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No início da problemática, o coração do 
dispositivo: o traço. É decerto uma 
enorme evidência lembrar que, em seu 
nível mais elementar, a imagem 
fotográfica aparece a princípio, simples e 
unicamente, como uma impressão 
luminosa, mais precisamente como o 
traço, fixado num suporte bidimensional 
sensibilizado por cristais de haleto de 
prata, de uma variação de luz emitida ou 
refletida por fontes situadas à distância 
num espaço de três dimensões. Eis, se é 
possível dizer, a definição mínima (e até 
minimalista) da fotografia ...

(Philippe Dubois, 1994, p. 60)



RESUMO

Esta Dissertação de Mestrado se propôs a observar duas práticas: a fotográfica e a 
preparação para primeira comunhão, no âmbito da História da Educação. A questão 
que norteou a pesquisa procurou investigar como a fotografia cria uma 
representação do corpo religioso educado pelas práticas de preparação à primeira 
comunhão, na década de 1940. Constitui objeto empírico um álbum com retratos 
fotográficos de primeira comunhão, produzido por uma religiosa da congregação das 
Irmãs de São José e localizado no Memorial do Colégio Sevigné, na cidade de Porto 
Alegre, Rio Grande do Sul. Para tentar responder à questão, destinei um capítulo à 
fotografia, no qual apresento uma pequena história deste artefato e uma mirada ao 
circuito social da fotografia na cidade. A respeito das questões técnicas, destaco a 
produção de retratos em estúdios fotográficos a partir de manuais, de meados do 
século XIX até a década de 1940. Na medida do possível, faço referência a esses 
apontamentos nos retratos do corpus documental. O segundo capítulo foi destinado 
à cerimônia da primeira comunhão, tanto como um ritual religioso quanto como um 
ritual de passagem. Observo representações pictóricas de crianças para abordar as 
representações de primeira comunhão. Em diferentes impressos católicos, destaco 
os ensinamentos relacionados ao corpo na educação e liturgia católica. No último 
capítulo, analiso e descrevo os artefatos, álbum e retratos. Sobre o álbum, uma 
reflexão a respeito os escritos presentes em suas páginas. Sobre as fotografias, 
utilizei a quantificação de descritores a partir de uma grade interpretativa elaborada 
para observar os aspectos do espaço e dos sujeitos fotografados. As recorrências 
nesses descritores oportunizaram uma reflexão sobre a educação do corpo. Discuto 
o conceito de imagem, de habitus, de ritual, de coleção, de representação e de 
cultura fotográfica. Quanto ao aporte teórico, me baseei nos pressupostos de Michel 
de Certeau e Arlete Farge a respeito da operação historiográfica; sobre o conceito 
de habitus, emprego as concepções de Pierre Bourdieu; Roger Chartier embasa a 
respeito dos conceitos de representação e protocolos de leitura. Na perspectiva de 
abordagem da fotografia e cultura visual, me embasei nos pressupostos teórico-
metodológicos de Michel Frizot, Philippe Dubois, Ulpiano Bezerra de Meneses, Ana 
Maria Mauad, Alexandre Santos e Zita Possamai. Além do álbum, utilizei como 
corpus documental da pesquisa diversos manuais de fotografia; uma série de 
impressos católicos, como catecismos, Carta Episcopal, periódicos; livro de 
memórias de ex-alunas e da congregação; relatório das religiosas; e publicações 
específicas sobre a cerimônia. Representações capturadas pela camada 
fotossensível, os retratos dão a ver a cerimônia da primeira comunhão através do 
aparato simbólico que as concerne. Concluo que imersos em habitus, o corpo 
capturado pela fotografia, socialmente educado, incorpora a moral católica ao 
mesmo tempo em que emprega poses e gestos da cultura fotográfica. O álbum, 
neste sentido, é uma coleção de corpos educados, ou seja, de retratos de primeira 
comunhão ofertados às catequistas do Colégio Sevigné.

