, 2* série, essas coisas, dos mais
mocgos até os mais velhos, faziam 4lbuns de cada classe, vendiam e os alunos compravam.
Entdo foi um bom servigo, viu?

ML: Vocé ndo tem ideia de quantos dlbuns foram produzidos dessas escolas?

DL: Acho que uns trezentos, quatrocentos. Fotografava a classe. Fotografava a escola e em
separado cada classe. Os alunos de cada classe compravam o albinho. Era assim, fazia uma
“sanfona”. Pegava as fotografias, colocava varias fotografias numa folha de papel. Depois a
gente cortava, dobrava e montava como uma sanfoninha, com uma capa, com o nome do
colégio gravado, o nome dos professores e os alunos compravam esses albinhos.

ML: Mas as fotos eram dos alunos individuais?
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DL: Ndo, era a classe.
ML: Ah! Era o grupo reunido?

DL: Era a escola e depois cada classe. Fazia um levantamento de quantos alunos iam comprar
naquela classe. Geralmente todo mundo comprava. Eram as classes: 1* série A, 1* série B,
fazia a conta, marcava os pedidos. Isso era servico meu, marcava quantos tinham que ser
feitos. Depois fazia aqueles pacotes para cada classe. O pacote tinha o albinho de fotografia. E
dava dinheiro, viu? Dava para viver. Eu sei que chegava o fim da semana vocé podia
descansar porque tinha dinheiro no cofre. A gente falava: “O bom daqui de S3o Paulo! A
gente no interior, o dinheiro s6 entra no fim do més. Aqui em Sao Paulo entrava toda semana.
Eu gostava, viu? Chegava o fim de semana, a gente ia passear!

ML: E vocé se lembra de algum colégio em particular?

DL: Agora vocé me pegou. A Maria Isabel é capaz de lembrar. Colégio de freiras, colégio de
padres, a Izabel lembra. A Izabel acompanhava.

ML.: Colégio particular e colégio ptiblico?

DL: Essa parte eu acompanhava, mas quem acompanhava mais eram o Mauricio e a Maria
Isabel. Eu participava mais quando ia entregar. Para fotografar as vezes eu ia junto, mas era o
filho mais velho que acompanhava o pai.

ML: E como é que aconteceu esse trabalho dele em Brasilia?

DL: Em Brasilia foi assim. Partiu de Marilia. Alguns amigos foram para Sdo Paulo e
montaram 14 um escritério de imobilidria, eles fotografavam tudo e faziam uma propaganda
para mostrar o trabalho deles, distribuiam no comércio e geralmente eles mantinham uma
exposicao no escritério com as fotografias do loteamento. Esse grupo de Marilia foi trabalhar
em Brasilia, trabalhava nos loteamentos em Brasilia, quando comecou Brasilia, mas o
escritério comercial era em Sdo Paulo.

ML: Vocé se lembra do nome desse grupo?

DL: Ah! Nio lembro! O Sebastido acabou se envolvendo com entusiasmo, comegou a fazer
até posteres grandes, fazer exposi¢do, porque com essa exposicdo em Sao Paulo eles vendiam
os lotes de Brasilia. Eles compravam uma gleba de terra, faziam o loteamento e essa parte
comercial era em Sao Paulo. Entdo o Sebastido saiu daqui para comecar a fazer esse trabalho
de fotografar em Brasilia. L4 deu bastante dinheiro. N6s construimos uma casa sé com o
servico de Brasilia! Ele se animou e nio quis mais voltar para trabalhar em Marilia. Parece
que abriu uma janela para o mundo! Foi bom, sim. Foi assim que eu sai e fui para Sdo Paulo e
14 nés ficamos. Agora, quando arrebentou a revolucdo, ele ficou preocupado e eu também,
porque quando um colégio inventava de fazer passeata contra a revolugdo, ia todo mundo!
Ninguém “furava a fila” ndo. Eu cheguei até a conversar com um professor... Ele falou:
“Olha, aqui dentro do colégio é nossa responsabilidade, aluno saiu, a responsabilidade € dos
pais. Na rua nés ndo podemos segurar.” Ai comecaram a prender alunos e ficou muito
preocupante. Eu falei: “Nao dd, ndo d4, isso que estd acontecendo aqui em Sdo Paulo vai
acabar acontecendo em Marilia. Eu volto se voc€ comprar um sitio, uma chdcara, ai 0s nossos
filhos vao sair da roca para ir a escola, a aula, e voltam para a roga. N6s compramos um sitio,
era uma granja grande para criar galinhas.
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ML: O bom é que voc€s sempre combinavam bem as coisas...

DL: Olha aqui minha irma! Minha sobrinha, sobrinha do Sebastido, a minha cunhada e essa
aqui é minha irma!

ML: Sua irma? Essa é a Fazenda Palmeiras?

DL: E a Fazenda Palmeiras do Beluzzo, olha aqui. A minha familia sempre admirou muito.
Isso aqui foi quando o Sebastiao comegou a fotografar para ganhar dinheiro.

ML: Elas o acompanhavam?

DL: Ah! Eles adoravam, sabe? lam a uma fazenda, para fotografar a Fazenda do Beluzzo, elas
iam. Essa aqui casou com um médico, estd morando em Mato Grosso, essa aqui ja morreu.
Morreu com cancer no seio e essa aqui também ja morreu.

ML: Quer dizer que sdo as suas irmds e as duas sdo sobrinhas?
DL: Sobrinhas do Sebastido.

ML: Estd vendo o que € que a fotografia faz? Capta uma imagem que de outro modo nao seria
nunca captada...

DL: Essa aqui morreu de cincer no seio. Casou, ndo teve filho, comecgou a fazer tratamento,
tratamento... Eu nfo sei, a parte médica nunca falou isso, mas assunto de familia, sempre
diziam que era remédio demais que tinham dado para esse cancer.

ML: Ninguém sabe... Agora veja aqui esse outro. Fazenda Santo Antonio do Eugénio de Melo
Franco... A Capela...

DL: Papai teve um sitio vizinho a esta Fazenda. Tem uma fotografia em que estd o Eugénio,
que € este aqui, e o papai. Entdo levaram 14 no Foto do Mauricio, eles queriam que o
Mauricio... Ele ficou olhando a fotografia, mas nao falou nada. Ficou olhando, deu uma
risadinha, era o av0 dele na fotografia, mas o fregués nio sabia: “Eu quero que tire esse
homem daqui, porque nés ndo sabemos quem €, e deixa s6 o meu pai.” O Mauricio falou:
“Nio sabe quem &, ndo é?” O fregués falou: “Nio sei, vocé sabe?” E o Mauricio: “Sei! E meu
avo!” Af foi s6 risada! Mandou tirar o avd dele da foto!

Agora aqui deixa eu ver... Nossa! Interior da capela existente na Fazenda Santo Antonio. Na
Fazenda dele. Olha a capela que tinha.

ML: E Afonso Arinos de Mello Franco?

DL: Nio sei. A mulher dele era da familia Azevedo, que era fazendeira. O coronel Azevedo,
em Cravinhos, ele tinha fazenda ligada a fazenda do meu avd, a Fazenda Pau d’Alho, entlo,
quando menina, a gente montava a cavalo com as minhas primas e apostava corrida da
fazenda do meu avd até a fazenda do Eugénio. Do sogro dele. Aqui depois, no comeco de
Marilia, os fazendeiros 14 da Mogiana comecaram a abrir fazendas aqui porque era terra nova,
mas a terra nova daqui foi um fracasso. Terra roxa que é boa, que d4 boa lavoura de café.
Olha aqui!
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ML: Quem sio elas?

DL: Minhas sobrinhas! As duas!
ML: Aquelas duas que estavam 147
DL: Ndo, ndo! Outras.

ML: Ndo, as duas sdo outras?

DL: Aqui é a Lucia. Vocé sabe quem € a Liicia? A Liucia desquitou e casou com outro. Outro
dia ela veio aqui e falou que casou, nfo sei, porque ela sé estd amigada com um velho rico!
Ela fica com um citime dele. As vezes eu acho que a Licia é muito viva!

ML.: Ela tem que defender o dela!

DL: Viu aqui? E essa aqui, ja é avé. Essa aqui e essa aqui também. Essa aqui mora em Sao
Paulo. A meninada adorava sair com o Sebastido, para fotografar, para vé-lo fotografar.

ML: Essa arrumacao das lojas era feita por quem?
DL: E da Hygino Muzzi. Era da prépria loja.

ML: Era a prépria loja que fazia? Ele s6 ia 14 fotografar...
DL: Era.

ML.: Essas imagens aqui, foram imagens... Era isso que eu queria saber, se esse material aqui
¢ um material de prova?

DL: Isso é o que o Sebastido contava! Ele fazia as fotografias, apresentava. Esse dlbum ndo
tem nada com fregués, porque o Sebastido que montou esse dlbum, por conta dele, para
mostrar Marilia.

ML.: Pois é. Mas esse dlbum € o de 1956 ou de 19577

DL: Para mim foi a mesma coisa!

ML: Nao, nao! Veja so...
DL: Pode ser mudanga de fotografia.

ML: Eu acho que houve mudanca de... No dlbum de Marilia, de 1957, vocé tem o mesmo
texto, mas vocé ndo tem esse tipo de letra. Era isso que eu queria ver, se € de 1956? Vocé nio
tem?



241

DL: N4do, ndo tenho!

ML: Pois é. E diferente a letra, por isso eu queria saber.

DL: Mas eu tenho que procurar, viu!

ML.: Ele néo estd af ndo, guardadinho junto com o material?

DL: Eu vou procurar!

ML: Vocé procura mesmo? Olha, é o de 1956! Para a gente comparar.

DL: Mas agora eu nio sei se as datas estdo marcadas... Aqui estd marcado. Nao sei, viu!
Vocé estd falando sobre o album...

ML: O album chamado Marilia.

DL: Tem duas partes. Tem as fotografias e tem o dlbum. Agora o dlbum eu ndo sei se eu
tenho.

ML: Tem, porque eu ja vi aqui!
DL: E, deve ser.

ML.: Eu vi, da primeira vez que eu vim aqui voc€s me mostraram, eu vi o ano de 1956.

-

DL: E... mas eu vou procurar.

ML: Depois eu vi o de 1957. Tem mais imagens aqui, olha. V& se alguma te chama a
atencao...

DL: Esse dlbum... Essas fotografias foram feitas quando o Sebastido fez um album sobre
Marilia, juntou todas as fotografias que tinha. Esse aqui era gerente do banco, sr. Bastos. Ele
era fa do Sebastido também, do servigco dele. Ele animou muito o Sebastido a fazer o

documentério sobre Marilia! A parte comercial de Marilia.

ML: Do Banco Mercantil de Sdo Paulo?

DL: E! Depois ele mudou para Sdo Paulo. Foi transferido. Olha o Rangel... V& esse aqui, é 0
gerente do Rio. A mulher dele é parente minha meio longe, sabe? Mas € prima-irma de uma
prima minha! Eu nfo sei se eu tenho essas fotografias...

ML: Ndo, as fotografias ndo, mas o album a gente pode comparar com essas imagens.

DL: E que eu, vocé sabe, eu nio me lembro do que eu estou falando. Eu nio me lembro de ter
aqui fotografia do Rangel. Ele era casado com uma parenta minha.

ML: Acho que voltou para aquelas que a gente ja viu. Olha...
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-

DL: E... mas € gostoso ver!!!

ML: E! D& uma olhada nesse aqui. Esse ai é o Bradesco?
DL: E o Bradesco!

ML: Acho que a primeira sede dele?

DL: Eu ndo conheco esse pessoal, mas é gente 14 do banco, funciondrio... Porque tem gente do
Bradesco... V& esse aqui? Porque aqui tem a data no fundo.

ML: Entdo, é isso que eu queria “tirar a teima”. Se é o de 1956 ou de 1957. Por isso eu
precisava ver!

DL: Eu vou dar uma revirada 14! Vou ver se eu acho!
ML: Vocé sabe o nome do dlbum? E dlbum fotografico? E album histérico fotografico?

DL: E, mas eu sei! O nome ndo importa muito, ndo é? S6 de ver a fotografia eu ja sei.

ML.: Ele tem bastante texto! Estes textos, foi o sr. Sebastido que pos? O texto foi redigido por
ele?

DL: Sempre era ele!

ML: E essa parte é a parte de divulgacao do comércio?
DL: E!

ML: Casa econdmica?

DL: Essa é a Casa Econdmica?

ML: Parece que sim!

DL: Ah é! A Casa Econdmica! Tem Nova América...

ML: Eu acho que a Nova América a gente ja viu! Aqui, olha, a Nova América € essa aqui... a
Mesbla...

DL: E. E essa aqui que é a nova América! Quando a Mesbla fechou foi uma judia¢io. Uma
loja que tinha tudo! E o Bernardo da filial da Mesbla. Essa quando a Mesbla saiu, depois saiu
e fechou. Nao sei por que fechou! Marilia progride! A familia ainda mora aqui em Marilia!

[FINAL DA FITA 1-A]
ML: E verdade, ele esta informando as atividades do SESC?

2

DL: E, é!
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ML: Clinica odontolégica.

DL: A escola...

ML: A escola de costura, bordado e flores.

DL: Foi fotografado em 1964, hoje estd dentro da cidade. E da familia Cerqueira César.

ML.: Fica em que altura aqui de Marilia essa fazenda?

DL: Para 14 do aeroporto!

ML: Ah... Eu sei!

DL: Quando acaba a cidade. Vocé sabe onde tem umas freiras ali agora? Tem uma capela. A
capela Santa Clara estd no lote que o fazendeiro deu para as freiras construirem a capela.
Entdo houve um loteamento ali, acho que venderam uma parte, lotearam e fizeram essa
capela. As freiras fizeram a capela e eles deram um pedaco de terra para elas construirem a

casa delas. Ficou a capela e a casa das freiras.

ML: Dona Dulce, vocé se lembra como ele organizava esses negativos de cada cliente? Tem
ideia?

DL: No passado? Em bloco. Formava um bloco de negativos, af passava o papel, ja escrito o
que era, punha uma cola, nem sempre ele usava durex, ai prendia e formava aqueles
bloquinhos com papel envolvido, e no papel ele escrevia o que era.

ML: Quem era o cliente, do que se tratava? E no caso, a prova ficava junto com o negativo?

DL: E, ficava. Depois, ele tinha, ndo sei, j4 acabou faz tanto tempo, viu! E estd tudo aqui
nesse... esta tudo enrolado.

ML: Esse negativo era o que estava aqui nesse quarto? Que a gente contou?

DL: O que estava na casa toda eu juntei e coloquei ai. Pode ser que tenha certos negativos que
ele considerava de valor, af ele separava e punha no cofre. Eu ainda ndo abri o cofre.

ML: Entio tem esse material?

DL: Mas eu ndo abri ndo. Comecei a mexer, fiquei emocionada... Isso é o que estava aqui,
meio esparramado, sabe? Tem um pouco no laboratério 14 em baixo. Tem bastante tempo,
juntei tudo e coloquei dentro do armdrio. Mas tem negativo de valor!

ML: Mas tem como a gente fazer um levantamento das maquinas que ele usou?

DL: Quando ele comecou a fotografar comercialmente, ele tinha uma Leica, que ele usava

como amador, ele era amador, entdo ele gostava da Leica. Ele comecou fazer fotografia fora
com essa Leica que ele tinha. Depois é que veio a Rolleyflex.
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ML: Ele ja estava naquela fase profissional?

DL: Quando ele comecou a fotografar para fora, a Leica é miniatura. E um filme em
miniatura. Agora a Rolleyflex é um filme maior, entdo ele ja preferiu para o trabalho dele,
para depois separar com os negativos a Rolleyflex, ficou com a Rolleyflex por toda a vida. A
lente da Leica era alema, ele dizia que era uma das melhores lentes do mundo, era a da Leica!
Depois a Rolleyflex, acho que era americana.

ML: E ele ficou com a Rolleyflex?
DL: Com as duas!
ML: Com as duas? Trabalhando com as duas? E a de 360° onde é que ela...

DL: E, foi entdo que fez a maquina, ndo comprava, vocé ndo achava maquina fotografica de
360°, ai ele fez a mdquina.

ML: Vocé acompanhou esse trabalho de fabricagdo?

DL: Vocé sabe a histéria, ndo €? Da latinha de massa de tomate? Ele fez essa latinha no meu
consultério, porque precisava cortar, fazer buraquinhos por onde entra luz, por onde sai a luz.
Entdo a hora em que eu parava, ele ia 14, ligava o motorzinho, punha o disco que eu usava
para a prétese, montava e cortava la. Fazia e desfazia.

ML: Que dizer que o primeiro protétipo foi feito no seu consultério? No seu gabinete, com o
material de fazer broca?

DL: E. Ele pegava o boticdo, ndo tinha alicate, porque o boticdo tinha a pontinha fina.

ML: E, coisa de mindcias. E depois, o aprimoramento da maquina?

DL: Era sempre ele. Ele podia mandar fazer fora alguma peca, mas isso foi ha muito tempo e
eu ndo escrevi, ndo registrei. As pecas mais simples ele fazia. Agora, quando vinha negdcio
de angulo, essas coisas, precisava levar geralmente ao relojoeiro. Os relojoeiros gostavam de
vé-lo produzindo coisas diferentes e ele tinha liberdade, ficava 14 trabalhando junto com os
relojoeiros.

ML: Que dizer que também teve essa participacao dos relojoeiros?

DL: E. Ele nido usava a mao-de-obra. As ferramentas € que ele nao tinha! E com as
ferramentas dos relojoeiros dava para fazer as pecinhas de que ele precisava, mas também
esses relojoeiros ja faleceram. Tem algumas anotagdes dele. Eu tenho que ler as anotacdes,

porque o que eu achei aqui tem a letra dele. Esta tudo dentro desse armario.

ML: Porque essas anotagdes eram importantes! Alguns elementos delas para mostrar como é
que foi o passo a passo. Olha como isso é importante!

DL: E verdade.

ML: Entdo, no primeiro momento, ele foi trabalhar no seu gabinete...
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DL: Fazer uma pesquisa. Foi bom vocé falar nisso!

ML: Eu estou lhe perguntando isso, sabe por qué? Porque o meu trabalho, sobre o sr.
Sebastido, € o trabalho que visa exatamente a dar conta disso. Como é que foi o processo de
construgdo dele na fotografia ...

DL: Se eu tivesse tido alguma relacao social com vocé ou com outras pessoas que usam esse
campo, eu podia ter anotado tanta coisa, ndo é? A gente s6 d4 valor a peca depois de pronta...

ML E... O resultado final.

DL: Mas quando a pessoa estd fazendo, tem quem ache que “é dele”, ele faz como ele quer. O
negdcio do movimento do filme, porque ele “pecou” eu lembro bem que eu fiquei até meio,
achei que ele estava brincando... Dai ele pegou e po6s o filme dentro da médquina, depois o
filme ficou parado e ele girou... Isso foi a primeira vez que ele fez. Eu falei: “Ah! Est4 vendo!
Que brincadeira! Nao aceitei muito, vocé vai ver!” Ele pegou aquela latinha e foi como se
fosse uma mdaquina fotografica, fotografando.

ML: E qual foi a primeira imagem que...
DL: Ah, eu ndo me lembro!
ML: Nio se lembra dessa primeira imagem?

DL: Foi alguma coisa assim no quintal. Mas ndo me lembro, pode ser que eu tenha, que eu
ache. Pode ser!

ML: Essa primeira imagem?

DL: E uma reliquia, ndo é?

ML: Sem duvida que é!

DL: Vamos ver, isso para mim € brincadeira. Mas que brincadeira é essa? Pare de brincar! Ali
tinha tudo o que ele precisava, tinha o motorzinho, tinha o disco que cortava, e tinha as
pingas, os estiletes, tudo o que ele precisava que é coisa delicada. Um campo para trabalho de
operacdo pequeno. Tinha lente para ele ver, no consultério tinha tudo!

ML: Era um lugar ideal?

DL: Porque ele era protético. Fez curso de prétese com o professor da minha faculdade, entio
ele era protético e para trabalhar nisso, 0 manuseio da prétese era semelhante ao que estava
precisando para fazer... Ele estava acostumado a mexer com as minhas coisas da prétese, que

ele usou para fazer...

ML: Entdo esse trabalho que ele realizou como protético foi o trabalho que exatamente
auxiliou mais tarde na constru¢do da maquina, por conta da mintcia?
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DL: Quando eu me casei, ele comecou a trabalhar, vinham dentistas de outras cidades trazer
servigo para ele fazer.

ML: Por qué? Ele sempre foi caprichoso?

DL: Eu tinha o gabinete e ele tinha sempre um céomodo no fundo, com o laboratério de
protese. Ele fazia a minha prétese e fazia a de outros dentistas também.

ML: E o que vocé acha dessa procura por ele? Por que o procuravam?

DL: Eu nio gostei! Ai que eu embacei. Porque vinham dentistas de fora e nio tinha outra
mulher com gabinete montado. Eles ficavam “especulando”. Af eu falei: “Faz s6 a minha!
Nao quero mais gente de fora aqui.”

ML: Nao invadam meu territério!

DL: Entdo eles ndo acreditavam que a Dulce conseguia trabalhar e comecavam a ver as
minhas préteses e comegavam a perguntar. Dai eu falei: “Nao d4 mais, para de conversar com
esses dentistas que vém aqui. Eles que cuidem do servigo deles e deixem o meu”, e ele dava
uma risadinha. Ele falava: “Por qué, mulher?” Eles, assim como eu, nio gostavam que
vissem o servico, eles também comecaram a ficar meio assim, de ver que eu estava vendo o
servico deles... Ponte mével, tinha uns que ndo aceitavam. Ponte tem que ser fixa! Esse
negdcio de ponte mével, eles diziam “ndo vai pegar!” E eu fazia ponte mdvel porque eu tinha
feito na faculdade, era uma coisa nova. Eu ndo, o Sebastido que fazia. Porque eu tive uma
coisa, eu dei muito crédito ao Sebastido! Porque, naturalmente se os dentistas iam 14, eu
comecei a ficar desconfiada. O protético ndo pode clinicar, ndo pode ir 14, na cadeira do
dentista. O protético se comunica com o dentista. Mas o Sebastido era meu marido. No fim ele
até ia me ajudar. Minha clinica ndo era s6 de mulheres e criancas, homem também. Entdo um
homenzarrdo meio assim, ele ficava 14, encostava e se precisasse, se 0 molar estivesse muito
duro, eu passava o boticao para ele. Porque na hora da forga...

ML: Tem que ter uma forca masculina mesmo?

DL: Principalmente fisica. O cliente estranha. Sabia que ele era protético, se eu dou o boticio
para ele, entdo sé se eu encontrava alguma dificuldade. Af eu falava “meu marido vem me
ajudar, viu?”. Eu ficava junto, mas o movimento que dava, as vezes eu precisava de uma
ajuda... Ndo tenho orgulho em falar que nio.

ML: E claro! A gente tem um limite de forca!

DL: Tem um limite. Veja hoje, meu pulso estd com o movimento que o trabalho... conforme o
tempo que vocé trabalha, também vai modificando o pulso... Mas no comeco, eu pedia ajuda.

ML: Entdo no caso esse trabalho dele como protético foi fundamental para a constru¢do da
maquina 360°?

DL: E que ele sabia mexer com isso. Vocé viu que ele usou durante todo o tempo que ele
trabalhou, ele usava o meu motor de prétese. Para fazer buraco, cortar, gastar. Com o
motorzinho, as vezes para aproximar com alguma ponta...
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ML: Eram instrumentos que permitiam a ele montar as pecas?
DL: Montar pecas. Ele que fazia, as pecas foi montagem. Ele que fazia!

ML: Agora, o trabalho dele junto com os relojoeiros, envolvia o qué? As medidas de
precisdo? Tem ideia?

DL: Nao. Quando era para fazer alguma peca que ndo tinha, o relojoeiro tem umas brocas
para furar, entdo, ndo vou dizer para vocé€ determinadamente que pecas. Porque faz tantos
anos que a gente esquece. Sei que na montagem ele ia varias vezes ao relojoeiro.

ML: E essa maquina, nunca mais fotografaram com ela?
DL: Tem muita fotografia, vi.
ML: Eu sei que vocé tem. Eu digo assim atualmente, hd quanto tempo?

DL: Nao industrializou. Foi, eu acho que foi! Agora, Mauricio é que sabe essa parte. Mauricio
sabe mais do que eu. Porque quando eu percebi que tinha gente de olho na maquina, falei: “Se
vocé ndo industrializar vai aparecer industrializado fora do Brasil.” Eu falava sempre para ele.
Sabe, a gente percebe que tem gente de olho, perguntando muito, falando muito...

ML: E essa maquina, hoje estd onde, aqui com vocé? Ou estd com algum filho?

DL: Nao, deve estar por ai! Acho que estd no cofre. Tem certas coisas que a gente tem que
respeitar.

ML: Sem duvida!

DL: Eu sei que no tempo, enquanto ele estava fazendo, o primeiro trabalho que ele fez, eu
acompanhei. Depois, quando eu vi que estava resolvido, patenteado tudo, ele pensou em
industrializar, achou meio dificil... Vocé tem que gravar a conversa?

ML: Tenho. Depois... é conversa. Lembra da outra vez que eu vim aqui?
DL: Mas eu ndo me lembro que vocé gravou.
ML: Eu vou dizer para vocé o que a gente gravou.

DL: Vocé sabe que uma vez eu fui com uma cunhada que pintava, visitar uma outra que
pintava para vender essas pinturas dela para mim. A{ eu estava conversando com a minha
cunhada, ela chegou perto e pds a bolsa dela entre as duas que estavam conversando e vendo
as pinturas dela, analisando, sabe? Af eu fiz “assim” para ela, e ela se assustou: “Vocé nao vé
que ela pds a bolsa no meio da gente para controlar o que a gente estd falando?” Pois eu e a
Dasdora, sabe, eu fazia “assim” para ela... Ela ndo entendia, ndo entendia. Nao “pegou” que
ela pos aquela bolsa 14 que tinha um gravador e queria gravar o que nds estdvamos
comentando, analisando a pintura dela. Mas eu percebi logo, ela saia e deixava a gente
criticar a vontade e eu fazia assim sinal... Por que vocé estd me fazendo sinal? Voc€ ndo
percebe que devia ter um gravador naquela bolsa.
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DL: Esta gravando?
ML: Estou gravando!

DL: Como ele comecou? Como ele comecgou a fotografar? Ele administrava a fazenda do pai
em Pompeia e no cafezal ele achou uma maquina fotografica cara. Ele acha que alguém quis
“usar” o cafezal e estava com uma bolsa e depois deve ter se perdido ali, dentro do cafezal, e
ndo achou mais a maquina. Ele comecou a fotografar 14 na fazenda do pai e nunca mais parou
de fotografar. Foi assim que ele comecou.

ML: Entao assim foi o inicio?

DL: E, assim que ele comegou a mexer com as fotografias. Depois, quando casou, 14 na
fazenda era dificil, porque ele fotografava e ja queria ver o resultado. Entdo ele montou um
laboratério na casa da fazenda e ele mesmo comecou a revelar filmes. Comprava livros para
ler e sozinho aprendeu a revelar e comprava papel e escolhia os papéis € o que eu mais me
lembro, conforme a fotografia era o tipo de papel. Papel brilhante, papel fosco, papel da
Franca, ele era desse jeito com o material. E ele sozinho, 14 na fazenda, aprendeu e comegou a
ter sucesso com as fotografias que ele fazia 1a. Depois quando nés ficamos noivos, meu pai
achou que eu deveria parar com a faculdade, af eu falei o seguinte, para dar mais seguranca,
que os pais dele tinham mudado daqui para Ribeirdo Preto, porque a irma dele também estava
fazendo faculdade de farmécia e para ela ndo ficar em pensionato, eles ficaram trés anos em
Ribeirdo Preto, para a Antonieta fazer o curso de farmécia, e eu estava fazendo curso de
odontologia. S6 que eu morava com meu av0. E nessa convivéncia, nosso relacionamento,
nosso namoro comegou, nessa convivéncia de a familia dele ter ido para Ribeirdo. Ela fazia
farmécia e eu odontologia, e nés conviviamos e ele ficou aqui em Marilia, ele nao foi, passava
o tempo 14 em Ribeirdo. Nessa convivéncia que comecou o namoro e nés ficamos noivos.
Mas ai meu pai ndo se conformava, sabe? Falava: Mas quem vai casar, para qué fazer
faculdade? Vocé vai querer formar uma familia! Entdo as vezes eu ficava pensando, serd que
meu pai achava que eu ia ficar esperando? Era claro que eu... Sabe, a gente sempre tem uns
flertezinhos... Minha classe tinha s6 tinha seis mocas, mas eram quase sessenta rapazes. E
entdo os pais ndo acompanham a parte emocional dos filhos. Tem que ir levando com jeito.
Meu pai falava: “Ah ndo! Vai casar? Entio para de estudar!

ML: E em seguida veio o interesse dele em fazer o curso de protético?

DL: Eu que pedi! Eu pedi ndo, eu sugeri! Porque os pais dele estavam morando em Ribeirdo.
Falei — vocé esta aqui — aproveita porque o irmao de um colega meu era professor de prétese e
ele tinha um laboratério sob a orientacdo do irmao. Ele tinha um bom laboratério. Falei,
aproveita que a gente tem um bom relacionamento com eles e vocé€ faz o curso de prétese
aqui. Af a gente conversou, ele ficou 14 uns seis meses. Assim ele virou protético para
trabalhar comigo. Eu estava fazendo a faculdade de odontologia. A intencdo dele, e minha
também, era para gente trabalhar junto. Eu fazia a clinica e ele fazia préteses. Ele me ajudava
na parte de modelagem e essas coisas... Depois na hora do laboratério — era em casa — eu
também o acompanhava. Em Garga, eu comecei a trabalhar em Gar¢a. Eu me formei no
comego de dezembro.

ML: Qual o ano?

DL: 1947. Formei no comeco de dezembro e casei no comeco de janeiro.
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ML: Entio foi rapido?

DL: Nem na formatura eu quis ir. Ele tinha um medo de perder a noiva. Como homem é
engracado! Nao pode ver uma moga tocando o outro, ficava meio... Estranhava aquele monte
de colegas saindo da faculdade e a gente sempre vinha junto...

ML: Esse foi o inicio? E nesse periodo ele ja estava mexendo sempre com a fotografia?

DL: Foi quando ele encontrou essa mdquina. Ele ficava sozinho na fazenda do pai. Ele
administrava a fazenda do pai e ficava sozinho. Ele achou a mdquina num cafezal, af o que ele
tinha para fazer 14 era isso. Ele fotografava tudo na fazenda. Ele fotografava e queria ver o
resultado. Comecou a comprar livros, montou um laboratério de revelacdo desses filmes, tudo
vendo um amigo que era fotdgrafo, eu ndo me lembro o nome, que ensinava, que papel ele
tinha que usar conforme o negativo, que tinha que... dependendo da fotografia que ele tinha
feito, tinha um tipo de papel. Entdo foi essa pessoa que orientou. Ele ficava sozinho 14 na
fazenda, entdo montou um laboratério e comegou a fazer as fotografias do filme que ele tinha
batido. Ele queria ver logo, e para esperar, para ele vir aqui na cidade, ele vinha de quinze em
quinze dias! A fazenda era em Pompeia e ai comecou.

ML.: E depois do casamento, ele continuou mexendo com fotografia?

DL: Ah, sim, sim. Mas em Ribeirdo a fotografia era um hobby para ele. Agora em Ribeirdo
Preto, eu pedi, ele achou pratico também, que ele fizesse 14 o curso de prétese, para trabalhar,
para... ndo sei se ele realmente... ele me mostrava um interesse, ele ficou entusiasmado com a
ideia de trabalhar comigo, eu fazendo a parte clinica, com o laboratério em casa, ele pegava
servigos de prétese de outros dentistas. Ele era muito caprichoso, muito minucioso. A prétese
¢ delicada, ¢ meio pesada, mas € delicada.

ML: A relagdo profissional que ele teve na prétese ele fez nas intencdes que tinha no trabalho
com fotografia.

2

DL: E verdade.

ML.: E, exatamente. Que dizer, um auxiliando o outro...

DL: E, porque na fotografia ele comecou antes da prétese.

ML: Sei, anteriormente?

DL: E, antes da prétese. E ele falava também sobre o trabalho, que ele comecou a fotografar
quando eles estiveram numa estacdo de dguas com a familia dele e ele fotografou as duas
irmas solteiras.

ML: E, ele falou naquele primeiro depoimento que eu vim aqui, estd lembrada?

DL: Ele viu que ficou bonito e se entusiasmou e falou: “Vou continuar fotografando.”

ML: Ali foi o momento que ele...

DL: De inspiragao...



250

ML: E, ele tornou piiblico o trabalho que ele vinha fazendo...

DL: Nao. Primeiro foi assim na 4rea familiar. Depois é que comecaram a ver as fotografias.
Fotografava, mostrava para os amigos, para parentes, ai comecaram a pedir quando tinha
festa, qualquer coisa... Pede para o Sebastido trazer a maquina para fotografar. Eu ndo gostava
muito nao, viu!

ML: Nao?

DL: Nao! Eu gostava assim particular, para a familia. Mas quando ele ia fotografar fora,
negdcio de fazer... Eram despedidas de solteiro nido sei de quem, era despedida disso e
daquilo.

ML: Entendo.

DL: O Sebastido, ele ndo estava se convidando. Ele estava indo 14 para fotografar... Nao
percebe? Ai que engracado.

ML: A senhora poderia explicar como o sr. Sebastido organizava seus negativos € positivos?

DL: Logo que nos casamos, ele fazia questdo de deixar os negativos arquivados nos
envelopes. Nao era pldstico, era um papel transparente e tinha assim os nimeros colados e
varios espagos para cada negativo numa folha sé. Entdo ali ele punha os negativos, guardava,
enfiava os negativos e punha um adesivo onde escrevia o que estava naqueles negativos e
guardava. Quando comecou a fotografar muito, as vezes confundia, e tinha que ficar olhando
0s negativos, nesse tempo ndo eram os negativos maiores, eram miniaturas. Os negativos
eram em miniatura. Entdo ficava uma folha maior com vdrios negativos e registrado o que
estava naquele negativo.

ML: E com relagdo aos positivos, que seriam as copias ja reveladas?

DL: No comeco ele levava para fotégrafo fazer para ele. Mas, como ele estava meio embalado
com essa producdo, muito entusiasmado, os fotégrafos mesmo aconselharam que ele
montasse um laboratdrio em casa. Houve uma onda, varias pessoas que... Tinha em Sio Paulo
um Clube de Fotografia e logo que ele comegou a mexer com fotografia ele ja fez a inscricao
para pertencer a esse clube de Sao Paulo.

ML.: Foto Cine Clube Bandeirante?

DL: Isso, isso. E quando havia exposicao 14 ele levava as fotografias. Em Sao Paulo, houve
um incentivo grande para que ele continuasse, sabe? Que as fotografias, tecnicamente... e ele
tinha um lado artistico, ele sabia o que fotografar. A parte artistica era bem aproveitada, nao
s0 a parte técnica, mas o que ele fotografava dava para se expor, e daf nunca mais parou.

ML: Lembra mais ou menos o ano?
DL: Foi logo que nos casamos, em 1947, por ai. E eu também... eu gostava de ver, sabe?

Porque o que vocé vé, o olho do artista é diferente. V€& o que o leigo ndo vé, depois vai ver o
resultado. Eu mesma as vezes estava fotografando uma coisa... As vezes algum galho ou a
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posicdo de um animal, coisa que vocé passa e nem olha e ele chegava e falava e depois a
fotografia dava um resultado bom. Foi assim que ele fez com a fotografia. Eu nfo teria a
paciéncia que ele teve, porque precisa ter muita paciéncia. Ficar em observacao.

ML: Me fala um pouco sobre essa observacao dele na hora de fotografar?

DL: Isso eu relaciono, assim, com a vida dele. Porque ele teve um problema no ouvido,
sempre, sabe? Foi no tempo da fazenda, e ele ndo ligou. Estava sozinho, a familia aqui na
cidade e ele deve ter tido algum problema de ouvido, ndo ligou muito e ficou croénico. O
Sebastido sempre gostou de relacionamento, da vida social, mas com esse problema do ouvido
era dificil para ele. E a fotografia foi uma fuga. Uma fuga com uma superioridade, porque ele
estava produzindo uma coisa artistica. E quando ele se relacionou com esse Clube de
Fotografia em Sao Paulo ndo parou mais, porque eles pediam para ele quando havia
exposi¢coes, essas coisas. Eles até mandavam um impresso para ele preencher porque as
fotografias dele iam ser expostas. Entdo ja mandavam uma folha para ele preencher e
devolver com nome, tudo, a fotografia e o tamanho. Depois ele mandava as fotografias para o
Clube. Af ele ndo parou mais. Foi mais uma coisa assim... ndao sei se foi uma fuga.
Profissionalmente, mais tarde é que ele comecou a fazer e a cobrar. Porque ele fazia e dava. E
comeco de vida é meio apertado, ndo é? Af eu falei: “Assim nao da! Eles gostam da fotografia
e voce fica dando? Entdo vocé cobra!” “Ah! Mas € chato cobrar de alguém!” Falei: “Nao!
Cobra pelo menos os negativos.” Af ele falou: “Quer saber de uma coisa? Eu vou comecar a
fazer minhas fotografias em casa!” A noite, ele ia para o banheiro, fechava com um pano na
janela, fechava, trancava a porta e ficava l4. Virou o laboratdrio.

ML: Transformou o banheiro...
DL: Porque tinha dois banheiros antigamente... Um deles era laboratério.

ML: Voltando ao Cine Clube. O Cine Clube costumava mandar para ele informativos, tipo
boletins?

DL: Ele assinava revistas.

ML: Tinha revistas? Vocé ainda tem essas revistas?
DL: Ah, eu acho que nao.

ML: Nao tem mais?

DL: Nao, acho que nao mais... Pode ser que eu ache... E, o Cine Clube, eles ndo tinham uma
editora, sabe?

ML: Vé se vocé localiza... Eu sei que havia um boletim chamado “Boletim do Foto Cine
Clube Bandeirante”.

DL: E, mas ele assinava revistas também! Ele comprava. Ele gostava da parte de literatura.
Quando ele viajava, ia para Sdo Paulo, se visse revistas, livros sobre fotografia ele comprava.

ML.: Entdo, ele era um homem informado com relacio a fotografia?
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DL: Ah, sim. Ele ndo era amador. A fotografia dele, desde o comeco, ele procurou
profissionalizar, para ele mesmo ele procurava profissionalizar, fazer um negécio bem-feito!
Eu nio me lembro o ano, ja estava na faculdade, ele fez uma exposicio aqui no Ténis Clube.
Foi a primeira que ele fez. Mas tinha tanta gente! E eu vim. Foi nas férias, em dezembro. E
eu vi aquele entusiasmo, elogiando as fotografias dele, a turma vinha falar comigo... Quando
eu voltei para comecar o ano seguinte em Ribeirdo, na faculdade, 14 tinha a Legido Brasileira,
que era uma biblioteca publica grande. Essa Legido Brasileira era o centro cultural de
Ribeirdo Preto. Nao profissionalizante, mas no geral, tinha professores meus, diretores, todos
os que frequentavam essa... Voc€ ia 14 sempre, estava a elite cultural de Ribeirdo reunida ali
conversando... Era grande. Eu frequentava e cheguei para o diretor e contei que o Sebastido
tinha feito uma exposi¢do aqui, que estava muito bonita e se seria possivel levar essa
exposi¢do para Ribeirdo Preto, 14 para a Legido. Mas foi um sucesso! Eu ndo esperava! Ele
levou, inaugurou com muito entusiasmo por parte da Legido Andorinha e no outro dia os
jornais da cidade... S6 elogio para ele! Acho que ndo tinha havido antes uma exposi¢cdo de
fotografia em Ribeirdo. A impressdo que a gente tinha era essa. Foi assim nunca... E eles
mesmos falavam: “Nao, nds nunca pensamos em fazer isso.” Entdo eu fui a primeira a fazer
uma exposi¢do na Legido Brasileira de Ribeirdo Preto!

ML: Otimo, entdo ela aconteceu 14 por sua iniciativa?

DL: Ah, sim. Eles ficaram meio assim... Mas eu expliquei... Foi assim, foi no Ténis Clube...
Eles gostaram muito em Marilia. Por que Marilia naquele tempo, 14 em Ribeirdo Preto
principalmente, era uma “bomba” porque Marilia estava crescendo de repente!

ML: Sabe qual era o ano?
DL.: Entao, foi em 1940 nao é?

ML: 1946?

DL: Nao! Antes. 1942, 1943, por ai. Isso o incentivou e eu sempre apoiei também, porque ele
tinha... Ia muita gente. Muita gente ia a exposicdo... E os jornais comentando. Entdo eu falei:
“Olha, por que parar?” Olha, eu antes nunca tinha visto uma exposic¢do de fotografias! Apesar
de que nao era do meu relacionamento, ndo sei, mas eu nunca tinha visto. Via vitrine de fotos,
com fotografias. Até quando a gente as vezes safa para o jantar de domingo, tinha um
fotégrafo em Ribeirdo Preto que chamava Cantarelli ¢ o que o Cantarelli fazia nio era
reportagem, mas estidio. Entdo, as mocas bonitas de Ribeirdo Preto s6 iam no Cantarelli!
Porque eram lindas as fotografias! O angulo, a luz, tudo, sabe?! Ninguém tirava fotografias
ndo sendo no Cantarelli. Eu jamais pensei! Como uma pessoa que viveu em fazenda, vai
“nascer” para isso, ndo €? Achava estranho, mas nfo largou mais, ndo largou mais. Depois o
pai também, ndo sei se por influéncia econdmica, sabe? Houve o tempo do Getiilio e a gente
nio acompanhava muito ndo... Aquele negécio de “prémio de café”. Bom, o pior foi no tempo
da guerra, porque o governo mandava os fazendeiros plantarem algoddo para exportar para os
Estados Unidos, porque precisava de algoddo para fazer ndo sei o qué, para a guerra, no
tempo da Segunda Guerra. Nao sei se era roupa, tecido... Foi uma época em que quem estava
envolvido com terras plantou muito algoddo para exportar para os Estados Unidos. E o
Sebastido se animou, mas fotografava. Ficava na fazenda, mas ficava fotografando. Plantando
algoddo e fotografando.

ML: Fazia as duas coisas?
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DL: Fazia as duas coisas! E nao largou mais a fotografia, mas ele comecou a mexer com
fotografia pelo isolamento em que ele ficou 14 na fazenda, o pai e a familia ficavam aqui na
cidade e ele ficava sozinho 14. Foi quando ele comecou a mexer com fotografia. Mesmo
negécio de operdrio trabalhando. E porque era diferente, ndo é? Animais, essas coisas, e ele
fotografava, pegando angulos diferentes, as pessoas admiravam porque as fotografias dele
tinham alguma coisa de arte. Ele ndo ia batendo. Ele procurava um angulo melhor. E ele nio
largou mais!

ML: Dona Dulce, a senhora poderia falar como o sr. Sebastido organizava os seus negativos e
positivos?

DL: Ele tinha umas caixas. Ele ndo punha os negativos soltos, ndo. Ele sempre punha nessas
folhas, ndo era pldstico, eu me lembro que era um tipo de... Tinha um nome, era um papel
transparente. Entdo as folhas de papel, eram duas folhas, que formavam um espago e de
“espaco em espaco” era colocado e esse espaco de um lado ao outro dessa folha era aberto e
ele enfiava o negativo e ali ele guardava essas folhas com os negativos embutidos.

ML: Que anotacdes ele fazia?

DL: As anotagdes eu ndo me lembro muito. S6 achava que, como eu ndo conhecia aquilo,
fiquei conhecendo através do Sebastido, mas ele sempre... Lembrando assim, parece que ele
ndo anotava muito. Ele conhecia! Ele ndo esquecia o que ele fotografava! E depois tem as
fotografias também. Ia junto e ele mandava a fazer a prova, ele falava a “prova”.

ML: A prova ficava junto com os negativos?
DL: E. Junto com os negativos. Elas sempre ficavam juntas em uma mesma caixa.
ML: E as reveladas, com pesos maiores?

DL: Ai, minha filha, af ia para a gaveta mesmo! No comeco ele punha em dlbum, depois nao
deu mais. Ele tinha uma comoda com as gavetas, onde ele ja deixava todas as fotografias.

ML.: Certo. E quem era a clientela dele? Ou seja, para quem ele trabalhava?

DL: No comego, as primeiras era assim... Vou dizer, comeg¢a com o circulo familiar, depois o
circulo dos amigos, depois foram os empresarios e nesse tempo em que o Sebastido comecou
a fotografar, quem tinha dinheiro aqui em Marilia, levava para o Parand. Sobre o tempo em
que derrubavam as matas do Parand, para abrir fazendas. Muitos fazendeiros que foram para o
Parand antes moravam aqui em Marilia, a minha familia mesmo foi. E eu tenho um tio meu,...
meu avd, que era de Ribeirdo Preto, comprou mil alqueires de terra no norte do Parand,
porque ele queria que os filhos... Em Ribeirdo Preto, eles achavam que as terras iam ficar
esgotadas... Mas em Ribeirdo Preto até hoje tem 6timas terras, terra roxa, boa. E compraram
aqui em Marilia, mas viram que as terras daqui eram fracas, era areia. Meu avd paterno
comprou em Pompeia e formou a Fazenda Santa Rosa e veio um irmdo mais velho do meu pai
e formou a Fazenda Santa Rosa e o meu avd materno comprou mil alqueires de terra entre
Pompeia e Oriente e como ele tinha dez filhos, ele loteou esses mil alqueires em dez lotes de
cem alqueires. Af vieram... Veio meu pai, que era genro, ¢ minha mae que era filha e mais
trés tios. Mas quando meu avd descobriu que aqui geava, a primeira plantacdo de café que
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meus tios fizeram, perderam tudo. A geada matou tudo. Meu avd pediu para vender as terras.
Nao quis mais saber de mandar filho para Marilia, sabe? Mas meu pai ficou, porque mesmo
tendo geado, queimado o café, meu pai ndo quis voltar para Ribeirdo, preferiu ficar aqui.
Agora isso, foi meu avd materno. Meu avd paterno achou que o filho ndo devia ficar aqui,
mas também ndo devia... Ou ele, ndo sei... Ele ndo quis voltar para Ribeirdo, entdo quis ir para
o norte do Parand. Meu avd vendeu aqui e com o dinheiro comprou terra no norte do Parand.
Ele, o irmao mais velho do meu pai, foi para o Parand com a familia. Ficou 14 até o fim da
vida, fazendo uma fazenda boa.