PALAVRAS-CHAVE: Fotografia. Primeira comunhão. Manuais fotográficos. Cultura 
visual escolar. História da Educação.
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RESUMEN

Este trabajo de Maestría se propone observar dos prácticas distintas: la fotográfica y 
la preparación para la primera comunión, ambas desde la Historia de la Educación. 
La pregunta que dirige la investigación intentó descifrar cómo la fotografía crea una 
representación del cuerpo religioso educado por las prácticas de preparación a la 
primera comunión, en la década de 1940. El objeto empírico lo constituye un álbum 
con retratos fotográficos de la primera comunión, producido por una religiosa de la 
congregación de las Irmãs de São José (ISJ) y localizado en el Memorial del Colegio 
Sevigné, en la ciudad de Porto Alegre, Río Grande Do Sul. Para intentar responder 
la pregunta, se destina un capítulo a la fotografía, en el cual se presentó una 
pequeña historia de este artefacto y una mirada al circuito social de la fotografía en 
la ciudad. Al respecto de los detalles técnicos, se destaca la producción de retratos 
en estudios fotográficos a partir de manuales en un período que comprende desde 
mediados del s. XIX hasta los años 40´s. En la medida de lo posible, se hace 
referencia a estas anotaciones en los retratos del corpus documental. Un segundo 
acápite fue destinado a la ceremonia de la primera comunión, estudiado tanto como 
un ritual religioso, como un ritual de pasaje. Se observa también las 
representaciones pictóricas de niños para abordar las representaciones de la 
primera comunión. En diferentes impresos católicos, se destacan las enseñanzas 
relacionadas al cuerpo en la educación y la liturgia católica. En la última parte, se 
analizan y describen los artefactos, álbumes y retratos. Sobre el álbum, una reflexión 
al respecto de los escritos presentes en sus páginas. Sobre las fotografías, se utiliza 
la cuantificación de descriptores a partir de una cuadrícula interpretativa elaborada 
para observar los aspectos del espacio y los sujetos fotografiados. Las regularidades 
en esos descriptores lograron una reflexión sobre la educación del cuerpo. Se 
discute los conceptos de imagen, habitus, ritual, colección, representación y cultura 
fotográfica. En cuanto al marco teórico referente, el trabajo se basa en los 
presupuestos de Michel de Certeau y Arlete Farge al respecto de la operación 
historiográfica; sobre el concepto de habitus, se emplearon las concepciones de 
Pierre Bourdieu; Roger Chartier es usado para hablar de los términos de 
representación y protocolos de lectura. En la perspectiva del abordaje de la 
fotografía y la cultura visual, son esgrimidos los presupuestos teórico-metodológicos 
de Michel Frizot, Philippe Dubois, Ulpiano Bezerra de Meneses, Ana Maria Mauad, 
Alexandre Santos y Zita Possamai. Además del álbum, el corpus documental está 
compuesto por diversos manuales de fotografía; una serie de impresos católicos, 
como catecismos, una Carta Episcopal, publicaciones; libros de memorias de ex 
alumnas y de la propia congregación; actas de las religiosas; y publicaciones 
específicas sobre la ceremonia. Representaciones capturadas por la capa 
fotosensible, los retratos dan a ver la ceremonia de la primera comunión a través del 
aparato simbólico que las envuelve. Inmersos en habitus, el cuerpo capturado por la 
fotografía, socialmente educado, incorpora la moral católica al mismo tiempo que 
emplea poses y gestos de la cultura fotográfica. El álbum, en este sentido, es una 
colección de cuerpos educados, ósea, de retratos de primera comunión ofrecidos a 
las catequistas del Colegio Sevigné. 

Palabras Clave: Fotografía. Primera comunión. Manuales fotográficos. Impresos 
Católicos. Cultura visual escolar. Historia de la Educación.
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1 À TÍTULO DE INTRODUÇÃO

A pesquisa aqui apresentada surgiu a partir das investigações do grupo de 

pesquisa Museu no Espaço Escolar: de laboratório de aprendizagem à 

musealização contemporânea (Rio Grande do Sul, século XX), coordenado pela 

professora Zita Possamai, no Programa de Pós-Graduação da Universidade Federal 

do Rio Grande do Sul (UFRGS). O projeto tinha como objetivo verificar a relação 

desses espaços com a cultura visual da escola e viabilizou uma pesquisa empírica 

em instituições escolares com acervos históricos na cidade de Porto Alegre. 

A partir do mapeamento desses acervos, na época, duas situações se 

impuseram. A primeira foi perceber as espaças pesquisas em história da educação 

relacionadas aos museus de educação na cidade, logo, um promissor mote de 

pesquisa. A segunda esteve ligada ao contato com o Memorial do Colégio Sevigné e 

com as Irmãs de São José, proporcionado pela pesquisa referida, situação que 

oportunizou esta investigação. Ao explorar a documentação fotográfica deste espaço 

de memória, tive contato com farta documentação visual a respeito da cultura 

escolar desta centenária instituição católica. Deste modo, com base na 

documentação presente no acervo do Memorial do Colégio Sevigné, almejo adensar 

o olhar aos documentos fotográficos na tentativa de relacionar duas práticas 

distintas: a fotográfica e a religiosa a partir da preparação para a primeira comunhão.

As Irmãs de São José chegam ao Rio Grande do Sul no final do século XIX, 

em uma conjuntura em que a missão evangelizadora de diversas congregações 

oportunizou a transferência de modelos escolares franceses a partir da fundação de 

escolas para moças externas ao território francês. Essas instituições eram

destinadas, sobretudo, à educação de elite em pensionatos e escolas. Com essas 

características, nos primeiros anos do século XX, as Irmãs de São José de 

Chambéry chegam a Porto Alegre e entrelaçam sua história à história da cidade. 

Iniciam suas atividades educacionais e ação catequizadora em uma instituição 

fundada por um casal francês, em 1900, o Colégio Sevigné. Além das escolas, 

essas religiosas atuaram também na área social e sanitária, em asilos, orfanatos e 

hospitais.

A prática educativa da catequese preparava as alunas da instituição e a 

população da cidade, principalmente no Centro, local onde o Colégio Sevigné está 
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at� hoje localizado, para a cerim�nia da primeira comunh�o, realizada na capela do 

Col�gio. Sacramento da Igreja Cat�lica, a primeira comunh�o � um ritual que

relaciona simbolicamente a materializa��o do corpo e o sangue de Jesus Cristo em 

p�o e em vinho. Durante in�meros anos, sobretudo em um contexto franc�s, as

pr�ticas religiosas deste ritual resistiram a um movimento de laiciza��o. Por�m, com 

o transcurso do tempo, a celebra��o da primeira comunh�o passou a ser praticada

como um rito de passagem � adolesc�ncia, em uma acep��o social conferida ao rito 

religioso. Como sinal da entrada na adolesc�ncia, o rito torna p�blico algo que � 

privado, ao mesmo tempo em que serve para refor�ar la�os sociais. Por seu fausto, 

a cerim�nia da primeira comunh�o disputava com o sacramento do casamento o 

t�tulo de ‘mais belo dia da vida’ de um cat�lico.

Contudo, para pesquisar com fotografias, ou seja, com um tipo de imagem, 

algumas quest�es s�o relevantes. Como vest�gios humanos desde os tempos dos 

desenhos nas cavernas, as imagens comunicam. Essas primeiras imagens tinham 

liga��o com a magia e com a religi�o. � medida que passaram a ser utilizadas pela 

Igreja Cat�lica, em um processo de longos s�culos, houve a necessidade de 

combate dos m�ltiplos deuses da perspectiva pag�, em prol de um �nico Deus. No 

entanto, as imagens s�o plurais e, por este motivo, s�o de natureza poliss�mica,

relacionada do mesmo modo �s suas diversas produ��es, materiais e mentais. Em 

uma sociedade repleta de imagens, essas passam a pertencer ao rol de documentos 

de pesquisa, principalmente ao novo tratamento dado ao s�mbolo.