ML: E voltando a segunda pergunta... Qual o tipo de auxilio ou de colaboracdo que a senhora
prestava ao Seu Sebastido?

DL: De curiosa. Por curiosidade fui ficando.
ML: Mas em Sao Paulo a senhora teve um papel decisivo?

DL: Ele sempre acreditou na minha observacio e na andlise da fotografia que eu fazia. Ele
analisava bem, as vezes observava uma coisa e outra. Entdo toda vez que ele fazia uma prova
ele me mostrava. E também por causa da companhia, ndo é? Eu fazia companhia para ele, ele
me mostrava. As vezes eu observava alguma coisa, mas geralmente ele foi muito bom mesmo
na fotografia. Eu ndo tinha muita observagao a fazer, nao!

ML: A Maria Isabel me falou que ela acha que esse acervo que foi se acumulando, ela atribui
a senhora um papel fundamental na preservacdo. A senhora poderia falar um pouco sobre
iss0?

DL: Mas ele também gostava de guardar... Quando ele comecou a mexer com fotografia,
quando o pai vendeu a fazenda, eu estava fazendo faculdade de odontologia, entdo nao tinha
nada a ver com fotografia. Era mais a convivéncia da gente. Ele estava se envolvendo com
fotografia e eu estranhava aquilo, porque familia de fazendeiro, eu fazendo faculdade, ele
ficava mexendo com fotografia, ficava meio assim, acompanhando. Ele comprava méquinas
boas, depois ele montou laboratdrio na casa dele, depois foi para nossa casa. Entdo a gente
precisava... A pessoa fica tdo... Ele estava tdo entusiasmado, que eu gostava de acompanhar
para ver se era conveniente ele ficar com aqueles gastos, eu nio tinha direito de falar “para
com isso”... Foi ai que, faz para um amigo, vai numa festa, fotografa. “Vai Sebastido,
fotografa”, “Fala para o Sebastido trazer a maquina para fotografar”... Depois ele ndo ia
cobrar de amigos, nem de parentes... Ele mandava fazer, ai eu falei: “Ah ndo! Precisa cobrar
sendo nao da! Mas as pessoas mesmas queriam pagar. Foi assim que ele virou fotgrafo.

ML.: O inicio da profissionalizagao dele...

DL: Foi social. O inicio da profissdo dele foi um relacionamento social. Dai nés casamos e eu
comecei a trabalhar em Garga, mas quando eu estava terminando a faculdade e ele... A familia
dele tinha ido para Ribeirdo porque a irma dele estava fazendo farmdcia e meu sogro,
enquanto ela fez a faculdade, foi morar em Ribeirdo Preto, porque ele ndo quis que a filha
ficasse em pensionato. Mudou para 14 e enquanto a Antonieta fez a faculdade, o Sebastido
ficou aqui em Marilia.

[FINAL DA FITA 1-B]
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22 Entrevista: 30.7.2008

DL: Ele achava grosseiro pedir para os amigos pagarem o que ele tinha pagado para o
laboratério fazer a fotografia. Mas o negdcio, mesmo em familia, as pessoas também
percebiam e diziam: “Diga 14 quanto vocé€ gastou que eu pago.” Ai nés fomos para Garca
porque eu me formei, casamos e comecei a trabalhar. Comprei um gabinete de um dentista
que tinha se aposentado em Garc¢a. Era uma clinica popular, de encher a sala de manha cedo
até a tarde. Era bem popular e, como ele percebeu que eu estava firme na profissio, ele
comecgou: “Vocé ndo vai dar conta da clinica e da prétese”, entdo a gente pensou: “Por que
vocé ndo faz o curso de prétese aqui dentro da faculdade?” Tinha um amigo nosso, de uma
familia conhecida da gente, o pai dele tinha também um laboratdrio grande de prétese. Ele foi
14, conversou com o Valdemar e ele falou: “Vem para cd, comeca a mexer aqui com a gente
que voce aprende a fazer prétese.” E ele ficou uns quatro, cinco meses em Ribeirdo Preto com
o Valdemar Gabarra. O dia todo trabalhando no laboratério do Gabarra, aprendeu a prétese.
Porque quando eu estivesse formada, casada, abrindo a clinica, ele faria a prétese e eu a
clinica, e foi o que aconteceu. Tinha um dentista que tinha se aposentado em Garga que estava
vendendo o consultério e tinha uma clinica popular grande, ai nés compramos, fizemos um
financiamento, porque casar e... N6s ndo tinhamos dinheiro para comprar porque foi bem
caro. N6s compramos o consultdrio dele, ficamos em Garca uns cinco anos, mas ele sempre
gostou muito de Marilia. Chegava sdbado, nés ndo tinhamos carro, mas ele alugava um carro
para trazer a gente para Marilia. Segunda-feira cedo alugava outro carro para levar a gente
para Garca. Nos trabalhdvamos, porque tinha a clinica na frente da residéncia, entdo nao
precisava de carro 14 em Garga. Trabalhava no mesmo prédio. Ai nés ficamos nesta vida até
que resolvemos mudar pra Marilia.

ML.: E qual foi o0 ano em que vieram morar em Marilia?

DL: Comecinho de 1952. Ele ja estava com laboratério de prétese fazendo as minhas
préteses. No comecgo, em Garca, um ou outro dentista levava a prétese, mas depois, como a
Clinica de Garg¢a era grande, era popular, a gente tinha contrato com fazendeiros. Quando
terminava a safra, os colonos faziam questio de pdr dente de ouro. Eu falava: “Mas vocé ndo
tem nada, seu dente estd bom, para que pdr dente de ouro?” Eles diziam que quem tinha dente
de ouro tinha mais crédito.

ML: E a fotografia?

DL: Ele ja tinha um laboratério no banheiro. Incomodava, mas como tinha dois banheiros...
Tinha s6 crianca, ndo tinha filho grande, entdo nido incomodava muito. Chegava a noite, o
banheiro virava laboratério.

ML: Agora eu me lembrei de um outro aspecto. Para a confeccdo daquele dlbum sobre
Marilia que ele chama de “Revista Documentdrio”. Aquele pessoal que tem as casas
comerciais...

DL: Foi o seguinte: quando voltamos de Garca para Marilia, 0 meu sogro tinha uma casa na
Prudente de Morais, no dltimo quarteirdo antes da igreja, e nés fomos morar 14. Ali o
Sebastido fez um negdécio com um amigo dele, que tinha uma casa na outra rua e o fundo era
um terreno aqui na Prudente, e esse amigo pds a venda este terreno e ele pensou: “Eu vou
construir uma casa aqui”, e o Sebastido veio para Marilia. Porque o Sebastido era filho tnico e
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o pai dele o queria mais perto. Entao ele construiu ali na Prudente de Morais. A casa ainda
estd 14. Na frente tinha sala de espera, o consultério e uma entrada lateral. Depois, com o
negécio de fotografia, ele montou um laboratério muito apertadinho nuns comodos de
empregada. Entdo tinha o laboratério nos fundos, tinha a residéncia e a clinica na frente. Ja
tinha a Maria Isabel, tinha o Mauricio e para as criangas estava meio confuso. Entido nds
falamos: “J4 estd na hora de a gente sair daqui e procurar uma casa maior.” Nds alugamos, no
segundo quarteirdo da 9 de Julho, uma casa comercial grande onde tinha uma casa que vendia
couro e ele morava numa casa comercial. Depois construiram um prédio ao lado e ele
transferiu a firma para esse prédio, e onde ele tinha a casa comercial de couro e a residéncia,
ele pds para alugar. Entao nds alugamos, mas eu fiquei pouco tempo porque nao conseguimos
colocar a clinica ao lado da loja de fotografia. Eu ndo gostei, ficou meio apertado. Depois
tinha que atravessar a loja de fotografia para entrar na residéncia. Entdo tinha um movimento
ali e os funciondrios do Sebastido nao gostavam muito quando a gente passava e eles estavam
trabalhando. Ali eu fiquei pouco tempo, uns trés anos. Nao deu certo. Foi quando nés saimos
e separamos a residéncia da parte comercial de fotografia. Nos alugamos uma casa, perto do
Hospital Espirita, que também foi um “desabafo”. Aqui meus filhos estavam muito
confinados, estavam desesperados. Ja tinha o Mauricio, a Maria Isabel. Eu queria morar numa
casa que pudesse ficar com a porta aberta. E arrumamos uma casa enorme, que tinha na frente
um campinho de futebol. Eu deixava a porta aberta e meus filhos ficavam soltos. Eu fiquei
dois anos sem trabalhar. Ali foi provisério. Depois a gente saiu e comecou a separar a parte
dele e a minha.

ML: A pergunta que eu queria lhe fazer era essa. Aquele dlbum que ele fez em 1956, as
pessoas que participam, ou seja, fazendeiros, comerciantes, foram as pessoas que pagaram?

DL: Tinha uma taxa, eu ndo me lembro bem porque eu ndo me envolvi muito. Como eu
trabalhava, eu acompanhava meio de longe.

ML: E quem bancou a publicagao da revista?

DL: Foi o Sebastido mesmo, mas os participantes pagavam uma taxa. Ele fez aquilo mais por
amor a Marilia e ao que ele pretendia fazer. Ndo deu muito lucro, ndo. Ficou um
documentario muito bom. Eu nem sei se ainda tem uma revista. Ficou muito bom, foi muito
elogiado.

ML.: Ela foi publicada em 1956 e saiu uma edi¢do em 1957 também?

DL: Parece que foi feita uma segunda edicdo. Eu preciso ver onde estd. Estd nas coisas do
Sebastido, mas eu me lembro dessa revista...

ML: Ha dois anos, quando ele estava vivo, a gente chegou a ver.
DL: E sim...
ML.: Certa vez a senhora contou que chegou a acompanha-lo na hora de fotografar e lembrou

que, uma ocasifo, levou minutos de espera para que as nuvens ficassem na posi¢do exata que
ele queria. Entao, como € que isso acontecia?
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DL: Ele gostava de ter o céu nas fotografias dele porque ele achava que dava um efeito
artistico. Por exemplo, ele falava: “Vamos esperar um pouco que aquela nuvem vai chegar
aqui.” Af a gente aproveitava para namorar, conversar. Era até coisa de crianga...

ML: Entéo, o quadro, ele planejava?

DL: Ah, planejava! Ele ndo chegava e batia ndo. Havia um planejamento, principalmente com
o céu. O céu era a moldura da fotografia. As vezes em estrada, a gente sai com crianga... vocé
sabe. Pai trabalhando, mde trabalhando, crianca por conta de pajem, empregada. Depois do
jantar a gente precisa dar atencdo para os filhos. Ele tinha uma perua, a gente saia para passear
e a tardezinha assim ele fotografava. No meio do ano, de tardezinha ou domingo a tarde ele
colocava as criancas na perua e ele ficava tirando foto e ficava esperando a nuvem. Ai, meu
Deus do céu! O nuvem que nido chegava!

ML: E a tarde era o melhor hordrio pra ele?

DL: Ou do comeco da manha, até 10h, ou depois das 4h. A luz era mais suave. SO se fosse
assim comercial. A fotografia artistica era no comeco da manhi, até 10h ou depois das 4h da
tarde.

ML: Era tudo pensado... Era essa pergunta que eu ia fazer e vocé ja respondeu. O que o sr.
Sebastido mais valorizava na hora de realizar uma foto artistica ou comercial? Composicao,
angulo, luz, sombra, forma ou textura?

DL: Era a luz. Ele podia marcar a hora. Se fosse comercial a hora ndo importava. Mas se ele
quisesse por um capricho maior, um tom mais artistico, ele tinha hora certa. Era até 10h e
depois das 4h.

ML: Outra pergunta que vai fugir um pouco, mas que estd no mesmo percurso. Quanto tempo
ele levou, desse primeiro protétipo a que a senhora fez referéncia, que € a latinha de massa de
tomate que foi feita no seu consultério, € o modelo definitivo da miquina 360°? Quanto
tempo?

DL: Ele nao fez assim dessa latinha a definitiva. Acho que teve umas trés etapas, agora o
tempo eu ndo sei. Ele fazia, parava. Depois ele ficava planejando o novo, como € que ia ser...

ML: A senhora nunca mexeu nessa miquina?

DL: Eu nunca mexi em mdquina de fotografia. Eu ndo sei fotografar. No comego até que eu
me animei, mas ele s6 via os defeitos. Eu perguntava: “Mas ndo tem nada de bom?” Ele
falava: “Voc€ podia ter feito assim...”

ML: Como foi o aprendizado do sr. Sebastido em relagdo ao conhecimento fotografico dele,
incluindo também a parte de laboratério?

DL: No comeco ele era amador. Amador de fotografia e na parte profissional ele era protético,
trabalhando com a mulher que tinha a clinica dentdria. Mas a parte de fotografia foi
ampliando e ele tinha um compromisso muito grande quando um amigo pedia para ele
fotografar. Entdo ele teve que deixar o trabalho na clinica e eu comecei a mandar minhas
préteses para um laboratério de fora e ele ficou s6 com a fotografia.
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ML: Entdo a prépria fotografia foi o grande laboratério dele?

DL: Como ele era casado com uma dentista, ele estava trabalhando para mim, mas ele nio
gostava muito, ndo. Ele era bom protético, ele fez o curso de prétese e ele era bom. Mas essas
coisas € o dentista que indica o que tem que ser feito e ele ndo gostava das minhas
observacdes no trabalho dele, e demonstrava que ndo gostava dos meus palpites, que a
opinido dele é que estava certa. Ele comecou a se desligar e ficou s6 com a fotografia. Eu vi
que ele estava se dando bem e falei: “Monta um laboratério de fotografia, pode deixar que eu
mando meu servigo para outro laboratério.”

ML: Lembra qual foi o ano?
DL.: Ja foi aqui em Marilia. Eu casei em 1947, foi depois de uns cinco anos, 1952, por ai.

ML: Na sua opinido, quais seriam as outras habilidades manuais e intelectuais do sr. Sebastido
que tenham favorecido ou contribuido para ele desenvolver a sua capacidade de inventor da
maquina de 360°? De ter atuado como um dos fotégrafos mais requisitados de Marilia?

DL: Olha, isso ai é uma parte que eu ndo alcancei porque a mente do Sebastido era muito
evoluida e muito acima da minha. Entao, por respeito, eu ndo alcancei, eu me isolei. Porque
ele realmente estava acima do meu alcance. Ele foi tomando uma dire¢do e eu fui tomando
outra. Eu ndo me envolvia na dele e ele ndo se envolvia na minha.

ML.: E a senhora saberia dizer qual o efeito da fotografia do sr. Sebastido sobre a sua pintura?
Porque houve uma época em que ele passou a pintar. O que foi primeiro: a fotografia ou a
pintura?

DL: Primeiro, a pintura. Na fazenda, quando ele administrava a fazenda do pai, pelo que eu
sei, ele pintava. Para pintar ele achou melhor fotografar. Fazia a fotografia, depois ampliava e
depois passava para o 6leo. Na fazenda, por exemplo, um gado, uma drvore que ele gostaria
de fazer, ele fotografava, mas ele foi gostando da fotografia e foi abandonando a pintura e foi
se realizando mais na fotografia. Foi ai o comeco da fotografia.

ML: E quantos quadros ele chegou a pintar?

DL: Ele dava os quadros! Dava aos parentes, ele dava para todo mundo! Acho que aqui em
casa ndo ficou nada, viu?

ML.: E ele aprendeu a pintar sozinho?

DL: Sozinho.

ML: Sempre foi um autodidata?

DL: Se havia uma exposicdo de pintura, eu mesma acompanhei, se havia uma exposi¢do de
fotografia, ele sempre mantinha contato com os “grandes” 14 de Sao Paulo. Entio, as vezes a
gente safa daqui, ia até Sdo Paulo para ver uma exposi¢do, e naquele tempo ninguém fazia

isso. Eu deixava as minhas criangas com a minha mae e no final de semana a gente ia la para
ver a exposi¢do de “fulano”. Era em Sdo Paulo e Ribeirdo Preto. Entdo ele entrava em contato
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com as pessoas que eram as “‘cabecas” daquela exposi¢do. Nao lembro de quase nada, porque
vocé, quando estd naquele movimento... Se fosse hoje até que eu guardaria... Mas a gente nio
pensava que o Sebastido ia fazer daquilo uma profissao.

ML: E a frequéncia dessas viagens era muito grande?

DL: Nio era muito frequente ndo. Umas trés vezes por ano. Se estivesse ao alcance de se
fazer uma viagem para ver, a gente ia.

ML: E vocé se lembra onde apareciam essas exposi¢cdes? Lembra do local onde eram
realizadas?

DL: Em Sao Paulo, era no Foto Cine Clube, e em Ribeirdo Preto, era na Legido Brasileira,
que era a biblioteca, uma sede grande num “sobraddo” antigo. Tinha a entrada, uma biblioteca
grande e a elite de Ribeirdo, tudo intelectual. Onde os professores de faculdade se reuniam
para um “bate-papo”. Ficavam naquela biblioteca conversando e quem gostava também ia e
acabava se entrosando. A primeira exposicdo de fotografia feita em Ribeirdao Preto, que eu me
lembro, fui eu que pedi ao diretor dessa Legido Brasileira, que o meu noivo tinha feito umas
exposicdes aqui, tinham ficado muito bonitas e se eu podia levar para Ribeirdo. Ah, ele ficou
satisfeito e falou: “Pode trazer!” L4 em Ribeirdo, no dia seguinte da inauguragcdo da
exposicao, os jornais admiraram! Ribeirdo € perto de Marilia e é uma cidade de intelectuais,
Marilia era uma cidade de trabalho. E uma exposicdo daqui ter ido para Ribeirdo Preto, os
jornais chamavam o povo para que fosse 14 ver. Essa foi a primeira exposi¢do de que eu me
lembro. Aqui foi no Ténis Clube e 14 foi na Legido Brasileira.

ML: Na sua opinido, dona Dulce, qual a contribuicdo do sr. Sebastido para a histéria da
fotografia de Sao Paulo? Para vocé, que acompanhou de perto?

DL: Eu acompanhava o meu marido, mas eu nio acompanhava a fotografia em Sao Paulo.
Fazer uma exposicdo em S@o Paulo... Ndo posso dizer, porque eu ndo acompanhei. Quando
ele falava que ia ter uma exposicao: “Fulano é bom, vamos ver?”, eu ia 14, mas para comparar
ndo da, porque naquele tempo a gente ndo fazia essa comparacdo. Eu ndo ligava muito. Eu
ligava para as fotografias dele...

ML: Mas pensando no trabalho dele, que ele fez, que ele criou...

DL: Ele equilibrava, viu? Nem acima, nem abaixo. Nas vezes em que eu fui, se ele ndo desse
o valor... Porque gasta, viu? Gasta tempo e gasta dinheiro. Se ele ndo desse valor ao que ele
estava fazendo, ele tinha ido para outro lado, ia cuidar de outra coisa. Mas as fotografias dele
sempre foram muito elogiadas. Devagar, com o tempo, eu aprendi a analisar, mas quando
havia pessoas, inclusive em Sao Paulo, que eram artistas da fotografia que elogiavam o
Sebastido, eu fui levando mais a sério. No comeco ele era amador, fotografava por esporte.
Foi através da critica externa que eu passei a confiar no trabalho dele. Eu ndo entendia nada
de fotografia, entdo o pouco que eu sei foi através dele. Quando uma pessoa de fora vem e
fala: “Ta bom, heim! T4 bom!”, ai vocé da valor!

ML.: Isso ndo € um pouco de modéstia ndo?

DL: Acho que ndo. Faz tanto tempo que eu fico lembrando... Pelo meu estado emocional de
cabeca, entdo eu nao me lembro.
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ML: Mas foram quantos anos de fotografia aproximadamente?

DL: Bom, teve a fase de amadorismo que durou bastante. Quando ele fotografava 14 na
fazenda foram uns dois ou trés anos...

ML.: Final dos anos de 1940?
DL: Foi no tempo da guerra.
ML: A guerra terminou em 1945.

DL: Eu me lembro que era no tempo da guerra, a gente ndo lembra do ano, mas lembra que
era no tempo da guerra.

ML: A guerra comecou em 1939 e foi até 1945...

DL: A gente comegou pela convivéncia e pelo fato de eu ter ido fazer faculdade em Ribeirdo e
acompanhar a cultura de Ribeirao, ele sempre perguntava. Ele ndo tinha ido para Ribeirdo, ele
ficou aqui em Marilia. Ele foi depois, quando a minha cunhada foi fazer Farm4cia. Entdo ele
perguntava: “Como € que estd em Ribeirdo, que é que estdo falando?” Ele ia as exposicdes,
conversava na Legido Brasileira, que era a elite. A minha tia gostava muito de ir 14 ficar
lendo, tinha esse negécio de fazer companhia a ela, usando a biblioteca. As vezes safa um
livro bom, entfio a gente ia para a biblioteca ficar lendo. E eu comecei a frequentar a Legiao
Brasileira por causa da tia. Ela era solteira. E muito engracado, naquela época as pessoas que
tinham diploma, que tinham um pouco de cultura, tinham que saber falar o francés. Entdo essa
tia e as primas dela se reuniam para bordar, mas ji era combinado, sé podia falar em francés...
Eu ndo gostava de francés.

ML: Era um retrato de época?
DL: Era um retrato de época.
ML: A senhora teria mais alguma coisa?

DL: Entdo, o Sebastido comecou a mexer com... Primeiro ele foi mais fazendeiro, mas foi no
tempo da guerra, quando o Brasil vendia o algoddo produzido aqui para os Estados Unidos.
Quando terminou a guerra, os Estados Unidos pararam de comprar algodao e os fazendeiros
da regido de Marilia pararam de plantar algoddo. Entdo ficou uma situagdo em que o café...
Meu pai encheu a fazenda de algoddo. Vocé olhava, era uma fazenda “branca”. Depois
acabou a guerra, os Estados Unidos ndo compravam mais algoddo, veio o gado e meu sogro
nio quis mexer no gado e meu pai também ndo quis. Entdo os dois venderam aqui e foram
para Ribeirdo Preto cuidar de outras coisas. E o Sebastido também...

ML.: E foi entdo que ele se envolveu com a fotografia?
DL: Quando eu estava fazendo faculdade em Ribeirdo, ele ficou meio assim: “O que é que eu

vou fazer?” O pai dele pegou o dinheiro da venda da fazenda e comegou a mexer com 0s
negdcios dele, mas o Sebastido ndo acertou e comecou a aprender a prétese.
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ML: Entdo, profissionalmente, ele foi trabalhar a partir dos anos de 1950 na fotografia e foi
até os anos de 1980 ou 1990?

DL: Na fotografia foi um progresso gradativo. Aqui na fazenda, ele gostava de fotografar.
Depois que nés casamos, ele continuou. A tarde a gente safa e ele levava a maquina. As vezes
ficava parado assim olhando: “E, porque aquela nuvem vai chegar, é porque precisa a luz
estar boa”. Sabe coisas assim? Ele ficava passeando e esperando a natureza chegar no ponto
certo para fotografar. Eu achava que era um direito que ele tinha porque as fotos dele eram
muito elogiadas. E ele gostava de fazer fotografia grande. Ele mandava fazer para exposicao e
enchia de gente.

ML: Alguém patrocinava as exposi¢des?

DL: Nao, no comeg¢o ndo. Depois que eu falei, eu ficava com dé dele, coitado. Ele fazia
minhas préteses, mas estava num progresso bom na fotografia e fazia as exposicoes, e eu
também falava para ele fazer exposicoes e fazer foto social. Ele gostava disso, ndo é? Ele fez
vdrias exposicdes e depois comecou a cobrar. O primeiro saldo comercial que ele teve foi aqui
na 9 de Julho, no primeiro quarteirdo depois da praca da igreja, porque onde eu trabalhava, na
Prudente de Morais, estava meio apertado...

ML: E ele continuou na ativa até mais ou menos meados de quando? Anos de 1990?

DL: Como as criangas ji estavam grandes, ndés achamos que as criangas estavam muito
confinadas na residéncia no fundo da loja, ai n6s separamos. Eu aluguei uma casa, perto do
Hospital Espirita, e ele foi para o Centro e ficou 14 um bom tempo. Depois fomos para Sdao
Paulo e ele comecou a fotografar escola. Depois ele foi para Londrina, no Parand, e comecgou
a viajar. Chamavam o Sebastido para fotografar. Aqui em Marilia ja estava meio esgotado.
Depois foi Mato Grosso do Sul, Goiania, Brasilia... Nossa! Ele tem fotografia de Juscelino
procurando terreno na regido para fundar Brasilia. Essa fotografia eu ndo vi mais. O Daniel
veio e pegou.

ML: Hoje essas fotografias estdo sob a responsabilidade de quem?
DL: Dos filhos. O Sebastido nao dava valor ao trabalho dele.
ML.: Por que a senhora diz isso?

DL: Porque eu cansei de falar para ele: “Organiza isso!” Ele falava: “Para que organizar?” Ele
ndo pintava quadros? Ele ndo ficou com nenhum quadro! Ele pintou bastante: “Ah, vocé
gostou, quer levar? Pode levar!” Depois que eu casei que eu “brequei”’. E entdo comecou com
a fotografia. Ele era meio “mao aberta”!

ML: Vocé chegou a trabalhar com ele dentro do laboratério?

DL: Cheguei a revelar, ndo é? Porque o filme ia imprimindo, depois teve uma época de escola
e era bom. Rendia bem. Nés fomos para Sdo Paulo fotografar escolas e eu ja comecei a por os
meninos para ajudar. Para fotografar escola o Mauricio ia junto, a Maria Isabel ia também,
mais para fazer companhia. Entdo, naquele ambiente escolar, juntava aquela meninada e,
estando os filhos junto, eles falavam: “Nao pode vir aqui perto.” Eles iam junto mais para
isso, para nao deixar acontecer besteira, derrubar uma méaquina.



262

ML: Vocé falou da outra vez que ele trabalhou com duas mdquinas além da méaquina 360°. A
Leica e a Rolleyflex. Teve outra mdquina?

DL: Nao. Foram essas. Ele admirava a inddstria alemi. A Leica era alema. A Rolleyflex era
americana.
ML: E a qual ele dava mais preferéncia?

DL: A Leica era menor, mais pritica. A Rolleyflex ja era maior para carregar na mado. Eu
acho que ele se encantava com a inddstria alema e a Leica era alema, entdo era a que ele mais
gostava.

[INTERRUPCAO DE GRAVACAO]
ML: A ideia de arquivo, para vocé?

DL: E tudo o que vocé guarda com o passar do tempo. Uma coisa que foi arquivada, que foi
considerada de valor e foi guardada. O Sebastido, o relacionamento... E muito importante para
o profissional, o relacionamento social daquela drea de atividade. Por exemplo, houve uma
exposicao de fotégrafos em Ribeirdo, o Sebastido mandou alguma coisa, mas tinha expositor
do Brasil todo. Eles ficaram admirados de o Sebastido nao ter ido. Mandou os filhos, a Maria
Isabel, mas ele ndo foi. Nao quis se apresentar, era meio reservado. Entdo a gente ndo pode
impor, precisa respeitar o temperamento da pessoa. E em Ribeirdo eles falavam: “Mas por que
ele ndo veio?” Todo mundo que levou fotografia para expor estava 14, mas ele nao foi.

ML: Voltando a ideia anterior, que voc€ havia falado com relacdo ao arquivo, porque eu vi
que o gravador nao estava gravando... Para vocé, o que € o arquivo?

DL: Arquivo € assim... Tudo a que vocé d4 valor por determinados meios, tem que perpetuar
a lembranca daquilo a que vocé deu valor. Cada coisa tem o seu modo de arquivar.

ML: O arquivo € um resultado de uma atribui¢do de valor?

DL: Outra inteng@o. Por que guardar? Pode ser um papel, pode ser uma carta, um objeto. Deu
valor, quer guardar. Por exemplo, aquelas placas, aquelas medalhas. Ele ndo teria guardado,
eu guardei. Aquilo representa uma vida. A vida profissional dele, artistica.

ML: E uma representacio de uma parte do que ele fez...

DL: Para receber uma medalha tem sempre um motivo. Agora, se vocé perguntar, eu tenho
que tirar do quadro para saber...

ML: Vocé tem a relagdo delas ai?
DL: Nao tenho, mas devia ter feito.

[FINAL DO DEPOIMENTO]
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ML: O que vem a ser a técnica chamada matizagem que o Leme diz ter inventado?

MF: Eu nao saberia descrever a técnica, o processo da matizagem... Eu sé sei que ele
trabalhava com vdrios negativos. Nem sei se estou correta. Realmente eu nio tenho
informacao para lhe dar. E € mais um produto do que um processo.

ML: Vocé acompanhou em alguns momentos o trabalho do sr. Leme, no ato fotografico ou no
laboratério?

MF: Eu acompanhei os dois momentos do ato fotografico, o do registro e o do laboratério,
mas ndo foi uma coisa recorrente, era muito esporddico. Normalmente, quando ele precisava,
por pressdao da quantidade de trabalho, solicitava ajuda. Entdo eu vi, acompanhei-o vdrias
vezes no ato fotografico. Tanto quando eu era solteira, ainda morando em Sao Paulo, quanto
depois que ndés viemos para cd. Mas depois que viemos, era num intervalo muito grande,
porque enquanto eu estava na ativa ele ndo me solicitava. Depois que eu me aposentei,
algumas vezes eu o acompanhei, mas af jd ndo era para feitos profissionais. Entdo houve uma
série que ele fez sobre os ipés de Marilia, por exemplo, a gente ia vendo os ipés para ele
fotografar, inclusive os daqui da Unesp. Mas era uma coisa esporadica, nunca foi uma relagdo
de continuidade, durante um tempo. Ndo da para caracterizar dessa forma. E o do laboratdrio,
a mesma coisa, quer dizer, até entrei no laboratério dele para ajudar, mas também sé quando
havia uma demanda maior de trabalho. Ajudava a colocar a fotografia no ampliador,
revelador, enquanto ele ficava no ampliador e muito mais fora do laboratério. Eu me lembro
de a gente trabalhar secando as fotografias na prensa. Era uma prensa elétrica, onde se
colocava a fotografia ainda molhada, e 2 medida que secava, ela dava o brilho porque ficava
J4 na quimica. Eu me lembro que a gente fez muito isso, especialmente no periodo de Sdo
Paulo. Havia um volume de trabalho “mindinho”, ndo era um... havia fotos de escola,
trabalhos que... Lembro de um trabalho que foi solicitado a ele da imobilidria, que abriu um
tipo de loteamento de campo junto da represa, e também foi um trabalho grande. Entao nessa
hora a gente contribuia, mas era esporadico.

ML: Poderia descrever qual era a técnica utilizada quanto ao enquadramento, o angulo de
tomada, o tipo de iluminag¢do (o contraluz, luminosidade suave), o “table photo” e no
laboratério utilizando-se de solarizagdo e outros recursos de intervenc@o no negativo € nas
coOpias?

MF: Da técnica dele quanto ao enquadramento, angulo de tomada, iluminacdo no “table
photo”, eu também nio saberia lhe ajudar nisso. O que eu sei é que ele escreveu alguns textos.
Eu nunca tive uma liga¢do no “fazer a fotografia”, eu gosto da fotografia. Fotografia é uma
coisa que me atrai muito, mas ndo como fotégrafa — como observadora, como admiradora.
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Entdo, a auséncia desse meu olhar fotografico ndo me levava a um interesse de aprender com
ele. Sei que ele escreveu esses textos. Sei que, de acordo com ele, a melhor hora para

fotografar é as dez da manhd, se eu quiser fotografar umas flores — por que o sol ja tem
bastante claridade, mas ainda ndo estd direto. Enfim, nio tenho como dizer...

ML: H4 uma imagem na qual ele fotografou a si proprio e em que a cAmara também se torna
visivel na imagem?

MF: Se tem uma imagem que ele fotografou, se ele fotografou junto com a camara. Eu sei que
tem fotos dele com uma méquina, mas ndo sei se esta maquina é que estava sendo utilizada.
Quem pode lhe ajudar mais nisso € o Eduardo.

ML: Como vocé situa as imagens que ele produziu na época da construgcdo e inauguracio de
Brasilia? Tem um célculo de quantas aproximadamente?

MF: As imagens que ele produziu na constru¢do de Brasilia ilustram o tipo de fotdgrafo que
ele era. Ele foi solicitado por essa imobilidria que se chama Irai, que estava também com um
loteamento na cidade-satélite, e ele foi para 14 para produzir fotos para expor aqui como um
material de divulga¢do do loteamento. E o gancho seria Brasilia, ndo a cidade-satélite. E ele
trouxe um material que foi muito além do objetivo da empresa, muito além em dois aspectos:
na quantidade de fotos e de ele precisar ir trés ou quatro vezes a Brasilia. Imagino que sio,
talvez, umas duzentas fotos, muito mais do que a empresa precisava. Ele trouxe um material
com o olho artistico, quer dizer, ele ndo foi s6 14 registrar Brasilia e voltou. Entdo ha fotos de
Brasilia belissimas: do Paldcio da Alvorada, do aeroporto, do lago, dos trabalhadores. Eu acho
que essa ida dele a Brasilia, essas imagens que ele produziu na época, espelham o que ele era
como profissional. Fazia muito mais do que o solicitado, sempre, isso sempre. Entao ele tinha
que fazer... era solicitado a fazer, fotografar uma abertura para saneamento de uma rua para a
prefeitura. Ele ndo ia 14 para fotografar, tirar duas, trés fotos e ir embora. Ele tirava muitas
fotos para depois escolher as melhores. Essa preocupagdo em selecionar o que fez de melhor,
isso ele sempre teve, no que diz respeito as imagens fixas.

ML: Por que vocé e o Eduardo decidiram organizar os negativos?

MF: Num determinado momento das nossas vidas, minha e do Eduardo, nds resolvemos
mexer um pouco naquele material, primeiro porque nds, naquela fase, estdivamos com tempo
disponivel. O Eduardo tinha trabalhos esporddicos para registros de reportagens, até
documentério e o processo de edi¢do de fitas, mas nfo era uma rotina que exigia dele um
horério de oito as seis todo dia. Ele tinha disponibilidade de tempo e eu tinha acabado de me
aposentar. Havia um material que nés nem sabifamos o que era, que estava muito amontoado,
jogado. Entdo nés resolvemos fazer uma primeira selecdo, uma separacdo, ndo uma selecao,
uma separagdo superficial por assuntos daquele material. Naquele momento era esse o
objetivo. E, em funcdo do que estava 14, nés utilizamos critérios, no caso das fotos das
atividades econdmicas. Tinha inddstria, agricultura, comércio. Depois separamos alguma
coisa de educagdo, satide e cidade. Também na época separamos por cidade, uma outra que
coube em vdrias caixas — aquelas caixas de tamanho do papel fotografico — de negativos
relacionados ao grande tema que nds chamamos “arte”. Eram paisagens, flores (muitas coisas
de flores), pragas numa perspectiva que transformava a foto num quadro. Entdo nds fizemos
essa separacdo meio grosseira, mas em func¢do, em grande parte, dessa disponibilidade do
momento.
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ML: Quais os critérios utilizados para essa organizacio?
MEF: Os critérios entdo foram esses que citei.
ML: Como os negativos, as copias e os contatos estavam organizados antes?

MF: Esse material naquele momento nio tinha nenhuma organizacgao, isto é, nenhuma ¢ forte.
Eles estavam ou soltos dentro de caixas ou dentro de envelopes. Quando estavam dentro de
envelopes, eles tinham alguma referéncia com relagdo ao assunto. Por exemplo, Unimar,
Fundacdo, Congresso Municipalista. As vezes identificava o que tinha dentro, as vezes havia
coisas misturadas, havia alguma coisa que tinha o registro manuscrito. As vezes também o
registro manuscrito ndo tinha nada com o que estava 14 dentro, mas a maior parte das vezes
coincidia a chamada do envelope e o material dentro. Nesse sentido ndo havia uma
organizacdo que nds pudéssemos identificar como alguma coisa mais sistematizada. A
organizacdo, entre aspas, que havia era uma separacdo: nesse envelope tem isso, naquele
envelope tem um outro assunto. Era como um primeiro passo para uma organizacdo. Com as
cOpias e os negativos nés nem trabalhamos, porque comparativamente € irrisério o que havia
de copias, porque ou eram ji o produto final do trabalho entregue, ou porque nos negativos
ele selecionava o que pretendia revelar, ou parte das cépias que estavam ali eram pedacgos
para as provas que fazia. As vezes, ao escolher os negativos, ele ainda fazia uma prova
fotografica de pedacos, sé uns pedacos para ver a intensidade da cor, antes de imprimir a
fotografia propriamente. Havia também muito poucos contatos, mas as fotografias, as copias
eram em ndmero muito pequeno, nada significativo.

ML: Quem esteve diretamente ligado a essa organizacdo anterior, apenas o sr. Leme? Para
vocé, a dona Dulce teve um papel fundamental. O que vocé sabe a respeito?

MF: Esse material chegou mesmo desta forma, eu acho que em grande parte pelo papel que
minha mae desempenhou junto ao trabalho do meu pai. Ela esteve sempre junto, incentivando
na retaguarda... um exemplo disso é a letra dela nesses envelopes. Tem coisas que ele que
registrava, mas em grande parte a letra é dela. Acho que pode ser um indicador de que isso...
que estou chamando, entre aspas, de “organizac¢do”, que € a identificacdo do material que estd
dentro do envelope, foi dela. E o papel dela nessa preservacgdo, se € que podemos chamar isso
de preservacdo do acervo, o papel dela foi de manter esse acervo, apesar de todas as
mudancas nessa trajetéria da vida deles em comum. Eles se mudaram vdrias vezes de casa
aqui, mudaram para Sdo Paulo — volta, muda para Ribeirdo Preto — volta, e sabemos que
mudanca de casa e mudancga de cidade é o momento em que a gente se desfaz de muitas
coisas que para nés ndo € tdo importante. E se olhdssemos aquele acervo com o olhar sé
pragmadtico, grande parte teria perdido importincia. Fotografou uma inddstria que até ja
fechou, por exemplo. Para que guardar? Se fosse olhar s6 na referéncia da utilidade, muito
pragmatista, acho que esse acervo nio teria sido preservado. Por isso eu penso que o papel
dela foi importante, que apesar de ndo ter utilidade no sentido comercial ela levou esse
material na bagagem, na mudanca, no caminhao.

ML: Tinha uma visao de longo prazo.

MEF: Nessa organizacdo de que falei, o papel dela foi importante. Mesmo porque a relacdo do
meu pai com esse acervo era um pouco de distanciamento, ele tinha uma concep¢do muito
mais voltada para o futuro do que para o passado. Ele valorizava o que tinha feito, valorizava
o curriculo dele... Tudo isso é verdadeiro. Mas esse valorizar o que j4 havia feito, ja tinha
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criado... As exposi¢cdes que ele realizara e aquele resultado que estava em negativos; para ele,
esses negativos representavam pouco na relacio com o que ele sempre tinha como projeto.
Nessa relagdo “o que eu fiz” versus “o que eu quero fazer”, acho que, na balanca, “o que eu
quero fazer” era mais forte, dava mais vida para ele, fazia com que buscasse recursos para
realizar aquilo, buscasse técnicas, buscasse as informacdes a respeito. Esse lado dele, essa
dimensdo dele também foi um elemento importante para que, na composicdo dessa
organizacdo, a preservagdo ficasse mais com a minha mae, porque ele sempre pensava “eu
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quero fazer”, “eu vou fazer”, “eu vou conseguir”.

ML: Qual a relacdo que vocé e Eduardo estabeleceram entre os negativos, as cépias e os
contatos? Se, no caso, voc€s, a0 organizarem os negativos, remetiam esses negativos as cépias
ou aos contatos.

MF: Nio. Nada. Pela razdo anterior que eu ji expus — as copias eram muito poucas. O que nés
pensamos em fazer na época foi digitalizar os negativos e organizar de alguma forma, mesmo
que grosseira. Mas isso também acabou ndo acontecendo.

ML: Vocé poderia apontar os locais privados e ptblicos onde estdo localizadas partes desse
acervo, além do acervo que pertence a familia? Ele me falou que doou uma parte para a
Unesp. No caso da Fundagdo e da Unimar, foi doagdo ou venda?

MF: Com relag@o aos locais a que esse acervo pode ter sido destinado, apesar de ndao termos
conversado a respeito de uma maneira sistemdtica, isso ndo foi objeto de conversa entre os
irmaos. Na minha dtica — eu estou falando na primeira pessoa do singular — acredito que o
destino desse acervo seja uma institui¢do publica, ndo uma Fundagdo que, mesmo que com
carater de fundagdo, seja ligada a instituicdo privada. Acredito que deva ser publica e,
pensando no amor que o meu pai tinha por essa cidade, acho que tem que ser uma instituicao
publica de Marilia. E onde, quando, qual, vai depender um pouco desse amadurecimento, de
uma conversa da familia. Muito mais quando ndo ha muitas op¢des: ou é a Unesp, ou a
Céamara. Mas isso vai ser pauta de outros tempos. J4 houve uma venda de uma parte do
montante de negativos para a Unimar hé alguns anos, mas sem comprometer o acervo, ele em
vida ainda.

ML: Vocé poderia separar do ponto de vista cronolégico as fotografias documentais das
fotografias consideradas estéticas? Do ponto de vista quantitativo, qual a relacdo entre uma e
outra?

MF: Nessa questdo de um aspecto de fotografia documental e fotografia artistica, eu penso o
seguinte: no caso da trajetéria do meu pai ndo houve uma dissociagdo, ele estava sempre
preocupado em buscar o aspecto que ele procurava como artistico, da arte até o belo. Nao era
sO o artistico, era o belo, entdo o belo para ele era mais valorizado que o artistico do feio. O
artistico do belo e ndo o artistico do feio. E acho que essa indissociabilidade esteve presente
nessa trajetdria. Ele comecou profissionalmente... ndo, profissionalmente, ndo. Ele comegou a
fotografar no final da década de 1930, documentando familia, documentando aspectos da
fazenda em que ele estava na época, na fazenda do pai dele. E isso continuou sempre: familia,
aspectos artisticos de flores, pracas, paisagem — muita paisagem. Na década de 1940 ha muita
paisagem. Depois que ele se casou, ele assumiu uma fungdo junto da minha mae, que era
dentista, e ele foi ser protético. Interrompeu esse trabalho para ser fotégrafo da Vera Cruz. E
registro, ¢ documental, é fotégrafo, mas € o artistico: é o angulo, a preocupacio de destacar a
beleza da cena, a beleza dos tracos, da artista, enfim, o artistico esteve presente, era
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documental, mas o artistico esteve presente. Entdo depois que ele voltou, acabou sendo um
profissional de instalacio em foto mesmo, uma porta, um fotégrafo profissional. Nesse
aspecto artistico, aspecto documental, se houve uma periodizacio possivel de identificar, eu
nunca trabalhei assim com o material dele, tentando observar de uma maneira sistematica.
Mas, na minha avaliacdo, ndo h4 periodos para cd ou para 14. Acho que antes de ele ser um
fotégrafo profissional, antes de trabalhar na Vera Cruz, talvez ndo tivesse esse olho tdo
documental, mais artistico, mas depois acabou levando junto os dois. Se hd essa periodizacio
inicial, nem no comeco, sem pretensdo profissional, documental, s6 a pretensdo fotografica —
se for possivel deixar esses primeiros anos como 0s mais artisticos do que documentais, a
producdo nao € tdo significativa porque a trajetdria foi tdo maior depois. Vamos supor que
esse periodo foi até a década de 1950, depois tem mais meio século de trabalho profissional,
associado com um certo documental.

ML: Em que medida as atividades que o sr. Leme exerceu como pintor bissexto e como
protético repercutiram nas suas atividades como fotégrafo e inventor da maquina 360°?

MF: Ele foi pintor também — bissexto, e foi protético. Como € que essas coisas se misturam?
O lado pintor dele é esse lado artistico. E o lado das cores, das formas. O lado protético é
talvez noventa por cento, noventa e cinco por cento de técnico. Se ha uma parte artistica, deve
até haver também. A estética do dente, de coroa, seja o que for — deve ter, ndo é? Mas, o forte
€ o técnico. Se nds fizermos uma correlacio na fotografia, que tem um lado do recurso técnico
e o lado do artistico. O recurso técnico o acompanhou a vida toda, e quando ele fez esses
processos: pegou foto, matizagem, a propria maquina 360°... Tem um objetivo, eu queria uma
imagem completa, queria aquele efeito na fotografia... Mas para isso precisava do recurso
técnico, entdo esse lado técnico esteve presente e associado ao artfstico. O artistico era o
objetivo, o técnico era o recurso. Eu acho que essas duas dimensdes estavam sempre muito
juntas. Era um “quieto”, sempre assim, de querer visualizar, meio visiondrio, visualizava o
produto e pensava o que é que eu faco para obter aquilo, aquele resultado. E ai tentava,
tentava... ia dormir de madrugada, buscava incessantemente até conseguir “dobrar” as
dificuldades.

ML: Vocé poderia falar um pouco mais desse processo criativo marcado pela tensdo, pela
angustia, pela ansiedade, lembra de alguma coisa nesse sentido? Puxa a memodria...