As imagens t�m contato com o real, no entanto, uma fotografia, por exemplo, 

n�o � a verdade sobre este real, �, antes, um tra�o. A fotografia, enquanto um tipo 

de imagem � considerada como uma representa��o de um tempo e de um espa�o.

Deste modo, o ato fotogr�fico, como uma fatia, como um corte de tempo e de 

espa�o, � um verdadeiro golpe que recai sobre a dura��o e a extens�o da fotografia.

Sabemos o que � uma fotografia, pois somos rodeados por elas, mas principalmente 

porque carregamos, em nosso imagin�rio, posturas e pr�ticas fotogr�ficas.

Contudo, a difus�o da fotografia e o surgimento dos arquivos fotogr�ficos 

levam essas imagens a assumirem sua capacidade documental. 

Contemporaneamente, as imagens servem n�o apenas para representar o passado,

e sim para constru�-lo. As imagens fotogr�ficas, neste caso, t�m marcas espec�ficas 

desse passado e tamb�m a capacidade de ligar-se ao seu referente, sem, com isso,

ser o referente. A fotografia � uma representa��o elaborada cultural, est�tica e 
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tecnicamente, ou seja, é uma construção de representação, uma teatralização, pois 

está no lugar de algo, distante no tempo e no espaço.

Alguns fotógrafos interferiam mais na cena fotográfica que outros, 

principalmente no primeiro século da fotografia, situação aliada às questões técnicas 

do tempo de exposição, mas também pelas características próprias, entre elas, a 

sua produção. Por esses motivos, a necessidade da crítica ao documento 

fotográfico, pois há, neste tipo documental, uma relação entre a visibilidade e a 

invisibilidade, ou o que elas deixam aparecer e o que elas omitem. A visualidade 

deve ser uma dimensão incorporada e explorada em qualquer segmento da História, 

como a história da educação, na medida em que o discurso imagético assim como 

uma determinada visualidade concerne também à escola.

A história e a própria operação historiográfica dos domínios de Clio são fruto 

do alargamento de interesses e abordagens no campo da história, principalmente, a 

partir da Escola dos Annales. A partir de então, adensam neste campo novos 

conceitos e maneiras de apreensão do real, apoiados nas sensibilidades e nos 

sentimentos. Através das imagens, do simbólico, da decifração do discurso, 

emergem conceitos em busca por novas explicações, por novos paradigmas, 

contexto em que emergiu a história cultural. A história cultural tem como um de seus 

principais objetivos identificar, em diferentes contextos, como as realidades sociais 

são pensadas, construídas e dadas a ver e a ler. A partir da noção de que estas 

realidades são construções culturais, abrem-se espaços ao estudo das práticas 

culturais e, de certo modo, levam à compreensão de que a sociedade é organizada, 

também, a partir do confronto de discursos e leitura de textos, entre eles, de 

natureza visual. Assim como o texto, as imagens são uma narrativa ou mesmo um 

discurso sobre o mundo.

As imagens fotográficas são representações do passado e registram atos de 

testemunho ocular, e o tornam mais vívido ao historiador. A representação marca 

presença entre os principais conceitos da história cultural. Emprestada à História 

pela Antropologia, está ligada às diversas transformações deste campo no decorrer 

do século XX, motivadas principalmente pelas proposições teórico-metodológicas da 

Escola dos Annales. Este conceito contribui aos estudos sobre processos de 

produção de sentido, como também à compreensão de práticas e comportamentos

sociais. A representação dá a ver uma coisa ausente, e pode ser considerada uma 

substituição por uma imagem. Esta imagem pode ser reconstruída na memória, a 
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partir de um objeto ausente, com capacidade e o figurar com fidelidade. Assim, � 

ligada simbolicamente por um signo vis�vel e seu referente.

A utiliza��o da no��o de representa��o � fundamental � hist�ria cultural. 

Permite, com isso, articular diferentes modalidades de rela��o com o mundo: o 

trabalho de classifica��o e delimita��o das configura��es intelectuais, em que os 

diferentes grupos constroem contraditoriamente a realidade; perceber as pr�ticas 

sociais que forjam uma identidade social, significando simbolicamente um estatuto e 

uma posi��o; e ainda, as formas institucionalizadas e objetivas por representantes 

que marcam a exist�ncia do grupo, classe ou comunidade. 

A legitimidade da abordagem do passado a partir de imagens fotogr�ficas, 

entendidas como representa��es do passado, e, principalmente, a rela��o destas 

com a hist�ria da educa��o, motivaram esta disserta��o que tem por inten��o a 

valoriza��o das fotografias como documento de pesquisa no campo da hist�ria da 

educa��o. Deste modo, este estudo est� inserido na perspectiva te�rica da hist�ria 

cultural, e pautado, sobretudo, no entendimento de que a Hist�ria – e eu arriscaria 

agregar a hist�ria da educa��o – n�o pode mais ser feita apenas com narrativas 

escritas, ela deve se apoiar tamb�m nas imagens fotogr�ficas.

Influenciada pelo cen�rio exposto acima, principalmente ap�s os anos 1980, 

emergiram pesquisas em hist�ria da educa��o e, neste sentido, hist�ria cultural e 

hist�ria da educa��o andam juntas. A hist�ria da educa��o � um campo tem�tico de 

investiga��o que utiliza a educa��o como um tema a partir dos pressupostos da 

hist�ria cultural. Nesse �mbito de pesquisa encontram-se as culturas escolares, 

como conjuntos e aspectos institucionalizados que caracterizam a escola como 

organiza��o, ou seja, elas concernem toda a vida escolar em sua multiplicidade e 

pluralidade. 

Pesquisas brasileiras no �mbito da hist�ria da educa��o a partir de 

documentos visuais, entre eles, os fotogr�ficos, t�m como exemplos a disserta��o 

de mestrado e a tese de doutorado de Rachel Duarte Abdala. Na primeira, a autora 

examina como o discurso da reforma educacional de Fernando de Azevedo, no Rio 

de Janeiro entre os anos 1927 a 1930, incidiu sobre a sociedade a partir da 

visibilidade das imagens produzidas pelos fot�grafos Augusto Malta e Nicolas 

Alagemovits. Na segunda, a autora aborda a singularidade do retrato e do �lbum, 

mas tamb�m a articula��o entre estes suportes de mem�ria, a partir de 24 �lbuns 

fotogr�ficos da Escola Caetano de Campos, de S�o Paulo. Como um dos objetivos 
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da pesquisa, a autora pretendia refletir sobre os retratos escolares para responder 

sobre a adoção de um padrão para sua realização, na medida em as séries 

documentais analisadas geraram inúmeras recorrências.

A pesquisadora Rosa Fátima de Souza destaca a importância da 

documentação iconográfica para História da Educação. Em sua análise, aborda um 

conjunto de fotografias para o estudo da educação elementar em Campinas/SP, no 

período de 1897 a 1950. Revela a autora que a fotografia escolar, a partir do início 

do século XX, junto a outros gêneros fotográficos, foi muito difundida agregando 

diversos tipos temáticos. Já Marcus Bencostta versa sobre a evolução dos grupos 

escolares de Curitiba/PR, a partir de documentos fotográficos. Contribui, assim, com 

uma análise da cultura material escolar e, em especial, discute a respeito do uso de 

fotografias em pesquisas no campo da História enquanto um exercício de análise 

desta forma de representação visual. De tal modo, o autor analisou a realidade da 

escola pública primária da cidade.

No âmbito rio-grandense, têm destaque as pesquisas de Zita Possamai, 

principalmente a intersecção que a pesquisadora proporciona entre a história da 

educação, a história cultural, o patrimônio educativo e a cultura fotográfica escolar 

do Estado. Da mesma forma, outras pesquisas, como as de Camila Eberhardt, de 

Alice Rigoni Jacques e Tatiane de Freitas Ermel, de Andréa Silva de Fraga, a título 

de exemplo, evidenciam o estímulo crescente de pesquisadores que utilizam o 

documento fotográfico como objetos de suas pesquisas no âmbito da história da 

educação no Rio Grande do Sul ao analisarem diferentes períodos históricos.