MF: Eu me casei com 22 anos e fui morar em Sao Paulo, entdo veio o filho, fiz faculdade e
um ano depois de formada estava trabalhando. Assim, acho que este meu mundo acabou
dificultando o acompanhamento. Eu morava em Sdo Paulo, no comeco eu vinha para c4. O
que eu acompanhava era muito mais o produto, era muito mais a informacao a respeito do
processo, ele contando, mostrando, perguntando e eu sabendo que ele ficou tentando fazer
uma imagem no computador até duas, trés horas da manha, entende? Se fosse se deitar antes
de avancar naquilo que queria, ndo conseguiria dormir. Se ha alguma tensdo entre o querer € o
executar, e havia, porque era sempre um desafio, enquanto nao resolvesse fazia isso, em
varios campos, mas o forte era a fotografia. Eu me lembro quando ele resolveu fazer uma
maquininha para lavar o carro. Uma escova, um motorzinho, a escova girava... Hoje tem os
grandes, entra com o carro, com grandes escovas e lava. Depois ele queria expor as
fotografias, entdo inventava uns dispositivos de forma a facilitar a presenca desses
estandizinhos numa area comercial de um jeito que nao incomodasse o movimento da padaria,
do supermercado, onde ele expusesse as fotografias. Sempre estava buscando a divulga¢do do
trabalho, buscando os recursos para divulgar este trabalho e querendo resolver, inovar nas
apresentacdes, como fazia, de inicio até meio rudimentar. Entdo € isso, eu ndo acompanhei o
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dia-a-dia porque eu ndo morava la e também houve um periodo em que ndo mordvamos nem
na mesma cidade, mas estivamos sempre juntos, € eu sei que essa busca foi uma coisa que
sempre o angustiou produtivamente. Era uma angustia produtiva. Eu quero, eu vou procurar
recursos, eu testo, ndo deu certo, eu testo outro. Ele tinha uma oficina, ferramentas, serra,
furadeira, ia para a oficina buscar um produto, se perguntava “que material vou usar?” Ia
numa loja, ia noutra. Entdo era uma coisa que ele sempre buscava realizar, aquilo que ele
achava que era melhor.

ML: Pergunta? [Maria Isabel tem nas mdos o roteiro das perguntas]

MF: Na relagdo dele entre o fotografo e aquele que registra as imagens em movimento, ndo s
o registro fotografico instantdneo, fixado, a aproximacgdo entre essas duas atividades é o
mesmo “olho”, o mesmo “olhar”. O olhar que estd ligado na iluminag¢do melhor, o olhar que
estd ligado na perspectiva melhor, na cor melhor. O olhar estava nas duas atividades. Foi um
homem do registro instantdneo porque, mesmo tendo realizado Super 8 e video, nao foi nisso
que ficou. Se ele tivesse sentido uma grande atrag@o estética profissional com o registro do
movimento, teria continuado. Ele fez as excursdes, mas era a fotografia que o realizava, que
dava mais prazer em termos profissionais. Essas imagens do trabalho dele tanto de Super 8
como em video e as fotografias eram um “misto” dele, que sempre eram familia e o
profissional. Entdo hd muitos videos que ele fez de reunides em familia, de Natal, de
aniversdrio e viagens, mas também como profissional, como casamentos.

ML: A fotografia era um “fetiche”?

MEF: Isso eu ndo saberia dizer. Para dizer que era um fetiche, eu precisaria fazer uma andlise
mais psicoldgica e ndo tenho instrumento para fazer isso. Nem instrumento nem formagdo
para fazer esta andlise. E essa ideia de fetiche pode ser pensada se vocé nao tem o contexto de
sobrevivéncia como tinha a fotografia. Nao a sobrevivéncia intelectual, a sobrevivéncia
mesmo, “o que € que vai comer?” O lado material, ele pensava, “eu tenho seis filhos”, e
buscava transformar a busca da sobrevivéncia da familia dele por um recurso que lhe dava
prazer, o que nem todas as pessoas t€m o privilégio de sobreviver fazendo aquilo que gostaria
de estar fazendo. Isso esteve presente nele. Mas dai a fetiche, ndo acredito, vejo sé esse
aspecto de satisfacdo no trabalho, ndo era um trabalho alienado no sentido de ser estranho.
Havia uma integracio muito forte entre o que ele fazia, onde ele buscava a fonte de
sobrevivéncia e o prazer que isso dava. Contratempos? Vdrios! A ida para fazer um trabalho
profissional e chegar 14 descobrir que nao € hora ainda, que a empresa nao pode disponibilizar
o espaco naquela hora. Muitos contratempos. Desagradava muito. Ndo era s6 um “mar de
rosas”, era um trabalho e o trabalho nem sempre flui como a gente gostaria que fluisse, mas a
atividade propriamente era uma atividade prazerosa. Ver a fotografia, ver o resultado. Nao era
um trabalho alienado, mas fetiche eu ndo saberia dizer. Se em casa tem um acervo de fitas, o
Eduardo pode falar mais sobre isso. Se ele chegou a produzir algum documentario? Acho que
sim. Também acho que o Eduardo pode falar mais sobre isso. Comegou a mexer com
computacio grafica por volta de 1980. Sao referéncias familiares, pessoais, de constituicdo da
minha familia e eu me lembro de ele falar de computador, e me lembro da composi¢io
familiar, o “Elton” “Elcio”? junto, com saude, entdo era comeco de 1980. Esse lado dele de
buscar os recursos técnicos para realizar o trabalho da melhor maneira, na concepgao dele, era
uma coisa que ele queria muito transmitir para nés. Que ndés também assimildssemos essa
vontade do dominio da técnica em cada um dos nossos trabalhos. Quando comprou o
computador, ele ndo acreditava que nds ndo tinhamos computador ainda, quando entrou na
internet ndo acreditava que nds nao entrdvamos na internet ainda. E assim estimulava, falava,
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valorizava tudo o que nés podiamos, que beneficios aquilo poderia nos trazer. Essas
fotografias que ele comecou a escanear e a fazer a recuperagdo por meio desses programas de
fotos e também se manteve como um “iniciador”. Domingo desta semana, um jornal publicou
uma reportagem sobre fotografia e outra sobre ele, dizendo que em restauracdo gréafica
computadorizada ele foi um iniciador, e foi. Hoje todo fotégrafo faz, mas na época ele andou
mexendo e ndo fazia isso s6 nas fotografias que estavam rasuradas, perdidas had sessenta,
setenta anos, em que a pessoa aparecia com um brago faltando, a roupa desaparecida. Se fosse
uma roupa sem um dos lados, ele tirava do outro para transportar e recuperava 0 mesmo
registro original. Também fazia uso desses programas nas fotografias que tirava. Um dos
clientes dele foi a Construtora Menin, que tem muitos prédios construidos aqui nesta cidade.
Ela pediu o registro dos prédios, as vezes em construcdo, mas especialmente quando prontos e
nesse trabalho eu ajudei. Nos tltimos que fez, eu fui com ele tirar as fotos e era uma rua
comum, estreita, entdo para conseguir uma perspectiva que eliminasse a fiacdo toda e que
apresentasse a fachada do prédio, tal como ela, € sem os obstdculos que estavam ali na frente,
ele usava esses recursos para tirar os fios e tudo o que ele achava feio. Se tivesse uma bela
arvore, um ipé florido, ele ficava, mas um poste, uma cagamba, ndo. Assim, ele trabalhou com
o computador tanto para recuperacdo, restauracdo, como para atender aos objetivos de
producdo profissional. O acervo € isso que conversamos, eu particularmente tenho uma ideia,
ndo foi uma conversa formal entre a familia, mas acredito que esse acervo tem que ficar numa
institui¢do publica que tenha recursos para isso, entdo ndo é qualquer instituicdo publica. H4
algumas na cidade que tém quadro permanente para dar conta disso. Ndo pode ser uma
instituicdo ou uma secretaria que tenha um quadro temporario (que mude a cada quatro anos),
precisa ser uma que tenha estrutura nio s6 de um quadro de pessoal, mas competéncia técnica
para cuidar do acervo. Para deixar um acervo amontoado, ele jd estd! Nao precisa sair de 14.
Entdo tem que ter um destino mais profissional, mais permanente e que seja uma porta de
disponibilizacdo para pesquisa, para curiosidade.

ML: Vocé como pesquisadora, como € que vocé, no caso, vé a possibilidade desse acervo
futuramente se converter numa fonte de produg¢do de conhecimento?

MF: Nao sou historiadora, sou sociéloga. Fiz meu doutorado na 4rea de Sociologia e meu
tema exigiu de mim uma busca de material que estava espalhado. Meu trabalho foi “A
atuac@o do Partido Comunista no campo de 22 a 64”. Esse tipo de objeto exigiu que eu fizesse
uma peregrinagcdo por um caminho que nem o curso de gradua¢ido me deu, nem o de pds, na
Sociologia, nas Ciéncias Sociais, vocé ndo trabalha com esse tipo de técnica. Nao é que ndo
trabalha, vocé trabalha, mas nao aprende esse tipo de técnica. Os cursos de técnica de
pesquisa vao dar histéria de vida, na hora da entrevista, como ¢ que se formula um
questiondrio, um formuldrio. Eu fui fazer as minhas entrevistas com os militantes,
entrevistava, e um ou dois anos depois sabia que tinha morrido, entrevistava outro, ia buscar
acervo em microfilmes de jornais da época que estavam na Biblioteca Nacional...

Entdo saber que na Biblioteca Nacional tinha a colecdo do Terra Livre, nossa! Foi um jornal
da década de 1950 que foi até 1964. Para mim foi uma felicidade! E muito mais coisas...
Descobri, por exemplo, que um ex-militante de Sdo Paulo tinha uma livraria, tinha as cartas
que foram trocadas entre a Ultab, que era a Unido dos Lavradores e Trabalhadores Agricolas
do Brasil, e a Federagdo Internacional e todas as questdes ligadas ao partido, porque a Ultab
era ligada ao partido e essa federacdo era ligada a Internacional Comunista. Entdo todos
aqueles meandros que vocé ndo tem, como € que vocé vai obter isso? Os sujeitos envolvidos
estavam soltos nesse pais ou tinham morrido, ou tinham ido embora e ndo tinham voltado...
Por isso descobrir essas cartas também foi um elemento importante e, no caso dos jornais, era
o Terra Livre e outros documentos que estavam na Biblioteca Municipal que eram
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importantes. Eu ndo trabalhei s6 com contemporaneo em Sociologia, assim, foi muito
importante esse material guardado e preservado, saber que eu podia comprar um microfilme
na Biblioteca Nacional, ndo precisava ficar 14 um més pesquisando. Depois que cheguei aqui
ainda encontrei dificuldades porque aqui nfo tinha leitor. Eu li esse jornal num ampliador de
fotografia que um laboratério daqui tinha, entdo imagina so, apagar a luz, ler, acender a luz,
esquece... Foi muito dificil. Essa leitura foi em 1983, 1984. Foi uma dificuldade, mas sé de ter
aquele material, esse tipo de cuidado, de preocupacio, de trabalho, de iniciativa, tudo o que
diz respeito a preservagdo de acervos, de documentos, eu valorizo muito. Entdo € isto.

ML.: Ponto final?
MF: Acho que sim.

[FINAL DO DEPOIMENTO]
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APENDICE D: ENTREVISTA/MAURICIO LEME (FILHO/FOTOGRAFO)
Entrevistado: Mauricio Carvalho Leme/ Mauricio’"

Entrevistadora: Maria de Lourdes Lima/Lourdes

Datas: 27/7/2008 e 5/8/2008.

Locais: endereco comercial do entrevistado, situado a Rua 9 de Julho, 630 e no endereco
residencial da entrevistadora, localizado na Avenida Sargento Ananias de Oliveira, 780, ap.
10-A, Marilia, SP.

Transcritor: Ana Licia de Grava Kempinas

Data da transcrigao: agosto/setembro de 2008

1* Entrevista: 27.7.2008

Lourdes: Hoje nds estamos entrevistando o Mauricio Carvalho Leme na condi¢do de filho do
fotégrafo Sebastido Leme. Gostaria inicialmente que vocé€ tecesse algumas consideracdes
sobre a sua relacdo com seu pai na condi¢do de aprendiz de fotégrafo e ele na condicdo de
fotégrafo.

[INTERRUPCAO DE GRAVACAO]
Lourdes: Bom, Mauricio, agora € a sua vez.

Mauricio: O interessante desta pergunta é que, apesar de eu seu ser filho do Sebastido, a
relacdo mais forte entre nds dois foi a profissional. Era tao forte que a relacio entre pai e filho
quase que ficou pra trés.

[INTERRUPCAO DE GRAVACAO]

Mauricio: A fotografia exige conhecimentos especificos para ter qualidade, com excecdo da
qualidade da foto digital, e a foto digital também nao se faz com pressa, sem conhecer os
principios, e essa ¢ a minha diferenca com outros profissionais, € poucos t€m o conhecimento
dos principios da fotografia. Eles trabalham com a digital pela facilidade e exigéncia do
mercado. Mas é muito melhor vocé agir com a digital usando os principios da fotografia. No
controle de luz, direcao de luz, intensidade, expressao, tudo isso ndo tem nada a ver com a
digital. A melhor expressdao de uma pessoa, o melhor momento, iluminagdo e tal ndo é uma
propriedade que ja vem na era digital. E coisa que se aprende na vida mesmo, com o préprio
professor do seu lado, no meu caso era um professor gratuito. Eu ndo pagava para aprender.
Eu trabalhava muito para alcancar principalmente a questdo da iluminacdo. Entdo, essa foi a
minha relacdo com meu pai. Meu pai foi muito importante na fotografia porque hoje talvez
80% dos outros profissionais da cidade tiveram inicio na carreira através do meu pai, ndo sé
em Marilia, nas cidades ao redor também. A maior parte da fotografia em Marilia passou pelo
meu pai. Todos os profissionais, com rarissimas exce¢des, todos eles passaram pelo meu pai.
Como também a meninada mais nova, eles também foram funciondrios do meu pai. Eu tenho
58 anos e a relagdo minha com meu pai na fotografia foi de 45 anos. Tanto é que a minha
primeira reportagem, documentada pelo meu pai, guardada, antes de ele falecer ele entregou
os registros, foi um desfile de aniversdrio de uma cidade que se chama Sdo Simdo, 14 na
regido de Ribeirdo Preto, contratado pela Prefeitura, em 1962. Entdo eu comecei a fotografar
aos 12 anos, depois a escola “apertou”, eu j4 estava no colegial, precisava estudar mais, entdo
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sai de perto do meu pai e voltei a me aproximar dele ja aos 18, 19 anos. Houve uma lacuna
entre os 13, 14 até os 18, 19, quando eu tentei virar estudante de verdade, sendo ndo dava.
Entdo entraram os outros irmdos mais novos. Principalmente o André Luiz, que trabalha no
IBGE hoje, assumiu o meu lugar. Depois dos 19 anos voltei a trabalhar com meu pai, até os
22 anos. Eu fui me especializando em fotografia de casamento e evento social e meu pai nio
gostava muito dessa drea. O negdcio do meu pai era fotografar publicidade, fazendas. Nao é
que ele ndo gostava muito, incomodava um pouco. Ai houve um fato muito triste na nossa
familia, perdi uma irma ja moga, o que abalou muito meu pai e ele foi para Ribeirdo Preto,
ficou 14 oito, nove anos. Eu fiquei aqui em Marilia porque j4 tinha iniciado minha carreira de
fotégrafo social, tinha muito compromisso e eu ndo podia perder a clientela que ja existia.
Quando meu pai voltou, ele ja deu uma aten¢do maior ao cinema.

Lourdes: Qual foi o ano?

Mauricio: Em 1980. Nio era cinema ainda, era um pouquinho de Super 8 e foi ao vivo. Entdo
ficou até melhor para mim. Eu fazia fotografia, convidava-o para fazer o video dos eventos e
vice-versa. Quando ele era contratado para algum evento de cinegrafia, ele me chamava para
fotografar. Entdo foi um “casamento” legal. No comeco ele foi meu professor e um parceiro
no final. Ele como cinegrafista e eu como fotégrafo. Porque o cinegrafista precisa conversar
menos com o elemento, alids, nem precisa ter contato.

Lourdes: Vocé fala ai em dois momentos, o primeiro, da sua adolescéncia, vocé trabalhou
com ele e depois voltou aos 18 anos. Como é que foi esse convivio em termos de aprendizado
seu nestes dois momentos distintos?

Mauricio: Distingdo entre esses dois momentos nao houve, mas houve um fato. No primeiro
momento eu ajudava meu pai até como funcdo. Eu era o filho mais velho, eu fotografava para
ele e o acompanhava; quando ia para o laboratério era a mesma coisa, eu lavava as fotos,
cortava, revelava. Era mais uma func¢io. Nao tinha aquele desejo de virar fotégrafo. Era um
elemento dentro de uma casa, fazendo fotos e ajudando meu pai na sobrevivéncia da familia.
Na volta, quando eu parei de estudar, depois que eu me formei no segundo grau e voltei a ser
fotdgrafo, af j4 teve um outro glamour porque eu comecei a fotografar realmente e passei a
ver os defeitos que eu tinha, lembrar também das qualidades, ai comecei a pegar amor. Eu
tenho prazer na fotografia porque eu amo fazer aquilo; outros talvez amem o dinheiro. A
diferenca bésica era que primeiro era uma funcdo que eu tinha que fazer, ndo era obrigado por
ninguém, mas eu tinha que fazer, e em segundo j foi amor, j4 foi desejo de ganhar dinheiro,
também ser reconhecido como bom profissional. De primeiro, havia necessidade de exercer
essa funcgdo, e na segunda, jé era por prazer, para melhorar naquilo que eu fazia.

Lourdes: Outra coisa que eu pergunto € com relacdo ao processo fotografico do sr. Sebastido.
O uso de recursos como contrastes, a solarizacdo...

Mauricio: A fotografia no tempo anterior ao nosso era muito manual e facilitava a pesquisa.
Entdo nos anos de 1950 e de 1970, o aspecto manual da fotografia terminou nos anos de 1970.
A gente tinha que acompanhar as novas tecnologias dos produtores de materiais, que eram
Fuji e Kodak, mas meu pai conseguia criar também ja nessa segunda fase. Mas chega uma
fase da histdéria também que, se vocé ficar manipulando ou criando, vocé ndo ganha dinheiro.
O rompimento com essa “lida” manual foi no final dos anos de 1970, inicio dos de 1980, meu
pai assumiu observar a tecnologia. Continuou inventando ainda com luz e tal. Meu pai sempre
esteve um pouquinho além dos fabricantes. Era mais facil reconhecer isso do tempo em que a
fotografia era extremamente manual. Agora, quando a tecnologia comegou a entrar para a
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fotografia, ou vocé acompanhava os "gringos" ou acompanhava o prazer pessoal de inovar.
Ele mudava sempre e comegou a aprender mais as novas tecnologias.

Lourdes: E a nova tecnologia vocé estd atribuindo a...

Mauricio: E tudo, como a entrada da digital, que foi agora no inicio do século, mas ele nio era
observado pelos profissionais como se fosse aderir a digital em 1999, 2000. Houve outras
mudancas no passado, principalmente na mudanca do preto-e-branco para o colorido; antes da
mudanca existiam 10 anos do colorido para o cromo, que sdo os slides. Entdo meu pai sempre
estava além, ou um pouco adiantado; quando as pessoas faziam as coisas por aqui meu pai ja
estava fazendo trés, quatro, cinco anos na frente. Naquele tempo ndo tinha internet para se
atualizar. Meu pai sempre leu muito. Quando ia a Sdo Paulo ele comprava revistas e livros
estrangeiros e conseguia avangar muito, ele tinha uma relacdo muito forte com as pessoas que
trabalhavam na Kodak e na Fuji. Outra coisa em que ele foi agraciado. Meu pai, por ser
artista, nessas mostras de fotografia ele tinha contato direto com outro universo. Isso facilitou.
Fotdégrafo nenhum safa daqui para ir para Sao Paulo e ele ia direto.

Lourdes: E a relacdo dele com o Foto Cine Clube Bandeirante?

Mauricio: Com exatiddo, eu ndo lembro porque isso foi em Sdo Paulo. Lembro que a relacio
era muito intima. Tanto é que em toda promoc¢ao do Cine Clube meu pai estava presente e
meu pai sempre trazia para cd. Mas € preciso lembrar também que nessa época, nessa fase
cronoldgica, eu tinha entre 9 e 15 anos, entdo nio posso falar mais que isso, mas o Cine Clube
vinha muito a Marilia, mas nfo sei quem, porque eu era apenas uma crianga.

Lourdes: Com relagdo ao episddio da criacdo da maquina 360°, voc€ poderia falar?

Mauricio: E igual ao negécio do Cine Clube. Essa miquina foi criada quando eu tinha 7, 8
anos. Foi em 1958, agora € 16gico que na cabeca dele foi anterior a 1958, por isso eu acho
que foi um processo que ocorreu entre 1956 e 1958. Eu sé me lembro da mdquina pronta j4,
eu tinha 8 anos, e foi noticia nos grandes centros das fotografias em 360°. Eu ndo tinha
capacidade de discernir certos fatos. Eu comecei a fazer reportagens com meu pai aos 12
anos, comecei a entrar no laboratério aos 14 e a invencdo da mdquina ja tinha sido ha algum
tempo.

Lourdes: Vocé chegou a operar com a maquina?
Mauricio: Nao.

Lourdes: Por qué?

Mauricio: Porque quando essa maquina foi criada eu tinha oito anos, ajudei meu pai até os 12,
14 anos e essa maquina aqui era a “esposa” do meu pai, ndo deixava ninguém chegar perto.
Quando eu voltei depois na segunda fase, que foi depois da minha escola, eu ja estava de olho
no “social”. Nos bailes, nos casamentos etc., que ndo era a finalidade da maquina 360°. Ela
era usada para fotos paradas em 360°, em que vocé precisa ver na frente, de lado e atras, o que
ndo é o caso de uma noiva. Nao é como uma inddstria, onde vocé pde a maquina no meio do
saldo e ela cabe nos quatro lados. A fotografia social ndo tem essa necessidade. Nao tem nada
a ver uma coisa com a outra. A mdquina 360° foi feita para fotografar espacos, ndo gente.
Para propagandas, fazendas...
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Lourdes: Mas do ponto de vista do mecanismo interno? Qual a diferenga entre a maquina
360° e qualquer uma outra?

Mauricio: As outras maquinas ficam com o negativo parado e a maquina parada. Essa daqui é
uma mdquina que gira sobre o seu préprio eixo 360° e o segredo nao € esse. O raciocinio estd
no sincronismo entre o filme e a lente. O filme ndo fica parado, como as mdquinas. Para que
isso ocorra sem tremor, existe um sincronismo perfeito entre o filme e a lente. O grande
segredo € ai. A grande ideia dele foi criar um sincronismo do movimento da lente e do
movimento do filme.

Lourdes: Entdo ela teria uma aproximagdo maior com a camera cinematogréfica?

Mauricio: Também ndo. Muito longe disso. A lente abre no inicio do momento e s6 fecha no
final. Naquela época, o filme de cinema abria e fechava na razdo de aproximadamente 17, 16
giros por segundo. Tinha méquinas que disparavam a 25 segundos, mas a média era 16, 18
disparos por segundo. A 360° era um disparo s, uma outra ideia, porque era uma méaquina
para fazer foto, ndo filmar. Entao ela tem que abrir e gravar a foto inteira. Nao tem como ficar
disparando. Ela segue o mesmo mecanismo 6tico, o mecénico € diferente. A 6tica ndo mudou
nada.

Lourdes: E o tipo de filme?

Mauricio: E o mesmo, pode ser colorido. Porque nio se pode fabricar um filme especial para
uma maquina...

Lourdes: Qual era o filme que ele usava?

Mauricio: Dependia do ambiente, da velocidade, do ambiente interno. Ele podia ser
controlado como o tradicional e depois ampliado.

Lourdes: E uma foto, uma imagem da 360° pegava quantos quadros?

Mauricio: Um quadro s6, ela ndo permite mais de um quadro.

Lourdes: Eu me lembro que vocé€ me falou uma vez que eram quatro...

Mauricio: Um filme normal fazia quatro fotos, porque era um negativo comprido. A largura é
seis vezes maior que a altura. No 35 d4 mais, mas ele usava o 120. Na maquina comum um
filme de 120 dispara 12. Estou vendo essa foto aqui e lembro que ele regulava. Nao precisava
ser s6 360°, podia ser 180° que, alids, ele usava mais comercialmente.

Lourdes: E essa daqui?

Mauricio: Essa foi 100°, mas o uso dela mais interessante € de 180°.

Lourdes: Por qué?

Mauricio: Porque nosso olho ndo esti pronto para enxergar. N6s demoramos alguns segundos
para entender. Entao a foto 360° era curiosa, mas a 180° tinha mais mercado.
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Lourdes: E com relacdo a parte de laboratdrio, ele sempre lidou com laboratério?

Mauricio: Sempre gostou. O laboratério era o tradicional. O principio da fotografia, da
quimica € o mesmo. Mudaram algumas coisas. Fotografia € igual a um carro. Continua com
quatro rodas, com capd, cambio, mas mudou tudo no carro, s6 que o principio basico continua
sendo o mesmo. Na fotografia é a mesma coisa. Mudaram algumas caracteristicas para
melhorar a qualidade.

Lourdes: Com relacdo a essa passagem dele da fotografia analégica para a fotografia digital,
que contribui¢des vocé observa no trabalho do sr. Sebastido?

Mauricio: O digital ele comecou e ja faleceu. Ele conheceu o digital, operou com o digital... o
digital do meu pai existe ha 15 anos. Ele usava o negativo, digitalizava e no computador, ele
brincava, que € isso que vocé tem visto, mas fotografia digital, como nés chamamos hoje, ndao
se pode falar que ele operou. Ele fazia “loucuras” com as fotos, mas contando com o
computador e ndo com a mdquina digital. Era uma mdquina normal de fotografia e
digitalizava o negativo para mexer no computador. Coisa que hoje ja inicia brincando na
madquina, depois completando no computador. Ha profissionais que demoram para aderir as
novas técnicas. Meu pai aderia instantaneamente e, as vezes, antes do lancamento, ele ja
estava com essa tecnologia dentro de casa a2 maneira dele. Ele sempre esteve pronto para
novas ideias, apesar da idade. H4 10 anos eu brincava com os colegas que em 2010 a gente
ndo ia achar filme para comprar e eu era ridicularizado, e € isso que estd ocorrendo. Ndo vai
mais achar para vender. Talvez vocé€ ache no fabricante. Ninguém acreditava. Antes achava
em qualquer lugar, supermercado, posto de gasolina... Hoje que a maquina digital barateou...

Lourdes: A fotografia era conhecida como um dos meios de produzir e reproduzir imagens
mais democraticas.

Mauricio: No ano de 2007 foi o produto que mais cresceu no mundo. Este ano, estdo falando
que vai ser o celular.

Lourdes: Acoplado também com a camera interna. E a sua opinido, em termos de qualidade
final, da imagem fotogréafica analdgica em relacdo a imagem digital? Vocé percebe diferencas
de qualidade entre uma e outra?

Mauricio: Nada supera o negativo de uma camera. Ou o cara ndo tem dinheiro para comprar
uma maquina digital ou ele ndo se entende com o computador. Agora, isso é em todos os
produtos. A Superbonder, quando nasceu, foi uma revolugdo. Foi criada pela necessidade.
Nao sei se vocé sabe, mas a Superbonder foi criada para socorro médico. Foi um resultado
militar, para o soldado tampar o buraco e dar tempo de chegar ao hospital. O carro a dlcool, o
mundo inteiro ridicularizou, hoje € uma realidade no mundo. Nao adianta ficar olhando para
uma novidade e ficar achando que ela ndo vai emplacar. Tem que aderir a ela e tentar ganhar
dinheiro com ela ou pelo menos ter prazer. Falam do GPS também...

[FINAL DA FITA 1-A]

Lourdes: Tomando como referéncia essas imagens que sdo xerox de fotos feitas sobre a
construgdo de Brasilia, considerando que os elementos constituintes da imagem seriam a luz,
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a tomada, o angulo, o contraste a textura, e outros que agora ndo me ocorrem, o que é que o
sr. Sebastido privilegiava mais?

Mauricio: Era o angulo. A textura, a iluminagdo, dd para vocé trabalhar na regulagem da
mdaquina, mas o dngulo para ele era fundamental. Era o primeiro passo dele; posicionado o
angulo, ele ia atrds do momento. Na fotografia que eu fazia, o instante era mais importante do
que tudo isso que vocé falou. No tempo do meu pai, era o angulo.

Lourdes: E no angulo, o que ele privilegiava?

Mauricio: Era o visual, ndo era nem a luz. Era o conjunto de elementos que formam o angulo.
O melhor conjunto de elementos com relagdo ao espectador. A melhor pose dos elementos em
relacdo ao espectador. Depois vocé€ procura uma sombra, uma luz, mas primeiro é a
“agradabilidade”. O que é agraddvel ao espectador. Aquele objeto ou aquela situagdo
fotografica.

Lourdes: E do ponto de vista dos temas?

Mauricio: O angulo € uma coisa instintiva, do momento, ndo existem regras. Nao existe uma
solucdo académica para o dngulo, eu entendo assim. E eu tenho o dever e a autoridade de falar
isso, mesmo que um outro diga que ndo. Uma pessoa como eu, que tenho fotos de trés mil
casamentos, vai ser dificil eu dizer o contrario disso. O angulo ¢ instintivo, criativo, ndo tem
regra para a criagdo, podem existir alguns elementos que ajudam, mas para a criacdo nao tem
regra.

Lourdes: E no laboratorio?

Mauricio: No laboratério ja é quimica, fisica, operacionalidade. Na operacionalidade vocé
cria algumas coisas.

Lourdes: No laboratério, no que ele mais se esmerava?

Mauricio: Todo fotégrafo se esmera no acabamento. No laboratério vocé torna aquela foto
comercial. Vocé precisava vender aquela foto, expor. Dai vocé comeca pelo acabamento, se
nido impecdvel, o melhor possivel. Agora, fora disso, na hora da produgdo da imagem, é
quimica e fisica, vocé€ ja fotografou corretamente ou ndo. Entdo ndo tem muito o que criar no
laboratério. Primeiro vocé revela, depois imprime a imagem num papel virgem. Vocé é
escravo da fisica e da quimica. Vocé comeca a criar alguma coisa ali na fase de acabamento.
Na composicdo das quimicas vocé pode mexer um pouquinho, mas ainda é escravo da
quimica.

Lourdes: Vocé acompanhou o trabalho dele quando ele trabalhou com o que ele chamou de
table foto?

Mauricio: Nao, foi quase no final e eu estava no auge dos casamentos, eu nao parava em casa,
ndo parava no Foto, meu servico era externo, como todo social é externo.

Lourdes: Vocé se lembra de alguma coisa?
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Mauricio: Um ou dois anos ele passou a dar mais atencdo a forma e a luz. Cubos, cilindros,
formas geométricas.

Lourdes: Ele criava, produzia ou ja encontrava pronto?
Mauricio: Ele mandava fazer e realcava as formas de iluminacao.
Lourdes: E foi af que ele combinava a iluminagdao com a forma?
Mauricio: Ele criava composicdes artisticas.

Lourdes: Vocé anteriormente fez referéncia de que a preferéncia dele incidia no preto-e-
branco?

Mauricio: Nesse tipo de projeto, foi.

Lourdes: Por qué?

Mauricio: Porque € muito mais féacil de trabalhar. Mais gostoso, mais interessante, quando
voce estd trabalhando com formas e luz. Quando vocé quer realcar a luz com a forma, o preto-
e- branco é muito mais interessante, mais correto, tem o resultado mais bonito.

Lourdes: D4 mais expressdo também...

Mauricio: Retomando um pouquinho, para fotografar a fachada de uma industria, de repente
existem mais de mil fotos daquela indistria, mas a foto do meu pai ficava melhor. Eu nfo vejo
isso como arte, nao vejo nem nas minhas. Se eu for fotografar uma frente de prédio hoje eu
posso falar eu sou craque, minha foto ficou maravilhosa, mas eu ndo vejo arte. Eu nio vejo
uma capacitagfo profissional além daqueles que me cercam. No entanto, naquele projeto dele,
eu ndo me lembro o ano, parece que durou um ou dois anos.

Lourdes: Anos de 19807

Mauricio: Nao, foi agora, final dos anos de 1990, entdo foi um servico maravilhoso de pura
arte. Vocé pegar formas simples como cilindro, cone ou quadrado, que eram as trés formas
que ele trabalhava, e fazer trabalhos maravilhosos como aquele, ai € arte.

Lourdes: E essa aqui, por exemplo? Ele cria isso no video? No monitor?

Mauricio: Ele fez isso dai na década de 1980, por isso que eu digo que isso dai tinha arte.
Lourdes: Vocé tem o cone, o cilindro...

Mauricio: Nesse caso ndo tem nada a ver com o0 projeto anterior.

Lourdes: Ah, ta...

Mauricio: Sdo produtos que ele tirava, era um “design digital”. Ninguém fazia isso. E além de
fazer o que ninguém fazia, tem muita arte ai.
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Lourdes: Ele escaneava as imagens?

Mauricio: Nao, criava dentro do computador. Meu pai sempre esteve na frente dos outros. E
hoje vocé pega um designer que sai da Unimar e ele cria com mais facilidade, mas isso ele
fazia na década de 1980, 1990.

Lourdes: Entdo vamos transferir...
[INTERRUPCAO DE GRAVACAO]
2% Entrevista: 5.8.2008
Lourdes: Hoje € 5 de agosto, continuagdo daquela entrevista que foi iniciada no seu estudio.

Lourdes: O sr. Sebastido, quando ia fotografar alguém, antes ele preparava o cendrio, cuidava
de arrumar as pessoas ou registrava o ambiente tal como ele se encontrava.

Mauricio: H4 duas vertentes. Quando era fotografia de pessoas, ndo havia esse preparativo,
pelo contrdrio, meu pai ia em busca do momento instantaneo, se preparar perde toda essa
caracteristica. Agora, como ele prestava muito servico de publicidade, produtos etc., ele
preparava. Tinha uma preocupagdo de uma semana mais ou menos de preparar o ambiente
desse produto, o cendrio, ele se preocupava muito com isso. Agora, quando eram pessoas, ele
fazia no improviso.

Lourdes: E que tipos de produtos eram esses?

Mauricio: Marilia € uma cidade em que a inddstria, desde os primérdios, sempre esteve
voltada para a alimentacdo e a metalurgia. Meu pai fazia muito servigo para esse pessoal. A
Antarctica de Marilia dava muito servigo para ele, tinha o Zillo que trabalhava com dleo, a
Eliram Produtos Alimenticios. Desde o inicio meu pai sempre fez as fotografias dos produtos.
A diferencga € que hoje cresceu o nimero de produtos e empresas e o nimero de fotégrafos
que fazem este servico multiplicou por cem, e naquela época meu pai era o Unico que fazia,
entdo todas as inddstrias de Marilia acabavam indo para o meu pai. Entdo, cada produto vocé
tem que preparar, estudar, fazer uma andlise. Vamos chamar de ensaio. Quando eram
produtos, ele fazia um ensaio, quando eram pessoas, ele preferia o improviso.

Lourdes: Vocé estd distinguindo a foto publicitdria da foto documental?
Mauricio: A gente chamava de foto social.

Lourdes: Quais as técnicas utilizadas pelo sr. Sebastido? Na entrevista anterior vocé fez
referéncia a table photo, mas eu queria saber num conjunto quais eram essas técnicas
utilizadas dentro da solarizacdo e do table photo.

Mauricio: Table photo era um estilo de fotografia. Solarizacdo era um resultado quimico que
hoje estd “dentro” do computador. A solarizacdo é um efeito que vocé ndo pode ficar usando
muito. Meu pai usava efeitos em dezenas. Quando vocé faz efeito € em uma obra ou outra.
Meu pai se envolvia mais com fotografia de resultados. Vocé usa o “coragdo” e a experiéncia
para trabalhar com a luz. O segredo da fotografia € a luz. Meu pai tinha uma observacao
muito delicada, Unica, que era a iluminacdo, que pode estragar uma pessoa ou estragar um
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produto ou pode valorizar demais. Para falar de técnica, ndo é técnica. E o que vem de dentro
se si. Acho que todos os fotdgrafos sdo assim. Tem o lado artistico do profissional. Nao ha
técnica, hd a técnica padrdo. Agora, o que vem do coragdo € que cria o belo. Uma situacio
comum demais ou especial demais, dependendo da maneira de trabalhar a pessoa, o produto
ou o local. Isso ndo tem regra. E um ato intuitivo.

Lourdes: Vocé falou de fotografia de resultados? O que € isso?

Mauricio: E a fotografia que vocé faz, tem um cliente pagando, tem pressa do servico, quer
beleza e preco. Vocé tem que entregar para receber e vocé tem que sobreviver com isso.
Fotografia de resultado. E as vezes vocé perde alguns ensaios até para melhorar suas
caracteristicas artisticas, apresentar seu trabalho, mostrar que é diferenciado. Eu distingo
assim. O resultado € aquele que vocé estd programando para entregar para o cliente e receber.
O pintor ndo tem esse negdcio de resultado. Ndo existe encomenda. Estou fazendo uma
comparacdo. Um arquiteto, por exemplo, existe uma encomenda. Eu quero uma casa assim e
vocé faz os primeiros riscos, ele aprova e ai vocé recebe. Fotografia é mais ou menos assim.
Vocé procura fazer um ensaio para si mesmo.

Lourdes: Com relagdo as exposicdes, vocé acompanhou?

Mauricio: As exposicdes de repercussdo do meu pai foram na fase de solteiro, de que eu ndo
participei. Depois teve uma fase, em 1973, nés perdemos uma irma. Foi uma morte muito
dolorosa, uma mog¢a muito bonita, tinha 17 anos. Para o meu pai ela era companheira, era a
filha mais préxima dele, nés éramos sete. Ela se foi, meu pai ficou desconsolado e mudou
para Ribeirdo, que era a regido natal dele. Eu fui o tnico filho que permaneceu em Marilia.
Em Ribeirdo ele teve uma outra fase de exposi¢des. S6 fui a uma delas. Entdo ele voltou para
Ribeirdo e usava um hotel de luxo na cidade, ndo me lembro o nome, como espaco para fazer
vérias exposi¢des. Em pouco tempo ele ja ficou conhecido em Ribeirdo, mas eu nio estava
perto dele. Eu ja era adulto, tinha 24 anos, e continuei minha carreira aqui e ele foi para 14. Eu
ndo tive contato com meu pai “‘expositor’.

Lourdes: Além da experiéncia dele como inventor da maquina 360° ele fala no seu
curriculum vitae de uma nova técnica chamada fotomatizagem. Vocé poderia falar sobre esse
processo?

Mauricio: Essa segunda fase do meu pai, de desenvolvimento artistico, foi em Ribeirdo, na
década de 1970, porque meu pai voltou para ca na década de 1980. Ele ficou mais ou menos
nove, dez anos em Ribeirdo. Isso foi desenvolvido em Ribeirdo. Quando ele voltou para
Marilia, até para ganhar espaco, ele voltou mais como cinegrafista do que como fotégrafo. Na
volta de Ribeirdo ele “entrou de cabeca” em filmagem. Principalmente filmagem social:
casamento, inauguragao.

Lourdes: Ha um relato dele escrito em 1999, de titulo “Via crucis de um inventor Sebastido
Carvalho Leme”. Nesse depoimento, como o préprio titulo aponta, hd um desabafo sobre a
impossibilidade da industrializacdo da maquina 360°. O que vocé sabe desse episddio, em que
medida ele frustrou a expectativa do sr. Sebastido e que repercussao teve na vida dele? Foram
cinco tentativas...

Mauricio: E, nesta parte, eu até discordo dele, porque os equipamentos profissionais em todo
o mundo ji eram digitais, entdo jd nio havia a necessidade de ter um sistema mecénico de



280

360°. Meu pai, dentro da personalidade dele, produzia tanto, que a maneira de ele produzir,
para a gente que estava olhando de fora, imaginava assim: “acho que ele pensa que a vida é
eterna.” Em 1999 meu pai ja tinha 67 anos e ele agia como um menino de 17. Ele queria
produzir o novo e para produzir o novo demora. Entdo a gente pensa, nessa producdo dele vai
cinco, sete anos, serd que ele mede isso? Nao media. Ele ia para uma fase nova sem ter dado
valor a anterior. Entdo a mdquina deixou de ser industrializada porque também faltou um
pouco de empenho. E complicado falar isso, mas é o seguinte... Aquela maquina era para ele
como uma “filha”. Entdo, se algum empresdrio se interessasse, ele cuidava daquela maquina
com muito ciime. Se vocé€ cria um produto novo e quer industrializar, precisa ter a
participacdo de mais de uma centena de pessoas. E ele nunca foi um homem industrial, entdo
eu ndao vejo que houve muito empenho dele. Todo mundo gostaria de ver sua obra
universalizada, mas havia uma dose de ciime exacerbada que segurou um pouco a
possibilidade, e foram passando os anos e chegou uma época que nao tinha mais razdo. A
digital faz a 360° sem necessidade daquele mecanismo. Na digital vocé cria as imagens e tem
um programinha que junta essas imagens num processo muito mais simples. Eu acho que ele
foi injusto com a sociedade.

Lourdes: E esse excesso de zelo era um medo de perder o controle sobre a invengdo?
Mauricio: Tudo isso, o excesso de zelo abrange tudo. Sdo as duas coisas numa sé. A
propriedade, os outros clonarem o que ele fez. Agora, isso sdo riscos e tem maneiras juridicas
para impedir que isso ocorra. Ele era uma pessoa muito desconfiada sob esse aspecto. Eu acho
que se ele abrisse mao, usando essa retaguarda juridica, essa miquina teria sido produzida nio
na década de 1990, como foi colocado, teria que ter sido 14 na década de 1970.

Lourdes: Até porque ja existe um similar na praca, uma nos EUA e outra na Suica...

Mauricio: Ele conseguiria ter sucesso.

Lourdes: Vocé diz quando?

Mauricio: Teria que ter se empenhado 14 nos anos de 1970. Havia o desejo. Vamos fabricar,
vamos ver quanto custa...

Lourdes: E isso o deixou mais amargo?

Mauricio: Eu creio que sim. Se ele ndo deixava ninguém chegar perto, como produzir a
mdaquina em escala? Seja ela qual for, ele tinha que permitir que as pessoas se aproximassem.

Lourdes: Ninguém nunca chegou a tocar na maquina?
Mauricio: Eu bati uma foto nela. Eu acho que talvez o Eduardo tenha mexido, mas usar a

maquina mesmo, ninguém. Eu me lembro que meu pai me ensinou a mexer, mas fotografar
era outra coisa.

[FINAL DA FITA 1-B]
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Lourdes: Sobre a foto do Janio Quadros que correu o Brasil na época da campanha dele,
inclusive essas imagens que foram produzidas pelo sr. Sebastido, fale um pouco sobre isso.

Mauricio: Eu me lembro disso, eu tinha 7, 8 anos de idade. Uma das imagens era um braco
dele erguido, associada a uma frase: “os bracos que ergueram Sao Paulo erguerdo o Brasil.”
Realmente virou o simbolo da campanha. A foto também ndo era aquela “coisa”. O fato era
associar aquele braco ao crescimento de Sdo Paulo, isso na década de 1950, e a vassoura, que
era simbolo da campanha. Eu ndo participei, tinha 7, 8 anos. Meu pai era apaixonado pelo
Janio e a aproximacgdo dele com o Janio foi através de um médico, Dr. Fernando Mauro, que
trabalhava num hospital em Sdo Paulo, mas a familia era daqui. Dr. Fernando, na politica,
acabou se tornando deputado estadual, parece que foi vereador em Marilia, e foi ele que
administrou a campanha do Janio em toda a regido. Mas depois meu pai ficou meio
desgostoso do Janio porque ele renunciou, perdeu o encanto.

Lourdes: No curriculum vitae ele faz referéncia as varias atividades e uma dessas atividades é
que ele foi autor de vérios trabalhos publicados no Correio de Marilia. Considerando essa
proximidade dele com o jornal, ele chegou a atuar também como repdrter fotografico?

Mauricio: Meu pai teve participacio, ndo sei se como colunista no jornal, mas anterior a
minha percepcao. Na década de 1950 eu era menino. Agora, a divulgagao do trabalho dele foi
através da amizade que ele tinha com o sr. Scarano, que era o dono do jornal Correio de
Marilia, que foi o precursor do Didrio de Marilia. Agora, falar que ele tinha uma coluna ou
uma sequéncia didria no jornal, ndo houve na minha fase. Anterior a isso tinha relatos dele,
que ele participou 14 atrds dessa maneira. A participacao dele no jornal era mais como o
homem que divulgava Marilia. Nunca perdeu a oportunidade de mandar uma imagem para os
jornais de Sdo Paulo também. Meu pai foi o homem que mais divulgou ou coletou imagens de
Marilia. E numa época em que a imagem era cara de produzir. Foi o homem que mais
registrou imagens. Com relacio ao jornal, ndo havia relagdo jornalistica. Havia uma relacdo
de divulgar o trabalho dele. Para toda a imprensa de Marilia, ele era um celeiro de imagens.
Precisava de uma foto de Marilia, até hoje... Voc€ ndo tem uma foto assim de tal
acontecimento? As pessoas imaginam o Mauricio como um banco de imagens, € eu nio sou.
Agora, no caso do meu pai, havia esse banco de imagens, ndo muito organizado. Agora. sobre
escrever, € uma fase anterior.

Lourdes: Vocé sempre se refere a esta atuagdo do sr. Sebastido em relagdo a fotografia de arte.
Vocé poderia tecer algumas consideracdes sobre esta preocupacgdo estética dele?

Mauricio: A preocupagdo estética, eu posso estar errado, por pior que seja o fotégrafo, ele
tenta ser artista. E uma sensacio de satisfagdo. Eu convivo com os fotégrafos e minha porta
estd aberta a todos e a porta deles estd aberta a mim. Entdo todos tém. Meu pai conseguiu
galgar uma escala maior que os outros. Uns conseguem se desenvolver mais, outros ndo
conseguem. Meu pai teve duas fases em que a arte dele teve um 4pice e um dpice notavel, que
foi nessa fase aqui de 1947, 1948, 1949, até 1955. Eu acho que meu pai teve outro dpice em
1970. Anterior ao falecimento da minha irma. Este falecimento foi um marco na vida dele.
Nessa época houve uma outra “fertilidade” pelo lado artistico, que foi exatamente quando ele
se mudou para Ribeirdo e eu fiquei aqui. Eu j4 tinha minha lojinha, meus clientes e ndo podia
sair daqui, e meus irmaos ja estavam grandinhos ji. Eu gostaria de falar com meu irmao Z¢
Luiz, porque ele teve participacdo na fase de Ribeirdo. Eu gostaria também que vocé
entrevistasse o Eduardo, que trabalha na Camara hoje, e o Zé Augusto, no entanto ¢ bom
lembrar que estes dois caculas estiveram presentes com meu pai como cinegrafista. Nao que
ndo tenham participado da fotografia, mas a participacdo na cinegrafia foi mais intensa. Meu
pai foi profissional da Vera Cruz na década de 1940 e, como funciondrio dela, participou da
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producido técnica da Vera Cruz no filme Caigara, que foi um marco. Note bem, nenhum dos
filhos participou dessa fase. Entdo essa foto que vocé vé aqui é dessa fase. Ele era bem
mocinho... N@o € por ser minha mde, mas ela era realmente uma mulher muito bonita e nessa
fase aqui eles ainda ndo tinham filhos.

Lourdes: Essa foto ai € uma solarizagdo?

Mauricio: Nao, isso daqui € o reflexo da minha mae numa poga d’agua. Houve também uma
angulagdo certa.

Lourdes: Essa superposi¢do da sombra da cabeca...

Mauricio: Entdo, ela aparece dentro da poca d’4dgua através do espelho. Eu ndo sei de que
forma ele colocou esse espelho. O importante era que meu pai nunca se tocou em informar a
outra pessoa sobre como ele bateu a foto. Era o final da foto. Essa foto aqui € tinica.

Lourdes: Mas e a falta que faz, quando vocé nao tem esse registro do passo a passo?

Mauricio: Eu acho o contrario. Quando entra a parte tedrica, usou o espelho, a poga d’agua,
acaba a parte artistica. Eu faco fotos, mas quando eu fico pensando eu fiz assim... E uma
poesia. Ndo estou nem querendo segurar para mim a ideia.

[FINAL DO DEPOIMENTO]
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APENDICE E: ENTREVISTA/EDUARDO CARVALHO LEME (FILHO/
CINEGRAFISTA)

Entrevistado: Eduardo Carvalho Leme/ DL

Entrevistadora: Maria de Lourdes Lima/ ML

Data: 27/8/2008

Local: Residéncia do entrevistado, situada a rua Pedro de Toledo, 1.114 — Marilia, SP.
Transcritor: Ana Liicia de Grava Kempinas

Data da transcri¢do: agosto/setembro de 2008

Entrevista: 27.8.2008

ML: O que vem a ser a técnica, que o Leme diz ter inventado, chamada matizagem?

EL: Matizagem é um efeito parecido com alguns outros, como polarizacdo, solarizacdo. No
caso, ele inventou uma técnica que se chama fotomatizagem, que € um processo de
intervencdo no negativo, de pintura do préprio negativo. Hoje a polarizacdo é usada, por
exemplo, no equipamento digital, na edicdo de TV. Eu vi esses dias a receita. Entdo esses
efeitos sdo usados hoje em dia digitalmente. Na época, ele fazia isso com o negativo. Usava
efeitos interessantes.

ML: Vocé acompanhou em alguns momentos o trabalho do Leme, no ato fotografico ou no
laboratério?

EL: Sim, alguns momentos, mais no ato fotografico do que no laboratério.
ML: Entao descreve um pouco como era o trabalho dele.

EL: Era profissional, de chegar antes, levar bastante equipamento, de tirar bastante foto. Os
eventos eram variados. Eram referéncias diversas. Muita coisa bonita, muita passagem boa,
interessante. Pela “Comissao Histérica” também tem um trabalho bonito.

ML: Vocé poderia descrever a técnica que ele usava?

EL: Eu acho que ele usava mais a grande angular, por exemplo, do que “tele”, talvez. As
fotos dele sao fotos grandes, abertas.

ML: Trabalhava mais com a panoramica?
EL: Ele fazia panoramica, mas parece que ele usava mais grande angular.

ML: Ha uma imagem em que ele fotografou a si proprio e em que a cimera também se torna
visivel na imagem?

EL: Tem uma cena dele aqui na Praga Sdo Bento, ele registrou o reflexo dele num carro da
década de 1960, anos de 1950, e tem uma distor¢do um pouco da imagem refletida numa parte
metdlica do carro. Eu estava lembrando do Guimaraes Rosa, tem um conto dele que fala das
reflexdes assim, € interessante essa brincadeira com o reflexo em superficies.

ML: Uma imagem refletida... E vocé acha que ele fez isso de forma proposital?
EL: E. Um olhar agugado.

ML: E uma foto preto-e-branco ou colorida?
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EL: E preto-e-branco. E bonita porque aparece até a vestimenta dele, a roupa de época e ao
mesmo tempo aparece o carro inteiro e detalhes da cdmera refletida no painel. Aparece o
carro quase inteiro e o painel do carro refletindo a imagem dele num detalhe. Mas pegando
quase o corpo todo, distorcendo o corpo.

ML: E a camera?
EL: Uma Rolleyflex, bonita.

ML: Como vocé situa as imagens que ele produziu na época da constru¢io e inauguracio de
Brasilia? Tem um célculo de quantas, aproximadamente?

EL: Sao aproximadamente 360, se ndo me engano. Coisa assim, ou quatrocentas, talvez. Tem

umas seis de 360° e é um trabalho bonito. Um trabalho em que ele estava no auge da
profissdo dele, de certa forma, e conseguiu experimentar a cidmera 360°, tirou fotos bonitas
dos prédios com olhar préprio da arquitetura, dngulos quase inusitados, mas também
apropriados.

ML.: Preto-e-branco?

EL: Tudo preto-e-branco.

ML.: E, no caso, ele privilegiava mais a construgdo?

EL: E também o trabalhador, ndo é? O movimento, o transito, a vida social.
ML.: Por que vocé e a Maria Isabel decidiram organizar os negativos?

EL: Por vérias circunstincias que a gente veio a passar. A prépria tomada de consciéncia do
valor do arquivo e a constante procura de clientes pedindo material arquivado. Entdo, como é
um arquivo grande, acaba tendo uma dinamica grande prdpria de procura, de interesse de
pessoas com relagdo ao arquivo.

ML: Quais os critérios utilizados para essa organizacido?
EL: Critérios de tema, data, colorido, preto-e-branco, 360°, tamanho de negativo.
ML: Como os negativos, as copias e os contatos estavam organizados antes?

EL: Nem todas as cole¢cdes tinham copides ou contatos. Algumas tinham, em outras ndo
houve interesse em manter, entio ficaram sé algumas. Nao tinha muita necessidade.

ML.: Entdo o que predominou, de fato, foram os negativos?

EL: Foram os negativos, a preservacdo dos negativos foi importante porque as fotos eram
entregues e ele ficava com o negativo.

ML: Quem esteve diretamente ligado a essa organizacdo anterior, apenas o sr. Leme? Para
vocé, a dona Dulce teve um papel fundamental. O que vocé sabe a respeito?

EL: Minha mae... Meu pai tinha os critérios técnicos dele e ja fazia uma pré-selecdo, uma pré-
organizacdo, mas era ela que ficava com o servico de controle geral do arquivo. Ele ia
fazendo, passava para ela e ela ia procurando manter. Ela sempre estava acompanhando o
andamento.
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ML: Qual a relagdo que vocé/Izabel estabeleceram entre os negativos, as copias e os contatos?
Se no caso, ao organizar oS negativos, voc€s remetiam esses negativos as copias ou aos
contatos?

EL: O processo de selecdo, de arquivamento € quase que uma constante porque sempre vocé
tem uma ideia nova que surge, um critério de sele¢do. E como um garimpo, nio é? Peneirar...
Vai selecionando, vai separando até juntar um perto do outro, uma época perto da outra, um
negativo, a qualidade do negativo, s@o varias... Entdo, com o tempo, naturalmente vao
surgindo novas ideias, novos conhecimentos...

ML: Vocé poderia apontar os locais privados e ptblicos onde estdo localizadas partes desse
acervo, além do acervo que pertence a familia? Ele me falou que doou uma parte para a
Unesp e, no caso da Fundagdo e da Unimar, foi doacdo ou venda?

EL: Tem na Unesp, na Fundacdo, na Unimar, principalmente, na Prefeitura também tem
bastante, mas especialmente na Camara e organizacdes, empresas particulares, institui¢des
como a Fundacdo Bradesco, a Jato, Hospital Espirita, institui¢des variadas das mais diversas
reas.

ML: Vocé poderia separar, do ponto de vista cronolégico, as fotografias documentais das
fotografias consideradas estéticas? Do ponto de vista quantitativo, qual a relacdo entre uma e
outra?

EL: E mais documental, porque a estética eram ensaios que ele fazia, mas ele era um
profissional, entdo primeiro ele registrava as coisas, trabalhava e, durante esse processo, ele
via as imagens que ele achava interessante, mas era mais documental.

ML: Em que medida as atividades que o sr. Leme exerceu como pintor bissexto e como
protético repercutiram nas suas atividades como fotégrafo e inventor da maquina 360°?

EL: A ideia de pericia, de conhecimento técnico, de procurar conhecer como funciona uma
maquina por dentro... Essas coisas da mecanica e de conhecer mdquinas.

ML: Qual a relacdo entre as suas atividades como fotégrafo e a producdo de imagens em
movimento como video e Super 8?

EL: Quando saiu a Super 8, ele viu que era uma linguagem interessante de ser adotada. Logo
de pronto. Ele foi um dos primeiros a fazer Super 8 e, logo em seguida, video também, no
interior do Estado, até isso foi comentado. Logo 14 em 1980, 1979, ele ja estava mexendo.

ML: Na década de 1970 ele comecou a mexer com Super 8? Entdo praticamente ele s6
trabalhou com a bitola de Super 8?

-

EL: E.
ML.: Qual o contetddo dessas imagens? Para quem ele as produziu?

EL: Eram eventos sociais, em Super 8 também, ele fazia principalmente casamentos, bodas,
que era a parte comemorativa mesmo, um evento ou outro, uma inauguracio, alguma festa
popular no comecinho. Depois foi ampliando. Logo em seguida o Super 8 ja caiu também, af
veio o video e aumentou também a perspectiva de producao.

ML: Mas documentério do tipo comum do tempo?
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EL: Um ou outro. Tanto é que logo em 1983 ja foi instituida a Comissdo do Registro
Histérico. Entdo as ideias de documentar, logo na época ele ja se preocupava com fotografia,
com registro fotogrifico para registro da memoria, logo em seguida, consequentemente, a
imagem em movimento de baixo custo.

ML: Provavelmente a “Comissao Histérica™ dispde desse material?

EL: Dispde de material, até a propria entrevista com o primeiro prefeito, 14 no Rio de Janeiro.
Foi feita em Super 8.

ML: Ha registro da primeira entrevista com o primeiro prefeito de Marilia?

EL: Tem algumas outras coisas... Em Super 8 talvez uma ou outra, mas deve ter material de
documentdrios, registros de eventos, de alguma comemoracao.

ML: E como € que ele fazia? Ele produzia o roteiro, o dominio da cimera era dele?

EL: E, ele montava equipamento de iluminagdo, refletores, a propria legenda, era table top,
colocar o motorzinho, o letreiro girava. Ele fazia tudo, trilha sonora também, quer dizer,
mesmo com problema de audi¢do, apesar de que ele ouvia, tinha um aparelho de audi¢@o. Era
baixo, mas ele tinha um certo controle.

ML.: E ele tinha uma ilha de edi¢do em casa, no laboratério?

EL: E de video, de Super 8 ele tinha um editorzinho de colagem. Montava os filmes,
sonorizava.

ML: E o VHS?
EL: O VHS cada vez mais vai aprimorando também...
ML: Vocé tem em casa alguma guardada no arquivo?

EL: Temos algumas. De quantidade, deve ter assim umas quarenta fitas. Talvez trinta,
quarenta fitas e muitas horas, muitas matérias guardadas. Mas no geral, de arquivo geral,
desde Super 8.

ML: Todo esse material esta colorido?

EL: Tem preto-e-branco também. A gente gravava algum programa de TV também quando
surgia alguma entrevista sobre ele, entdo o arquivo é bem variado.

ML: Vocé na profissdo de camera? Camera ou cinegrafista?
EL: Operador de camera...

ML: Como é que vocé vé essa producdo do sr. Sebastido no campo da imagem em
movimento?

EL: A primeira experiéncia dele foi no Caigcara. Eu acho que ele tinha uma nocido desde
sempre... A fotografia é o congelamento de uma sequéncia. S6 com a facilitagdo do acesso a
producdo do movimento, isso da década de 1970, € que ele... [trecho inaudivel]

ML: Vocé poderia relacionar as marcas de maquinas, cdmeras com que ele trabalhou e qual
delas ele tinha assim uma...
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EL: A Leica, a principal € a Leica.
ML: Mais que a Rolleyflex?
EL: Mais que a Rolleyflex, acho que sim.

ML.: Entdo, eu lembro que a primeira camera que ele disse que mexeu com ela foi uma Agfa.
E depois da Agfa?

EL: Ele falava da Rolleyflex, entdo, eu ndo lembro dos nomes. Eu lembro que ele dizia isso,
que a “Leica era uma excelente cAmera”.

ML: E hoje, no acervo que vocés t€m ai, quais as cAmeras que vocés conseguiram...
EL: Eu ndo me lembro, tem vdrios modelos, mas eu ndo lembro o nome deles.

ML: Tem como relacionar isso e depois passar para mim?

EL: Tudo bem. Rolleyflex tem, mas eu vejo Pentax, Yashica...

ML: Ele mexeu com tudo, ndo é?

EL: E, era muito variado, mas do que ficou, essas trés pelo menos tem: Pentax, Yashica,
Rolleyflex, Pentacon. Quatro nomes. S3o esses nomes praticamente.

ML: Vocé acha que ele tinha uma relagao fetichista com as cameras? Envolvimento que vocé

tem com uma coisa que para voc€ € uma coisa apaixonante. Que te marca pelo que ele
encanta... Que te deixa encantado.

EL: Fetiche? Nao sei se tinha relacdo de fetiche. Nao sei te dizer.

ML: Ele estava sempre mexendo com as cidmeras no sentido de ver o mecanismo de
funcionamento delas?

EL: E, ele era uma pessoa que gostava de fotografia bastante.

ML: Vocé saberia de alguém aqui de Marilia com quem ele tivesse dividido novos
experimentos com a imagem digital?

EL: Com a instalacdo do Foto Clube, ali ele conseguiu interagir com o pessoal do Foto Clube.
Ali acho que foi mais abrangente na parte digital.

ML: Quem vocé citaria?

EL: Sao vérias pessoas, e eu ndo vou dar nomes, denominar as pessoas. Foi um movimento
interessante, entdo € dificil saber. De repente me esqueco de alguém...

ML: O Ivan?

EL: E o principal. E o presidente.

ML: Alguém com quem eu pudesse conversar.

EL: E o Ivan. Saiu a matéria, o Ivan fala do Foto Clube, saiu a matéria domingo.

ML: E com relacdo a essa passagem ai, do analdgico para o digital?
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EL: Ele logo percebeu e logo comprou computadores, 14 no comeco de 1990 ele ja tinha os
programas dele e ali e logo ja tinha um escaner e comecgou a trabalhar. Ele ndo teve camera
digital porque nem precisou também... Nem precisou porque os equipamentos analdgicos que
ele tinha geravam boa qualidade. Entdo o que ele fazia? Ele passava as imagens para o
computador e ia trabalhar nelas. Entdo ¢ essa a perspectiva digital e ndo a captagdo, mas o
manuseio da imagem.

ML: Vocé percebeu, durante o seu longo convivio com o sr. Sebastido, algum desencanto dele
em relacdo a fotografia?

EL: Nao, nunca. Até o fim da vida ele dizia que nao queria “ir embora”, por exemplo, entdo
ele tinha um fascinio pela fotografia porque até um ano antes de ele falecer ele estava 14 no
computador fazendo coisas. Como um amigo falou, “ele lutou até o fim”.

ML.: O fato de a camera 360° ndo ter sido industrializada ndo criou nele um tipo de magoa?

EL: E, um pouco sim, mas ao mesmo tempo ele sabia que foi uma realizagdo muito bonita.
Ele sabia que valeu a pena. Isso ele também tinha consci€ncia. Nao industrializou, mas viu
que fez uma bonita invengao.

ML: Considerando o conteido dessas imagens fotograficas que refletem aspectos da politica
local e nacional, da cultura, da economia, da vida social e cultural de Marilia, do Estado de
Sé@o Paulo e do Brasil, qual o destino que vocés pensam dar a esse acervo, pensando nele
como um patrimonio de imagens que remetem a uma histéria?

EL: Em principio, o ideal seria manter aqui. Essa ideia € bédsica. Manter aqui em Marilia e
também tornar “aberto”, junto com algumas parcerias, mas isso ainda precisa ser estudado,
mas com certeza tem institui¢des capacitadas, como a Camara Municipal, a prépria Unesp, a
Prefeitura. A Fundagdo teve uma colaboracdo boa também. Acho que pode ser bem
participativo, ter varias institui¢des participando.

ML: Vocé tem algum plano particular?

EL: O plano constante € de fato, na verdade, é que eu, como estou aqui com vocg€, eu até em
outras horas estou sempre pensando a respeito, procurando informagdes, trocando ideias com
pessoas, procurando ver que caminho diferente pode se tomar de conhecimento para agregar
uma situacdo melhor para o arquivo, para aplicar. Entdo, na verdade, a preocupacgido é
constante porque, nao sé na preservacdo como na divulgagcdo, também para fomentar, para
criar uma visao do arquivo também, porque é uma dindmica, sdo varias frentes de trabalho e
vdarios contatos que preciso estar sempre mantendo.

ML: Alguma institui¢do da cidade j4 se mostrou interessada no acervo?

EL: Foi feito, se ndo me engano, um requerimento pedindo um estudo de um Museu da
Imagem e do Som, mas por enquanto ndo foi nem aprovado, mas existe interesse de vdrias
institui¢des, na verdade. Com certeza...

ML: Do museu, no caso, partiu de quem a ideia?

EL: A ideia partiu do vereador César, da ML. Ele fez essa propositura de estudo, pedindo o
estudo.

ML.: Ainda ndo foi apresentado como um projeto de lei?
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EL: Isso, exato. E um estudo de projeto.
ML: Caminha para isso?

EL: Nao se sabe. Ao mesmo tempo, tem um outro projeto de um arquivo geral do municipio,
parece. Com o tempo essas coisas vao se realizando. E questio de tempo...

ML: Vocé teria mais alguma coisa para comentar?

EL: Lembrei agora de uma coisa que a gente comentou sobre se meu pai teve uma
convivéncia com pessoas com relacdo a transicdo para o digital, ai me veio a memoria que,
em termos de convivéncia, eu falei do Foto Clube, eu me lembrei que, quando do Clube de
Cinema, isso hd uns trinta, quarenta anos, na verdade, ele dava aula de fotografia, no Clube de
Cinema, entdo naquela época ele ja tinha uma convivéncia, uma interagdo com a sociedade
também.

ML: Qual a participacdo dele na criacdo do Clube de Cinema?

EL: Nenhuma, na verdade nenhuma. Foi muito pouca a convivéncia. Agora no final do Clube
de Cinema € que ele...

ML: Como € que vocé avalia esse acervo deixado pelo sr. Sebastido?

EL: Eu acho que € um legado legal. Nao sei se acervo ou arquivo, como cada um tem as suas
caracteristicas eu nao sei distinguir, ndo sei afirmar se € um ou € outro, mas € um legado geral
das vivéncias que ele teve, da convivéncia com a sociedade, da interacdo com a sociedade, da
histéria... Entdo... € um legado.

ML: E qual o valor desse legado?

EL: E um valor histérico de preservacdo da memoria. Esta é uma das caracteristicas de um
legado, preservar a memdria.

[FINAL DO DEPOIMENTO]
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ML: Hoje, dia 13 de agosto, estamos entrevistando o sr. Celso, que trabalhou por um tempo
com o sr. Sebastido Leme. Temos também aqui o fotégrafo que me apresentou ao sr. Celso, o
Marcelo Sampaio. O seu periodo de convivéncia com o Leme na fotografia foi de
aproximadamente quanto tempo?

CM: Depende, nds podemos separar em dois periodos. Um periodo em que eu trabalhei junto
com ele, fui empregado dele, e o periodo em que nds convivemos como tio e sobrinho. O
primeiro periodo seria mais ou menos de 1951 a 1953, e o segundo periodo, o resto da vida.

ML: Profissionalmente, em termos cronoldgicos, o periodo foi de quanto tempo?

CM: Profissionalmente, como funciondrio dele, foram apenas uns dois anos e meio ou trés,
ndo sei precisar. Mas eu sempre participei das atividades dele, ele me comunicava, me
mostrava o servi¢o, onde trabalhava, o que fazia, o que deixava de fazer, enfim, nds tinhamos
tinha contato permanente.

ML: Entao houve um contato profissional de patrdo e empregado?

CM: Certo.

ML: E depois, mesmo nao tendo mais relagées de patrdo e empregado, vocés mantinham
contato, troca de ideias a respeito de fotografia, como parentes?

CM: Isso.

ML: E durante esse tempo de trabalho propriamente dito, como € que o senhor observou a
atuacdo profissional do sr. Leme em relagdo a fotografia, tanto no ato de fotografar como
também nos trabalhos de laboratério?

CM: Bom, ele tinha os métodos dele, muito meticuloso. Tinha muito cuidado na elaboracio
dos negativos, muito cuidado para confeccionar tudo e ele agia com extrema competéncia,
como quem procura obter o melhor.

ML.: Onde ele aprendeu tudo isso?

CM: Bom, tenho que fazer um retrospecto, ndo é? E nesse retrospecto vem o seguinte: 0 meu
av0 conta, e 0o mais importante é que ele contesta, que ele achou uma méquina. O meu avo
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tinha uma fazenda numa regido onde tinha muito japonés que vinha nao sei de onde, do
campo, e pegava o Onibus ali. E meu avd achou essa maquina atrds de um pé de café, uma
mdaquina fotogrdfica muito boa que os japoneses esqueceram 14, que alguém deve ter
esquecido 14. E japonés sempre gostou de fotografia. Era uma mdquina j4 diferenciada na
época, uma méaquina com mais recursos. O Sebastido ficou em volta dele pedindo que desse a
mdaquina etc. e o avd acabou dando a mdaquina para ele. Entdo ele comecou a desenvolver,
tinha tendéncias artisticas e essas coisas, comecgou a desenvolver fotografia sob o ponto de
vista de amador, ndo é? Amadoristicamente falando. Ele tinha uma coisa assim. Ele comecou
a desenvolver, mas ele fugava, ele lia alguma coisa, sempre assinava publicacdes e lia essas
publicacdes e estava sempre investigando e procurando obter as técnicas melhores, mais
apuradas, tanto é que ele participava do Foto Cine Clube Bandeirante desde os primoérdios.
Participou de Saldo Fotogrifico antes de se tornar profissional e teve fotografias premiadas
nesse saldo.

ML: O senhor se lembra de uma época, de quando isso aconteceu?
CM: Esse periodo de que eu falo € antes de 1948, até antes de 1949.
ML: Esse contato dele com o Foto Cine Clube Bandeirante...

CM: Nao, esse contato foi sempre, mas entdo apenas como amador. Depois, como
profissional, continuou também.

ML: Entdo quer dizer que ainda como amador ele ja fazia exposi¢des e ja mandava fotografias
para exposicdes e se tornou um membro do Foto Cine Clube?

CM: E, exato. Agora, como se tornou profissional, eu posso dividir em duas etapas. A
primeira € a seguinte: como ele j4 era fotégrafo premiado, tinha muitas fotografias, tinha um
material bom para apresentar, quando a Companhia Cinematografica Vera Cruz foi fundada,
eles puseram antincio no jornal para que fotégrafos apresentassem os trabalhos, porque eles
estavam contratando fotdgrafos, e ele foi contratado, foi escolhido para trabalhar no primeiro
filme da Vera Cruz que se chamava Caicara. Foi chamado para ir a Ilha Bela, ele foi e entdo
comegou profissionalmente.

ML: Nesse periodo pré-profissional dele ja tinha laboratério, 6bvio, e como é que ele
comprou isso, onde ficava esse laboratério? Vocé se lembra como era o laboratério dele?

CM: Lembro, lembro até que assim que se casou ele morou na rua Carlos Gomes, 258 e um
dia, eu era molecote, ele me chamou para entrar num quarto escuro, ele ia fazer umas fotos e
naturalmente ja esperava que ia despertar meu interesse, da magia de eu ver surgir a fotografia
no quarto escuro, a imagem formando ali. Mas ndo foi bem o que aconteceu, ndo. Naquela
época acho que ele fazia no banheiro e era um quarto muito abafado e eu nio via a hora de
sair de 14. Entdo o que era magico se transformou em desespero.

ML: Em cima disso, voltando a préatica fotografica dele, hd quem diga que o modo de
fotografar e revelar é visto por muitos fotégrafos como um momento de extremo rigor. E esse
rigor que eu gostaria que o senhor explicasse, descrevesse.

CM: E, nés podemos atribuir esse rigor a capacidade dele. Podemos dividir em duas partes
entdo. A parte técnica e a parte artistica. Partes que ele dominava perfeitamente.
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ML: Como é que era, vocé tem como descrever para ndés uma série de servicos que se
caracteriza como rigor na hora de fotografar? E o tempo, a temperatura no momento da
revelacdo, como € que isso era?

CM: Exatamente, porque naquele tempo, talvez até hoje, nds s6 tinhamos dois instrumentos
para revelar, o tempo e a temperatura, e a qualidade do revelador. Entdo vocé tem o revelador,
naquele tempo havia o revelador grao fino, um revelador que dava um resultado que permitia
ampliacdes maiores. Ele trabalhava com as férmulas que tinha escolhido e trabalhava com
aquelas féormulas que davam o grao adequado e davam o negativo que ele estava procurando
obter. Usando, por exemplo, reveladores e filmes também conforme o servico, porque,
dependendo do servico, ele precisava, é 16gico, é 6bvio, de rapidez. No filme rdpido o grao é
menor, mas tinha aquele negécio que filme rdpido d4 grao mais grosso e o filme lento d4 grao
mais fino, ndo é? Conforme a necessidade. Fotografia de a¢do, fotografia de paisagem, pde a
madaquina no tripé, € outra coisa, faz tudo devagarzinho. Agora fotografia de acfo tinha entdo
essa selecdo, conforme a necessidade.

ML.: E nessa época ja era de 35 mm?

CM: Ele trabalhava de preferéncia com a Rolleyflex, mas ele comegou trabalhando com uma
35.

ML: Mas na época ele era amador e ja tinha uma méquina de 35 entio?

CM: Tinha essa mdquina que eu relatei, eu ndo cheguei a conhecer. Quando eu o conheci
trabalhando ele tinha uma méquina Contax, que era uma maquina da Zeiss alema, depois ele
comprou uma maquina japonesa e depois entrou na Rolleyflex. Agora, profissionalmente, ele

trabalhou mais com a Rolleyflex. Mas trabalhou com 35 mm também.

ML: Vocé disse que essa histdria ai que o senhor conta ele contesta. Vocé sabe por que ele
contesta?

CM: Nio sei...

ML: E ele contesta o qué, para contrapor?

CM: Ele disse que a histdria era outra, mas eu ndo me lembro mais, porque eu toquei nesse
assunto com ele umas vezes, faz muitos anos. Para vocé ter uma ideia, meu avd morreu ha
mais de quarenta anos. Na ocasido eu toquei no assunto e ele disse: “Nao! Nao foi isso ndo.”
Ele era meio rebelde...

ML: Seu avo, pai do Leme?

CM: E isso.

ML: Vocé me disse certa vez que vocé aprendeu a fotografar com o Leme. Como € que foi
isso? O Leme como um professor?

CM: E meio dificil de falar. Porque vocé sabe que entre professor e aluno hi uma relacio
interessante. Tem dois polos. Aquele que quer aprender e aquele que ndo quer aprender. Entdo
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vocé pode insistir demasiadamente com uma pessoa a quem vocé quer ensinar, mas a pessoa
ndo tem interesse, entdo fica dificil, ndo é?

ML: E no seu caso?

CM: No meu caso, ele nao foi praticamente um professor. Porque eu trabalhava para ele, fazia
os servicos que ele me dava, o que ele achava que eu podia fazer. Era muito pouco, quase
nada. Na fotografia quase nada, uma ou outra ampliacdo, uma ou outra revelacdo, porque ele
tinha muito ciime dos negativos dele, e na mdo de um molecote, de um rapazote, estava
sujeito a sofrer algum dano, nao é?

ML: Mas molecote, rapazote, estd falando quanto: 16, 17 anos?
CM: Eu tinha 17 anos.

ML: Entdo, como é que vocé€ comecou a fotografar? Vocé ndo ia com ele fotografar, como é
que era?

CM: Nao, ndo ia ndo. S6 ajudava, porque a primeira reportagem externa aqui em Marilia
quem fez foi ele. As fotografias antigamente eram s6 de estidio. Aquele estddio cldssico, que
tinha um cendrio pintado atrds, a pessoa chegava e tirava uma fotografia ali. Entdo ele
comecou a fazer fotografia parada. Naquele tempo ainda ndo tinha flash eletrénico. Era
lampada de magnésio, aquelas ldmpadas que queimavam com pilha. Cada 1dmpada era uma
foto, jogava fora a lampada. A tnica coisa que eu fazia para ajudar era ir atrds dele com uma
sacola levando lampadas e filme para ele.

ML: Mas vocé olhava como ele fazia ou nio?

CM: E, eu olhava como ele fazia, mas naquele tempo ainda ndo tinha muito interesse em
fotografia.

ML: Entio ele fazia e vocé ndo entendia muito bem o que ele fazia.
CM: Nio.
ML: E esses trabalhos eram contratados por quem?

CM: Bom, ai vamos voltar aquela histéria que comegou na Vera Cruz e chegar na segunda
parte da profissionalizacdo dele. Por motivos familiares, ele se desligou da Vera Cruz e voltou
para casa. A senhora dele, minha tia, era dentista e ele, protético, fazia as préteses da minha
tia. Entdo cessou af esta parte profissional dele. Mas, como ele trabalhou na Vera Cruz, isso
lhe deu projecdo, lhe deu nome, porque ele ji era conhecido em Marilia e ficou mais
conhecido ainda, ndo é verdade? Entao alguns médicos, algumas pessoas de nivel da cidade
comecaram a solicitar a ele para tirar fotografias de filhos, enfim, tirar fotos para eles. E como
comegou a tirar fotos de pessoas, engajou, comegou profissionalmente, mas nao com estidio,
fotografia externa. Ele ia tirar foto da filha de um médico, por exemplo, ele ia & casa dele,
tirava foto do jardim da casa. Nao era aquela fotografia cldssica, uma fotografia totalmente
diferente...

ML: Era uma coisa mais moderna?
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CM: E, uma fotografia livre, ao ar livre, ndo era em estidio... E, nada de pose, era uma
fotografia dinmica...

ML: Entdo, falando nesse assunto, me lembrei de uma coisa. O Leme assinava esses
periddicos e estava sempre vendo o trabalho de outros fotdgrafos em algumas reportagens que
apareciam. Vocé€ acha que ele se estimulou, se influenciou por esse trabalho mais moderno
desses fotografos mais modernos? Fotografar fora do estidio fazendo uma publicidade mais
parecida com reportagem, vocé acha que teve isso?

CM: Eu acho que esse lado que ele escolheu para atuar na fotografia estd mais relacionado
com o temperamento dele. Ele atuou no ramo seguinte, na fotografia de publicidade
comercial, agricola e industrial, quer dizer, cada um no seu setor, ele atuou nesses setores. Ele
tinha muitos amigos nas industrias daqui e fotografava. Tinha a Antarctica, tinha uma f4brica
de carroceria de Onibus, de um amigo dele que lhe dava servico, a Ailiram [inversdo da
palavra Marilia] também estava despontando como uma grande industria, entdo ele trabalhava
assim. Antarctica, ele tirava fotografia desse povo. Industrial, agricola, fazendas e outros.

ML: Mas quando vocé fala do temperamento dele, eu nao entendi.

CM: Cada um procura o seu tipo de... em que se dd melhor, na fotografia social, de
casamento, por exemplo, ele ndo atuou quase nada. Ele fez um ou outro casamento para
amigos dele, de pessoas que eram chegadas a ele, mas fora disso nao fez porque ndo era do
feitio dele fazer esse tipo de fotografia. Fazia muito para imobilidrias, loteamentos, essas
coisas. Tanto é que quando comegou a construir Brasilia, ele foi trabalhar com imobilidrias 14,
fez varias viagens a Brasilia e recolheu um fartissimo material da construcio de Brasilia.

ML: E o senhor chegou a ver este material?

CM: Ah sim, claro. Ele ainda deve ter bastante coisa. Muita coisa, fotografias bem elaboradas,
bem tratadas. Porque a fotografia dele, além de ser documentdria, tinha a parte artistica, a
parte da elaboracgdo, e isso ai s6 as pessoas que sdo dotadas dessa qualidade s@o capazes de
captar esse tipo de imagem.

ML: E o que o senhor, nesse caso, identifica como uma fotografia artistica? Quais sdo os
elementos que marcariam essa condi¢ao dela como uma fotografia de arte?

CM: A luz, enquadramento, a maneira como o angulo pega a fotografia, tudo isso, 0 momento
que a fotografia pega, é uma série de fatores que condensam tudo naquela obra, as vezes até
uma imagem que passa despercebida para uma pessoa, uma pessoa que nao tem a habilidade
de ver, mas ndo passa despercebido por aquele olhar daquela pessoa que tem a capacidade de
perceber aquele momento, aquela imagem. Por exemplo, em Brasilia, um operdrio carregando
uma cagamba de cimento, atravessando uma silhueta que seja, um esqueleto, vamos dizer
assim, de concreto armado, pegando uma silhueta escura, formou uma imagem muito bonita,
dindmica e interessante. Ji outra pessoa poderia ndo perceber isso. Podia pdér um flash,
iluminar o primeiro plano, entdo ndo daria aquele efeito. Sdo coisas assim que acontecem tdao
rapidamente que ¢ muito dificil explicar.

MS: Essa coisa de luz e sombra, ele trabalhava bem a silhueta, o alto contraste, a gente
percebe, fotos assim eram feitas pelo Foto Cine Bandeirante, pelo pessoal daquela época, o
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German Lorca fazia também este tipo de fotografia com alto contraste, contraluz, muito
contraluz. E eu vi bastante disso no Leme, como ele fazia aquela fotografia mais apurada
artisticamente, sempre tinha um contraluz na jogada. E voc€ acha que esse contraluz ele
acabou desenvolvendo sozinho ou vendo fotografias nos periédicos? Como é que o senhor
acha que isso aconteceu?

CM: Eu acho que a criacdo genuina ¢é dificil. Geralmente a gente sempre se baseia em coisas
que a gente viu anteriormente, algum escritor se baseia naquilo que foi dito, naquilo que ele
escutou, naquela histéria e ento ele faz. A mesma coisa acontece com a imagem. As vezes a
pessoa encontra aquele momento de reproduzir uma coisa, nao igual, mas parecida, e o grande
mérito estd em empregar 0 momento.

ML: Sem duvida, essa pergunta que o Marcelo acaba de fazer me leva a uma outra. Ela € um
pouco extensa, mas mesmo assim eu vou situd-la aqui nessa conversa. Os fotgrafos que
participaram do Foto Cine Clube Bandeirante, o senhor também ja deve ter ouvido falar, nas
décadas de 1945 até 1960, 1970, eles fizeram alguns experimentos como esses que o Marcelo
acabou de referir-se como o contraluz, eles fotografavam em contraluz exatamente para
romper aquela antiga funcdo da luz como elemento que imprimia mais harmonia, mais
suavidade, aos objetos fotografados. Uma outra coisa que era feita é que eles davam bastante
importancia a geometrizacdo das formas fotografadas, ou seja, davam énfase as linhas, aos
pontos, aos elementos mais esféricos, enfim. E, no momento do enquadramento, eles
procuravam, exatamente, pegar angulos que destoassem daqueles angulos considerados
tradicionais, ou seja, os chamados “4ngulos inusitados”, aqueles angulos que fugiam do
padrdo convencional, que deixavam a pessoa, ou seja, o espectador com a sensacdo de um
certo estranhamento porque se tratava de um &angulo meio que enviesado. Também
costumavam expor o filme ou a copia a multiplas exposi¢des, o que rompia a tendéncia de
reproduzir o objeto fotografado com uma certa fidelidade, podendo chocar, as vezes, aquele
que, de fora, v€ a imagem. Faziam recortes, sobreposi¢des, desenhos na prépria chapa. Quer
dizer, outros trabalhavam ja em cima da cépia fazendo montagens e colagens em cima dela, e
depois fotografavam de novo. Em cima desse leque de coisas aqui apresentadas, o senhor via
o Leme aplicar esses mesmos recursos na fotografia?

CM: Essa € uma pergunta bastante complexa, bastante dificil também de formular com tanto
tipo de...

MS: Do que ela falou, o que vocé lembra que o Leme jd fez? Angulos inusitados, fotografias
de cima para baixo, eu ji vi ele fazendo também... o que o senhor se lembra disso que ela
colocou... No laboratério ele fazia essa coisa de expor o papel duas vezes?

CM: Nao, isso eu ndo posso dizer, isso fica dificil para eu responder porque na realidade a
participac@o que eu tive com ele foi mais na fotografia comercial e ele ndo aplicava esse tipo
de recurso em fotografia comercial ndo. Eu nlo tive muita participagdo na fase de saldo dele.

ML: O senhor nio participou das exposi¢des?

CM: Nido. S6 uma vez, eu lembro de uma exposi¢do aqui em Marilia, isso que a senhora falou
realmente o primeiro colocado, que tirou primeiro lugar, expds uma fotografia nessa linha ai
de angulo, de linha diferente, sabe? Foi uma surpresa ele ter tirado o primeiro lugar, foi um
dentista de Garca, chamado Ulisses B. Peres. Tinha uma caixa d’4dgua, 14 em Garga, e a caixa
d’dgua tem os seus pilares e as suas travessas para reforcar a caixa d’agua e o Ulisses chegou
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de baixo, virou a maquina pra cima, tirou uma fotografia, mandou para a exposi¢do e pds o
titulo de Cubismo e tirou primeiro lugar. Quer dizer, entdo € isso ai que vocé falou, negdcio
de linha, essas coisas.

MS: Agora fiquei curioso, sr. Celso, na época dos Saldes. Quem participava dos Saldes aqui?
Quem eram os fotégrafos amadores que participavam dos Saldes. Eram quase todos dentistas
profissionais? Qual era a profissdo desse pessoal?

CM: Geralmente era assim porque fotografia era uma coisa cara, vocé para ser fotégrafo, para
participar de Saldo precisa gastar um pouco, porque as fotografias eram feitas em papel de no
minimo 30x40, eram fotografias caras, entdo as pessoas precisavam ter dinheiro. Nessa parte
eu quase nao convivi. O Sebastido abandonou um pouco isso porque o Saldo que eu citei
sobre o Cubismo...

ML: Qual foi o0 ano?

CM: Foi 1952, parece. Parece que foi 1952...

ML: O Leme acabou enveredando mais para o lado profissional e comercial e abandonou...
CM: Abandonou, esse ai foi um periodo de que eu praticamente ndo participei.

ML: Esse periodo dos SalGes, entdo, foi um periodo que comegou no inicio da carreira do
Leme, depois ele deu uma abandonada e depois nao voltou mais.

CM: Nio, ndo voltou mais.

MS: Vocé acha que eu poderia dizer que ele tentou voltar quando ele desenvolveu a 360°? Ele
comecou a expor de novo?

CM: Isso eu ndo posso dizer. A gente tinha muito relacionamento, mas ndo a tal ponto. O que
eu posso dizer... ndo sei se voc€ sabe que ele teve uma fotografia premiada no Saldo do
Bandeirante, ndo sei se contaram para a senhora, ele tinha também uma, quer dizer, eu estou
falando aqui sem ser perguntado...

ML: Mas é bom...

CM: Ele tinha a capacidade de dar titulos interessantes também as fotografias dele e ele tirou
uma fotografia de um primo nosso, ele conseguiu iluminar a foto s6 com palitos de fésforos.
Ele acendeu o palito de fésforo na hora em que o cara acendeu o cigarro, iluminou, e ele deu o
titulo Odsis de luz, vocé€ vé que interessante?

ML: Aquela foto que parece um caipira, aquele do cigarrinho de palha com o fésforo
iluminando sé o rosto dele?

CM: Tem outra fotografia também, ele bolou um sistema de fotografia, que nem um copido
35, era colado com durex vermelho, entdo ficava que nem... montava sobre varios negativos
de 35 e fazia um “albinho” pequenininho, e ele foi a Londrina e fez esse albinho. Quando ele
estava desenvolvendo, tinha no centro da cidade varios arranha-céus e tinha também um
bosque e tinham derrubado uma tora e tinha 14 um toco da tora e ele chegou atrds da tora,
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tirou a fotografia com a tora em primeiro plano e a silhueta dos arranha-céus, af ele escreveu
assim: “Tocos e arranha-céus.” Essa fotografia saiu no jornal no dia seguinte, foi um rebu.
Quer dizer, foi um titulo feliz para uma foto feliz...

ML: E, entdo havia também um pouco de fotojornalismo no trabalho dele?
CM: Bastante.

ML: Um outro tema de que eu gostaria de falar, a gente estd tentando ver se havia técnicas
que esse pessoal do Foto Cine Clube aplicava e ele também. Ele chegou a fazer algum
fotograma? Fotograma é aquele recurso que vocé utiliza o papel sensibilizado e coloca um
objeto sobre ele e aplica a luz e ali projeta uma imagem, esse era um recurso também muito
utilizado.

CM: Nio, isso ai nio...

ML: Fotografar sem a camara...

CM: O que ele fez muito foi solarizac¢io, experiéncia com solarizacao.
ML: E ai como é que ele trabalhava a solarizacao?

CM: Se ndo me engano, parece que é assim: vocé comeca a revelar a fotografia e depois vocé
poe o papel em determinado angulo 14 e acende a luz forte. Ai queima, desliga a luz e
continua a revelagcdo. D4 um efeito assim meio de silhueta, uma parte que foi revelada e outra
parte que foi revelada depois mais forte, sabe? Formando assim uma espécie de desenho. Ele
fazia experi€ncia com isso ai.

ML: O senhor lembra de uma foto da dona Dulce que ele tirou, a imagem dela projetada numa
poca d’4gua?

CM: Ah, sim!
ML: O senhor lembra como foi?

[FINAL DA FITA 1-A]

MS: Eu me lembro que uma vez voc€ me contou uma histéria, Celso, que ele, parece que ele
tinha um automével, misto de automével, misto de laboratério e parece, ndo sei se foi vocé
que me contou isso, que ele ia fotografar um jogo do MAC, ele levava a miquina que tinha
velocidade, que usava filme mais rdpido, entdo ele tirava aquelas fotos dos jogadores, da hora
em que a bola batia na trave, na volta ele j4 revelava e ja expunha e vendia essas fotos, conta
essa histéria de novo para mim...

CM: Nao, essas fotos ele ndo vendia ndo, o que ele vendia era pouco. Era mais para registrar
mesmo aquela histéria. Acho que foi o seguinte... Naquele tempo era Sdo Bento, nem havia o
MAC, mas ele foi a Lins tirar fotografia do jogo e ele levou aquele tanquinho de revelar,
levou termdmetro, levou revelador, levou tudo.
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MS: Levou com ele...

CM: E, levou para revelar durante a viagem, e quando chegasse a Marilia o filme estava
revelado. A noite ele expunha na avenida. Antes tinha aquele lugar que chamava footing na
avenida, o pessoal, todo mundo transitava ali de noite, ia para cd, ia para 14, tinha aquele
movimento. Mas no domingo 2 noite ele ia expor na Otica Forin, onde havia um amigo dele
que expunha as fotos na vitrine, era para isso, para mostrar as fotos.

MS: Voce é capaz de dizer que ele foi um dos primeiros aqui em Marilia que comegou a usar
a 35 no lugar de 120, ou ndo? Ele inovou nessa parte, ou nao?

CM: Inovou absolutamente, porque ninguém usava a 35, ninguém. Tinha trés tipos de
fotégrafos, vamos dizer assim. Os de estidio, depois os de externas que faziam casamentos,
essas coisas, e o Sebastido, que fazia outras coisas. Fazia aquilo que eu falei. Comercial,
inddstria. Mas ninguém usava 35mm.

ML: O que € que usavam?

CM: Bom, as maquinas de estidio geralmente eram maquinas grandes.

MS:4X5.

CM: E, havia pessoas, um ou dois fotégrafos em Marilia, que tinham dinheiro para comprar
uma mdaquina que se chamava Linhof. Com exce¢do da Linhof, as demais eram mdquinas de
estidio convencional de madeira, que tinham como base o vidro emulsionado ou a celulose.
Eram cameras excelentes para retrato, essas cAmeras também eram conhecidas como cameras
de lambe-lambes.

MS: Havia esses que faziam em casamento, que trabalhavam geralmente com 1207?

CM: S6 120. S6 muito mais tarde, por causa do problema financeiro, é que foram trabalhar
com o filme de 35mm. Mas o filme 120 € melhor. D4 um negativo mais confidvel.

MS: E o Leme veio com essa histéria de introduzir a camera de 35 mm no campo
profissional?

CM: Ele trabalhou com a 35 como profissional.
MS: Entdo eu posso dizer que ele inovou isso ai em Marilia?

CM: Inovou e ousou, porque naquela época as técnicas eram bastante precdrias, precisava ter
bastante coragem para trabalhar com negativo pequeno.

MS: E os filmes que ele comprava? Era Kodak, que filme era, vocé lembra?
CM: Geralmente Kodak.

MS: Ele conseguia isso facil?
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CM: Facilimo, depois da Segunda Guerra era muito facil. Durante a guerra deu problema, mas
depois que acabou a guerra inundou o mercado.

MS: Papel também Kodak, tudo?

CM: Nao, papel tinha um alemao que se chamava Leonar, salvo engano. Esse era um dos
melhores papéis. E tem aquele papel inglés [ndo lembra o nome] que estd até hoje ai... Tinha o
Agfa também...

ML: E essas compras eram feitas aqui ou em Sao Paulo?

CM: Tinha um japonés que tinha o Foto Moderno, do Matsuda, que chegou a importar
material fotogréfico, sobretudo, da Mitsubishi. Ele vendia material fotografico. As vezes ele
comprava aqui, as vezes, em Sao Paulo.

ML: E em Sao Paulo, onde era?

CM: Em Sdo Paulo tinha aqueles que s6 vendiam para quem tinha inscri¢éo, essas coisas, € 0s
que vendiam para quem nao tinha inscri¢do, como a Fotoptica. A Fotoptica era o paraiso dos
fotdgrafos. Tinha tudo o que vocé queria, imaginava de mais moderno.

ML.: Foi 14 que ele conheceu Farkas?
CM: Deve ter sido l4.