Sendo assim, como objeto empírico desta pesquisa, utilizo um álbum com 

retratos fotográficos das décadas de 1940 e 1950, que concernem à temática da 

primeira comunhão, organizado por uma religiosa da congregação das Irmãs de São 

José do Colégio Sevigné. Assim, o estudo que ora se projeta pretende focalizar as 

práticas fotográficas e de preparação para a primeira comunhão a partir do habitus

por elas incorporado. Para evocar a visualidade e compreender essas práticas, o 

problema que norteou a pesquisa questiona as imagens da seguinte maneira: como

a fotografia cria uma representação do corpo religioso educado pelas práticas de 

preparação à primeira comunhão, na década de 1940? O corpo, na perspectiva 

deste estudo, é a inscrição que se move e em cada gesto, aprendido e internalizado, 

acaba por revelar trechos da história da sociedade. Códigos, práticas, repressões 
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s�o expostos atrav�s de sua materialidade, transformada a partir de normas, muitas 

delas internalizadas por meticulosos processos de educa��o.

Como uma teatraliza��o, ou seja, uma encena��o de um sacramento, o corpo 

religioso retratado, atravessado pelo habitus da Igreja Cat�lica, pode ser 

considerado uma representa��o. Deste modo, como pr�ticas de realidades 

concretas, o corpo produzido pela fotografia e pela primeira comunh�o – o que 

chamo de corpo religioso fotografado – s�o aqui questionadas. O cotidiano escolar a 

que me reporto para observar a prepara��o para a primeira comunh�o est� ligado 

�s Irm�s de S�o Jos� no Col�gio Sevign�. Para tanto, o conceito de habitus � 

basilar para esta pesquisa. A partir das concep��es de Pierre Bourdieu, pode ser 

entendido como um princ�pio estruturador das pr�ticas e das representa��es, 

produzido pelos indiv�duos e, desta maneira, associado �s condi��es materiais e de 

exist�ncia dos grupos sociais. Neste prisma, o habitus � coletivo e se apresenta 

atrav�s de regularidades. No entanto, as estruturas n�o s�o obrigatoriamente regras 

a serem seguidas, elas funcionam como organizadoras, por�m, n�o partem de um 

organizador. Princ�pio gerador de a��es, entre outras poss�veis, o habitus � 

objetivamente organizado, algo que est� no corpo, ou seja, uma incorpora��o de 

esquemas, mas n�o de forma reflexiva. O habitus � revelado naquilo que representa 

coletiva e individualmente o homem.

A fotografia est� relacionada ao conceito de habitus, pois, dentro do conjunto 

de experi�ncias sociais vividas em diferentes etapas da vida dos indiv�duos, estas 

est�o norteadas pelo habitus, entendido dentro dos limites e condi��es das 

representa��es sociais; e, como representa��o, a fotografia n�o pode ser dissociada 

do ato que a fundamenta. Artefatos do passado, logo, uma heran�a material 

adquirida historicamente, ao mesmo tempo possuidora de representa��es 

simb�licas, configuram, cristalizam, incorporam valores sociais, o habitus.

Entretanto, � o historiador o encarregado de classificar e isolar os dados do 

passado – relatos, documentos diversos – de forma intelig�vel para o leitor. Deste 

modo, cabe apresentar a seguir algumas no��es e a metodologia utilizada para 

compreens�o das imagens. Entre os conceitos relacionados �s pesquisas com 

fotografia, destaco a no��o de circuito social da fotografia, que busca compreender o 

processo de produ��o, circula��o e consumo das imagens fotogr�ficas. Este 

conceito nos proporciona a dimens�o da pr�tica fotogr�fica nos diversos contextos 

hist�ricos.
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A metodologia utilizada para aproxima��o das pr�ticas de educa��o do corpo 