ML: Quando o senhor disse que ele costumava tirar essas fotos na casa de fazendeiros, de
filhos de médicos, ele fazia algum tipo de interferéncia na fotografia no sentido de deixar a
fotografia com uma espécie de névoa, ou seja, para tirar aquele fundo realista da fotografia ou
nao?

CM: Eu nunca acompanhei o que ele ia fazer, mas acho que ele procurava obter uma
iluminagdo diferenciada, adequada, com um efeito diferente. Nao usando luz artificial, na
maioria dos casos, usando a luz natural, que era a tendéncia dele, a fotografia mais escura.
Podia usar um rebatedor ou fazer um ambiente assim, mas s6 iSso, ndo mais.

MS: Entéo quer dizer que ele tinha uma predilecao de fazer a foto com a luz natural. Isso vocé
disse que tem a ver com o momento, que alguns fotdgrafos mais artistas estavam fazendo isto.
Por que o flash era evitado? Eu sei por que, mas a Lourdes talvez nio saiba. Por que esse
pessoal nao gostava de usar flash?

CM: Nio sei se eu vou saber explicar, fala para mim. Nao sei se eu vou saber isso...

MS - Ele sabe sim, é que ele é muito modesto...

MS: A luz chapada, que ilumina tudo de maneira uniforme, esconde as sombras, esconde as
luzes, entdo vocé perde o contraste.

CM: A luz escondida sempre fez a melhor fotografia, a melhor imagem, fica um efeito mais
bonito, o flash fica um trogco comercial mesmo. A fotografia comercial tinha que ser com
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flash. Nao podia ser com foco baixo, porque se vocé tirasse uma fotografia com excesso de
sombra a pessoa ia criticar, ndo ia aceitar. Muito iluminado, chapado.

(€N

MS: Ele quer ver tudo claro na imagem. Essa coisa da fotografia pura, vocé disse que
porque ndo usa o recurso do flash, ndo tem aquela artificialidade, ¢ uma coisa mais natural,
isso?

[©N

CM: Certo. Bem natural. Ele sé passou a usar o flash mesmo em fotografia comercial. Esse
periodo também foi muito curto, ndo chegou nem a um ano.

ML: E quando ele aplicava o flash na foto comercial, era em que casos? Quais 0s casos em
que ele admitia o uso?

CM: S6 quando era extremamente necessario, em interiores, por exemplo.

MS: Quando faltava luz, quando tinha falta de luz. As vezes eu acho que ele usava um filme
de grao pequeno que precisava de luz, mais luz, af ele dava uma “flashada”.

CM: Nao mesmo, porque se ele fosse trabalhar sem flash o fregués ndo ia aceitar, de jeito

nenhum. Na hora em que ele visse aquilo 14, aqui td preto, porque é impossivel tirar uma foto
no interior sem ficar uma sombra.

ML: E vocé tem que fazer de acordo com o gosto do cliente...

CM: De acordo com o gosto, a aceitagdo, € um outro tipo de fotografia, vocé vai trabalhar
para o fregués, ndo pra vocé.

ML: Ele usava filtros?

CM: Demais.

ML: Muito! Difusores?

MS: Seria filtro para corre¢ao?

CM: No exterior, ele usava filtros mais para efeitos. Porque os filmes antigos eram mais
sensiveis. Havia um, chamado ortocromdtico, que era extremamente sensivel ao verde, ao
azul, entdo se vocé tirasse sem o filtro o céu ia ficar branco. Esse era ortocromatico. Mas tinha
um filme policromético que era melhorzinho um pouquinho, mas mesmo assim se vocé
quisesse um efeito melhor, para dramatizar melhor, escurece o azul e enaltece as luzes sé com
filtro. Entdo, nesses casos tem que usar o filtro. Usava-se o filtro polarizador e ultravioleta

para paisagens e também para eliminar reflexos de superficies ndo metdlicas.

MS: A gente pode dizer que ele usava o filtro porque ele tinha inten¢cdo de que o céu ficasse
mais escuro, tal coisa ficasse mais clara?

CM: Exatamente. O filtro por causa disso. Se vocé quer, por exemplo, clarear uma luz ou
escurecer...

ML: Nesse periodo dele com a pintura, a dona Dulce j4 havia me falado...
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CM: Isso foi anterior a fotografia.

ML: O senhor acha que a pintura forneceu a ele alguns elementos que depois ele usou com
relagdo a técnica, com relacdo a questdo da iluminagdo, enquadramento?

CM: Sem duivida nenhuma, isso ai aprimora a maneira de enxergar um traco, um objeto, um
quadro. Isso af deu a ele capacidade para visualizar melhor uma fotografia.

MS: De maneira geral, os fotégrafos dos anos de 1950 tinham essa formacao anterior?

CM: Ninguém tinha.

MS: Aprendia fazendo?

CM: Nem fazendo, no inicio dos anos de 1950 quase todos os fotégrafos eram de estidio.
ML: O senhor disse que a foto era um exercicio caro, um esporte caro. S6 quem realmente
tinha condi¢des financeiras podia bancar. Como é que o senhor situa o sr. Leme neste quadro

de pessoas que de fato poderiam arcar com os custos da fotografia?

CM: O periodo em que ele participou de Saldo foi anterior a época em que eu trabalhei com
ele, ele vivia de esforcos no sentido de participar dessas atividades, porque ele participava.

ML: Mas o que eu queria saber é aonde é que ele ia buscar essas condicdes para se dedicar a
fotografia?

CM: Eu acho que ele comecou a trabalhar cedo, ndo sei quando ele comegou. Bom, o pai dele
podia fornecer algum recurso, mas isso eu nao sei. Eu me lembro que ja em 1943, mais ou
menos, ele jd estava trabalhando por conta prépria... ele ja ganhava esse dinheirinho.

ML: O senhor saberia nomear quais eram as maquinas prediletas do Leme?

CM: Uma ocasiao ele ficou muito encantado com uma maquina que chamava Plaubel, pediu a
um amigo dele que foi a Alemanha comprar. Era uma méquina com recursos diferentes
porque tinha vdrias objetivas intercambidveis. A maquina tinha um defeito, ele brigou com
aquele defeito. Ela deixava os cantos meio escuros, ndo sei que objetiva usava, que deixava
0s cantos meio que escuros. Essa maquina lhe deu mais dor de cabeca do que prazer. Acabou
se desfazendo dela e se centrou mesmo na Canon, Nikon e na Rolleyflex.

ML: E com qual ele tinha mais afinidade?

CM: Conforme o servico, ele elegia a camera. Ele fazia painel de metro e usava negativo 6X6,
para vista aérea. Eu achava que ele devia aderir a um negativo maior, mas ele nunca se
mostrou interessado. No Cartério da 4 de abril tem um painel dele, pertinho da rua 9 de julho.
Ele fazia muito aquilo 14.

ML: Qual € o cartério?

CM: Acho que € o segundo.



302

ML: Gostaria de tirar uma ddvida com o senhor, jad que acaba de fazer referéncias a imagens
do Leme localizadas em espacgos publicos, porém privados. H4 uma imagem na Droga Raia
que registra a drogaria em Marilia nos anos de 1950, aproximadamente, 1957. Essa mesma
foto eu localizei na Droga Raia no bairro de Santana, em S@o Paulo. O pessoal de marketing
da matriz, em Sao Paulo, ndo tem condi¢des de informar quem foi o fotégrafo, o senhor
saberia?

CM: Nao.

MS: Eu tenho a impressdo que € dele, pelo estilo, e porque eu acho que foi feita com a 360.
Nao rodou inteira. Rodou sé 100 graus, pela parte de cima da imagem vocé vé aquelas leves
distorcdes que eram proprias daquela maquina que girava. E pelo estilo, eu tenho quase
certeza de que foi ele que fez, porque em Marilia ninguém tinha aquela miquina, a ndo ser
ele. Eu tenho essa impressao e nds temos essa curiosidade de saber, mas ndo vai ser hoje que
nds vamos ter a resposta.

CM: Ele fez muito servico. A Droga Raia € uma histdria interessante. A Droga Raia veio para
Marilia, na esquina onde era o Unibanco. Eles iam construir ali um prédio de nove andares.
Era um terreno vago. Comecaram a constru¢do, mas Marilia é uma cidade azarada: vérias
coisas que iam comegcar acabavam falindo. A firma faliu e eles abandonaram o projeto e
alguém ergueu 14 dois andares ou um andar, ndo sei. Tempos depois a Droga Raia retornou
para Marilia, ficou aqui um tempo, depois foi embora e depois voltou. Quando ela veio, ficou
ali embaixo do Ténis, parece, onde foi a Flor Pastel na Sampaio Vidal.

MS: Mas eu tenho a forte convicgdo de que foi ele.
CM: Eu vou dar uma olhada para ver. Esta 14 na Droga Raia?

MS: Esté, mas o problema € o seguinte: antes eles mostravam a foto maior e a foto de origem,
que era um pouquinho mais extensa, eles recortaram. Nessa foto de origem vocé via o que me
parece que era aquela foto que rodava. Pegou um angulo de visdo muito préprio da maquina
do Leme, por isso eu achei que foi ele que fez.

ML: Ja que estamos falando de méquina, qual era a relagdo dele com a mdquina 360 graus
que ele construiu? Que tipo de trabalho ele realizava? Nés falamos de uma série de maquinas
com as quais ele tinha paixdo de trabalhar. Agora eu dirijo a pergunta para o tipo de servigo
que ele fazia e o envolvimento dele com a maquina 360°.

MS: Ele forcava servigo para usar a maquina, ele criava servigo para usar a maquina?
CM: A maquina 360° tem uma aplicacdo mais ou menos limitada e € uma época em que eu
ndo estava presente, ndo sei responder a isso. Se ele fazia servigo profissional mesmo, eu nio

me lembro. Ele tirava bastante foto com ela, mas se foi para determinada firma, eu ndo sei.

MS: Ele me disse uma vez que a prépria invencdo da 360° estava ligada a uma necessidade, a
um problema que ele enfrentou quando fazia fotografia de fachada.

CM: O negdcio € o seguinte: a Motolar, uma empresa de beneficiamento de café, queria uma
foto que incorporasse os trés conjuntos de prédios que ela tinha na confluéncia da Av. General
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Osério com a Duque de Caxias. Foi quando o meu tio, munido de um tripé e de um assessorio
chamado cabeca giratéria, que permite tirar fotos em sequéncia angular, além da Rolley, fez
uma varredura panoramica do lugar, onde havia, entre outras coisas, uma mdiquina da
Motolar, uma vila de casas dos operdrios e também os escritérios da empresa. Acho esse
negdcio ficou na cabeca dele.

MS: Serd que ele bolou essa mdquina entdo para colocar no servico profissional e depois
acabou fazendo isso?

CM: Exatamente, como isso foi um pedido isolado, ndo muito frequente, ele ndo usou muito
profissionalmente.

ML: E isso foi mais ou menos quando, em termos de ano?

CM: Mais ou menos entre 1955 e 1956. A senhora tem algum depoimento?

ML: A méquina foi construida em 1957.

CM: Entdo, eu acho que entre 1955 e 1956 foi o periodo de luta para fazer. A parte mecanica
e tudo mais, corre atrds disso, corre atrds daquilo. Acho que ele ia a Pompeia, onde tinha a

Jato. Havia 14 uns mecanicos que ajudavam muito na constru¢io de engrenagem, essas coisas.

MS: Entédo ele tinha uma ideia, colocava o projeto no papel e corria para Pompeia para os
caras desenvolverem?

CM: E, 14 em Pompeia é que eles desenvolviam as pecas.

ML: E em Pompeia, o pessoal atuava, exatamente, em qué?

CM: Talvez eles fizessem trabalho terceirizado para a Jato e tinham a capacidade de fazer este
servico. Porque eram torneiros e torneiros também havia aqui em Marilia, oficina de
tornearia, mas era para Pompeia que ele ia.

MS: Entao essa parte mecanica talvez ele tenha desenvolvido com alguém de Pompeia?

CM: Desenvolvido propriamente dito nao.

MS: Foi ele quem criou?

ML: E o mecanismo dela, o senhor sabe mais ou menos como € que ela opera internamente e
a diferenca dela em relacfo a outras cadmeras de 35?

[FINAL DA FITA 1-B]
ML: Em que medida o mecanismo da maquina 360° se diferenciava das outras de 35?7 Em

outras palavras, o que distinguia, em termos de funcionamento interno, a maquina 360° das
demais?
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CM: Em tudo, porque nas outras mdquinas a objetiva era fixa e na 360 a objetiva dava uma
volta. O negativo ficava num cilindro e a objetiva dava uma volta em torno desse cilindro.
Tinha uma particularidade nisso ai. A objetiva projeta a imagem, agora se ela der a volta, a
imagem ¢€ invertida, se for captar essa imagem diretamente da objetiva no negativo. A senhora
imaginou pegar este tapete e enrolar ele assim? A imagem ia sair toda enrolada. Entdo a
imagem da objetiva era projetada num espelho e o espelho projetava no negativo. Entdo o
espelho invertia a imagem e a imagem chegava certa no negativo.

MS: Entdo, o filme ficava num cilindro e a objetiva corria em volta desse cilindro e ia fixando
a imagem? Uma outra coisa que eu sempre fiquei curioso € com relagdo a velocidade de
exposi¢ao...

CM: Ele usou duas coisas para controlar a exposicdo. Uma seria a fenda da imagem que vai
captar 14 dentro. Provavelmente ele fez uso de trés recursos: a abertura da lente, a velocidade
com a qual girava a objetiva e o tamanho da imagem captada. Com relacdo a este ultimo
recurso eu ndo tenho muita certeza. Nunca examinei a maquina, mas devia ter algum tipo de
regulagem. Acho que seria s6 isso, mas devia ter um outro recurso para regular a velocidade
com que a objetiva dava a volta. Mas eu acho que era mais da fenda que abria e fechava e a
objetiva ia circulando.

2

MS: E, nés ficamos pensando por que ele nunca falou...
CM: E, nunca perguntei.
MS: Mas o senhor ndo perguntou por que nunca se interessou?

CM: Também porque fiquei ausente... H4 quantos anos ele fez a mdquina, mais de quarenta,
cinquenta anos?

ML: Entéo esse é o principal diferenciador.
MS: Nio, esse € um dos mecanismos que explica o funcionamento dela, porque de fato uma
imagem invertida d4 um rebu. Ninguém ia ter foto, ia ter alguma coisa que ninguém sabia o

que era e ai era o espelho que ajudava.

ML: Mas o espelho ndo tem que, necessariamente, fazer parte do mecanismo exatamente para
isso?

MS: Nio, se for reflex. Af o espelho faz parte. Agora se for do visor direto, ndo tem que ter
espelho. Essa maquina tinha espelho por uma outra funcio, para desinverter a imagem para a
objetiva correr, para progressivamente captar a imagem de como as coisas estavam
acontecendo. Vocé sabe, Celso, por que serd que ele ndo conseguiu patentear isso dai?

CM: Nio, ele patenteou.

ML: O que ndo pdde foi industrializar.

CM: Eu achava que mais pela aplicagdo, pela praticabilidade.
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MS: Porque depois, ndo sei quando, acabou aparecendo uma mdaquina suica chamada Noblex
€ uma maquina norte-americana. Eu nfo sei nem se foi nessa época em que ele inventou essa
mdaquina, apareceram na Europa e nos Estados Unidos aparelhos similares que foram
industrializados. Sera que foi alguma coisa do Brasil, do interior, que acabou atrapalhando?

CM: Pode ser... Mesmo que foi industrializada. Quantas maquinas dessas vocé ja viu na sua
vida?

MS: Sdo muito restritas.

ML: Nao sabemos de quando ela data.

MS: Teria que entrar na internet para ver, porque até falei para ela, eu olho com tanta
admiragdo esse feito dele, de inventar essa mdquina, porque ele fez praticamente sozinho,
enquanto a Noblex suiga tinha engenheiros, técnicos em 6tica, em mecénica, desenvolvendo
isso todos juntos, e ele sozinho acabou desenvolvendo um aparelho similar.

CM: E com poucos recursos.

MS: Ele era um professor Pardal.

ML: Entdo vamos para um outro item. O senhor conviveu um pouco com ele, um espaco de
dois anos. Como € que o Leme organizava o material dele, os negativos e as copias? Como
era a organizacao desse material?

CM: Se tinha organizagdo eu nao via. Praticamente era aquele dia-a-dia, aquela correria. Ele
era organizado, mas eu nao tinha muito acesso. As vezes ele fazia isso num momento em que
a gente ndo estava perto, nas horas em que ndo tinha nada para fazer.

ML: E esse material era guardado, armazenado em qué?

MS: Em caixas, como era, vocé se lembra?

CM: Nao me lembro.

ML: Onde ficavam os negativos?

CM: Em gavetas.

ML: Tudo junto? Cépias e negativos?

MS: Eu acho que ele fazia assim. Em termos de cépia, eu acho que ele ampliava aquilo que
ele vendia, ele ndo fazia cépias e guardava.

CM: Ele devia guardar o material, mas isso era coisa a que a gente nao tinha acesso. Ele devia
fazer nas horas de folga, domingos e feriados.

ML: Na sua opinido, o fotégrafo organiza seu material?

CM: Se ndo organiza, devia.
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MS: Porque depois se perde, na hora de achar. Eu fico pensando, se a gente faz fotografia
comercial, a gente guarda o negativo por pouco tempo, na perspectiva de ampliar e vender
mais algumas fotos daquela matriz, mas chega um momento em que vocé olha aquele
negativo e fala “eu ndo vou ganhar mais nada com isso, por que eu vou guardar isso ai?”

CM: Acho que ele devia ter essa organizagdo, por que ele tinha muito carinho e ciimes do seu
material. Ele tinha orgulho daquilo 14. Entdo ele devia ter bastante cuidado. Eu nao
participava disso. Ele tinha aquilo hd muitos anos. Um negativo, uma ampliacdo, porque,
afinal de contas, fazia parte da obra dele. Ninguém vai desprezar aquilo que faz.

ML: Por falar em cidmes, o senhor chegou a mexer com a camera 360°?
CM: Nio.
ML: Chegou a tocé-la?

CM: S6 olhava, ndo mexia em nada. Eu nunca pedi. Nao era meu interesse. Primeiramente,
para mexer com a maquina tinha que me familiarizar com ela, com seus recursos.

ML: Quer dizer que ndo era uma maquina facil de ser manuseada?
CM: Nio, tem as limitacdes dela.

MS: E assim, ela é uma médquina facil e é feita para um tipo especifico de fotografia. Nio é
uma maquina versatil. Um pouco de histéria do Leme contada de boca em boca associa o
Leme ao uso da maquina 360°, a invencdo dessa maquina, mas conversando aqui com voces,
e pelos depoimentos que a Lourdes colheu, eu ndo sei até que ponto essa maquina 360° teve
tanta importancia assim para a constru¢do do Leme. Eu acho que foi uma coisa que fez parte
da sua vida, mas nao foi algo que contribuiu demais para sua vida como fotdgrafo. Faz parte
da vida dele, da histéria dele como fotégrafo, mas nao tem a importancia que talvez a gente

dé. Talvez outras coisas que ele fez tenham mais significado.

CM: O que foi decisivo na vida dele foi a competéncia, a habilidade dele de ser um
profissional diferenciado na época.

MS: O fato de ter participado da experiéncia 14 na Vera Cruz?

CM: Foi a parte mais artistica, ndo era a parte comercial. Foi a capacidade dele que o
diferenciava da capacidade, do nivel dos fotégrafos que competiam com ele. Era diferenciado
pela capacidade de produzir um negativo do qual se pudesse fazer uma ampliacdo com grande

qualidade. Para produzir esse negativo, hd uma série de técnicas que ele aplicava.

MS: Técnicas na hora de colher a imagem? A hora de escolher a imagem, a escolha do filme,
escolha da maquina?

CM: Toda a fase do processo exigia uma capacidade diferenciada.

ML.: O senhor poderia descrever onde ele imprimia este lado pessoal e artistico dele?
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CM: Sobre a técnica ou a arte?

MS: Tudo. Por exemplo, vamos imaginar uma situacdo em que ele vai fotografar, desde a
escolha do filme, da objetiva, um pouco do cotidiano da vida do fotégrafo que o leitor do
trabalho dele nao conheca.

CM: Vamos dizer que ele vai tirar uma determinada fotografia aqui, estitica, sem movimento.
Ele pode colher essa imagem com a maquina num tripé, com um tempo de exposic@o longo e
a objetiva bem fechada. Tudo isso sdo fatores que contribuem para a melhoria da imagem,
porque com a objetiva bem fechada o foco vai ficar bem melhor, a fotografia no tripé nao vai
ter a menor possibilidade de um leve tremor que seja que vé prejudicar a imagem, entdo voce
vai ter uma imagem perfeita. Uma vez colhida esta imagem, vocé vai passar para o revelador.
Portanto, considero a exposicdo e a revelacdo dois fatores importantissimos, porque eles sao
geradores da imagem: negativos muito densos sdo péssimos e negativos pouco densos nao siao
bons e bastante vulnerdveis as agressdes externas, em virtude da baixa camada de emulsdo
contida na sua superficie.

MS: Entdo era uma série de decisdes técnicas através das quais ele imprimia o lado artistico?

CM: Tinha também aquela capacidade de visualizar, coisa que ele ja tinha desenvolvido.
Porque chega um aqui, fica meia hora e ndo enxerga nada, e outro, que tem a capacidade de
enxergar, ja enquadra em tr€s tempos, este tem a capacidade de enxergar.

MS: O desenvolvimento do material fotografico também ajudou? Por exemplo, os filmes
sensiveis com grao menor...

CM: E papéis fotograficos de altissima qualidade que nds tinhamos naquela época, hoje em
dia, ndo sei se por economia, ndo t€m um tom bonito. Naquele tempo tinha uns tons quentes,
como a gente falava.

ML: E o senhor localiza esse tempo de quando até quando?

CM: Eu estive fora da fotografia por muito tempo, tive granja, mas a medida que o colorido
comecgou a entrar parece que foi escasseando o preto-e-branco; e também ouvi dizer que a
prata estava escasseando, estava se tornando cara, entdo talvez por economia de prata, a gente
nunca fica sabendo verdade. Estou falando aqui na base do chute.

ML: Mas o senhor conhece bastante e, em cima disso, eu queria tirar uma divida. Quando o
senhor se refere aos graos da fotografia, é a sua presenga na composi¢do do negativo ou dos
graos no ato da revelagao?

CM: Os dois tém influéncia.

ML: E como o senhor considera o papel, a fun¢do dos grdos que atuam na composi¢do do
negativo?

CM: Depende do aspecto. Por exemplo, as vezes pode até ter um efeito bonito, mas se a gente
quer uma nitidez maior, o grao destréi a nitidez. Af o grao grosso atrapalha.



308

ML: A célula da imagem fotogrifica € o grdo. Tradicionalmente, o ideal é que ele ndo
apareca. Vocé€ descobre que a imagem ¢€ feita de graos, entdo se quer ver, por exemplo, o
detalhe de um vestido, de uma peg¢a muito pequena com nitidez, o grdo tem que ficar oculto
para ndo atrapalhar a percepc¢ao nitida das coisas. Dependendo do trabalho mais artistico que
vocé faz, voc€ pode querer trabalhar com a imagem mais granulada. E af vocé passa um efeito
de que aquela imagem nao é tdo documental, ¢ um pouco ficcional, um pouco irreal.

CM: Af o grido entra para responder aquela pergunta do Bandeirante, de imagens ndo muito
nitidas. A é que o grdo vai fazer aquele tipo de efeito.

MS: Quem usa muito esse tipo de imagem que vocé conhece é o Sebastido Salgado. Ele faz
todo o trabalho documental dele com uma granulacao relativa.

ML: Mas ela € visivel?

CM: E visivel porque ele trabalha com 35 mm, mais rdpido e mais granulado. Quanto mais
lento o filme, menor o grao.

MS: E ele usa isso para ndo usar flash.

CM: E muitas vezes ele usa isso por que este tipo de filme nio s6 € rdpido como ele é
“puxado”, como a gente chama, por exemplo, um filme de 400 asas, pela revelagdo ele dd um
rendimento de 1600 asas. Até entdo o grdo aparece.

ML: Na sua opinido, quais seriam os fatores que concorrem para a formacao da imagem? Para
a boa formacdo da imagem tanto no negativo quanto da cépia?

CM: Tem que ver duas imagens, do ponto de vista artistico e técnico. Sob o ponto de vista
artistico, a pessoa tem toda a liberdade de fazer o que ela quiser. Ele é um artista. Sob o ponto
de vista técnico, entram vdrios fatores. A sensibilidade do filme, o tipo de revelador, a
temperatura em que foi feita a revelacdo e o tipo de agente revelador (estou falando em preto-
e-branco, colorida acho que nio entra nisso), a agitacdo e a densidade do negativo de que eu
falei, negativo fino. Negativos muito densos t€m muitos grdos e comprometem a nitidez.

ML: O senhor lembrou bem essa diferenga que separa a fotografia colorida da preto-e-branco.
O senhor saberia informar se o Sebastiao dava mais preferéncia a uma do que a outra?

CM: Nessa época comercial da preto-e-branco eu estava um pouco ausente. N0 posso
responder assim. Mas a gente tem que separar e af é que fica dificil responder se a pessoa estd
satisfeita com o que ela estd produzindo, ou se estd produzindo porque aquilo agrada. Eu sei
que, com a colorida, ele aderiu francamente, agora precisa saber se ele aderiu a colorida
porque ele vivia da fotografia. Uma pessoa é a amadora e a outra é a profissional. Ele era um
profissional. Ele ndo tem que por o interesse dele no negdcio. Tem que pdr o interesse de
quem estd pagando.

MS: Talvez ele até ndo gostasse do resultado, mas o cliente estava comprando.
CM: Nunca conversei com ele sobre esse assunto...

[FINAL DA FITA 2-A]
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MS: E aquela passagem dele em Sdo Paulo?

ML.: Eu sei que o Sebastido, no inicio dos anos de 1960, foi com a familia para Sao Paulo e 14
ele trabalhou na fotografia, fotografando mais alunos da escola secundéria e fazia uns dlbuns
que formavam uma sanfona e depois eram vendidos aos alunos. Tanto em escolas publicas
quanto as privadas. Eu pergunto se o senhor chegou a acompanhar esse trabalho?

CM: Nao acompanhei porque eu estava morando em Marilia e eu fazia exatamente este
mesmo tipo de servico. Eu nunca estive na casa dele nessa época 14 em Sdo Paulo, na
Pamplona, parece. E eu fazia um servi¢o idéntico também.

ML: Quer dizer que vocés formavam uma “tabelinha”?
CM: Ele estava trabalhando de um lado e eu e meu primo de outro.
MS: Como € que foi essa histdria de vocé conhecer a fotografia. Foi através dele?

CM: Eu vou explicar direitinho como é que foi a entrada do Sebastido na fotografia. Quando
foi formada a Companhia Vera Cruz em Sao Paulo, acho que ela fez um antincio no jornal
atrds de fotégrafo. O fotdgrafo que se precisava num estidio era aquele que fotografava, por
exemplo, fotografia para cartaz ou estava desenvolvendo uma cena, por exemplo, ai ia
interromper, entio eles costumavam tirar foto para ver como é que estava tudo certinho para
quando retomasse a cena seguisse a sequéncia sem nada dar errado. E essas fotografias
também eram usadas para cartazes. Entdo o Sebastido foi classificado em primeiro lugar para
trabalhar como fotégrafo. O primeiro filme dele na Vera Cruz foi em Ilha Bela, um filme
chamado Caigara. Ele foi para a Ilha Bela e ficou muito dificil, minha tia sozinha aqui. Teve
um episédio em que ele se machucou 14 e quase que teve que largar tudo e vir para cid. No
fim, ndo foi bom nesse sentido, porque Ilha Bela naquele tempo era bastante isolado e era
dificil sair de 14. Ele s6 trabalhou nesse filme Caigcara e pediu demissdo da Vera Cruz por
causa disso. Mas ele podia ter continuado na Vera Cruz, porque afinal a Vera Cruz era a tinica
que filmava fora de estiidio e logo eles construiram um estidio em Sdo Bernardo e as imagens
passaram a ser feitas 14. Externa quase nfo teve mais.

MS: Vocé trabalhou como empregado dele numa época em que ele ja trabalhava com
fotografia ou vocé era empregado dele como protético?

CM: Quando ele pediu as contas da Vera Cruz, veio para Garga e de 14 para Marilia; foi
quando eu fui trabalhar com ele. Era office boy dele. Ele era protético da minha tia, mas esse
negoécio da Vera Cruz deu uma projecdo maior a ele porque ele ja tinha uma projecdo como
artista aqui em Marilia. Como pintor, ele teve umas incursdes nesse terreno, teve saldo de
pintura, depois teve Saldo Fotografico também, ja era premiado em saldo fotografico com a
fotografia Odsis de luz. Entdo as pessoas, como médicos, comegaram a solicitar a ele para
tirar fotografia da familia, fazer um dlbum. Na ocasifo ele era protético, tinha um laboratério
de prétese sé dele. Mas como ele casou com a minha tia, que era dentista, acabou com o
laboratério de prétese para todo mundo e fazia s6 as préteses dela.

MS: Vocé era um office boy de protético e ele comecou a tirar fotografia?
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CM: Foi ai que surgiram as primeiras fotografias dos médicos e outros, e ele comecou a
gostar do negdécio e a se profissionalizar. Na Vera Cruz ele j4 se profissionalizou, quando veio
para Marilia ele “deu baixa” nisso e voltou a ser protético. Mas com esse negdcio de o pessoal
solicitar, ele foi entrando devagarzinho no negécio.

MS: Ele deve ter reequipado seu laboratorio.

CM: Nao, ele era um amador “avancado”, ja tinha boas mdquinas, ndo precisou reequipar
nada.

ML: Entdo o senhor passou de office boy de protético para office boy fotdgrafo. Foi entdo que
senhor achou que poderia desenvolver seu lado profissional? Foi nesse momento?

CM: Para mim foi uma tdbua de salvacdo, porque eu ndo tinha condi¢do de estudar e ndo
tinha profissdo. Naquela época era dificil estudar, ainda no dltimo ano do colegial eu tive uma
turma bem ruim no Instituto Educacional e acabei perdendo o ano. Perdi o embalo e, como j4
estava trabalhando com meu tio, aprendi um pouco de fotografia e ele ja tinha se
profissionalizado. Eu fui pedo dele.

ML: E a sua relagcdo com a fotografia?
CM: Na parte artistica “zero”, na parte comercial, mais ou menos.
ML: Mas € uma coisa que vocé gosta de fazer?

CM: Na realidade a fotografia para mim foi mais uma curiosidade, depois uma tdbua de
salvacao.

MS: Vocé disse certa vez que se considerava um “operdrio da fotografia”, o que significa
isso?

CM: Significa que, apesar de eu estar ligado com o mundo artistico, porque eu assinava
publicagcdes, eu fazia aquela fotografia bem “ld em baixo mesmo”, sem nenhum valor
artistico, puramente comercial.

ML: Mesmo assim fica claro que o senhor tem uma sensibilidade com a fotografia...

MS: Eu acho que essa geracdo mais ‘“‘antiga” era muito mais bem formada em tudo e a
fotografia foi piorando também.

ML: Falando na parte comercial da fotografia do Leme, lembra desse material aqui? As
provas daquela revista documentaria que ele fez em 1957. Isso aqui € um material que estava
na universidade, num laboratdrio de fotografia e eu levei esse material 14. Ele ainda estava
vivo e identificou de fato que era o offset que ele preparou para a montagem da revista. Uma
revista chamada Marilia. O senhor chegou a ver?

CM: Cheguei. Entdo aqui vocé percebe como era a fotografia dele. Diferenciada.

MS: Por que € que o senhor fala que aqui estd bem a mostra a fotografia que ele costumava
fazer?
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CM: Vocé percebe que essa fotografia aqui foi tirada com luz natural.

MS: Certo, esse interior aqui?

CM: E. Outro fotégrafo nio faria isso.

MS: E esse estilo dele de fazer com luz natural. Mas se vé que, quando precisa, ele usa flash.

CM: Nao, “pelo amor de Deus”, vocé€ jamais pode afrontar o consumidor! Se vocé chegar
para o consumidor com uma fotografia sem iluminaco ele vai dizer que estd escura.

MS: E essa aqui eu acho que nado tem flash ndo. Vocé vé essa luz “estourando” aqui no fundo,
parece bem natural. Entdo ele tinha essa inovacao de fazer a reportagem que as pessoas fariam
normalmente com flash para garantir, ele tinha um dominio de fazer sem flash.

CM: E essa € aquela mdquina estética?

ML: Que méquina € essa?

CM: Naio d4 para saber.

MS: Essa coisa de Leica era s6 ele que tinha em Marilia?

CM: Olha, no comeco, para trabalhar com maquina 35 mm, ndo era fécil. Tinha problema da
nitidez do grdo, entdo precisava ter um negativo bem técnico para conseguir fazer uma

ampliacdo razodvel.

MS: Essa coisa de filme asa 400 é de que época, Celso? Vocé se lembra quando saiu o asa
4007 Porque o filme de asa 400 acabaria facilitando o servico dele com luz natural?

ML: Essa foto, por exemplo, € uma foto tirada a noite?

CM: Essa aqui ele p6s a maquina no tripé e, como a avenida é bastante iluminada e tinha
bastante luz, a imagem saiu. Mas d4 para perceber que foi tirada com luz natural também. Se
tivesse jogado um flash aqui teria iluminado. Como nao iluminou, foi tirada com luz natural.
E uma fotografia extremamente dificil de tirar.

ML: E bem final de tarde?

CM: Nao, aqui j4 esta escuro. Olha o luminoso aparecendo, olha as luzes aparecendo. A gente
ndo vai flagrar ninguém movimentando. E uma fotografia bem técnica mesmo. Naquela época
ndo era qualquer fotégrafo que fazia isso aqui, ndo. Mesmo usando filme 400 asa, se € que
tinha naquela época, ndo lembro.

ML: Isso aqui sdo fotos que provavelmente ele tirou em 1956, ja que a revista é de 1957.
Outra coisa que eu queria saber: aqui € um local onde as pessoas estao se movimentando...
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CM: A velocidade ai tem que ser compativel com o movimento. Se bem que os movimentos
devem ser lentos. Mesmo sendo lentos nfo ia ser possivel executar, tem movimentos de maos,
de corpo, mas todo mundo permanece parado.

MS: Acho que o lance € saber que filme ele usou.

CM: Deve ser HP3, eu ndo sei em que ano foi langado. E tinha também o HP4. Agora parece
tem o HP5. Por aif d4 para ver que era um fotégrafo diferenciado, sé nessa parte. Isso aqui
ndo era qualquer um que fazia.

ML: E essa aqui?

CM: Essa aqui deve ter trés flashes. Um mais perto, que projetou aquela sombra. Agora, aqui,
0 que embasbaca a gente aqui também € que o primeiro plano ndo estd muito “queimado”,
quer dizer, que ndo recebeu muita luz, e o dltimo plano estd queimado demais. Talvez ele
tenha conseguido isso aqui com um filme rdpido demais. O filme mais rdpido ndo tem muito
contraste. No filme mais lento o contraste ¢ maior. Depois também tem o recurso de cobrir
um pouco o filme. Mas se vé que é uma fotografia bem tirada.

MS: Talvez essa luz aqui da janela tenha vindo 14 do fundo.

CM: O tamanho do vitral a gente ndo sabe, geralmente eram vitrais largos. Quase nao usava
iluminacdo naquela época. Acender luz de dia. Hoje vocé entra num banco tem 200 1dmpadas
fluorescentes. Agora aqui estd claro que ele usou flash. Em trés paginas se v€ a técnica do
homem.

ML: Voltando a fotografia de arte do Sebastido, ele também andou aplicando um género de
fotografia usado no Cine Foto Clube Bandeirante chamado fable top, em que vocé pde numa
mesa pecas miniaturizadas, fotografa, e ela dd um efeito parecido com este aqui, que é onde se
v€ a preocupacdo dele com a geometrizacdo das formas. Estd ai, uma fotografia chamada

Table photos. O senhor viu algum trabalho dele fazendo uso dessas formas?

CM: Eu acho que aqui foi uma fase muito passageira, porque eu nao tenho lembranga ndo.
Aqui esta escrito 1978?

ML: Aproximadamente.
MS: Aquelas fotos dali da mesa sdo de 2002, 2003. Bem mais recente.

CM: Essa foi uma fase bastante transitéria. Parece que ndo oferece muito material. Me parece
um campo mais ou menos restrito.

MS: Essas fotos certamente foram feitas quando ele ja estava com a idade bem avancada.
CM: Uma espécie de experié€ncia passageira.

MS: Ele voltou a expor fotografias publicamente, coisas de trabalho. Eu trabalhava naquela
livraria na rua 15 de Novembro, Estacdo Cultura, e 14 ele fez uma exposicao.
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ML: Pelo célculo que eu fiz, aqui deve ter sido 1978. A revista € de 2003, ela registra que
“Sebastido recorreu a uma técnica chamada table photo ou foto de mesa e sua primeira
experiéncia com esse tipo de fotografia foi h4 25 anos”.

MS: Entéo eu acredito que essas fotografias aqui nio sejam da primeira experiéncia dele. Ou
seja, sao de experi€ncias mais recentes. Essas aqui, eu ndo sei.

ML: Eu acho que essas sdo mais antigas, deu a impressdo porque eu vi essa fotografia nos
negativos. Uma outra pergunta é sobre a sua opinido sobre esse acervo fotogrifico, formado
por negativos, copias, equipamentos fotograficos do Sebastido. Qual a sua opinido sobre o
lugar ou o destino desse material?

CM: Nio tenho a menor ideia, ele ndo era de se desfazer facilmente da parte material, ele
conservava. Eu acho que deve estar conservado. Na parte de criacdo, ele tinha tudo guardado,
s0 que essa parte da criacdo foi limitada mais ao inicio. Porque a medida que a pessoa vai se
envolvendo com familia, com problemas e a luta pela vida, parece que o lado artistico fica
mais esquecido. Entdo a parte que se dedica mais a arte a gente perde um pouco para poder
batalhar pela vida. Dessa parte talvez ele ndo tenha guardado muita coisa.

ML: A minha pergunta foi em outro sentido. Nos sabemos que, depois de um certo tempo,
aquele material que vocé fazia porque gostava, e era solicitado por um cliente, chega uma
certa altura que esse material vai ficar armazenado em algum lugar da casa. Entdo o que eu
pergunto é sobre o futuro desse material. Qual seria o futuro desse material daqui a vinte,
quarenta, sessenta, oitenta, cem anos?

MS: A pergunta é: O que vocé acha que vai acontecer com esse material e o que vocé acha
que deveria acontecer com esse material?

CM: E dificil dizer. A preservacio de uma coisa requer cuidados. Agora, precisa saber quem
vai dispensar esses cuidados. Cabe saber se vai ter alguém capaz de assumir essa
responsabilidade. Nao sei, na familia tem alguém que vai conservar isso ai. A gente tem uma
frase que diz “o tempo conserta tudo”. Agora eu acho também que o tempo destréi quase
tudo.

MS: Vocé acha que esse material poderia ser exposto de alguma forma? Tem algum valor
para a cidade?

ML: Qual a importancia desse material para a histéria de Marilia, para o futuro de Marilia e
para a memoria?

CM: Agora a senhora situou o negécio no devido lugar. Cabe as pessoas interessadas na
preservacio destinar esse material a um local adequado. Um museu. E o tinico lugar que tem
condi¢do de preservar. Num ambiente doméstico sofre muita influéncia, e ha lugares que sio
apropriados para a devida preservacdo. Guardar e ndo preservar ndo resolve nada. Preservar
envolve uma série de técnicas, ambiéncia, s6 mesmo com a competéncia de pessoas
capacitadas.

MS: Eu acho que precisa preservar e divulgar também. Estdo sempre juntas porque preservar
sem ter vias de acesso da populagdo aquele material também nao adianta nada.
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CM: E o que acontece com jornais, por exemplo, na Folha had uma secao “50 anos atrds”.
Entdo tem uma secdo no jornal que vai divulgar o que acontecia em Marilia hé tantos anos, o
que acontecia naquela época.

ML: O senhor acha que esse ¢ um material para estudo?

CM: Sem duvida, isso a senhora mesma acabou de mostrar. De olhar, analisar como é que foi
feito. Quais os procedimentos...

ML: O senhor acompanhou também esta fase dele quando fez muita fotografia aérea. S6
temos essa pequena amostra, que foi do aniversario de Marilia.

CM: Em 1959.

[FINAL DA FITA 2-B]

ML: A minha pergunta era com relagdo a fotografia aérea, em que ele trabalhou muito tempo.
Para quem ele fazia esse tipo de trabalho? Que firmas solicitavam e qual era a finalidade
desse tipo de fotografia?

CM: A finalidade era divulgar. Fazia mais para industrias. Ele tinha feito para a Antarctica,
para a Jato de Pompeia, Ailiram. Para as maiores industrias que havia em Marilia. Af o
pessoal fazia painéis e decorava escritdrios, salas, essas coisas.

ML: Ailiram?

CM: Ailiram era uma fébrica que foi incorporada pela Nestlé. Fabricava doces e biscoitos
aqui. Marilia cresceu bastante, a ponto de despertar o interesse da multinacional. A
multinacional adquiriu, ficou um tempo, depois vendeu para outra e acabou. Depois,
finalmente, ficou nas maos da Nestlé. No mesmo lugar, onde est4 a Nestlé.

ML: Que tipo de servico fotografico o Téxi Aéreo solicitava ao Sebastido?
CM: Naio, ele usava avido do clube de aviagdo que tinha af.

ML: Tenho comigo algumas imagens feitas pela mdquina de 360°, sdo algumas fotos que ele
tirou da Secretaria da Camara. Qual a leitura que o senhor faz dessas fotos? E evidente que ja
estd um pouco modificada, ¢ um xerox. Em relacdo ao tipo de efeito que a mdquina provoca,
alterando a configuragdo da imagem?

CM: Nao é bem que ela altera. Se a senhora vai pegar uma circunferéncia e por num plano, é
evidente que ndo vai ficar igual. Ela ndo altera nada. Ela faz o que ela pode fazer. E como o
negdcio do globo terrestre e o mapa-muindi. Quando pde assim meio de “chapa” fica meio
diferente, nao fica? Mesma coisa a 360. Ela d4 aquela distor¢do que é caracteristica do préprio
equipamento. Ele é assim porque ele € assim.

ML: Talvez seja por que essa foto aqui apareca mais. Ele diz que, entre as invencdes dele,
além da maquina 360°, tem outra, trata-se de uma técnica que ele chama de fotomatizagem.
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CM: E isso aqui? Acho que esse negdcio € trama. E um negdcio que € uma tela que pde em
cima e entdo ela d4d aquele efeito no ato de ampliar. Nunca fiz isso e nunca vi ninguém
fazendo. E isso aqui, ndo é?

ML: E a matiza¢do o senhor ndo sabe, ndo?

CM: Sobre isso eu ndo tenho nocao.

ML: Aquela pequena distorcdo que eu queria lhe mostrar... esse efeito aqui, € um efeito que se
faz com vidro?

CM: E alguma coisa que ele pds em cima?
ML: Aqueles vidros transparentes que t€ém uma certa rugosidade.
CM: E, pode ser na hora de ampliar.

ML: Esse material aqui ¢ o que ele mexeu no computador? O senhor também ndo chegou a
acompanhar? Essa foto ai, lembra dela?

CM: Dessa fase ndo acompanhei nada.

ML: Essa foto que até foi premiada.

CM: Tirada com a luz de um fésforo. Essa foto que a senhora falou que tinha na poca d’4gua?
ML: Mas nio sabe dos detalhes...

CM: Aqui € o chdo, aqui é a dgua e aqui € o reflexo na dgua. Aqui € o portdo da casa. Eu sei
mais ou menos onde foi tirada essa foto. Esse efeito ele conseguiu devido a grande
luminosidade do céu e a pouca luminosidade aqui. Entdo foi feito mais da silhueta. Porque o
céu estd bem iluminado. Ai € onde entra aquele efeito que nds falamos. Esses escuros aqui e
esses claros ficaram menos pronunciados quando usava o filtro. Talvez ele tenha usado um
filtro aqui para escurecer o azul. Sendo o azul ia ficar claro demais e ia ter pouco contraste

com o claro da nuvem.

ML: E aqui, foi aquela foto da 360° em que ele pegou as quatro esquinas formadas pela
Sampaio Vidal com a Nove de Julho. E a distor¢ao?

CM: Toda fotografia deste tipo tem que ter distor¢do. A senhora ndo pode pegar intimeras
retas e agrupar todas juntas num plano. Aqui € um plano sé.

ML: Vocé tem quatro angulos.
CM: E, quatro cantos de 90 graus.
ML.: E essa distor¢do € provocada pela lente, no caso?

CM: Se a senhora for analisar, ndo existe distor¢do nenhuma. Porque a lente foi projetada para
pegar um determinado angulo, digamos, 45 graus. Entdo em 360° teve que repartir esses 45,



316

da oito, em oito fotos. Entao, se nés pegarmos aqui um pedaco de uma, vocé vai ver que nao
tem muita distor¢do. Ficou separada. A distor¢do, infelizmente, tem que ter um pouco
também, porque o negativo ndo estd plano. Porque a objetiva foi projetada para projetar uma
imagem num plano. Aqui estd o negativo sobre uma superficie plana. Agora, como a objetiva
gira em torno de um cilindro, aqui estd um cilindro. A objetiva projetou numa superficie
convexa. A ideia ndo é suprimir o efeito ou amenizar. A ideia é colocar tudo em um sé
negativo. De onde d4 360° com esse aspecto.

ML: A distor¢do € inevitdvel porque ela volta aquela funcio dela anterior, ou seja, do espaco
bidimensional. O senhor teria algum episédio curioso sobre esse vinculo do sr. Sebastido com
a fotografia de modo a resgatar ou ndo?

CM: Nio tenho nao.
ML: Essas fotos foram de Brasilia, ndo sei se por ocasido da inauguracao...

CM: Nao, eu acho que na inauguragdo ele ndo estava ndo. Ele esteve 14 na construgdo. A
senhora percebe aqui que tem andaimes em volta desse edificio...

ML: Do Senado, a Praca dos Trés Poderes.

CM: O pessoal trabalhando, ele foi de duas a trés vezes la.

[INTERRUPCAO DE GRAVACAO]

CM: Em Londrina, ele entrou em contato com uma imobilidria Brasil Parand. Esta
imobilidria estava desenvolvendo vdrios trabalhos de loteamento na cidade de Londrina e
fundando outras cidades, a exemplo de Queréncia do Norte, que se localiza nas proximidades
do rio Parand. Em Londrina, fizeram um loteamento que se chamava Jardim Santos Dumont,
em sua homenagem, porque o loteamento ficava quase anexo ao aeroporto. Ele realizou
trabalho para essa imobilidria em Londrina e em Queréncia do Norte.

ML: Queréncia do Norte é Sao Paulo ou Parana?

CM: E Parand. Ele tirou fotografia no inicio da fundacio da cidade. Hoje deve estar uma
cidade grande e o loteamento € Jardim Santos Dumont [em Londrina]. Por sinal, tem um fato
curioso... Esse Jardim Santos Dumont era um terreno, o sitio de um japonés que ficou famoso
por ter se tornado um fotégrafo amador. Ele gostava demais de fotografia, ficou
conhecidissimo. S6 que agora ndo me ocorre o nome do japonés. Ele comprou essas terras no
final da década de 1920 em Londrina. E, no inicio de 1950, ja ndo comportava mais o sitio
dele ali porque estava praticamente dentro da cidade. Ele vendeu para essa imobilidria, que
fez o loteamento. Agora o nome do japonés..., o japonés era conhecidissimo em Londrina. Eu
ndo sei se vocé vai conseguir levantar o nome dele... Tem um livro publicado sobre ele. Eu li
o livro desse japonés. E... o loteamento que ele fez primeiro, [no caso ele se refere ao registro
fotografico de Sebastido Leme a servigo da Construtora] que ele tirou fotografia, digo, ajudou
a divulgar, com fotos e tudo é o do Jardim Santos Dumont . [Na segunda visita que fiz ao
Celso, para revisdo do texto gerado a partir da sua entrevista, ele solicitou a sua filha Tatiana,
que também trabalha com fotografia, o nome do fotégrafo amador e ex-proprietario do Jardim
Santos Dumont, trata-se de Kasuo Ohara].
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ML: Que era desse fotdgrafo?

CM: E, amador, eu acho que ele nunca foi profissional.

ML: Uma ironia, nao?

CM: Hum, hum.

ML: E esse trabalho, ele levou mais quanto tempo? Vocé tem ideia?

CM: Em Londrina?

2

ML: E.

CM: Acho que ele trabalhou 14 quase um ano. Assim, entre vai e vem, faz um servico, pega
nova remessa, coisa e tal. Mais ou menos, primeiro ele entrou em Londrina fazendo aquele
albinho pequenininho que bolou, sabe? Ele bolou fazer um albinho pequeno, que ele chegou a
dar o nome de microdlbum. Era que nem copido que eu falei para a senhora, eram vdrias
fotografias de 35 mm agrupadas em duas tiras de papel de tamanho 24X4 cm, dobradas
formavam um macinho de 12 fotografias, 16, ndo me lembro mais quanto. E foi quando ele
entrou em Londrina. Ficou conhecido 14, pegou servico, trabalhou um tempo, mas depois a
dificuldade: ele aqui em Marilia, ia para Londrina. Acabou nio voltando mais para l4. Acabou
atuando mais aqui, foi, praticamente, o inicio do lado profissional dele. O trabalho em
Londrina foi o comecgo...

ML: Foi o comego da profissionalizagao como fotégrafo?
CM: Tinha abandonado a prétese de vez.

[FINAL DO DEPOIMENTO]
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APENDICE G: ENTREVISTA/MARCELO SAMPAIO (FOTOGRAFO)

Entrevistado: Marcelo Sampaio/MS

Entrevistadora: Maria de Lourdes Lima/ML

Data: 9/8/2008.

Local: Residéncia da entrevistadora, localizada na avenida Sargento Ananias de Oliveira, 780,
ap. 10-A, Marilia, SP.

Transcritor: Ana Liicia de Grava Kempinas

Data da transcri¢do: agosto/setembro de 2008

Entrevista: 9.8.2008

ML: Hoje é dia 9 de agosto e estamos entrevistando o Marcelo Sampaio, um dos fotégrafos
da cidade, que conviveu durante alguns anos com o Leme. Marcelo, nés estamos diante de um
conjunto de imagens de 360° feitas pelo sr. Sebastido... O que € que essa maquina oferece em
termos de vantagens em relagdo, do ponto de vista técnico, as outras maquinas tradicionais, a
120 e a 1357

MS: Bom, eu acho assim, dizendo rapidamente, que essa maquina 360°, por usar um filme
120, ja traz consigo as vantagens de uma mdaquina 120 convencional, que é um negativo
maior, um fotograma maior. O que isso quer dizer? Os profissionais dos anos de 1950 usavam
a maquina 120 por causa desse motivo, porque elas forneciam um negativo de dimensdes
maiores. Entdo, na hora em que vocé fosse ampliar esse negativo para fazer uma cépia 10X15
ou qualquer outro tamanho, vocé€ nao teria que ampliar muito o negativo, vocé teria que fazer
menos ampliacdes porque o negativo ja era de um tamanho maior. Numa médquina Rolleyflex,
por exemplo, muito utilizada pelo Leme, tinha as dimensdes quadradas, 6X6 cm e a gente
sabe que o 135 tem dimensdes, se ndo me engano, 24X36 mm. E muitas vezes menor. Qual a
grande vantagem disso? Por vocé€ ter menos ampliagdes, vocé tem uma fotografia com uma
resolucdo maior, com uma nitidez maior, porque a imagem fotografica é feita de graos, de
haletos de prata, e quanto mais vocé amplia esta imagem, quanto mais vocé amplia um
negativo para ter uma fotografia grande em papel, mais esses graos aparecem e vocé perde a
nitidez, perde a resolucdo. Entdo, por um motivo técnico, de ter uma imagem mais nitida,
mais definida, os profissionais dos anos de 1950 usavam muito mais a miaquina 120 do que a
135. Até diziam que a maquina 120 era a “mdquina profissional”. A 135 apareceu depois e
aos poucos foi conquistando o gosto do fotégrafo profissional pela sua agilidade, pelo seu
menor tamanho, pela sua praticidade. A mdquina 135, por exemplo, inovou porque poderia
caber no bolso, poderia ser pendurada no pesco¢o, ndo pesava muito, possibilitava uma
fotografia muito mais discreta, muito mais agil, pratica, confortavel. O rolo de filme da 135
possibilitava 12, 24 e 36 exposi¢des, e o rolo da 120, o maximo que possibilitava era 12 ou
24. Vocé tinha também uma autonomia maior, entdo eu acho que essas caracteristicas,
principalmente essa de ter um negativo maior. Se o negativo 120 era o usado na maquina
360°, isso j& era uma qualidade de ter uma fotografia com uma nitidez e uma resolugao maior.
Mas a mdaquina 360°, pelo pouco que eu pude ver desse aparelho, foi montada em cima da
tecnologia da 120 mesmo. Era uma caixa grande para caber o 120 e a objetiva também, se eu
ndo me engano, também era de maquina 120. As que eu vi, pelo menos, entdo eu poderia
dizer que era uma maquina 120, sem me aprofundar demais, eu poderia dizer que no comego
a 360° era uma 120 melhorada. Melhorada em qual sentido? O giro de 180, 360 é a grande
vantagem dessa maquina. Ela possibilita uma fotografia em um angulo de visdo muito maior
do que uma mdaquina 120 convencional. Ela “varre” um espectro da realidade, por ela
fotografar desse angulo muito maior. Entdo acaba registrando muito mais do entorno da
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madaquina do que um angulo de visdo de uma méaquina 120 convencional que, por mais que use
um recurso de uma objetiva grande angular maior, ainda nfo acaba registrando a realidade por
meio de uma varredura tdo ampla quanto a miquina 360°. Para vocé ter uma ideia, a 360°
possibilita a varredura total, através de um circulo completo em torno de si mesma. Entao ela
registra aspectos e espectros da realidade em um circulo total de 360°, em um circulo integral.
Entdo € uma vantagem que essa maquina tem. Para o sr. Sebastido, por exemplo, que pensou
em desenvolver esta maquina por conta do enfrentamento de um problema, em conversa com
ele, ele me disse. Ele pensou em inventar essa maquina por qué? As vezes ele tinha que
fotografar a fachada de uma fébrica para fazer a divulgagdo, a publicidade dessa fébrica, e ele
ndo conseguia em uma fotografia sé registrar o espectro total da fachada da fabrica. Ele tinha
que fazer vérias fotografias e, na hora de ampliar, tinha que unir as cépias para reproduzir de
maneira integral, através de vérias fracOes fotografadas, o integral da fachada da fébrica.
Entdo ele pensou em uma méquina que possibilitasse uma exposi¢do integral, através de uma
varredura muito mais ampla. Ele pensou em duas coisas. Entdo hd dois recursos técnicos que
sdo vantagem nessa camera. Primeiro, o negativo integral, sem precisar fraciona-lo, entao
vocé tem registrado em um mesmo negativo uma fachada inteira de uma empresa ou de uma
paisagem qualquer, sem precisar cortar essa paisagem por meio de varios negativos e ele tem
também essa varredura que esta maquina faz, ou seja, ela registra um angulo de visdo muito
maior do que a medida de uma mdaquina convencional. Eu estou tentando entender o que o sr.
Sebastido pensou na hora em que ele comecou a imaginar ou a “bolar”, quando ele inventou
esse tipo de aparelho, que é a vantagem de vocé ja trazer o que a 120 tem de melhor e
possibilitar uma fotografia ndo fracionada de espectros da realidade muito mais amplos do
que uma mdquina convencional poderia fazer. Agora, em termos estéticos, e ai tem uma
grande caracteristica que eu vejo nesta maquina e que eu nunca consegui descobrir qual o
segredo técnico disso, é que nessa varredura que ela faz, se o fotégrafo posiciond-la de
maneira intencional, ela consegue concretizar na imagem varios pontos de fuga, essa imagem
180°, por exemplo, aqui da recepcdo da secretaria da Camara Municipal, vocé tem dois
pontos de fuga claros nessa imagem nas duas laterais. Isso s6 seria possivel numa maquina
convencional se vocé fizesse dois negativos, um pegando uma fracdo com um ponto de fuga e
a outra pegando outra fracdo com outro ponto de fuga e ai voc€ uniria os negativos, vocé
ampliaria os dois e uniria as copias para fazer uma fotografia s6. Para vocé€ conseguir essa
imagem com uma maquina convencional, vocé teria que estar se afastando e talvez voc€ nao
tivesse espaco para fazer isso, ou vocé teria que usar uma objetiva que talvez ele ndo tivesse
esse recurso na época, uma grande angular muito grande, e ai essa maquina 360° resolve isso
de uma maneira muito mais fécil, até porque a grande angular distorce muito as linhas da
imagem e, para o trabalho do sr. Sebastio, que nessa fotografia ele ndo quer ser s6 artistico,
mas ele quer ser jornalistico, documental, entdo essas distor¢des na imagem, que seriam
proprias da grande angular, talvez fossem um problema para o aspecto documental, e essa
maquina 360° consegue isso sem essas distor¢des.

ML: A gente estd diante de uma imagem que registra o Paco Municipal no Natal de 1998. O
que a miquina de 360° realiza no sentido da forma? De criar um tipo de forma do objeto que
na maquina convencional vocé nao observa?

MS: Olha, eu logo percebo, e essa € uma percepcdo que eu tenho ja de muito tempo e € um
dos segredos dessa maquina que o sr. Sebastido nunca conversou comigo, porque em relacio
a certos assuntos ele era meio fechado; € que essa mdquina proporciona uma representacao do
espaco, me parece, um pouco curvo. Ela pega, por exemplo, se eu tivesse 2 minha frente a
fotografia de uma calgada e eu me posicionasse... por exemplo, eu tenho o Paco Municipal a
minha frente e a calgada dele entre mim e o Pagco Municipal, entdo é como se fosse uma
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passagem, uma linha horizontal feita de calcadas a minha frente entre mim e o Paco
Municipal. Entdo essa linha horizontal se torna, na maquina 360°, uma linha curva. Na hora
em que vocé amplia um negativo numa superficie plana, que € o papel fotogrifico, essa
mdaquina produz uma distor¢io, entre aspas, do que o nosso olhar, sem o aparato da 360°,
poderia ndo perceber. Porque o meu olhar percebe uma linha horizontal que vai da esquerda
para direita, a minha frente, entre mim e o Paco Municipal, seria a cal¢ada e essa maquina
transforma essa linha horizontal em uma linha curva, uma linha que faz uma curvatura na qual
na esquerda vocé tem um ponto de fuga e na direita vocé tem outro. Essa é uma caracteristica
técnica que se transforma em uma representacdo estética do espaco muito préopria dessa
maquina 360°.

ML: A mesma coisa poderia ocorrer com relacdo a uma mesa retangular?

MS: E, se a mesa fosse de dimensoes muito grandes. Quando a maquina gira 180° ela faz uma
varredura de longa distancia, de grande extensdo. Entdo, talvez numa mesa de pequena
extensao voc€ nio conseguisse esse efeito. Agora, se fosse uma mesa, por exemplo, daqueles
bolos de aniversario de Sao Paulo, que sdo colocados em uma mesa de grande extensdo e a
mdaquina fosse fotografar em 180°, talvez ela representasse essa mesa de maneira curva
também.

ML: A impressdao que eu tenho, olhando essa imagem, € que nds estamos exatamente na
confluéncia de uma esquina entre a Sampaio Vidal e a avenida Tiradentes, ndo € o caso?

MS: Entao € esse efeito, entre aspas, que eu percebo, que essa maquina costuma proporcionar.
Ela cria essa sensacdo de que aqui hd uma esquina e nio é. Pela curvatura vocé tem aqui o
apice da curva, da linha e vocé tem a impressao de que é uma esquina e nao €. Aqui vocé tem
uma rua que passa de maneira horizontal, sem essa curvatura. Af a gente tem essa sensagdo de
uma curvatura, porque essa maquina representa as linhas horizontais de grande extensdao como
se fossem linhas curvas, criando pontos de fuga laterais. Essa é uma caracteristica que nao
estd no espagco quando a gente o representa apenas com 0s nossos olhos ou com as méaquinas
convencionais, sem o giro proprio da 360 ou 180. O giro é que provoca esse efeito, essa
representacdo particular. Vocé tem fotografias que, se ndo fosse esse efeito..., essa, por
exemplo, da Praca Maria Isabel. Essa aqui da entrada do aeroporto. Voc€ tem uma
representacdo da paisagem que eu aprecio, que mostra caminhos para o olhar que sio préprios
dessa representacao 360° ou 180°, que ndo sdo os caminhos do olhar préprios dados por uma
representacdo de uma mdaquina convencional. Cria uma representacdo da realidade que é
muito propria do aparato. Que ndo seria nem prépria da “cabega” do sr. Sebastido, seria
prépria das possibilidades de representacdo da realidade do préprio aparato.

ML: Entdo, se a gente fosse estabelecer ai um paralelo entre esse tipo de imagem que a
maquina oferece e aquele experimentalismo feito na década de 1940 no Brasil e nas décadas
de 1910 e 1920 na Europa, no sentido de se contrapor a imagem dada pelo cédigo da
perspectiva renascentista, ela estaria inovando de algum modo, ou seja, mostrando a
possibilidade de outros olhares que nio aqueles marcados pela convengdo do cédigo estético
renascentista?

MS: Colocando dessa forma eu posso concordar com vocé. Pelo que eu estou vendo aqui, por
essa caracteristica técnica, ela rompe com algumas tradi¢des que sdo essas que voc€ acabou
de me dizer. E o uso do aparelho fotografico para ele representar a realidade da maneira como
voce falou e ela, por fazer essa varredura, por criar essa representacio curva, eu acho que ela
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nos d4 uma representacio da realidade, provocando novas sensagdes, uma nova maneira de
interpretar aquele espaco. De se colocar na frente daquele espaco. Essa fotografia, por
exemplo, da Praca Maria Isabel em 140°, essa curva aqui que parece uma esquina, ndao é?
Vocé tem uma rua vindo 14 do fundo, uma calgada passando pela sua frente e seguindo, vindo
da direita, 14 do fundo da imagem, passando por onde estd o olho da maquina e continuando
para a esquerda, indo para o fundo da imagem. Essa curvatura ndo existe, na realidade. Essa
curvatura é uma representacio propria do aparelho. Agora, eu tenho divida porque a miquina
de fotografia 360° ou 180°, eu ndo sei se isso € um dado préprio do aparelho do sr. Sebastido
(a 360° dele) ou é um dado préprio desse tipo de aparato (a 360° depois inventada). Seria
interessante vocé consultar, e eu sei que vocé tem o livro do fotégrafo brasileiro Juca Martins,
que fotografa Sdo Paulo com uma mdquina 360°, uma maquina alemd, Noblex, ndo sei que
madquina ele usa. Seria importante vocé dar uma olhada nessas fotografias de lugares por onde
vocé ja circulou, de que vocé tem uma outra representacdo de memoria, e ver se estas
caracteristicas que eu vejo na 360° do sr. Sebastido também ndo estdo nessa maquina Noblex
usada pelo Juca, porque a gente pode chegar a conclusdo de que isso seja um dado préprio
desse tipo de tecnologia e ndo s6 da miquina do sr. Sebastido. Aqui, por exemplo, quando o
angulo € menor, essa curvatura ¢ menor. Aqui realmente vocé tem uma esquina da rua Bahia
com a Sampaio Vidal, mas aqui voc€ tem uma curvatura que ¢ propria da esquina, mas essa
curvatura estd um pouquinho mais acentuada. Vamos para outra fotografia... aqui a mesma
esquina em 90°, menos graus ainda, a curvatura é menos acentuada, entdo essa esquina de fato
¢ praticamente dessa forma mesmo. Essa aqui, por exemplo, vocé tem a Sampaio Vidal e a
Rio Branco, se nio estou enganado, ndo, vocé tem a Sampaio Vidal vindo daqui e aqui vocé
tem aquela rua lateral, a rua dos fundos do Teatro Municipal onde fica a rddio 950, eu acho.
Alvares Cabral, é a rua que desce e vai 14 para o Pdo de Aciicar. Olha s6 como essa esquina
estd mais acentuada do que ela é, e aqui € em 90°. Aqui seria o Centro Cultural Brasil-Estados
Unidos, em que a esquina estd bem acentuada por essa caracteristica. Aqui, por exemplo, vocé
tem a Endurb, essa curva aqui é uma curva propria do aparelho, ndo é uma curva da
disposicdo das coisas na realidade. Vocé vé& pela propria representacio do prédio da
Prefeitura. Ele fica curvo e € uma curvatura que se coloca no centro da imagem. Os cantos da
imagem sdo como se fosse uma imagem aparentemente esférica colocada em um plano.
Lembrem-se do mapa-mindi, me lembra muito aquela representacio esférica do mapa-mundi.
E uma representacio mais esférica colocada em um plano. D4 uma olhada nos carros, como
distorce a dimensdo dos carros. Quanto mais vocé se afasta do centro da imagem ampliada,
mais voc€ vai ter esse efeito de curvatura.

ML: No Rio de Janeiro eu tive contato com uma maquina de 360° de fabricacao suica, entdo
fica claro que existe, e eu soube que hd uma outra marca norte-americana. O que a gente pode
concluir desse resultado? Uma maquina que foi produzida no interior de Sao Paulo ndo
conseguiu ser industrializada, que é onde eu acho que existe o “né” ainda da questdo, e um
projeto que de fato se efetivou, tanto na Europa quanto nos Estados Unidos. Como é que vocé
observa esse dado da realidade?

MS: Sem querer ser bairrista, mas ja sendo, eu acho que ha coisas que sdo indiscutiveis. Nao
podemos comparar um cidaddo brasileiro, morador do interior de um Estado brasileiro, que
enfrentou sozinho os desafios de inventar uma tecnologia para resolver um problema com
sucesso, eu diria com relativo sucesso, com uma industria de paises muito mais desenvolvidos
tecnologicamente e economicamente, de uma indudstria grande, um corpo de funcionarios
altamente especializados e um know how muito maior em termos cientificos, tedricos e
experimentais, fica dificil a comparacdo. Uma empresa norte-americana, com no minimo
cinquenta anos de experiéncia no campo Gtico, desenvolve um aparato que tecnicamente nao é
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muito melhor do que um equipamento desenvolvido por um cidaddo solitdrio, ndo cientista,
praticante da fotografia no interior de um pais que nao fornecia aos cidaddos toda a ciéncia e a
tecnologia que uma Suica poderia oferecer a um técnico de uma empresa altamente
conceituada. Entdo eu vejo o trabalho do sr. Sebastido como pioneiro, um trabalho que tem a
sua qualidade por essas dificuldades, por esses obstidculos que ele enfrentou quando vocé
compara com os obsticulos enfrentados por uma equipe de cientistas de uma industria. Eu
acho que ele teve muito mais sucesso do que essa equipe de cientistas, pelo fato de ele ter
trabalhado em condi¢des muito piores e chegou ao desenvolvimento de uma méaquina com as
mesmas caracteristicas.

ML: Eu poderia até nesse momento lhe mostrar uma imagem dessa maquina sobre a qual eu
acabei de falar na estampa de uma camiseta, trata-se de uma foto de Helmut Batista, que
registra uma parte da Baia de Guanabara e da Zona Sul, traz como legenda: “Rio de Janeiro
em 360°”.

MS: Entdo o que vocé pode fazer € o seguinte, se vocé€ quiser, vocé pode esconder esse
defeito, préprio dessa mdaquina, ou vocé pode demonstrar isso. Vendo essa foto “Rio de
Janeiro em 360°”, pela escolha do 4ngulo de visdo e por aquilo que estd representado na
imagem, eu ndo percebo tdo claramente esse efeito que a gente estd discutindo nessa imagem
como eu percebo na imagem da Secretaria Municipal da Cultura e Turismo feita em 180° pelo
sr. Sebastido Leme. Nessa imagem do Leme eu percebo pela escolha que ele fez do angulo de
visdo, pelo ponto de vista que ele tem, eu percebo esta curvatura. Nessa de 360° eu ndo
percebo. Talvez, se nessa mdquina suiga ele fotografasse através de um outro ponto de vista e
outras paisagens, talvez eu percebesse melhor essa curvatura. Entdo essa curvatura aparece
mais na imagem devido ao ponto de vista do fotégrafo. Do ponto de onde ele captura a
imagem. Do ponto de onde ele representa o espaco. Conforme o lugar onde vocé estd, dentro
do espago vocé pode ter na sua imagem a representacdo desse dado préprio da 360°, ou pode
ter uma representacio do espagco que se encaixe melhor naquilo que a gente
convencionalmente considera como espago, que € o de Helmut Batista. Eu ndo conheco esse
fotégrafo, ndo. Mas o Juca Martins, que eu conhego, desenvolve um trabalho bacana de
paisagens paulistanas com a maquina 360° e eu acredito que ele usa uma americana e essa
suica, que eu tenho certeza que € a Noblex, e em algumas imagens esse resultado fica
flagrante e em outros ndo, entdo eu acho que seja ligado ao ponto de vista mesmo.

[FINAL DA FITA 1-B]

ML: No momento, estamos examinando uma publicagdo de 1957 que Sebastido Leme
produziu em parceria com Raja Sudahia e deu-lhe o titulo de Marilia.

MS: Entao, retomando, eu acho que esse termo “documental” talvez tenha uma caracteristica
mais estratégica do que conceitual, porque eu vejo nas fotos do Leme a intengcdo de mostrar,
vamos dizer assim, o lado bom da cidade, o lado progressista da cidade, com a inten¢do de dar
visibilidade a cidade por meio de uma publicidade dela mesma. A inten¢do do Leme ¢é
publicitaria, ou seja, vender uma imagem da cidade. Convencer o observador de que a cidade
€ boa, de que ela progride, de que ela é bonita, de que ela tem potencial. Eu néo sei se estou
certo no que estou dizendo, eu acho que essas intengdes sdo mais publicitdrias do que
documentais. Por isso, eu digo que vejo nessa revista uma fotografia muito mais publicitaria
do que documental. Mas agora eu estou vendo aqui nessa pagina que mostra a Camisaria
Stroppa, de Aurélio Stroppa, uma colagem, uma jun¢ao de fotografias que era um recurso de
editoracdo de imagens muito proprio da época dos anos de 1950, que é trabalhar com
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fotografias como se elas fossem sobrepostas, contando juntas uma historinha do fendmeno
fotografado com esta sobreposicao, com esta colagem. Isso € tipico dessa época das revistas
ilustradas nessa época dos anos de 1940, 1950.

ML: Entdo voltando, essa preocupacdo que vocé vai encontrar em alguns jornais como Jornal
do Brasil, essa tendéncia em ceder a imagem um lugar que antes era ocupado pelo texto...

MS: E vejo af duas coisas novas que sdo propriamente modernas em termos de fotografia no
Brasil e que o Leme segue. Uma € isso que vocé acabou de falar, um espago privilegiando a
imagem como se ela também contasse a histdria, ndo viesse a reboque do texto. A imagem
ndo € so ilustracdo do texto, a imagem € a ilustragdo de si mesma, ela tem o proprio texto
dentro da imagem. Outra caracteristica é esse fotojornalismo mais préximo, com angulos
diferentes, com essa brincadeira, essa jung¢do do lado jornalistico com o lado artistico,
figurativo com o lado abstrato, com o lado gréfico. Essa coisa de voc€ dar visibilidade a
composicdo da imagem para voc€ contar a histéria por meio da composi¢do da imagem, a
composicdo da imagem € o texto imagético. Isso eu vejo também no Leme que é préprio
dessa fotografia moderna. Essa coisa de trabalhar muito bem com os planos da imagem, de
compor como se a composi¢do fosse o texto visual. Isso é coisa do Bresson, do Kertész, do
Marcel Gautherot, dessa linhagem de fotégrafos que descobrem o potencial da composicao
para se contar uma histéria. As vezes a contacdo da histéria ndo é com uma série de imagens,
mas na propria composi¢do da imagem vocé ja conta uma histdria, a histéria contida em uma
Unica imagem através da composi¢do. Isso eu vejo no Leme também. Alguns tracos disso, do
momento decisivo sem forgar a barra, eu digo isso com fé. Eu vejo isso nele.

ML: Onde vocé poderia localizar esses momentos?

MS: Aqui, por exemplo, nessas trés criancgas e as trés mogas atrds. A simetria seria isso aqui,
isso é uma brincadeira pldstica prépria do “momento decisivo”. Essas duas janelas e a
simetria de uma pessoa aqui e um grupo maior andando, também ¢ artificio da composicao
elaborada, percebe? Da composi¢do que vem mais do raciocinio pldstico do que meramente
do raciocinio documental. Tem outras imagens aqui...

ML: Na realidade que fala de um instante decisivo, mas é um instante decisivo que é
preparado, que vocé aguarda...

MS: E, o nome foi classicamente “instante decisivo” porque a fotografia, na verdade, é
apreendida em décimos de segundo, por um instante, mas para descobrir qual ¢ 0 momento de
vocé fazer a foto, tem um momento prévio da captura da imagem, isso vocé sabe que € assim
porque vocé 1€ entrevistas do Bresson, do préprio Sebastido Salgado e de todos que sdo
adeptos dessa forma de fotografar, que é moderna, onde vocé vé que o trabalho do fotégrafo
¢ um trabalho mais intelectual, € um trabalho mais arquitetado, arquitetura da imagem, vocé
v€ muito isso nas entrevistas do Cristiano Mascaro que se diz claramente um seguidor do
“instante decisivo”, que € essa fotografia moderna, que é o cuidado que ele tem com a
arquitetura da imagem. A imagem ndo € feita ao 1éu, ao gosto do instante, como parece. O
jornalismo fotografico é arquitetado em cada imagem. Entdo hd escolha do que fotografar, do
que aparece, do que ndo aparece, da maneira como vocé vai compor a imagem, do angulo de
visdo, do ponto de captacdo da imagem, tudo isso faz parte da arquitetura que ndo € feita por
acaso, ¢ feita com uma inten¢do. S6 que a fotografia, como tem essa ideia do senso comum de
que ela é um registro da realidade, por ter sido feita em instantes de segundo, ela é
arquitetada, todo fotégrafo sabe, mas passa a ideia de que ndo é, entdo isso faz parte também
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dos segredos e das contradi¢cdes do préprio conceito de “instante decisivo”. Dos segredos que
os fotégrafos ndo gostam de contar. O fotégrafo ndo mostra o copido dele, ele nio mostra a
prova de todos os fotogramas que ele fez, porque se mostra essa prova, ndo é que nao mostra,
ele ndo gosta de mostrar, oculta mesmo, se mostra esse copido ele vai mostrar ao observador,
ao espectador da imagem, que ele teve vérios “rascunhos” fotogréficos, vérias tentativas de
apreensdo daquele fendmeno e, dentro dessas tentativas, ele escolhe as melhores, aquela que
melhor mostra suas intengdes e aquelas que melhor escondem talvez esses rascunhos. Que
mostrem que a atividade fotogrdfica ndo foi resultado de rascunho, mas sim da méagica do
olhar que captou aquele momento. Olha, a gente como jornalista que teve acesso a essa
literatura, a essas entrevistas e que tem a intengd@o de ser critico e ndo de ser ingénuo, a gente
ndo pode aceitar a ideia de que as fotografias sdo produtos do acaso, de que sdo registros fiéis
da realidade pegos por sorte ou por alguma genialidade do fotégrafo. Nao, a fotografia, até
para esses grandes mestres, s6 que eles ndo falam isso, mas vocé percebe em algumas
entrevistas, em alguns livros publicados, que até para esses grandes mestres, Sebastido, Mirro,
Rosenthal, o préprio Cartier Bresson, sao instantes construidos, mais do que apreendidos. O
Bresson, por exemplo, inovou a estética da fotografia, mas ele veio antes de uma escola de
arte, e todos estes fotografos vém do aprendizado das artes plasticas, que é o conhecimento da
composicdo, de como a composi¢do conta uma histéria. Entdo eles introduzem isso na
fotografia e criam esta beleza que foi a fotografia moderna.

ML: Aproveitando o ensejo, eu tenho aqui uma imagem que foi oferecida pelo Leme,
inclusive consta a assinatura dele na parte inferior da fotografia. E uma fotografia da esposa
dele. Quando eu vi a fotografia pela primeira vez eu achei que poderia ser uma solarizacao,
mas ele falou que se tratava de uma imagem que ele recolheu exatamente da projec¢ao do rosto
e de uma parte do corpo dela numa poga d’adgua. Conversando com o Mauricio essa semana,
ele falou que, essa imagem, e o sr. Sebastido nao entrou em detalhes sobre ela, foi produzida
com o recurso de um espelho. Vocé conhece alguma coisa?

MS: O sr. Sebastido, como todo “fotoclubista Bandeirante”, € um inventor, é um criador de
técnicas. Um dos objetivos do Foto Clube era realmente essa experimentagdo, descobrir novos
recursos para descobrir todo o potencial artistico do aparelho fotogrifico ou da técnica
fotografica. Entdo o sr. Sebastido era um fucador mesmo e ele acabou desenvolvendo algumas
técnicas que acrescentaram a sua fotografia inimeros outros recursos. Nessa foto eu percebo
claramente a poga d’dgua mesmo, o brilho da dgua, um pouco do solo, eu vejo e consigo
perceber um pouco as nuvens no céu e a silhueta da dona Dulce. T4 vendo aqui as nuvens?
Agora eu acho, dentro da minha humilde opinido, que isso aqui é dupla exposi¢ao de papel na
hora em que vocé vai fazer a ampliacio. Uma madscara cobre o papel e amplia uma vez a
imagem no papel, depois vocé amplia de novo. E como se fosse uma dupla exposi¢do do
papel na hora de vocé fazer a ampliagdo. Eu acho que é isso que estd aqui. E uma técnica de
laboratério entre tantas outras que o Leme usava muito bem.

ML: E onde entra o espelho?
MS: Naio sei.
ML: Porque o uso de espelho também € bem conhecido nesse processo técnico da fotografia...

MS: E, talvez ele tenha usado o espelho para ampliar o reflexo da imagem do ampliador. A
imagem do ampliador € feita por meio de luz, € uma luz que passa pelo fotograma, pelo
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negativo e vaza, transpassa esse negativo e vai produzir as sombras nesse negativo, as
nuances de sombra nesse negativo e no papel fotossensivel.

ML: Entdo o uso do espelho é no momento da ampliacdo?

MS: Nio, as vezes ele pode ter jogado esse feixe de luz, que passa pelo negativo e que vai
“impressionar” o papel, ele pode ter rebatido isso num espelho, talvez, em que é criada uma
imagem diferente, talvez, estou aqui “pensando com os meus botdes” e estou chegando a
essas possiveis conclusdes. Talvez ele tenha feito uma dupla exposi¢cdo e depois usou o
recurso do espelho. Aqui vocé v€ uma dupla exposicdo. Nao sei, isso sdo segredos do “Prof.
Pardal”, sr. Sebastido Leme.

ML: E também vocé tem af o recurso do flou e do claro-escuro...

MS: Entao, isso aqui é uma fotografia que hoje pode ser considerada uma fotografia banal em
termos artisticos, ou seja, uma “carninha de vaca”, como dizem, em termos artisticos. Apesar
de ela ser bonita, de ter seu valor e ndo € assim tao facil de fazer. Exige um conhecimento. S
fotdgrafo faz isso. Agora, na época em que foi feita, talvez ela tivesse um valor estético muito
maior pela inovagdo, pela originalidade, por mostrar que a fotografia poderia ter muito mais
recursos artisticos do que se supunha na ocasido, ou seja, o uso da fotografia como sendo uma
expressiao pessoal de uma interpretacdo da realidade, além do simples recurso jornalistico e
documental, com essa quebra de arquétipos, com a mostra dessas imagens novas, com
composicdes novas, ndo s6 seguindo a perspectiva artificial ou a intencao figurativa.

ML: Nessa foto fica muito claro o uso que ele faz da iluminacdo no sentido de contraste de
claro e escuro, do contraluz.

MS: Porque essa imagem da dona Dulce estd sendo refletida numa poca d’4gua, mas ela é um
contraluz. O sol estd atras da dona Dulce, esta fazendo a silhueta dela.

ML: Que conclusdes podemos tirar da funcdo referencial ou documental e da funcido
performatica, no caso, da funcdo estética, que as imagens fotograficas desempenham nessa
obra de Sebastido Leme em relacdo a obra dele geral, j& que vocé conhece...

MS: Olha, como o sr. Sebastido dedicou boa parte de sua vida a fotografia publicitdria, mais
do que a fotografia artistica, eu acho até que ele tinha seus momentos artisticos no meio do
trabalho publicitdrio. De vez em quando, ele introduzia algumas caracteristicas artisticas,
entendidas aqui como a quebra dos paradigmas. Como ele fazia isso as vezes, eu poderia dizer
que a funcdo referencial é mais importante pelo volume de fotografia publicitdria que foi
realizada, tem uma importancia muito maior do que a sua funcio performéatica. O Sebastido
foi um fotégrafo de exposicao também. De exposicdo individual, de fotografia autoral, mas eu
acho que, do volume do trabalho dele, a func¢io referencial acaba sendo muito mais clara do
que a fungdo performadtica. Agora, entre as varias fotografias que ele tem, vocé descobre
inimeras pérolas. Parece assim que, durante o trabalho documental e publicitdrio, ele é
iluminado pela arte. A gente sabe que ndo é bem assim, na verdade ele tinha um compromisso
com o comprador das suas imagens, entdo ele teria o cuidado de fazer essas imagens para
atender aos interesses, as necessidades do comprador, ndo aos seus interesses. E esse o
conceito do fotégrafo profissional, do fotégrafo publicitdrio. Ele trabalha em funcido dos
interesses e das necessidades de quem vai comprar suas imagens. Ele segue uma pauta, ele
segue um editorial, entdo ele ndo pode fugir muito disso, mas de vez em quando aparecia,



326

entre essas imagens publicitdrias, composicdes de uma caracteristica mais performadtica e
menos referencial. E ai voc€ v& que nas, exposi¢des autorais que ele fazia, vocé€ via aquelas
imagens muito mais performéticas do que referenciais. Entdo vocé via que ele tinha esse lado
performatico nele, ele tinha total controle e consciéncia. Fazia isso muito bem, ele era um
fotdgrafo que seguia a tradicio moderna, s6 que, como ele viveu quase toda a sua vida para
servir de fotgrafo profissional, seja documental ou publicitdrio, na maioria do seu trabalho a
funcdo referencial € muito mais clara, muito mais preponderante, dominante.

ML: Em relacdo a obra do sr. Sebastido, a fungdo documental da fotografia em relagdo a
funcdo performatica, a questdo da estética, essa preocupacao totalmente voltada para a forma,
como € que a gente pode mensurar isso em termos quantitativos, o que prevaleceu mais?
Ambas andaram lado a lado?

MS: Eu acho que, em termos quantitativos, o fator referencial prepondera no trabalho do
Leme porque ele tinha obrigacdes, ele tinha uma familia para sustentar, ele tinha que ganhar
dinheiro com a fotografia. Entdo ele tinha que atender aos desejos e as necessidades dos seus
clientes, e eu ndo sei até que ponto uma fotografia arrojada em termos de composicio iria
cumprir o papel publicitdrio dela, provavelmente ndo. Entdo, o que acontece com o Leme e
com vdrios outros fotdgrafos, o lado referencial acaba, em termos quantitativos, tendo mais
preponderancia do que o lado performético. Por exemplo, a gente entra em contato com
publica¢des, com fotografias desses grandes mestres da fotografia moderna no Brasil e no
mundo, que tiveram objetivo (essas publica¢cdes) de fazer uma selecao das imagens de todo o
grande acervo dessas pessoas, desses mestres, uma selecdo que pudesse traduzir em poucas
paginas do livro o cardter autoral e artistico desses fotdgrafos. O objetivo desses livros é
mostrar o lado performdtico deles, vamos dizer assim de maneira simplificada, entdo a gente
entra em contato com esses livros € ndo entra em contato com o grande acervo didrio desses
fotégrafos que, para ganharem dinheiro e se sustentarem, se voltam, se curvam as
necessidades do mercado, seja publicitirio, seja da imprensa, que sdo imagens mais
referenciais e menos performdticas, muito embora a performance esteja na imagem
referencial. Eu acho que essa diferenciacdo entre referencial e performético é uma coisa
complicada porque a referéncia estd na composicdo e vice-versa. A construgdo da figuracdo é
feita por meio de uma composic¢io, entdo tem uma certa performance. E que em algumas
imagens, devido a quebra dos arquétipos e das tradi¢cdes, vocé tem a performance se
sobressaindo a referéncia. Eu vejo o trabalho do Leme assim, por causa dessa necessidade de
ser um fotégrafo profissional ele foi mais referencial do que performatico.

ML: Eu também concordo com vocé de que as duas se sobrepdem, mas no caso de
determinados clientes que estdo exigindo uma foto mais nos moldes de uma foto que dé
publicidade ao produto, por exemplo, e considerando o interior de Marilia, ndo é Sdo Paulo
capital, € interior, muitos clientes ndo iriam admitir numa foto o contraste claro-escuro até
porque o escuro seria um elemento de diluicdo daquilo que tem, que deveria ganhar
visibilidade...

MS: O Leme sem divida segue a tradicio moderna quando ele trabalha muito bem com os
planos fotogréaficos, desfoque do fundo, com o uso da perspectiva de uma maneira muito mais
criativa, usando a perspectiva assim, escalonando os planos para se contar uma histéria, entdo
isso ele tem clareza de que a fotografia pode contar uma histéria sem o texto escrito. Isso é
moderno, mas isso ndo deixa de ser referencial. Tem a performance, mas para o observador o
que acabava contando em tltima instancia é a referéncia. Agora, hd imagens em que, devido
ao arrojo do uso desses recursos plasticos, a fungdo referencial acaba sendo colocada um
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pouco de lado e aparece mais visivel a funcdo performdtica, quando se trabalha com
grafismos, quando se trabalha com claro-escuro, quando vocé trabalha com &angulos
inusitados, quando vocé€ desconstréi o arquétipo da perspectiva, por exemplo, construindo
novas formas de representacdo do préprio espaco, af fica claro a marca da performance, fica
muito mais clara, mais perceptivel do que a marca referencial. A referéncia esta 14 mas a
performance € jogada na sua cara assim, se vocé tivesse niveis vocé€ nao teria o nivelamento
do referencial com o performdtico, hd imagens em que o performdtico se sobressai, ela estd
acima do referencial, mas o referencial ainda estd ld. Eu acho que essa é uma das
caracteristicas das imagens modernas e do Foto Cine Clube, que € nivelar essa coisa do
referencial com o performético, colocando um pouco mais acima o performdtico sem perder o
referencial.

ML: Na condicao de fotdgrafo e estudioso da fotografia, sobretudo em Sao Paulo, como é que
voce situa esse trabalho e essa trajetéria do Leme em relagdo a fotografia em Sao Paulo e em
relacdo a fotografia no Brasil?

MS: Olha, Lourdes, eu acho que para responder a essa pergunta eu teria que ter mais contato
com o que era produzido em Marilia em termos de fotojornalismo ou de fotografia
publicitaria.

ML: A minha pergunta é sobre a fotografia em geral. O espectro da obra dele...

MS: Eu acho que o Leme tem uma histéria muito mais marcante em termos locais do que em
termos estaduais ou nacionais. Eu acho que, em termos estaduais, ele segue a linha da
fotografia moderna, ele é um continuador dessa linha. Eu ndo vi em fotografias dele nada
muito diferente do que eu ja vi no Foto Clube Bandeirante, nas revistas Cruzeiro, Manchete,
ndo vi nada muito diferente, eu vi a continuagdo do trabalho. Agora, falando como um
pesquisador mesmo, sendo fiel a uma certa objetividade do préprio fendmeno. Eu ndo posso
inventar muito. Em termos nacionais, eu acho que a foto 360° pode coloca-lo em uma posi¢ao
de destaque, mas ai também porque ele foi um pesquisador sozinho e um inventor sozinho.
Ele pesquisou, inventou e construiu, entdo isso sem ddvida o coloca em destaque no Brasil.
Como destaque no mundo, pela plastica da fotografia, ele € um continuador de toda essa
familia de fotdgrafos da Europa, por volta dos anos de 1920, que depois vai ter seus
desdobramentos por volta dos anos de 1940, 1950, vai desaparecer um pouco nos anos de
1980 e vai voltar de novo em alguns fotégrafos nos anos de 1990. Ele é um continuador. A
fotografia 360° no mundo, eu volto a dizer, talvez ele tenha seu destaque por conta de ele ter
sido o inventor, construtor, ndo hd como compari-lo com uma fabrica suica que fez a Noblex.
Entdo ele tem esse destaque de ter sido um inventor. O Leme, em termos locais,
indiscutivelmente construiu a histéria da fotografia no interior paulista. Nao pela 360°, porque
a gente costuma lembra-lo como inventor da foto 360°, mas ele teve um trabalho como um
fotégrafo convencional acima da média e em termos de interior do Brasil, fora da capital, ele
¢ um capitulo da histéria da fotografa brasileira, sem didvida. As informagdes, o contato com
as tecnologias, com os aparelhos, com técnicas de laboratério, com a literatura propriamente
fotogréfica, eu acredito que era muito mais dificil no interior, numa cidade como Marilia, por
exemplo, apesar de todas essas dificuldades ele ter feito o trabalho que ele fez, com todas
essas caracteristicas, ele tem um destaque.

ML: Obrigada, Marcelo.
[FINAL DO DEPOIMENTO]
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APENDICE H: QUESTIONARIO/SEBASTIAO LEME"

Responsével pela aplicagdo do questiondrio: Maria de Lourdes Lima (orientanda)
Data de entrega do questiondrio: 11 de novembro de 2005.

Questiondrio acerca da relagd@o entre o fotografo e o produto do seu trabalho

01. Marque com X, uma das alternativas apresentadas, considerando o que senhor
acumulou ao longo da sua vida, em virtude de suas atividades amadora e profissional.
Justifique em seguida a sua op¢ao:

() acervo fotografico

() arquivo fotografico

() colegdo de fotografias

Resp.: Devido ao acimulo de servicos, contatos com clientes, tiragem e servico de
laboratdrio, limitava-me a registrar apenas a origem dos servicos.

02. D€ o seu parecer sobre o que o senhor entende por acervo, arquivo e colegdo fotogrdfica.

Resp.: Acervo é a totalidade dos servicos; arquivo é a separacao por assunto e colecao
um agrupamento de assunto.

03. O senhor coleciona ou ja colecionou outros documentos ou objetos? No caso de uma
confirmacao, identifique o(s) tipo(s) de objeto(s) ou de documentos da sua colecdo, situando-
o(s) quanto ao periodo e ao local, descreva de forma sucinta as suas motivagdes em relagdo ao
ato de colecionar.

Resp.: Niao.

04. O senhor se considera um ‘Colecionador de Si Mesmo’? Justifique.

Resp.: Sim. Para ter acesso as minhas atividades.

05. Em sua opinido, qual a utilidade de preservar os suportes fotograficos? Justifique a sua
relevancia.

Resp.: Para consulta e divulgacao.
06. Do ponto de vista de uma retrospectiva, que dé conta da sua trajetéria como fotégrafo
amador e profissional, os suportes fotograficos localizados em seu poder estdo organizados e

sujeitos a uma politica de preservacao?

Resp.: Apenas uma pequena parte esta organizada.

e Questiondrio foi discutido em conjunto com o orientador Prof. Dr. Eduardo Ismael Murguia.
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07. O senhor ja chegou a gerar negativos de 2* geracdo, considerando a falta do negativo e/ou
o fato da imagem positiva encontra-se em mau estado de conservaciao?

Resp.: Sim.

08. Se o fez, o que o levou a fazé-1o?

Resp.: Devido ao mau estado das fotografias.

09. Como o senhor organiza as suas imagens fotogrdficas com base na cronologia, na
temdtica ou no tipo de suporte? Utiliza uma dessas trés formas ou alguma que ndo foi
incluida?

Resp.: Tematica.

10. Descreva a forma ou o tipo de organizacdo que o senhor adotou pessoalmente, caso a
pergunta anterior ndo lhe satisfaca.

Resp.: Resposta prejudicada.
11. Organiza para qual finalidade?
Resp.: Para facilitar a utilizacao futura.