– religioso e fotografado – est� embasada em autores que utilizam objetos visuais 

como documento emp�rico. Assim, constitu� s�ries para a aproxima��o dos padr�es 

fotogr�ficos. No caso desta pesquisa, as fotografias do �lbum encontrado no 

Memorial do Col�gio Sevign�, em Porto Alegre, constituem uma s�rie composta por 

69 unidades, das d�cadas de 1940 e 1950. No entanto, a evolu��o fotogr�fica e a 

multiplica��o das c�meras port�teis s�o uma das principais caracter�sticas desse 

contexto e, de certo modo, vislumbram uma transforma��o da cultura fotogr�fica em 

um per�odo relativamente curto que concernem as d�cadas citadas. A fotografia,

nesse per�odo, adquire velocidade e deslocamento. Proporciona a tradicional ida ao 

est�dio ou mesmo a tomada fotogr�fica no dia e local do evento. Deste modo, as 

fotografias da d�cada de 1950 em rela��o �s de 1940 constituem novas pr�ticas e, 

por isso, novos gestos. Portanto, em decorr�ncia das caracter�sticas de produ��o 

das imagens fotogr�ficas que concernem o objeto emp�rico, aliado aos diferentes 

tratamentos formais dado a elas, se considerarmos o intervalo temporal do �lbum, 

optei por analisar apenas a s�rie de 14 imagens identificadas como pertencentes � 

d�cada de 1940, em um contexto ainda de certa relev�ncia dos est�dios fotogr�ficos 

na cidade de Porto Alegre. 

Definida a temporalidade e a s�rie fotogr�fica a ser analisada, e frente �s 

possibilidades metodol�gicas plurais, em uma tentativa de aproxima��o desses 

padr�es visuais, optei por elaborar uma grade interpretativa. Associado a isso, a 

an�lise quantitativa das imagens fotogr�ficas s�o tentativas de identificar padr�es de 

recorr�ncia e, com base na totalidade das imagens, pressup�e o estabelecimento de 

perspectivas de an�lise. Assim, o primeiro passo para a an�lise ocorreu 

individualmente, em cada fotografia, a partir da aplica��o desta ferramenta. No 

passo seguinte, houve a quantifica��o, a descri��o dos resultados, bem como sua 

an�lise. Esta grade interpretativa � dedicada em grande parte ao exame do corpo 

dos catequizandos, a fim de identificar seus gestos, express�es, vestimentas, al�m 

dos objetos que comp�em a cena fotogr�fica.

A produ��o dos retratos de primeira comunh�o est� relacionada a uma 

identifica��o quase instant�nea de imagens com esta tem�tica, ou seja, constituem-

se em imagens de refer�ncia, recorrentes, catalisadoras, identit�rias. A escola, a 

Igreja s�o institui��es que alimentam a iconosfera com estas imagens-guia. A partir 

desses pressupostos, entendo que a imagem da primeira eucaristia d� a ver 
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recorr�ncias ou padr�es visuais ligados a esses artefatos que simbolizam e, de certa 

forma, materializam a realiza��o de um dos sacramentos da Igreja Cat�lica. Estes 

padr�es s�o destacados por suas recorr�ncias ou mesmo pela rela��o de 

depend�ncia que estabelecem com outros atributos, constituindo, dessa forma, 

conjuntos distintos, a partir do exame, identifica��o e quantifica��o das vari�veis de 

diferentes unidades fotogr�ficas.