11. Descreva de modo breve o que o motiva e o que pretende atingir com a rotina da
organizacio.

Resp.: Preservar a memoria do meu servico.

11. O senhor ja fez alguma intervengdo ou, simplesmente, foi acumulando esses suportes ao
longo da sua funcdo como produtor? (Por intervengdo entendemos: reprodugdo fotogrdfica
para efeito de preservagdo, eliminacdo, doagdo, permuta, venda ou outro qualquer
procedimento que ndo corresponda aos ja mencionados). Informe o tipo e a forma da
intervencao, localizando-os no tempo e no espaco.

Resp.: Ja vendi os negativos de uma instituiciao e doei outros de uma igreja.
[Deve-se entender que a venda e a doacio aconteceu em favor das respectivas institui¢cdes que

0 contrataram para a realizac¢do do registro fotogréfico.]

12. O senhor tem planos para o que acontecerd com a sua producao fotografica nos proximos
vinte anos?

Resp.: Sim, editar em forma de album para divulgacao.
[Aqui, dispomos de um depoimento muito importante, em relacdo ao feed back entre o ato da
criacdo e o ato da recepg¢ao.]

13. Quais os principais momentos e como o senhor define cada momento da sua obra?

Resp.: Consulte o meu curriculo que contém essas informacoes.
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14. O fato de o senhor ter sido, respectivamente, fotégrafo amador e fotégrafo profissional,
que importancia essas duas atuagdes passam a ter sobre a sua produgdo fotogrifica, quer do
ponto de vista estético, quer do ponto de vista financeiro?

Resp.: Mais do ponto de vista estético que financeiro.

15. O senhor ja teve experiéncias como pintor, cinegrafista, operador de video e como
programador de pigina na web. Descreva de modo sucinto essas experiéncias e quais as
relacdes entre elas e a sua fotografia.

Resp.: As relacoes dessas atividades com a fotografia se deram porque sao visuais.

16. Como cinegrafista o senhor trabalhou com Super 8, 16 ¢/ou 35 mm?

Resp.: Trabalhei com Super 8.

17. Que tipo de imagens o senhor deu preferéncia para registrar, no caso do video e dos
filmes? Justifique as escolhas.

Resp.: No plano profissional registrei casamentos, eventos politicos e outros que
continham interesse historico. De uso pessoal, fiz mais registros de natureza.

18. No caso da pintura, o senhor optou pelo figurativo ou pelo abstrato? Justifique a
preferéncia.

Resp.: Figurativo. Porque tem similitude com a fotografia.
19. Quais os tipos e marcas de cameras fotograficas com que o senhor trabalhou e com as
quais se identificou? Assinale o periodo correspondente ao uso das cimeras. Em seguida,

justifique as suas opg¢des.

Resp.: Mais com Rolleyflex e Leica porque atendiam melhor aos meus reclamos
profissionais.

20. A mesma pergunta vale para o caso das filmagens realizadas.
Resp.: Usei varias e nao me lembro.

21. Forneg¢a um célculo aproximado, ou exato, do nimero de negativos (discriminar o tipo de
suporte, se for o caso), de copias e de imagens digitalizadas.

Resp.: Sessenta anos de atividade nao € possivel calcular.

22. De preferéncia, forne¢a o nimero, aproximado ou exato, de quadros, de filmes e de videos
produzidos.

Resp.: Filmes e videos, ndo saberia calcular; quadros, uns trinta.
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Questiondrio acerca da Relacdo entre o Fotografo e o Processo Fotografico

1. Por ocasido da primeira entrevista, datada de 26/7/2005, antes de utilizarmos o gravador o
senhor declarou ter feito parte do quadro de sécios do Foto Cine Clube Bandeirante — FCCB —
desde o inicio da sua fundacdo. O senhor lembra o ano em que se tornou sécio do FCCB e o
ano em que se desligou daquela associagdo, caso isto tenha acontecido?

Resp.: Nao me lembro o ano em que me tornei socio, foi na década de 50. Também nao
me lembro do desligamento.

2. O senhor teve fotografias suas publicadas nos catdlogos e nos boletins do FCCB? Poderia
precisar o nimero delas?

Resp.:Tive varias fotografias publicadas em diferentes boletins, como também na revista
Iris. Nao saberia precisar.

3. E com que frequéncia elas foram publicadas?

Resp.: A cada dois, trés niimeros.

4. A sua atividade foi prolongada dentro do FCCB? Poderia precisd-la em termos de duragdo
temporal, e em que efetivamente atuou?

Resp.: Como morava no interior, nao frequentava as atividades do clube na sede.

5. Ainda sobre o FCCB, em uma dada altura daquela entrevista, o senhor se referiu ao Foto
Cine Clube Bandeirante como uma “escola”, designagdo também atribuida pela critica
especializada da época que passou a chamé-la de Escola Paulista. O senhor também partilha
da mesma ideia? Em caso afirmativo ou negativo, justifique a sua posigao.

Resp.: Nio tive conhecimento de principios do Clube que o caracterizavam como uma
(13 2
escola”.

6. Qual a contribuicdo deixada pelo FCCB para a fotografia produzida na capital e no interior
de Sao Paulo a partir de 1939, ano da sua fundacao?

Resp.: Foi grande.

7. Sabe-se através do livro A fotografia moderna no Brasil, elaborado por Helouise Costa e
Renato Rodrigues da Silva, reeditado recentemente pela Cosac Naify, que os processos
utilizados pelos fotoclubistas vinculados ao Bandeirante consistiam no uso de:

- alto-contrastes

- velocidades, a depender do tema fotografado

- movimentacio da cAmara no ato de fotografar
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- fotograma

- solarizagdes

- montagens fotograficas

- intervengdes nos negativos e nas copias
- micro e macrofotografia

- énfase na temdtica abstrata

A considerar os procedimentos técnicos, acima relacionados, quais aqueles que foram
utilizados pelo senhor? Passe a discrimind-los de acordo com o tipo e a época em que passou
a aplicé-los no seu trabalho. Informe também se esses procedimentos técnicos chegaram até o
senhor através dos boletins do FCCB, de manuais ou de qualquer outro veiculo, fora do
ambito desta entidade, ou se deveu a uma descoberta casual, da sua parte.

Resp.: Nao conheco livro e nao sei quais sao esses conceitos.

08. Considerando o uso de técnicas e processos fotogréficos histdricos, alguns deles utilizadas
por fotdgrafos contemporaneos, qual deles o senhor trabalhou e com os quais se sentiu
identificado, em seguida justifique a razdo. Estamos considerando, aqui, para efeito de
ilustracdo: o papel salgado, a platinotipia, a fotolitogravura, a fototipia, a fotopintura
(retoques) e a reproducdo fotomecdnica. Caso tenha trabalhado com algum que ndo tenha
sido incluido nesta relagdo, por favor faga a sua inclusao.

Resp.: Desconheco a terminologia.
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ANEXOS
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ANEXQO A - Lista de Sifes e Notas



in.tu.i.cdo .

(u-i) s. f. 1. Conhecimento imediato e claro, sem recorrer ao
raciocinio. 2. Pressentimento. 3. Teol. Visio beatifica. 4. Filos.
Conhecimento claro, direto, imediato e espontineo da verdade.

http://webmail.terra.com.br/

http://en.wikipedia.org/wiki/Photographic machine 360%BA

scarvalholeme@yahoo.com.br

fac-si.mi.le
s. m. Reprodugéo exata de uma assinatura, escrita, estampa etc. Pl.: fac-similes.

http://www.movimentodasartes.com.br/bienal2005/

http://vww. fundanet br/cultural/quadros/leme/leme him

http://www.fundanet.br/cultural/quadros/leme/leme. htm

amigosdafotoarafia@hotmail.com

vesmarilia@yvesmarilia.com.br

v

http://pt.wikipedia.org/wiki/Sebasti%C3%A30_Carvalho Leme

htip://pt.wikipedia.org/wiki/Sebastido Carvalho Leme 4

http://www.vesmarilia.com.br/index 2004 .php7pag=inicial fotos marilia

E-mail: leme@fotoemfoco.art.br

http://www . tray.com.br/loj a/produto.php?loia=121&IdProd=1270 este.

http://www.sergiosakall.com.br/montageny/fotoerafo-sebastiao-carvalho.htm

ombudsman@terra.com.br

armigosdafoiografia@hotmail.com

http://pt.wildpedia. org/wiki/Biografias: S
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ANEXQO B - Poema “Brilho na Mata”,
24/04/1941
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ANEXOQO C - Poema “Marilia”, c. 1956



MARILIA

No meio da matn
bravia,
selvagem,
um brilbo aparece .
Serd umn estréiz
que mnelz paipitn?
Serii o orvalho
que gdtns destila?

Nio.

O que brilha
com brilho,
de gbtas de orvalho,
com brilho de estréln,
nn imensidade da matn sels
“ {vagom,
é o gnmo de aco
do fero machado
qae vibra no espago
crinmdo cidndes.

Marilia que nasece.

No gftio onde fora
o'z matn sclvagem
agora Ji existe
ums grande chdnde.

E luzes cindlam,
E lgzes se avnltam.
Nio sio os brilbantes,
¢ nio sio a$ sefirns,
O que brilha
com brilthe
de puro diamaate,
com brilho de jéla
de luz faiscante
nn imensidade
da zrande cidnde,
§ o fogo des forjas
' chaminés das indéstrios,
irrndinndo progresso
zonde ji forn
a'n m;ntn selvagem.

Marilln que cresce.

8. Carvalio Leme
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ANEXO D - Capa dos catalogos da III,
IV e VI Exposicdo de Arte Fotografica,
do IT Saldo de Belas Artes de 1947 e
resultado do I Saldo de 1946
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ANEXO E - Tres correspondéncias da
ex-FAFI e da FFC/UNESP
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FACULDADE UE FILOSOFIA, CIEKCIAS € LETRAS DE MARILIA

0f. 251/63

Marilia, € de abril de 1963.

Ilustrisgsimo Senhor,

Participamos & Vossa Senhoria que por pro
posta do Professor Ateliba Teixeira de Castilho, Assistente de Dirg
tor, foi incluida na Ata de Reuniso da Congregagao desse Faculdade,
convoceda para o dia 5 do més em curso, um voto de louvor a V.Sa.,~

' pele valiosa doayao de negativos de fotogrefias dos primeiros pas-

sos dessa Faculdade.
Junto aos zgradecimentos pessoais, aprovel

to da oportunidade para apresentar-lhe meus protestos de estima,con

: siderageo e aprégo.
Co - '.'/

1 ‘{ ‘U_l ’.,;-'Ql ! "-"T ;‘ A_LL.; {(./

s
.,

/

’ s

Prof. Dr. Furipedes Simces @é”Paula

Diretor

Ao Tlustrissimo Senhor

Sebastizo Cazrvslho Leme

Sao Paulo

FRRTE 3R 1 30 B IR Y fa.n - Moaanrtrs

EOR N N N O N N R L
[ B T ST AW A AT

S.D. ML L EREDLEIICD STHRINEE.
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Ry UNWERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
unesp CAMPUS DE MARILIA
Faculdade de Flosofia e Ciéncias

Manllia, 19 de abrnil de 1995.

Prnezado Senhon,

A Facutdade de Filosofia e CiEncias - Campus de Mari-
Lia, Unidade integrante da Univens {idade Es tadual Paulista, Lem a
maxima satisfacio de acusar e agradecer o recebimenZo, pon doacdo,
da colecdo de fotogragias de Marilfia do inleio da decada de 50 e da
publicacdo Marilia/1957, de autoria de Vossa Senhoria.

Queremos destacar, que ¢ uma honra Zemmos a guarda de
130 hanos e valiosos documentos, que senrao inconrporados ao  acervo
do Centro de Memonia e Documentagdo, em {mplantagdo nesta Facutda-
de.

Receba nossas condiais saudacdoes e profundo nespelitd.

Atenciosamente,
)
(ﬁ”‘ g
DO GIRALDEZ VIETTEZ
< Direton

Ao TLus 2nissimo Senhon
SEBASTIAQ CARVALHO LEME

Av. Pedro de Toledo n? 1114
MARTLIA - SP

/meo
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“Z¢ UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
unesp CAMPUS DE MARILIA
Faculdade de Filosofia e Ciéncias

Marilia, 02 de janeiro de 1995.
Oficio n? DDA~001/95

Prezado Senhor,

Tenho a grata satisfagao de me dirigir a Vossa Se-
nhoria, em nome da comunidade universitaria, para agradecer a

doagao do poster com a vista aerea desta Faculdade.

] - d
Cumpre-me informar que o mesmo ficara exposto na

Diretoria Geral desta Unidade.

Esperando poder retribuir a gentileza, aproveito o

ensejo para cumprimenténlo pelo excelente trabalho.

Atenciosamente,

TER;E; ATO '
Diretora Tecnica de Divisao
Substituta

Ao Ilustrissimo Senhor
SEBASTIAO CARVALHO LEME

Av., Pedro de Toledo n® 1114
MARILIA - SP
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ANEXO F - Nota explicativa da edicio
Marilia de 1957
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BIBLIOTECA
«Rangel Piatrarcian

\i"ARIUA -5

"mongzgldo do conjumnin.
progresso da nagdo, re-
- urais oy pelo culture, tudo
forjado d custa de secrificiR) mge s/ wade’a falta de recursos,

monstragio de férch das comung ulisf semi e:quecidas.

portanto,| M ARILTA,| mofumehtd de operosidade, em tbdn
¢ de suslestrutura fislen/e sgcil, fruto de esforgos mailti-
1gem paricdar . E:faras‘ dehomens despreendidos que, den-
tria conpum, escolherght um torro de terra onde erigir um
reduto d& civihzagBo e progpésyo.
o dallos e fotografias, aqui e acold, dando-lhes wunida-
de, planejanis éste_trealho. (Jutros poderiam té-lo feito, com maior
britho Ngo o ficeram, contudp, e, por n&o ter sido feito, propuzemaos
realizd-lo pelo muity que estfnamos esta terra.

Quanto ¢ obra, ¥¢_algma coisa nela faltar, perdoem-me os pés-
tervs Fizemos o que piidemos.

es

Os elementos mformativos sébre Marilia, trunscritos nésta Re-
vista-Documentdrio, jé foram apresentados no ALBUM HISTORI-
CO-ESTATISTICO E FOTOGRAFICO DE MARILIA, lancado
em julho p. p., porém éra atualizados e ampliados. O nosso intuito é a
difusdo ¢ d"wdga;&o dos recursos de nossa terra, e, poriaﬂto abrimas
mdo de todo maiéria désta RmrtmDacm/z,entarw as owntras congé-
neres que gueiram dela se wtidizorem.

SEBASTIiO CARVALHO LEME
E

RATA SUDAHIA
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ANEXO G - Correspondéncia do
Presidente da Sociedade de Marililandia



LI
W
(U5

SBCIEMDE MARILILANDIA

ICENTE — CULTURAL
(Ex- SOCIEDADE LUZO-BRASH.EIRA FUNDADA EM ie DE AGOSTO DE 1938)
Sede — Ruz 9 de Julho n. 128t — Caixz Posual, 335 — Telefone, 3154

MARILIA A

Estado de §. Paulo [Brasi) \/
-~ — :\ /
A
' \
AN

orilia,l4 de ifoveubro de leca

LI Sur Selinaidon de Corvallig Terw:

Irezado Snr:

Desde olzuns anos estamos acompanhando o =3k sl
brilhante carreira como fotografo amador e Ticdnos satisfeiton aon
05 premios conynistados en varias e.pogicoes.,

ilarilia jd o counliece ha longos anos,pois uue anui chegou ben crioy

]

r_)

€ cresceu com a cidale,razdo pela qual nio nerde opoftl 1idade para
demonstrar o yunanto se vpLeremua peTas stas conguistas artisticas
Azora,nretende Vo3, organizar um ALLUL D IARILTA ATUAL,com a sue
parte hjstorica,fotografica e biografica,uara ue as geracodes vindon-
-ras: aibam avaliar o wue fizemos na €poca en vue chegomos £ esta ter
ra aben?oada e de honens fortes,

Ustamos’ce;tos de tue o brilhante articta de hontem,com os pirenios

’ -

contuistados e o entusiasmo de sempre,dard 4 Ilarilia uma obra dismn
— - - ) -

"

de fisurar noe crrandes centros de cu7 tura do H tade de 7o Faulo.

Q

A Sociedade llarililar dla mneca faltou aos MoGgos rsTOrosos e afuil estn

para reafirmer o € e mpre depositou no sen idealismo,
1. .-i- L. . 2 2
.arilin confia nos rocos e j& possue rendores ortisticos e culturaig,

408 dincredulos,roconcindanns o trabalho de Sebastido de Carvalho Tens.

. X Zﬁ;/¢~ r7égicf::‘_ =& cht/ﬁo/cx>4%§i.

-y

éﬁ“nn*&onte da Sociedade PoPil4landia



ANEXOQO H - Abaixo-assinado dos
vereadores da CMM
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CAMARA MUNICIPAL DE MARILIA

ESTADO DE SAO PAULO

CTEYTY.

N

sy P e

J

Marfiia, 22 de novembro de 1951.

e par vy vap vap- vap m
v g g = g j

1

r -

¥

Os Versadores, abaixo assinados, tomando co-

I
%

nhecimento da oportuna e feliz iniclativa da confecgao de un

altum Histdrico Geogréfioo, fixando em fotografias que vem

objetivar em sua real essencia a grandeza e o progresso de

nossa terra, de iniciativa do senhor Sebastiso Carvalho Lems
vem pela presents recomendar ao coméfcio, industria e ao pov

4
em geral, assim como, solldarizando-se, com o0 jovem patriclo,
’ 4
oferecendo, os prestimos que se fizerem necessarios para o cy
A
bal desempenho desse desiderato, que tem como finalldade, el

7~
var, cada vez mais, o noms de Marilia.

¥ Y/T/j;)/;//f:/pxi,/’“Y/’;z
* P Otav

adre Luilz Blcudo de Almeids
Ci;J%?f?iZﬁ%%awm

) 28

) LLAdgpccomCLLJ

2Z%Léﬁf Dr Guiﬂagfes Toni
Wﬂ‘/

/)7 Nelson{///ﬁarvalho
,_Jiégg;gz: —**“—““:Er. Rodr gues Faria.
,ﬁf\hJLbh“&qugpio Ferreira Alves.

U211 £
Jose Bramb¥lla.

- ﬁstiéguﬁégéco.
idRedPt0 Al¥EE Delfino

AN -
AN Pau.lig‘o Lavandeira

Franiifco Barros Pires.

; RN LIl i BT B e B Wl B o
e e e v~ v W e W S WY G G U TP Y el g B 1

» o Nagimen Mussi ‘
Coaxperanda Sabrinha
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ANEXOQO I - Oficio n. 315 do Presidente
da CMM
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Camara Wanicival de "Warilia

Cdtado de Sao Paulo

Na redpodta menclone

Mar{lia; aos 2li de agbsto de 1 956. OF. IR S
t

v

WL RE 2 77C

Exmo. Snr. Sebastiac Carvalho Lems, " ffC
L
Nesta C!Z;
<

Tenho a honra de transcrever abaixo, o Reque Ei
rimento nimero 2 779, de autoris do nobre vereador reversndo flva
ro Simdes, aprovado na d1ltima sessio ordinaria desta Camara Muni-
cipal:

" Requelro que se consigne em ata, dando-se ci
gncia, um voto de louvor ao senhor Sebastido Carvalho Leme, pels
confecgdo do magnifico album fotografico de Mar{lia, exaltando a
sua histéria, a sua vida social, a sua pujante economia, as suas
atividades., "

Prevaleco-me da oportunidade para apresentar
a Vossa Fxceléncia as minhas consideragGes de estima e aprego.

. ) - —
At W o pud | e

Id . ~
Dr. Jose Guimaraes Toni | _

Presidente da Camara Municipal

bmr /
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ANEXO J - Correspondéncia da
Comissao de Registros Historicos da
CMM e Requerimento de 07/05/1990



Comissao Organizadora dos

REGISTROS HISTORICOS

N2

et

Marilia, 04 de Junho de 1.990.

Excelentissimo Senhor

Sebastiao Carvalho Leme
DD. Membro da Comissao de Registros Historicos da Camara Municipal e

da Cidade de Marilia

Nesta

Tenho a elevada honra de encaminhar a Vos-

sa Senhoria, sob copia xerogréfica, o requerimento de autoria do Vereador Fe -

Tipe Elias Miguel, aprovado por essa £dilidade, em sessao ordinaria realizada

em 07/05/90.

Na oportunidade, apresento 2 Vossa Senho -

ria, as consideragoes de elevado apreco € estima.

STROS HISTORICOS

COMISSAQ ORGANI ZADDRA

)

\

cAMARA MiuniciEaL D= MAaRLIA L)

'
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Camara MWlunicival de Wlarilia
Cdtado de Sao Paulo

—

'\

' Requerlmento N 2380/90

*JTOR: _FELIPE ELINS MIGUEL ____ ___ oo ——————— CLas, ! 132
? ASSUNTO:_Votos de Conﬂ.l’jl_t.“_l.a_ﬂ?ﬁ A _Cmu.ti,m_d.,..ae.q.i.at.zo.s Histdricos.

- ——— - o WP e el e . S e i s - > - - - - - -

(Exmo. SENHOR PRESIDENTE DA CAMARA MunicCiPAL DE MaRILIA ]
\

a .

REQUETIRDO na forma regimental, apds ou
vido o Colendo Plendrio, conste em Ata de nossos trabalhos de hoje ,
votos de congratulagSes 3 Comiss3o de Registros Histdricos da Camara
e da Cidade de Marilia pela realizacio e sucesso da_VI Noite dos PLio
neiros, ocorrida no Gltimo dia 27 de abril, no Teatro Municipal, e

gue se revestiu de grande sucesso, com a presenga maciga de pionei-
ros e familiares de nossa ciddde, lotando as dependéncias daguele
proprio publico.

Do deliberado, dé-se ci&ncia ao Vereador e Pre-
sidente da Comissdo de Registros Histdricos da Camara e da Cidade de
Marilia, Cezar Lacerda Feres Cury.

Lourengo de Almeida Senne. ~<)

AT
,] ),;?/d?%ﬂlb!a C K(L ‘w‘/‘

J"(dbrmar _764( da St
Y etandor

jﬂ celneet -u[ rell

Y sraadot

p

Benjamim Senre s oo Areesde .
V nrgmibar
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ANEXO L - Correio de Marilia,
22/07/1951



i
t2
%;
3
l
g
i

——

Y

Os amantes da arte fo-
\tograflca se reuniram, a 18
:déste, na Sociedade Mari-
“,‘lilindia pare doterem Ma-~
xnha e as cidades vizinhas
de um clube que desper-
te eptre todos nds um in-
i terdsse maior pela nas-
cente arte ds fotografia.
Com inicio &s 20 horas e
contando com grande ni-
mero de convidados, os i
deilizadnies géssa - ihstidp
: }, tuico expuseram os Vé-
rios motives que impu-
‘ pham a criacdo de um
clube désse género, e, for-
{ tpada a assembléia, foram
f aptesentadcs a deliberagéo

9@@@4

)
%)

¥

&

2z

., que formariam o Conse-
¢ lho Deliberativo e a Di-
retoria para regerem O0S
ideetinos do Clube no bié-
2 plo 1.951-52.

Com visivel demonstra-
¢do de entusiasm?, 0s pre-
sentes iam acompanhando
as pelavras do sor. Se-
7« bastifio Carvalho Leme,

F

BT LY

©

Marilia

Hila Sobrinho. Enguanto
discorria o snr. Sebastifo
Carvalho Lerne sdbre a o-
portunidade e a importan-
cia de um clube de foto-
grafia, lembramo-nos de
sua real necessidade,. pois
Adrzosh ,onhe"m\enm‘i de
gue em nossa cidade ha
,afexcoadoc e Inesmo [mes-
‘tres desta arte, como é o
caso do ¢nr. Sebastido Car-
valho Leme. Foi éste ar-
tista mariliense quem foto-
grafou as principais censs
do filme CAICARA, filme
em que a critica cinema-
tografica do pais e do es-
trangeiro encontrou como
principal valor a [otogra-
fia.

Depois de lida a atada
reunifo snterior, que foi
a preparatéria da funda-
dacdo do Clube, e depois

kY

wique dirigia a reunido, au-

de proveitosos debates, a-
provaram-se os estatutos
e se elegeram os mem-
pros do Conselho, Delibe-
rativo e da Diretoria.

O Consetho Deliberativo
ficou assim constituido: se-
nhores, Dr. Ciesudio Au-
gusto Luzzi de Barrus, Jo-

e £3xiliado pelos snrs. José
) Moraes Barboss, José Bar-
=7 reto Netto, dr. Agripino
3 £ Carvalho Mattos e Sabu-
» dro Ajima.

&3 3 Participou da mesa o
“ residente em exercicico
" s Marililandia, snr. José
B

2

2

2

2

N

2

D

+,

- reira,

sé A. Lorenzetti, Abel Au-
gusto Fragata Filho, Yas-
sue Ikesili, Dr. Rifan E-
lias Rifan, Milton Diniz
Jorge, Prof. Mario de Sou-

José Moraes Barbozs; 2.0
secretario, Sr. José Bar-
rato Neto; 1.0 Tesoureirg,
Sr. Saburo Ajima; 2.0 Te-
soureirc, Dr. Agripino
Carvalho ,Matt,os, Direlor
fotograflco Sr.  Makoto
Matsuda; Diretor cinema-
togratico, Sr. Daniel dos
Santos; Diretor social, Sr.
Rangel Pietrardia; Vogal,
Sr. Saul Nely Dias Amaral,
deldtta oy Frieforo S,
elextos que se passassen
a fazer os trabalhos de
prganizagdo do l.o Sa-
150 Regional de Arte Fo-
tocraﬁca para o que ini-
ciarso intensa publicidade
e a publicagda dor regu-
lamentos para 0S CONCOT- |
rentes 8 essa futura mos- |;
tra de arte, que vird cer-
tamente mais uma vez[
por em evidéncia o nome}
de Marilia no panorama
artistico do Estado. Estaf
mesma cidade jovem con-
tinba com seus jovens ar-
tistas pum prograrna gue
vern merecendo o¢ aplau-
sos da populagio que de-
seja fazer-se grande em
\todos os sentidos. '

Redator: DR. J.

za, Dr. Ulysses Buck Pe-
rez, Dr. José Edgard Pin-
to de Moraes, Alcino Mo-
, Dr. Gruznadino de
Baptista, Emygdio Pieda-
de Puszci, Euclides da Cu-
nha Sorpas, e senhorss,
Dra. Dulce Maria Carva-
lho Leme e Profa. Nor-
ma Bambini; Suplentes:
Srs. Toshio Kiso. Gumer-

Traballi Camargo.
E a Diretoria:
Presidente, Sr.

tido Carvalho Leme;

cindo Muniz Szmpaio, Ta-
keo Maruyama, Dr. Helio
Cintra Branddo e Manoel

Sebas-
Vice-

Presidents,

mura; l.o secretdrio, Sr

Dr. Diogo No-

GUIMARAES®

ANALDO TOLEDO BARROS

sta» ’ N
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ANEXO M - Tribuna Democrdtica,
24/01/1952



" DR. ARNALDO TOLEDO BARROS

[{ Brasit — Estado de S&@o Paule ,

Redator: DR. J. GUIMARAES TO

=

S.afeira, 24 de Janeiro de 1952 Propriedade da <Grifica Alta Paulista»

N. 522

-1
.

Promovido pelo Foto-
Cine Clube Mariliuz e com
a colaboragdds da Unido
dos Treze, Suciedade Ma-
rililandia e Glesvidal, inau-
gurar-se-a amanhd, dia 25,
as 20,30 horas, no saldo de
festas do colégio Estadual
de Marilia, o 1.0 Saldo de
arte Fotogrilica, de cara-
ter nacional.

Para a solenidade de a-
pertura co relerido salao
foi convidado como para-
ninfo o ilustre facultativoe

Em Maurilia
Hospederse no

: te, el { éss E
Granda; Hotel - || i trebelnastde |

(Colchtes de mola) 1

f

Dr. J. Coriolano de Car-
valho, antigo morador de
nossa cidade, pela qual mui-
ito tern feito, principalmen-
te no setor artistico e cul-
tural, com¢ Presidente da
Soniedade Marililandia, so-
ciedade essa que sempre
recebeu de bragos abertos
e incentivou todos os mo-
vimentos  artistico-cultu-
rais de nogsa terra.

O julgamento dos tra-
balhos estd 8 cargo de u-
ma comissdo constituida
pelos srs. Dr. Eduardo Sal-
tore e Jacob Polacow, res-
pectivamente Presidente e
Diretor Fotografico do Fo-
to-Cine Clube Bandeiran-

véarios sslbes naciunais e
internacioneis.
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H
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ANEXO N - Informativo sobre o I Salio
Coletivo de Arte Fotografica



PPPIVIDYPIV IS B VLI SIEELEEEEEE

A bW B

1.0 Salio Coletivo de Arte Fotografica de Marilia

Inauguracao Encerramento
1%51 c Mostra apresentada no 1951

il Salao Nitire da Seciedade Rbril

Marililandia
4 Rua 9 de dJulho, 11
1&1
H%megaﬂgm K t[i]ata
a Fundacao de ,
Marilia Horario: Das 12 & 22 heras

ENTRADA  FRANCA

Uma pequena explicacao

A exposigio que ora é promovida sob o titulo «i.0 Saldo Co-
letivo de Arte Fotografica de Marilia», teve como incentivadores o pro-
prio espirito dos seus participantes. Fol um movimento expontaneo, ca-
racterizado pela franca colaboragido e compreensdo de se incrementar
o gosto pela pratica da arte fotogréfica. O resultado & o que temos a
honra de apresentar ao distinto publico de Marilia pois, conquanto seja
a primeira iniciativa; encontrar-se-4 trabalhos primorosos pelos seus
motivos e técnicas operatorias, mau grado ndo estejam aqui concorren-
do outros valiosos elementos locais, cujas cooperagdes muito viria contri-
buir para melhorar o indice artistico desta mostra. Todavia, conforta-
nos atestar as explendidas colaboragdes que recebeu este empreendi-
mento. que, sem duvida. nos anos futuros, muito havera de reunir, exal-
tando os legitimos valores que aqui estavam enclausurados e desconhe-
cidos entre si proprios e do povo mariliense.

¢

A Comissdo Organizadora tem a satisfagio de oferecer esta
mostra como homenagem a data maxima da sua cidade e ao seu DOYoO
laborioso, agradecendo as colaboragdes que recebeu com tanto carinho
e boa vontade dos Sors. Concurrentes, das Exmas. Autoridades, Impren-
sa, Sociedades Representativas e outras pessoas que. direta ou indireta-
mente contribuiram para o seu exito. Este agradecimento é especial-
mente dirigido 4 D.D. Comissdo Julgadora, composta pelos Exmos. Sors.
Drs. J. Coriolano de Carvalho, M. D. Presidente da Sociedade Marililan-
dia; Gabriel Seixas, M. D. Presidente do Iara Clube; Snrs. Takeo Maruya-
ma do Circulo Fotografico; Enrique Maximo Graeser e G. Antonio Ste-
lin, representante da Imprensa local, «Correio de Marilia».

Marilia, 4 de Abril de 1951
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ANEXO O -1 Saldo de Arte Fotografica
- Promocao: FCCM
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ANEXO P - Correio de Marilia,
03/04/1951
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3 — Caixs Postsal, 36 —
AR.

ALFREDO AUGUSTO DE

Morals, 8.0 3

ta de

r

il de 1951

P L L . e .

Fotcgi

Julgamento — Trabalhos premiados -

Coanforme noticiamos em;
possas - ultimas m&nuwm.’
revniti-se, domingo  ulti-
mo, na séde da Socieda-
de Marililandia, a Comis-
s3o nomeada pars pruce-
der so julgamento das
fotografias expostas Dna-
quela agremiacdo, pelos
amadores de Marilia e
das cidades visinhas.

Os quadros expostos,
am numero de 61, cons-
tituiram ~ verdadeiro exi-
to, pois forsm fotografa-|

giro: Salao co

16

B

pbs meticuloso exame de
todas as obras.

etiv

o de frte

afica

Assim,

Durante todo o tempo geguintes:

teve a preciosa assisten-

guinte ordem: — Origi-
nalidade, Tecnica Ope-’
ratoria e Valor Artisti-
co. Somados os pontos

— 1.° premio,

Sebastifio Carvalbo Le-
ingericio n.o 4. —

cia do sr. Euclides da
Cunha Sornas, Secreia-|me,
rio da Marililandia, que}foto 1.0 36, den
foi inexcedivel em gen-|“Mundo dos Sonhos”.
tilezas. — 2.° premio,

O julgamento foi feito | Yohita Furunkawa, inscri-
por ponios, dentro da se-| ¢80 n.0 5, foto

3.° premio, a0

soube-se que
{08 vencedores foram o8

denominada «Maruyama»

koto Matsuda, imserigdo
n.o 2, foto n.o 7. deno-

a Entrega das Premios

A exposi¢cho, aseguirs
ficars franqueada ao pi-
blico duranie 8 dias, na
mesma séde da Socieda-
de Marililandia, que pds

a0 BT

jor L Luure Ao’
ﬁ:mvca dos concorrentes' *
_acw. com esfor¢o, toma-, -
iram parte no Primeiro

i aow -

o s

wOonaﬁ.mo Coletivo
L::paouom da Arte Foto-

igrafica em Marilia, -
J4 estd sendo confe-

o0 nome e numero de to-§
das as fotografias expos-
Twm. e que sera distribui-
do a todos os visitantes. ¥,

w E bom notar que al
entrada é franca.

ominada
a0 BI.
n.o 41;

gr. Ma-

=]

- ar dos com arie, gosio e ca- dados a cada quadro, ve- minada «Recreio».

£ < pricho, demonstrando gue rificou-se terem  sido| — 4.° premio. a0 BI.

= Sl os amadores concorrentes premiadas as seguintes | Hideo Oshitani, inscri-
e a0 certame sao todos do-|fotos: numeros 36, 41, 7,' ¢Bo n.0 3, foto n.o 25,
& ) tados de alios recursos. 25, e 19, respectivamen- depnominada «Amizade».
Ll Justamente as 14 horas,|ie COm 495, 385, 375, 375 5.° premio, Mencéo
& reunida o Comissdu Jul-|e 360 pontos cada uma. Honrosa, 80 BT. Hideo
@l gadora, sem 08 sens”mem-| Para 0 cunjunto foi Oshitani, inscrigho n.0

8, foto n.o 19, denomina-
da «Jovialidade». i
— Premio em conjun-
to tambem coube a0 8T.
Sebastido Carvalho Le-

3

dado o ‘premio compe-
tente ao expositor de
inscricdo n.o 4.
Terminado todo ftra-

bros Se consuliaiem ou
trocar impressdes, & vista
de varios assisiuntes, ini-
ciaram o sell servigo, pre-

Administracio Rua

Diretor-Proprietario RAUL ROQUE DE ARAUJO —Fundador:

MARILIA

= 't epchendc 08 Mpressos balho de julgamento, foi T
.7 % que lhes fOra entregues entio pedida a, exibicio}me, de inscrico n.o 4
no Ato. do nome dos CORCOTTEn- Temos a informar que

tes com o numero dejos premios 808 vencedo-

- sa

va-~golenigade, =T D

Buch Pereos.

o+ ' fermipon-as 12 boros; &-

gt B e . [ .
. i . .:

[=]

3

=)

-~

D

& A Comissao  estsva )

! oL composta dos seguintes | suas insericdes, € quejres serio entregues Da
8 S ; senhoresi- Dr. Gabriel|sfo as seguintes: 1 —|mnoite de 4 do corrente
- N i Seixas, Dr. J. Coriolano | Tosio Kiso, — 9 _ Ma-|em homenagem 4 funda-
-1 ! 4e Carvslho, Tekeo Ma-|koto Matsuda; — 3 —|¢fo da cidade, em BeB-
o ~.. , ruyama, Hebrigue Maxi- | Kideo Oshitani; — 4 —|gno solene, s 20 horas.
= b mo Giaeser e G. Anto- ebastiio Carvalho_Le-| Nesss mesma hora se-
- .~ mpio Stellin. me.— 5 — Yohiti Furu-|rd insugurado © certa-
© . "\ O estudo das fotogra- kawa, — 6 — Yasuo Y-|me, na~presengs do Dpu-
= ¢ | fias e os trabalbos da u-|kejiri, — 7 — Saburo A-|blico, 0 qual estd desde
e .\ puraggo tiveram & dure- jima; — 8 — Padre An- j& convidado a compa-
® ¢do de 5 horss, pois 6 |tonio; — 9 — Ulisses|recer & essa significati-
s o

o

=]

o

k=

=~
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ANEXO Q - Narrativa autobiografica:
“Memorias de um menino...”
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INTROITO

X
Nasci no dia 13 de julho de 1918 &s 20 horas em Guara SP (Mogiana). Nasci numa casa de
farmacia porque meu pai era farmacéutico licenciado e exercia nela esse comércio. Ele
exerceu a profissdo por 23 anos. Nasci no ano e dia da grande geada, pois era assim que
papai se referia quando alguém perguntava sobre minha idade. Chamo-me Sebastiso por
motivo de devogao religiosa de minha Mae, pois com a eminéncia da geada que fatalmente
aconteceria, ela fez uma promessa a Sdo Sebastido, de que se ndo geasse no sitio de meu
pai ela poria seu nome em mim. Dito e feito. Veio a geada, queimou os cafezais vizinhos, e o
sitio de meu pai saiu ileso o que contribuiu para vajoriza-lo.
Meu pai é Azarias de Carvalho Leme e minha mae Ernestina Matos Carvalho. Quando nasci
j& haviam nascidos seis irmaos; Maurilio e Durval, falecidos prematuramente, Julieta, Ana,
Aparecida, Sebastiana, eu e a cagula Antonieta que nasceu depois na Fazenda Bananal em
Sertaozinho SP, fazenda de meu Pai.
X
Sou casado com Dulce Maria Carvalho Leme, cirurgia dentista e tivemos 8 filhos; Maria
Ernestina e Maria Cristina, falecidas prematuramente e os seguintes filhos vivos: Maria
fzabel, Mauricid, Antonio Luiz, Alexandre, José Augusto e Eduardo. Tenho 85 anos de idade
e passo a redigir minhas memérias de menino.
X

“MEMORIAS DE UM MENINO PIONEIRO”

Narrativas da historia e acontecimentos havidos em Marilia no periodo de 1929 a 1933,
quando para ca vim com 11 anos de idade, sem preocupagdo com datas ou ordem
cronoldgica dos assuntos evocados e sera redigida por tépicos.
§O.0.0.0.000.0006.006006000.04

APRESENTAGAO DO ALTO CAFEZAL QUE EM 4 DE ABRIL DE 1929 PASSOU A SE CHAMAR
MARILIA.
Na verdade todo mundo conhecia essa cidade como Alto Cafezal. Papai, em S3o Simao,
avisou a familia: preparem as malas que vamos mudar para Alto Cafezal.
Portanto passo a transcrever as implicagdes da nova cidade que passei a morar.
X

Quando surgiu o Patriménio Alto Cafezal, fundado por Antonio Pereira da Silva na
década de 20 do século passado, havia muita caréncia de mao de obra. Estava sendo criada

uma cidade bem como inUmeras fazendas na regido, com predominancia da do café. Os



trabalhadores avulsos consistiam em nordestinos migrantes na sua maior parte constituida
de pernambucanos, cearenses e paraibanos, sem qualificagdo profissional, hé ndo ser o
manuseio do machado e da enxada, e sem familia. Portanto havia muita falta de casas
para ser construidas na cidade surgente bem como as coldnias das novas fazendas. Como
havia muita falta de casas, a contribuigdo dos madeireiros portugueses que tinham
qualificagdo para serrar madeira, nas matas abundantes da regido, foi muito relevante
Esses homens, fortes, com disposi¢do de ficarem reclusos nas matas por longos periodos,
recebiam a encomenda de uma casa completa, constante de todo o madeiramento, isto é,
tabuas, vigotas, caibros, etc. E, com a habilidade e qualificacdo que possuiam, davam conta
da incumbéncia.

O processo consistia no seguinte: na mata escolhiam uma arvore da madeira indicada, que
geralmente era a peroba, observando a grossura ideal para o manuseio, e derrubava-a. No
chao, numa clareira aberta, cortavam a tora, com o tragador, em tantos pedagos que
oferecesse o melhor aproveitamento da arvore, com uma certa sobra na extremidade. Com o
machado lavravam as quatro faces de tal modo que ficasse uma tora retangular. No local
levantavam uma das extremidades a cerca de dois metros de altura e a apoiava com duas
forquilhas a um tergo da ponta, e de forma que a mesma ficasse em plano inclinado em
relagdo ao chdo. Munidos da serra de arce um dos homens subia na tora e o outro ficava no
solo. Comeéavam a operagdo de serragem, hum vai e vem da serra, até chegar préximo as
forquilhas. Em seguida se posicionavam para uma nova serragem. Retalhando todas as
tabuas desse segmento, mudavam a posi¢do das forquilhas e passavam serrar o resto.
Quando o madeireiro de baixo avangava muito passava a trabalhar ajoelhado. Terminada a
operagdo de serragem cortavam com o tragador as médeiras nas medidas especificadas.

Quando tinha cerca de 13 anos tive a oportunidade de presenciar, por varias vezes,
esses homens trabalhando em plena mata virgem. Isto aconteceu na Fazenda Santa
Ernestina em Avencas, vizinha a Fazenda Fior Roxa, onde havia mais de 80
alqueires de reservas de matas.

Sebastido Carvalho Leme.
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Cheguei a Marilia no dia 9/8/1929, vindo da cidade de S3o Sim3o SP, onde morei pelo curto
espago de um ano. Na verdade morava em Ribeirdo Preto SP. A viagem de S3o Simao para
Marilia durou 3 dias num Chevrolet modelo “Cabega de Cavalo” de teto de lona. Viemos
eu,Sebastido Carvalho Leme, meus pais, Azarias Carvalho Leme e Ernestina Matos Carvalho
e quatro irmas, Ana, Aparecida, Sebastiana e Antonieta. A viagem levou trés dias. Primeira
etapa, viajando o dia todo, nos levou até Novo Horizonte. Segunda, idem, até Gare¢a, e, no
terceiro dia, chegarmos a Marilia. A viagem se desenrolou em estradas de chao e viajando,
até em estradas de fazendas. Minha irma Julieta ja morava aqui. Fomes morar em sua casa
até a chagada da mudanga que foi despachada por estrada de ferro. Julieta era casada com
Jose Carvalho Matos que estava formando uma fazenda de café em Pompéia, Fazenda Santa
Rosa, que em 1936 o papai adquiriu e eu fui ser seu administrador e cultivava nela algodio
para mim. Com a chegada da mudang¢a fomos morar numa casa previamente adquirida pelo
Papai na Rua Sergipe N° 43 esquina com a Av. Nelson Spielmann e vizinha 3 casa paroquial.
Esta casa existe até hoje e pertenceu ao AFA, Antonio Felipe Antonio. Ndo havendo rede de
agua a mesma era extraida de um pogo profundo numa coberta que servia, também, de
garagem.

Passava la por casa o primo, Sebastido Corréa de Carvalho, casado com Maria Josefina
Nogueira de Carvalho e os filhos. Sebastido estava abrindo uma fazenda de café em Oriente,
distrito de Marilia na gleba da Fazenda Santa Iria. Em visita eles passavam por casa
acompanhados dos filhos, todos criangas de idade mais ou menos igual a minha. Entre
essas criangas havia uma menina, muito graciosa, com a qual trocava olhares furtivos. Essa
menina em 9 de janeiro de 1947 tornou-se minha esposa.

Nessa época ouvia com perfeigdo, ao ponto de me sentir importunado com os grilares dos
grilos nos jardins da casa e, a noite, ir agitar as plantas para silencia-los. A Fazenda
Cascata, a uns dois quildmetros de distancia, batia todas as noites as 9 horas um sino como
aviso para empregados se recolherem e eu ouvia esse bater, Eram espacados e tristes.

A agua servida da casa ia para uma foga asséptica que havia no quintal. A luz era produzida
por lampido Petromax. Pompéia e Vera Cruz ainda eram distritos de Marilia e os impostos
eram pagos aqui e os impostos federais em Piratininga.

X
Pelo fato de nossa casa ser vizinha a casa paroquial logo me tornei coroinha que ajudava
nas missas e batia o sino instalado numa plataforma de tabuas suspensa sob vigotas e
junto a uma capelinha, na quadra do lado da atual fonte, pois a Praga Maria Izabel era
dividida em duas e cortada pela Rua Sergipe. A capelinha era coberta de folhas de palmeiras
e s6 dava para realizar os oficios e os fieis ficavam do lado de fora. O sino era batido trés

od



vezes. A primeira terminava com uma s6 batida isolada. A segunda com duas batidas e a
terceira com trés anunciando o inicio do oficio.
X
O resto da Praga, do lado da fonte, era de terra batida que e se tornou em um campinho
improvisado de futebol e nés, garotos, formamos um quadro de futebol que se chamava
“Quadro dos Coroinhas”. Havia um quadro rival, do qual ndo me lembro o nome, que tinha
como lider o Moises Pedrosa, filho do Sr. Alfeu Pedrosa, que morava em frente a Praga.
Guardo até hoje uma cicatriz na canela oriunda dos embates. Nela foram realizadas duas
exposigdes; uma de produtos agricolas pela colénia japonesa e outra industrial. Nessa
praga também armavam os pavilhdes dos circos que demandavam a cidade, entre eles o
famoso Circo Garcia com seus bichos, Recordo que uma vez, perambulando pelo pétio da
Paulista, que era aberta para qualquer um percorrer, puxei um rabo de um animal que saia
de um vagio gaiola e houve uma violenta reagao com urro dentro do vagéo. Era o rabo de

um ledo, que reagiu, e me pregou um grande susto.

X
Da Av. Pedro de Toledo, na confluéncia com a Parana para baixo, era pura mata virgem.
Uma certa ocasido cagadores abateram nessa praga um veado que vinha sendo acuado por
uma matilha de c3es que saiu dessa mata. Eu ia, nela, cagar com estilingue, nhambu, jacu, e
outros passaros. Nessa mata, nas partes baixas, no Cérrego da Cascata, havia um burrinho
ou ariete para mandar &gua para as locomotivas no patio da estagéo , onde havia uma caixa
junto ao local onde hoje existe o Espago Cultural.
X
Na Av: Sampaio Vidal havia tocos de arvores recém derrubas e os automéveis tinham que
contorna-los para transitar, formando trilhos no ch@o. No carnaval, que era realizado a tarde,
havia tanta serpentina langada no corso que chegava a travar as rodas dos carros.
X s
Logo que chegamos a Marilia o Papai comprou uma fazenda de café perto de Avencas e
vizinha a Flor Roxa. Fazenda grande e com mais de cem mil pés de café e com cento e vinte
alqueires de terra. Havia grandes reservas de matas virgens. Como ainda ndo tinha nome o
Papai pds o nome de Santa Ernestina em homenagem a mama&e que tinha esse nome. Essa
propriedade foi vendida para um feirante de Sio Paulo e hoje pertence a familia Ferreira da
Costa que explora a pecudria. Ela foi castigada por uma forte geada com o cafezal ja quase
formado o que motivou a venda posterior.
Nessa fazenda foi quando passei os mais agradaveis dias de minha vida. Percorria as matas
virgens para cagar com estilingue e armar urupucas, mundéus e cevas. Nas matas havia,
nativas, jabuticabeiras que davam frutos do tamanho de um liméao, fora outra frutas, entre
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elas, a pinha. Eu ia pescar, a noite, no Ribeirdo do Pombo, que passava no fundo da
fazenda, trairas e bagres. Uma certa ocasido tive que subir no balde do pogo de adgua, com
um homem no sarilho, para recolher um cabritinho que havia caido nele. Meu cunhado
farmacéutico , Dorival Malheiros, tornou-se administrador dela. ele era casado com a Ana.
Outro parente que colaberou com o Papai nos comegos foi 0 Augusto, casado com a
Isaura. O primo Alberto, casado com a Maria, tornou-se um grande companheiro meu.
Acompanhava-me nas excursdes as matas e me ajudava armar os aparelhos de caga.

O trato do café era de meia-agao, isto é, 0 empregado tratava do café e recebia a metade da
produ¢do. Havia muitas familias e entre elas, muitos nordestinocs. Entre elas havia uma
constituida de seis filhos homens, todos armados de armas de fogo e peixeiras e nio
obedecia as ordens emanadas da administragdo. lam armados para trabalhar nas lavouras.
Papai ficava assustado com eles. Em Marilia apareceu um corpo policial de capturas e o
Papai, reservadamente, pediu que dessem uma batida la na fazenda. A policia foi 13, deu
uma batida geral recolhendo todas as armas, e deu uns pitos de adverténcia. A situagdo
acalmou. Em outra ocasi@o no pé da serra de Avencas o automével de Papai encalhou num
brejo e surgiram uns homens a pé e comegaram a dirigir gracejos para minha irma
Sebastiana. Papai, sozinho, ficou sem poder reagir. Ai chegou um comerciante de Avencas
chamado Rossi, conhecido de Papai, homem troncudo e valente que sacou de um revéliver e

mandou os arruaceiros parassem com as ofensas e seguissem em frente.

Por uma situagdo fortuita o nome de minha mae ficou perpetuado na histéria, ou seja: na
fazenda nasce um cérrego que recebeu o nome de “Cérrego Santa Ernestina”.
Geograficamente ficara para sempre nos mapas.

As madeiras para atender as construgdes na fazenda eram tiradas das arvores das matas
por madeireiros portugueses especializados nessa operagio. Em homenagem a eles redigi a
apologia abaixo:

Madeireiros portugueses,

esses herdis andénimos.

“Atras destas torres de cimento armado que retratam Marilia em 360 graus, no seu
septuagésimo terceiro aniversério, esta a figura anénima dos madeireiros portugueses.
Homens intrépidos, sempre dois, que, nos anos 24 do século passado, se embrenhavam nas
matas virgens, permanecendo reclusos por um ou mais meses, extraindo das grossas toras

de arvores: tabuas, vigotas, caibros e ripas. Na mata, perto de algum riacho, instalavam seu
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acampamento. Além da indefectivel serra de arco, levavam a ragdo que se constituia em
sardinha e carne seca, arroz, feijdo e farinha de mandioca”.

DESSES HOMENS MARILIA SE LEMBRA?
HOMENAGENS A ELES!

X
Nao havia luz e nem agua em Marilia. O Mana instalou uma fabrica de gelo na Av. Sampaio
Vidal, no local onde hoje esta o Banco HSBS e passou a fornecer luz e dgua para as casas
adjacentes. A energia para a fabrica ele tirava de um motor a éleo cru que acionava um
gerador de eletricidade e a luz era fornecida até as 10 horas da noite. Anos depois tornei-me
um grande amigo de um de seus filhos, o Agostinho Mana.
X
No local onde é atualmente o estacionamento da Galeria Atenas instalavam cavalinhos de
pau ou carrossel para divertir os garotos, que ndo contava com outra diversio, e era
impulsionado a méo. Na disputa dos cavalinhos coloridos saiam brigas entre a garotada.
X
Um pouco mais para baixo, abrangendo a delegacia de policia, havia um virador de
locomotivas da Paulista, Eram trilhos assentados em forma de triangulo por onde a maquina
entrava por um lado e saia por outro, procedendo a operag&o de virar. Hoje essa operagéo é
mecanizada.
X

Na Rua Armando Sales situava o Teatro Sdo Bento, que na verdade era um cinema. L4
passava um interminavel seriado que se chamava “O Ultimo dos Moicanos”. Como os filmes
eram mudos, havia no fundo, junto a tela, uma vitrola que tocava sem interrupgao valsas
vienenses.

X
Na Av. Sampaio Vidal situava o Grupo Escolar de Marilia no local onde hoje existe hoje o
Edificio Santa Luzia. A fachada tinha cerca de uns 60 metros de extensdo e construido em
madeira fazendo fundo com a Rua 4 de Abril. Tinha como diretor o Prof. Baltazar de Godoy
Moreira. Estudei uns tempos nesse Grupo. Ele serviu de alojamento para soldados
voluntarios durante a revolugédo. Na revolugdo havia o boato de que as tropas vindo do sul
ja estavam em Itararé e cujo itinerério era passar por Marilia. A cidade se preparou
convocando voluntarios. Meu cunhado, o Zeca, (José Carvalho Matos), trouxe uns trinta

homens armados da fazenda Santa Rosa para reforgar a defesa. O delegado de policia da



época ficou assustado e pediu que dispersasse esses homens pois ofereciam perigo para a
seguranca da cidade.
X
Por pouco tempo a Av. Sampaio Vidal , apés a revolugéo de 30, adquiriu 0 nhome de Av. 10
de Novembro.
X
Papai teve sua contribui¢do para a criacdo do Gindsio Municipal. Ele, como membro do
Conselho Consultivo Municipal, criado pela Revolugédo, foi quem fez a proposta de
encampacao do Gindsio Olavo Bilac, que foi rejeitada pelo entdao Prefeito Interventor Dr.
Coriolano de Carvalho, mas que, posteriormente, foi aprovada e sancionada pelo Prefeito
Jodo Neves Camargo. (talvez tenha sido esse impasse que levou o Conselho a pedir
demiss&o) Para isso foi encampado o Ginasio Olavo Bilac e se tornou Municipal. Os alunos
do Ginasio Olavo Bilac, numa demonstragdo de gratidao, foram a nossa casa agradecer a
gestdo anterior do Papai. O Papai os recebeu com uma pequena festa, oferecendo
refrigerantes e musica tocada por um sanfoneiro. Nesse dia eu estava de cama com
sarampo.
X

J&, quando cheguei & Marilia em 1929, a Rua 9 de Julho, que se chamava Minas Gerais,
atravessava toda a cidade, da Igreja Santo Antonio & Santa Casa. O nome de 9 de Julho foi
dado a rua em homenagem a revolugéo constitucionalista.

X
A estrada de Marilia para Pompéia era, em grande parte, atravessando matas virgens e com
apenas um trilho. Quando um carro encontrava-se com outro tinha que parar e subir nas
vegetagdes adjacentes para se cruzarem.

X
Colégio Santa Terezinha.

J& em 1930 Papai providenciou a construgio de um sobrado de madeira na esquina da Rua
Maranh&o com a Carlos Gomes, no lado da Galeria Atenas, para abrigar um colégio, que se
destinava a servir o Juca, meu padrinho que morava em Guara, cidade onde nasci. Juca que
se chamava José Theodoro de Figueiredo, era advogado e professor e casado com a Laura,
sobrinha de minha m&e. Papai providenciou tudo que era necessério para um colégio
funcionar: de carteiras a méveis e material escolar e o entregou ao Juca gerir e explorar.
Este colégio foi um dos primeiros de Marilia, era externato, semi internato e internato, e
tinha vérios cursos, inclusive primario, ginasio, datilografia etc. Nele estudei o curso
primario. Nesse tempo no curriculo escolar havia a matéria “Moral e Civica” que eu gostava

muito. Juca era uma pessoa bonissima e prestativa . O colégio funcionou uns 2 anos e teve
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que ser vendido para o Prof. Paulo Ribeiro Noronha que veio de Promiss@o e mudou o nome
para Ginasio Olavo Bilac. Esse Ginasio mais tarde, mudou-se para um sobrado de tijolos na
Rua Ipiranga N° 65 ao lado onde é hoje o Bingo. Uma proposigdo de papai, quando fazia
parte do “Conselho Consultivo Municipal”, pedia a encampagéo desse Ginasio no tempo do
Prefeito Municipal, Dr. Coriolano de Carvalho, e o torna-lo Municipal, o que ndo aconteceu.
Mais tarde, o Prefeito Jodo Neves Camargo efetivou a encampagdo do Ginasio Olavo Bilac
que se tornou “Ginasio Municipal™. Por motivo da gestdo anterior do Papai é que os alunos
do Ginasio foram prestar a homenagem a ele.
X
Apés arevolugao de 32 houve intervengéo militar em todo o Estado. Para Marilia veio como
interventor o Ten. Heli Camara que foi muito ponderado em suas fungdes e criou o Conselho
Consultivo Municipal. O primeiro Conselho néo se reuniu e foi criado o segundo do qual
faziam parte Abrah3o Farhat, Dr. Aristotoles Ananias Garcia, Azarias de Carvalho Leme,
Salvador Mendes de Almeida e o Prefeito Municipal, Dr. J. Coriolano de Carvalho. Esse
Conselho muito produziu para a cidade, ndo sé como elemento moderador como autores de
muitas proposi¢oes Gteis. Quanto a atuagédo do Papai, que era presidente do Conselho,
assim o Prof. Balthazar de Godoy Moreira, em seu livro; Marilia, “Cidade Nova e Bonita”, se
expressou no titulo em que se referia a ele:

“Amigo do progresso e da instrugdo, teve sempre para com o ensino, a melhor atengio. O
estabelecimento do Gindsio em Marilia, em época dificil, encontrou em sua pessoa, o seu
mais decidido esteio. A causa do ensino, enquanto ocupou cargo no Conselho, mereceu os
seus melhores cuidados”
X
Mais tarde o Teatro Sdo Bento se transformou na cede do “Marilia Ténis Clube” onde eram
promovidos carnavais de arromba. Dr. Carios de Moraes Barros e seu irmao Oscar teve
grande atuagdo no surgimento do Ténis Clube. Logo para cima, na Rua Armando Sales,
havia a Farmacia Santa Carolina do Sr. Venancio de Souza, cidadio muito atuante na vida de
Marilia nos primeiros tempos.
X
Na parte baixa da Rua 24 de Dezembro situava a zona do meretricio e se chamava Rua do
Areido porque da parte alta da Rua, que n&o tinha calgamento, vinha grandes quantidades
de areia que ali se depositava. Era uma zona violenta. Raros os dias em que nio havia um
crime na base da “peixeira”. Essas violéncias se devem ao fato de que para cé se
deslocavam homens trabalhadores desacompanhados de familias e ali encontravam
lenitivos para a sua soliddo. Naquela época, nessa zona, morreu assassinado o pai de um
prestigioso e atuante politico da atualidade de S3o Paulo. Mais tarde a zona do meretricio
mudou-se para a Rua Bom-Fim.



X
A Prefeitura e Camara Municipal era na Rua 4 de Abril no lccal onde hoje existe a
Associagdo Comercial. Eu fiquei amigo de um dos Vereadores, Sr. Benedito Rosa de Lima e
Costa, farmacéutico. Uma certa vez me chamou em sua casa, em sua farmacia na rua 9 de
Julho, vizinha a Predileta e me deu de presente um selo Olho-de-Boi, pois sabia que
colecionava selos. Este selo emprestei para uma exposicao filatélica e desapareceu,
ninguém se responsabilizou pela perda.

TEVET, 5

Prefeitura e Camara Municipal.
X

Na Av, Brasil, em frente ao Terminal Rodoviario, instalaram duas pistas de bocha muito

freqlientada. De casa. a um quarteirdo de distancia, ouvia-se o bater das bolas inclusive a
noite pois era iluminado por lampido Petromax.
X
Nessa época, em 1930, estabeleci uma profunda amizade com o Luso da Cunha Sornas, que
mais tarde se tornou padre e oficiou meu casamento, o primeiro apés sua ordenagso. Eu
tinha uma substancial colegdo de selos e ele me convenceu para doar para uma instituigio
internacional que os vendia para, com o dinheiro, resgatar criangas chinesas que na China
eram vendidas por seus pais. Eu dei, mas reservei o olho-de-peixe para mim. Fiquei amigo
de toda familia dele, de pais, irmaos a tios. Fiquei, anos mais tarde, muitissimo amigo do
Euclides da Cunha Sornas, irm&o do Luso, chegando a nos tornar compadres.
X
la passear na Fazenda Santa Rosa que o Zeca estava formando a 6 quilémetros de Pompéia
na diregdo de Novos Cravinhos. la com o Antonio, seu filho garoto mais ou menos de minha
idade. Recordo que na Fazenda nao havia familias e era trabalhada por turmas de homens
soiteiros que dormiam em galpSes sobre beliches e a comida era feita por um cozinheiro.

Havia um armazém para abastecimento. Nesse armazém, entre outros géneros, tinha latas
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de leite condensado. Eu e o Antonio pegavamos uma e, com um furo aberto por um prego,

solviamos o contetido. Seu Alfredo casado com tia Zasinha, também trabalhava la. Um dia,
assustado, regressou da mata dizendo que tinha acabado de ver uma pegada de onga num

brejo com a agua ainda enchendo o sulco deixado pelo pé da onga, e que essa onga havia

passado recentemente por la.
X

Estava no local quando foi erguido o primeiro poste de iluminagdo em Marilia. Este poste foi

ericado em frente onde hoje é a Casa da Borracha na Rua 9 de Julho. Havia um grupo de
curiosos e huma fotografia existente desse evento o amigo Felipe Ellias Miguel o reconhece

como um dos meninos presentes.
X

A Catedral de S3o Bento deve ter duas pedras fundamentais. Uma a do fundo na parte do
Santudario e outra quando comegou o lado da Nave na frente da igreja. Digo isso porque no
livro do Prof. Baltazar Godoy Moreira ele diz que a pedra fundamental foi langada no dia 1°
de maio de 1929, quando ainda n3o tinha chegado a Marilia e eu me lembro estar presente
no langamento de uma pedra no canto direito da parte da Nave, com a presenga de muitas

pessoas e numa fotografia desse evento parece-me que nela estou.
X
Para arrecadar recursos promoviam quermesses em frente a Igreja com muitas barracas e
varias atragdes. Entre elas havia o “Correio Elegante”. Eram mensagens de galanteios que
os rapazes mandavam para as mogas, através de um mensageiro, e vice-e-verso,
naturalmente cobrando.
X .

Pelo fato do Papai ter sido farmacéutico, isto é, bom de prosa e politico atuante, fiz
amizades com muitas personalidades da época. Papai freqlientava com assiduidade uma
farmacia onde hoje estd a Farmacia Noturna. L&, num banco, reunia os amigos para bater
papo, inclusive contar piadas. Eu 0 acompanhava freqlientemente nessas incursées e fui

fazendo muitas amizades que se perpetuaram pelos dias futuros. Papai pertencia ao Partido
Republicano Paulista que tinha, nessa época, a lideranga politica na cidade. Com a vitéria de
Getlio na revolugdo de 30 o partido foi dissolvido. Recordo que sua sede era na Rua
Prudente de Moraes, junto ao Bradesco. A oposigdo, enfurecida e vingativa, depredou a
sede que era no primeiro andar do prédio, atirando os méveis pelas janelas, e na rua, pondo
fogo neles. Presenciei esse vandalismo.
X
Nas partes baixas da Rua 24 de Dezembro é o nascimento do Ribeirdo do Pombo. Havia, no
local onde construiram a antiga Estagdo Rodoviaria, um pequeno bosque de arvores
nativas, e sob suas sombras fluia um pequeno cérrego. Ali as lavadeiras iam lavar roupas,

pois as 4guas ainda n3o eram poluidas. Mais tarde umn empreendimento imobiliario
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fracassado derrubou as arvores e canalizou o cérrego. Com o fracasso do empreendimento,
que era construir um mercado, a prefeitura mais tarde construiu a rodoviaria. Outro local
onde as lavadeiras usavam para lavar roupas era nas partes baixas da Rua Paraiba no
cérrego Palmital. As aguas ainda eram limpidas e puras e um local relativamente central. A
Rua Parana era interrompida por uma chéacara durante muitos anos, até que a prefeitura a
desapropriou e procedeu a ligagdo com o outro lado da cidade construindo um viaduto.
Nessa chécara o meu sobrinho Celso foi buscar os copos-de-leite para compor o buqué de
noiva da Dulce em nosso casamento.
X
Na Av. Nelson Spielmann, préximo a Rua 8 de Juiho, havia o Armazém de Secos e Milhados
do Felizardo . (Esse armazém, no futuro, pertenceu ao Montolar). Felizardo plantava alho
num terreno pantaneso onde existiu a Papelamar. Na colheita ele recrutava garotos da
cidade para proceder a operacéao . Eu, embora nédo precisasse, por folia me inscrevia para
trabalhar e ganhar alguns tostdes. A tarde uma carroga recolhia o alho e acompanhava para
acertar as contas. Com os outros meninos eu seguia ao lado da carroga e apoiava no beirar
para ajudar meus passos na subida. O Paixao, que, no futuro, se tornou um grande amigo,
condoido com o esforgo que o burro ja vinha fazendo, me advertiu para nao fazer aquilo.
Concordei.

Quando criaram o Tiro de Guerra, com 160 atiradores, me inscrevi e o Paix@o também. Eu
participava da fanfarra e tocava a caixinha, um pequeno tambor. Por seus préstimos, o
Paixao logo foi promovido a sargento que auxiliava nas instrugdes. Em 160 atiradores, s6
ele ganhava de mim na corrida de 100 metres. Na francesa, s6 o Geraldo de Azevedo me
derrotava.

X
O patio da Paulista era totalmente aberto, apenas cercado por cerca de arame farpado. Da
Rua Sergipe, onde morava, podia ir para a Avenida atravessando vagdes nos engates e
passando por baixo de cercas e chegando a Rua Armando Salrs. Freqilientava o patio um
bode folclérico que era chamado de “Esbronco”. Todos faziam festas para ele e ele retribuia
dando cabegadas, marretadas.

X
Na esquina da Av. Sampaio Vidal com a Rua 9 de Julho, no local onde hoje esté o Ed.
Marilia, havia o posto de gasolina Texaco. A aparéncia arquitetonica era dos postos de hoje,
bonito. O bombeamento da gasolina era manual através de uma alavanca lateral num
movimento de vai-e-vem. Na torre da bomba havia um tanque de vidro com cerca de 40cm
de diametro por uns 60cm de altura com divisdes numeradas de 10, 20, 30 e 50 litros.
Conforme o pedido o perador bombeava a quantidade de litros solicitada e abria a torneira
com a mangueira na boca do tanque. O posto vendia, também, gasolina e querosene em
latas de 10 e 20 litros. No inicio da abertura do sertdo, que era essa zona, tornava-se



indispensével que se vendesse combustivel em latas fechadas para abastecimento durante
as longas viagens. As casas eram iluminadas por lampides e lamparinas e o consumo de
querosene era regular e imprescindivel.

Na Avenida, no local onde foi cede do Tenis Clube, havia a Casa S&o Bento. Esta casa com
cerca de uns 50 metros de fachada, oferecia uma vasta gama de produtos, inclusive
querosene. Tinha todos os produtos para abastecer os armazéns das fazendas que estavam
sendo abertas. De mantas de carne seca a bacalhau, de pinga a leite condensado, enxadas,
machados, tragadores etc.

X
Certa ocasido aluguei uma bicicleta para fazer uma excurséao até Lacio pelo aterro da
estrada de ferro. O leito é plano e pouco esforgo exige. Quando estava chegando a estagéo
havia um homem me esperando e prendeu a bicicleta dizendo que era proibido transitar pela
linha e a bicicleta ficaria presa. Fiquei desesperado. Ndo era minha e o tempo de aluguel
estava correndo. Implorei como pude ¢ o homem permanecia indiferente. Ali pelas tantas me
chamou e disse: “Vou devolvé-la mas vocé tem que voltar pela estrada”. Voltei, mas
enfrentando as subidas da rodovia. No entanto, aliviado.

X
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ANEXOQO R - Narrativa autobiografica:
“Minha trajetoria...”
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MINHA TRAJETORIA PELA
COMPANHIA CINEMATOGRAFICA VERA CRUZ

Em fins da década de 1940, devido a proje¢ao que o Teatro Brasileiro de
Comédia gozava no cendrio teatral brasileiro, o seu grupo dirigente, Franco Zampari
e seu irmao Carlo Zampari, coadjuvados pelo cast que contava com Cacilda Becker,
Sérgio Cardoso, Abilio de Almeida e outros expressivos atores, deliberaram fundar
uma empresa cinematografica nos moldes “hollywoodianos” no Brasil. Para isso
contavam com a retaguarda financeira de Chiquinho Matarazzo, o “Quiquilo”.
Concretizado o objetivo contrataram Alberto Cavalcanti, brasileiro, que j& atuava na
Inglaterra como cineasta de grande projecao, para dirigir o primeiro filme; “Caigara”.

Cavalcanti alimentava o objetivo de formar um corpo de técnicos
exclusivamente brasileiro e para isso divulgou pela imprensa uma convocagao
convidando elementos das véarias areas que compdem uma equipe cinematografica
solicitando curriculos, inclusive de fotografos.

Estando em plena pratica da fotografia amadora, tendo em julho de 1946 ja
promovido, em Marilia, a primeira mostra individual de fotografia e que obteve
expressivo sucesso; conquistado em julho de 1949 o primeiro lugar num “Concurso
Permanente de Reportagens” promovido pela Revista “Cigarra”, com texto e fotos, e
convivendo com a comunidade praticante da fotografia-arte que o Foto Cine Clube
Bandeirantes congregava, animei-me a candidatar-me e testar mais uma aptidao.
Para isso remeti varias fotos aleatoriamente coletadas, sem intuito de compor um
bem organizado book, me candidatando a fungido de fotografo. Dias depois,
exatamente em 10/1/50, recebi do Sr. Franco Zampari uma carta dizendo que o
material agradou e remetesse mais fotos de pessoas para uma melhor avaliagao.
Atendendo a solicitagdao dias depois fui chamado a Sao Paulo para uma entrevista
apoés a qual fui contratado e solicitaram que assumisse de imediato. Assumir de
imediato era impossivel, pois tinha uma vida organizada no interior, onde exercia
protese dentaria juntamente com minha esposa, cirurgid dentista, Dulce Maria
Carvalho Leme, com quem era casado ha dois anos e tinha uma filha, Maria Izabel, de
dois anos de idade. Era necessario arrumar um protético para me substituir e
organizar os negécios na minha auséncia. Para isso solicitei uma semana de prazo.

Segui para Sao Paulo e me apresentei, para assumir, na sede proviséria da
Companhia na Rua Major Diogo, onde também se situava o Teatro Brasileiro de
Comédia. Recebi, entao, a primeira bronca de Cavalcanti: “que devia ter avisado
sobre a minha chegada para me recepcionarem com a preseng¢a da imprensa.”
Ingenuidade de quem ainda nao estava familiarizado com o poder do marketing.
(houve s6 duas broncas, essa e uma no fim quando pedi meu afastamento da
Companhia e que sera contada)

Assumindo o trabalho passei a presta-lo no préprio teatro até que
seguissemos para llha Bela, cenério de “Caigara”, pois naquele momento os estldios
de Sao Bernardo se encontravam em fase final de construgdo e adaptagdo. No teatro
fotografava ensaios das pegas e tirava fotografias para publicidade com a minha
Roleiflex. Assistia também filmes dirigidos por Cavalcanti na Inglaterra em que a
énfase era o suspense, talvez porque la no Reino Unido exista muitos castelos
vedustos e povoados por assombrag¢des e fantasmas. Fui encarregado pela Diregao
para comprar o laboratério fotografico que seria montado na llha. Para isso escolhi a
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Fotoptica como fornecedora onde me relacionava com o proprietario, o Farkinhas,
companheiro de fotografias artisticas com convivio no Foto Cine Clube
Bandeirante. Adquiri o essencial para ter um laboratério pratico e funcional com os
produtos quimicos necessarios, pois naquele tempo ndo existia quimica preparada
como hoje e tinha que pesar as drogas usando férmulas, bem como adquiri uma
camera Spid Graph Pressman 4X5 solicitando que embalassem tudo para ser aberto
na llha Bela. Houve nessa aquisi¢gdo um fato curioso. Na escolha do ampliador a
objetiva que o acompanhava nio preenchia a qualidade ideal e pedi que a
substituissem por uma melhor, da Shinaider. Quando da expedic&o da fatura o
vendedor me deu a objetiva retirada como presente porque ela estava sobrando. Nao
concordei e mandei que constasse da relagdo das mercadorias fornecidas.

No Teatro passei poucos dias, indo logo para llha Bela. Na ilha fui ocupar um
quarto na parte superior do prédio do pontdo (uma espécie de cais ou
embarcadouro). Consumi uns trés dias para montar o laboratério. Montado, passei a
tomar parte da equipe que estava comegando a rodar um dos primeiros filmes sérios
brasileiro, “Caicara”. Constatei, entdo, que Cavalcanti ndo conseguiu atingir seu
objetivo inicial, o de montar uma equipe genuinamente brasileira, pois o unico
técnico nacional era eu. Havia argentinos, ingleses, franceses, egipcios, italianos e
outros cujos nomes e nacionalidades nao me lembro, cada qual falando sua lingua.
Todos os membros da equipe tinham que estar obrigatoriamente no local onde se ia
operar, constassem ou ndo alguns servigos de sua especialidade na Ordem do Dia.
Por isso eu tinha muito tempo ocioso porque a fotografia era pouco solicitada, a ndo
ser algumas tomadas para continuidade e fotos para a imprensa e cartazes. A maior
parte do tempo passava observando e filosofando e isso muito contribuiu para
enriquecer minhas experiéncias. Certa ocasido, na filmagem em que o assassino de
Abilio de Almeida (esquego o nome do personagem) se pds em fuga por entre uma
multiddo que promovia uma congada, a tomada da saida dessa muiltidao causaria a
impressdo, ao observador do filme, que ele estava saindo pelo lugar que entrou
devido ao angulo da tomada. Animei-me em fazer essa observagéo para o Cavalcanti.
Ele analisou a minha observagéo e concluiu que estava certa e modificou a tomada.
Lavrei um tento fora de minha especialidade.

A equipe, apés os trabalhos do dia, se reunia num bar no prédio do pontéo
aonde tinha meu quarto. Ali entre os bates-papos ia se consumindo a caninha do
“Engenho Velho”, engenho situado na ilha, até altas horas da noite, Sobre essa
caninha Cavalcanti entre um trago e outro dizia frequentemente que era melhor do
que o melhor whisky escocés de sua conhecida Inglaterra. Eu gostava muito do
Cavalcanti porque percebia que existia entre eu e ele uma certa afinidade, inclusive
me chamava para compor sua mesa no bar. Algumas vezes ele se excedia, e, como
todo mundo ja tinha ido embora, eu tinha que ampara-lo e leva-lo ao seu alojamento.
Cavalcanti nesses momentos de descontragdo mostrava seu lado um tanto boémio,
mas no trabalho, na dire¢do, agia como um general no campo de batalha; impassivel,
austero, autoritario e impondo sua autoridade. Uma ocasiao o Lima Barreto que se
encontrava na llha ultimando o roteiro de um filme que ele iria rodar com a Vera Cruz,
me pediu a chave do laboratério para revelar um film 35mm. Disse-lhe que me desse
o film que o revelaria e faria as copias. Ndo concordou. Na reuniao do bar, naquele
dia, ele reclamou com o Cavalcanti sobre minha negativa e teve como resposta; “O
Sebastido fez muito bem, foi uma atitude responséavel”.
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Contava com muita consideragdo da equipe, inclusive dos astros, Eliene Lage

e Mario Sergio que gostavam das fotos que deles tirava. Tinha convivio de amizade |

com uns poucos elementos da equipe, isto porque grande parte deles s6 falavam em --

inglés e ndo dava para dialogar, dava-me bem com o Falows, iluminador, com o

encarregado de montagem dos copides, um senhor ja idoso e com a continuista, -2

estes Gltimos os nomes infelizmente me esquecgo. (as grafias dos nomes nessa
narragdo podem nao estar certas). intima amizade estabeleci com o Zé Mauro que se
encontrava na Ilha ultimando o roteiro de um filme que iria rodar com a Vera Cruz. (O
Velho e o Mar?) Amizade de ficar conversando horas seguidas nas folgas, bem como
pescar nos domingos no pontao, dando banho em minhocas sem retorno de peixes.

A Inezita Barroso apareceu na llha um certo dia e foi uma festa. Cavalcanti
mandou montar um cenério improvisado e a filmou cantando suas lindas cang¢des ao
violdo. (naquele tempo ainda ouvia bem). Tirei varias fotos do acontecimento.

Tom Paine, argentino, principal assistente de direcdo, era uma verdadeira
maquina em atividade coordenando as filmagens. Orientava tudo evidenciando seu
tino de diretor. Vez ou outra, Cavalcanti, observando e sentado em sua cadeira de
lona, chamava-o e apontava alguns detalhes e a filmagem prosseguia em torno
daquela parafernalia de gente e equipamentos. Era como se existissem dois mundos,
o real e o do sonho. O real era a equipe operando e o do sonho a cena que estava
sendo filmada. A equipe precisava sempre estar toda presente, coesa. Além dos
prévios ensaios cada tomada era feita inimeras vezes e uma cena que aparece no
filme pronto com 15 segundos de duragio levava, em média, uma, duas e até trés
horas para filmar. Houve ocasides em que trocavamos o dia pela noite. Filmavamos a
noite toda e dormiamos de dia para atender a cenas de ambientes noturnos.

Observando o comportamento da Vera Cruz “empresa” comecei a ver que ela
n&o iria para frente, pois havia muitos desperdicios. Spot-lights grandes e caros se
espatifava no chdo e ninguém era responsabilizado. Faltavam films para copides e
fretavam avido para ir busca-los no Rio. Comecei a ver que o meu futuro estava em
jogo, isto é, a continuidade de meu servico. Este estado de prevengdo culminou com
um telegrama que recebi de Marilia enviado por meu sogro com uma redagio
laconica sobre a salde de minha filhinha: “Maria lzabel acidentada requer sua
presenga”. Fiquei em panico. Comuniquei a diregdo e pedi permiss&o para viajar. Era
ja quase noite e nd3o havia mais barcos regulares para Sao Sebastido e tinha que
seguir para Marilia, ja e ja. Encontrei uma piroga, (piroga é um barco entalhado num
tronco de arvore). com motor, que iria fazer o trajeto. J& era noite e embarquei com
um razodavel dinheiro que tinha no bolso. Logo que saimos comegou cair uma
violenta tempestade com raios caindo no mar e peixes pulando dentro da piroga.
Cheguei a S3o Sebastido e nio havia condugdo para Sio Paulo e nem no outro dia,
mas de Paraibuna, cidade vizinha, logo cedo tinha énibus para Sao Paulo. Tomei um
taxi e me mandei para Paraibuna a fim de tomar o &nibus que sairia logo cedo. Meu
razoavel dinheiro ja ficou minguado. Fui para um hotel, dormi, e embarquei logo
cedo. Na viagem expus & minha companheira de banco, uma professora, os meus
percalgos e as limitagdes que ja sentia nos bolsos. Ela solicita imediatamente me
emprestou dinheiro com o compromisso meu de reembolsa-la logo. Chegando a Sio
Paulo fui imediatamente para o centro telefénico e fiz uma ligagdo para Marilia e
como reposta me disseram: “Ndo ha nada, ela esta bem. Caiu, mas nio houve
maiores conseqiiéncias”. Dai senti um misto de raiva e satisfacdo. Por esse
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acontecimento desagradavel mais a descrenca de que a Vera Cruz n&o tinha futuro,
resolvi em Marilia, com meus familiares, pedir minha dispensa.

A filmagem em llha Bela ja tinha chegado ao fim. Cenas remanescentes
estavam sendo filmadas nos estidios de Sao Bernardo do Campo onde também
estava sendo editado e dublado. Tive noticia que o novo filme da Companhia seria
rodado no Rio Grande do Sul e para onde eu estava escalado para ir. Entdo antes que .
surgissem novas incumbéncias e compromissos, resolvi pedir as contas. Fui a .-
Cavalcanti e pedi que providenciasse um substituto para mim porque iria deixar o
cargo. De imediato ele me inquiriu: “O que houve? N&o esta satisfeito com a -
Companhia?” Respondi que ndo e que o motivo era a familia estar longe e estava
causando problemas. Dai ele replicou: “Va a Sdo Bernardo escolha uma casa que lhe
sirva e traga a familia, que a Companhia paga o aluguel”. Respondi: “Em Marilia estd |
tudo organizado com um gabinete dentario em pleno funcionamento e nao posso ¢
renunciar essa situagio” De pronto ele deu a segunda bronca; “Entéo va. Vai agora” <<
Fiz um relatério de tudo que havia no laboratério, bem como o arquivo de films de «
fotos tiradas e entreguei ao Sr. Carlo Zampari que tinha na Vera Cruz a fungéo de
produtor. Acertei as contas e vim embora para Marilia. Valeu, para sempre, uma nova
e grata experiéncia em minha vida.

Os jornais da época publicaram muitas reportagens sobre o langamento do
filme “Caicara”. Muitos deles apresentaram fotografias minhas dando-me o credito.

Obs. Na ficha técnica do filme Caigara ndo consta o meu nome como fotografo.
Isto se deve ao fato do meu afastamento um pouco antes da conclusdo dos
trabalhos. Contudo as fotografias usadas nos cartazes de divulgagdo s@o quase
todas de minha autoria. O fotégrafo que assumiu meu posto recebeu o crédito.

Marilia, 17 de Novembro de 1999.

Sebastido Carvalho Leme.

Em anexo vinculado (na quinta pagina) segue fac-simile de uma carta recebida
da Companhia Cinematografica Vera Cruz, em 10 de janeiro de 1950, assinada por
Franco Zampari, diretor.
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ANEXO S - Narrativa autobiografica:
“Via crucis do inventor...”



Via crucis do inventor Sebastido Carvalho Leme.

Relato da odisséia pela qual passei na década de 60 logo ap6s ter patenteado o
sistema de fotografar em 360° e tentar industrializd-lo dentro dos critérios
técnicos de um projeto industrial. Patente concedida em 23/4/62 sob. o nimero
61.472. Consumi dois anes de idas e vindas de Marilia para S&o Paulo, com todo
o rosério de gastos e perda de temnpo nos meus afazeres regulares. No menu
“Historia” de meu site esta escrito no fim: “O néo aproveitamento industrial da
invengao é outra histdria, muito comprida, que n&o dé para abordar aqui”. Esta
histdria passo a relatar.

Primeira tentativa:

Logo no comego de uso da maquina, j& patenteada, fotograiando um
comicio pré Carvalho Pinto a govemador em Osvaldo Cruz, no qual estava
presente Janio Quadros, entio governador, ele, Janio, se interessou pela méquma
e mandou me chamar para saber o que eu precisava para desenvoiver meu projeto.
Disse-lhe que dependia de um projéto de miniaturizagdo da méquina e que ¢ IPT
podia fazé-lo {6rgdo do Governo do Estado). Imediatamente determinou que o IPT
iria fazé-la. Alguns dias depois recebi uma carta do Prof®. Maffei, entdo Diretor do
Instituto de Pesquisas Tecnoldgicas, me convocando por ordem do governador
para tomar conhecimento do meu caso. Fui 14 com a maquina e o contatei tendo
ele pedido que fosse ao Butanti e tirasse uma fotografia com a presenga do
fotégrafo do Instituto. Respondi que ndo precisava. Convidei-o para descer ao
jardim que circundava o prédio, atras da Estagdo da Luz, para tirarmos uma foto
360° na qual ele e eu apareceriamos para comprovar. Feita a tomada fiz uma
tremenda ginéstica em S&o Paulo para revelar o filme e imprimir uma cépia para no
dia seguinte Ihe mostrar. Comprovado a veracidade me informou que em 15 dias
receberia uma carta sua. A carta recebi, mas dizendo que o IPT nao tinha verba e
assim que a tivesse me convocaria. Aguardo éssa convocagio até hoje.

Segunda tentativa:

Contande com a colaboragdo solidaria do Dr. Argolo Ferrdo, Prefeito
Municipal de Maritia, fui encaminhado ao Cel. Faria Lima, ex-prefeito de Sdo Paulo
e entdo Secretdrio de Obras Publicas do Governo Estadual Carvalho Pinto, para
que, com seu prestigio, tentasse outra solugdo. O Cel. entdo me encaminhou ao
ITA em Sdo José dos Campos com apresentagio aoc Prof. de fisica da escola, Dr.
Paulus Saulos Pompéia. Recebido cordialmente ele fez consultas a livros e
constafou que de fato tratava-se de uma invengdo. Disse que o ITA nada podia
fazer pois tinha uma programagao estabeélecida e nao podia elaborar um projeto de
terceiros, mas que ele, pessoalmente, poderia fazer um memorial descritivo da
invengdo; em inglés e portugués, para publicagdo na Revista Ciéncias afim de
salvaguardar os direitos. Isto, naqiele momento, ndo atendia as minhas
aspiragdes. Dispensei. O Cel. Faria Lima disse que voltasse a ele se nada
conseguisse. Voltei.

Terceira tentativa:

Entdo ele me encaminhou ao Cel. Milanez comandante do Parque da
Aerondutica com sede no Campo de Marte em S3o Paulo. O Cel. tomou
conhecimento do meu caso e através de uma papeleta intema encarregou um
Capitao Santos para acompanhar meu caso. Ao Cap. relatej o que pretendia da
Instifuigdo que possuia vastos recursos tecnolégicos, ou seja, a elaboragdo do
projeto ou a construgdo do protétipo da méquina. Passei a acompanhar esse
Capitdo durante o dia todo, inclusive me levou para almogar em sua casa. Por fim
disse que iria tratar do caso, conforme determinagdo do Cel. Milanez, e me
comunicaria oportunamente. Aguardo essa comunicagdo até hoje.
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Torna-se oportuno ressaltar que entre uma tentativa e outra consumia meses.

Quarta tentativa: .

O Cel. Faria Lima através de um amigo me encaminhou & industria de 6fica
D. F. Vasconcelos, fabricantes de teodolitos, bin6eulos e da pioneira maquina
fotografica de caixdo que tinha o nome de Kapsa. Recebido atenciosamente pelo
dono, Dr. Décio Vasconcelos, ¢ mesmo tomou conhecimento do caso e marcou
uma reunido para o dia seguinte. Nessa reunido, no dia seguinte, estavam
presentes, além do Dr. Décio, a cipula da area de produgdo, inclusive o
engenheiro projetista. Mostrei a maquina e fiz uma explanagio sabre o principio e
funcionamento da mesma. Dai foram consultar livros de fisica e outros referentes 3
otica e fotografia, concluindo (modéstia a parte) que se tratava de verdadeiro *ovo
de Colombo” (expressdo deles no momento). Diante das conclusdes que
chegaram o Dr. Décio decidiu que iriam fabricar a maquina e para isso me
convocou para voltar 10 dias depois afim de coordenar o inicio da elaboragdo do
projeto. No dia aprazado compareci & fabrica. Recebido pelo engenheiro chefe, do
qual infelizmente ndo guardei o nome, passei a fazer um passeio por quase todas
as instalagdes da industria em sua companhia. L& permanecendo quase o dia todo.
Inclusive conheci um laboratério para operagdes de alta precisfo onde calibravam
os teodolitos, construido no subsolo para néo ser afetado pelas vibragdes da
superficie. Conheci, também, a utilizagdo de fios de teia de aranha para fazer as
linhas referenciais do visor dos teodolitos. L4 almocei com ele no restaurante da
fabrica. Pelas tantas tocou no assunio da construgio da maquina, e disse: “Sr.
Sebastido aqui na industria sou o Unico engenheiro projetista que pode fazer o seu
projeto. Se for fazé-lo terei que ficar uns dois meses na prancheta e a fabrica
pararia porgue toda a coordenagdo aqui dentro estd aos meus cuidados.
Diariamente pomos andncios nos classificados convocando projetistas para
contratar, e ndo aparecem. Dai a impossibilidade de iniciarmos a construgdo da
maquina. Se o Sr. nos frouxer um projeto pronto tornara possivel fazé-la”. Fim de
papo. OK. Mas fazer o projeto eu ndo podia. Ndo tinha recursos financeiros para
isso e nem sabia a quem recorrer, pois um projetista sem vinculo e inferesse com
a iniciativa nao faria um trabalho eficiente,

Quinta tentativa:

Encaminhei ao Ministro da inddstria e Comércio, Platini de Morais, quando
de sua primeira investidura, uma peti¢do documentada pedindo que o Ministério
encampasse © meu projeto. Respondeu-me que tinha encaminhado a um certo
Departamento de Avaliagdo e que entrariam em contato comigo. Nunca houve
contato.

Fui procurado por varios interessados em fabricar a maquina, pessoas
fisicas, juridicas e até bancos, mas sem base para um projeto bem sucedido. Mais
por especulagdo.

Sebastido Carvalho Leme

392



393

ANEXO T - Narrativa autobiografica:
“Meus vinculos...”



MEUS VINCULOS PROFISSIONAIS COM RIBEIRAO PRETO.

Morei em Ribeirdo Preto por quatro vezes. Duas na infancia e duas ja
adulto. Nasci em Guara, cidade da regido, o que me faz ter intima ligagéo
com a cidade. J4 em 11/9/46, minha entdo noiva, Dulce Maria, que estudava
odontologia 14, transladou uma exposigdo de fotografia que havia feito no
Marilia Ténis Clube, em 15/6/46, para expo-la na Sociedade Legiao Brasileira
em 11/9/46. Esta exposigdo, a primeira que fiz, ainda como amador, foi
considerada pelo Foto Cine Clube Bandeirante como a primeira exposi¢cao
individual de fotografias realizada no interior do Estado

Em junho de 1973, ja profissional de fotografia em Marilia, para la
mudei-me novamente devido a trauma na familia com o falecimento de uma
filha adolescente, Maria Cristina,, La tive uma vida muito ativa na profisséo.
Em Ribeirdo havia véarios familiares e amlgos Levei um laboratério completo
de fotografia com recursos para fazer painéis de grandes tamanhos. De
inicio me aproximei do Foto Miazaka e tornei-me grande amigo do Toni
Miazaka, de grata memoéria, seu propnetano que me langou nas altas esferas
do empresariado local. Fotografei os mais lmportantes empreendimentos de
Ribeirdo. Desde as grandes usinas de aglicar da regido como as grandes
empresas comercias e industriais, como Estrela do Oeste, Purina, Mabel,
Unaerp e outras mais. Das usinas, inclusive, fazia fotos noturnas com
caracteristicas de arte. Fotografei Clubes e a cidade em si. Promovi nos
bancos locais exposigbes sobre o potencial econdmico de Ribeirdo Preto
que teve grande aceitacdo. Na Galeria de Arte do Black Stream Hotel, em
26/6/74, promovi uma exposigéo de fotos artisticas que contou com o apoio
da Prefeitura Municipal, da Cadmara Municipal e da Associagdo Comercial e
Industrial de Ribeirdo Preto. Nela apresentei painéis com um e meio metro de
comprimento de fotos solarizadas da cidade e outros temas. Embora
morando em Ribeirdo era solicitado para prestar servicos em Marilia. Essas
solicitagées cresceram de tal modo que em dezembro de 1976 resolvi voltar
para ca.

Em 7/5/05 o Grupo Amigos da Fotografia de Ribeirdo Preto e a
Confederagdo Brasileira de Fotografia, na XIV Bienal de Arte Fotografica
Brasileira, me agraciou com titulo de “icone da Fotografia” em ambito
nacional, mas me vinculando exclusivamente a Ribeirdo Preto, o que causou
estranheza aos amigos daqui, pois ndo houve nos desenrolar dos contatos
nenhuma referéncia a Marilia, como se eu fosse fotégrafo de la. Seqiiestro?

Curioso é que embora foi dado ao Grupo de Fotografia os meus
enderegos de E-mail e domicilio em Marilia, nenhuma correspondéncia foi
encaminhada para aqui, e sim para a Fazenda Santa Rita, de minha cunhada
em Ribeirdo, que as encaminhava para c¢d denotando um intuito de me
desvincular de Marilia..

Sebastido Carvalho Leme — Marilia, 7/6/05.
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ANEXOQO U - Catalogos dalll e V
Exposicao de Arte Fotografica
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ANEXO V - Edicio da foto no Didrio de
Sdo Paulo, 07/02/1957



: Diretor: ALVIMAR CALDAS

s |

1t 24,4181 (Réde interna) Redagio e AdEm‘mi,’

. { Redagida: MATUTING

SAQ PAULOD, QUINTA-FEIRA, 7 DE FEVEREIRO DE 1957 RUA SETE D A
| Caixa Postal 3”

< ( Administr.: DIARPAUL

e e

'OC’Si.S de LUZ” _ Foto de Sgbjﬂiﬁ_ﬁ__ggtlgl—m————‘*—m de Marilia

Para participar do concurse “A fotografia do dia", que ja teve inicio na parte veferente
publicacio das folografias selecionadas, para concorrer 2 prémie, lein o regulamento e hases
que publicames em outro local desta edicho.
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