No entanto, outros documentos foram utilizados a fim de perceber as 

maneiras de fazer da fotografia na d�cada de 1940 e a pr�tica da prepara��o para a 

primeira comunh�o, no mesmo per�odo. Para isso, busquei utilizar uma classe de 

impresso relacionada com o ensino e a aprendizagem, os manuais – fotogr�ficos e 

religiosos. Atrav�s de pesquisa no acervo do Museu Hip�lito Jos� da Costa e da 

Pontif�cia Universidade Cat�lica do Rio Grande do Sul (PUC/RS), localizei essa 

bibliografia. Localizei tamb�m manuais de catecismo e outros impressos educativos 

cat�licos atrav�s de pesquisas ao acervo bibliogr�fico da C�ria Metropolitana, 

documentos impressos das bibliotecas da PUC/RS, da UFRGS e da Universidade 

do Vale dos Sinos (UNISINOS). Como resultado, uma verdadeira montagem para 

aproxima��o com a captura fotogr�fica, o ensino de catequese e o ritual de primeira 

comunh�o. No Col�gio Sevign�, alguns dados a respeito da cerim�nia de primeira 

comunh�o dentro e fora da capela do Col�gio foram recolhidos e sistematizados 

como uma maneira de contextualizar o ritual. Duas publica��es de mem�rias foram 

utilizadas: a de comemora��o do centen�rio da institui��o e a do centen�rio da 

chegada das Irm�s de S�o Jos� ao Rio Grande do Sul. Tamb�m foi utilizado um 

livro franc�s espec�fico sobre a primeira comunh�o, que oportunizou um 

aprofundamento imag�tico desta cerim�nia, na medida em que inexistem pesquisas 

brasileiras sobre o tema.

A partir dessas quest�es apontadas acima, apresento a estrutura dos 

cap�tulos como uma tentativa, entre outras infinitamente poss�veis, para 

aproxima��o da quest�o imposta a esta pesquisa, no processo incessante de 

reinterpreta��o da hist�ria. Portanto, a disserta��o foi dividida em quatro partes. O 

primeiro cap�tulo refere-se � introdu��o, onde imperam os conceitos que embasam a 

pesquisa, como acima mostrado. O segundo cap�tulo, intitulado Fotografia, foi 

dividido em quatro momentos de discuss�o. O primeiro � destinado a reunir um 

pequeno hist�rico da fotografia at� a d�cada de 1940. Seguindo, abordo as 

peculiaridades do retrato fotogr�fico na cidade de Porto Alegre/RS, local da 
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pesquisa, principalmente sua origem e seu desenvolvimento. Em seguida, uma 

mirada aos �lbuns fotogr�ficos, mas tamb�m �s fotografias de primeira comunh�o 

em um exerc�cio de apropria��o acerca das tem�ticas. Por �ltimo, recorro aos 

manuais de fotografias para compreender a produ��o dessas imagens no per�odo 

delimitado, principalmente para perceber a captura realizada pela t�cnica fotogr�fica 

naquele contexto. Os manuais (fotogr�ficos e de catecismo – analisados no segundo

e no terceiro cap�tulos, respectivamente) s�o classe distinta de impressos que d�o 

forma �s pr�ticas sociais e visualizam as maneiras de fazer. Na medida do poss�vel, 

essa pr�tica descrita nessa literatura ser� aproximada �s fotografias do recorte de 

an�lise. 

O terceiro cap�tulo, intitulado Primeira Comunhão, tem como prop�sito a 

compreens�o do ritual e dos ensinamentos cat�licos na sociedade. Deste modo, � 

subdividido em tr�s momentos. Na primeira parte, Sacramento e ritual de passagem, 

evidencia estes dois sentidos do rito, enquanto sacramento, mas tamb�m como 

marca do final da inf�ncia e in�cio da adolesc�ncia. Em seguida, proponho um olhar 

�s representa��es pict�ricas de crian�as, baseado nas pesquisas de Philippe Ari�s, 

como forma de associar �s representa��es de primeira comunh�o. Na sequ�ncia, 

desejo observar a forma��o religiosa que culmina com o ritual da primeira 

comunh�o. Para isso, dividi este momento em dois motes: o primeiro analisando a 

congrega��o das Irm�s de S�o Jos� (ISJ), promotoras do curso preparat�rio para 

primeira comunh�o no Col�gio Sevign�; o segundo, a partir dos manuais de 

catecismo e de condutas, classe de impresso norteadora deste grande momento, 

com �nfase nos ensinamentos expressos tanto pelo texto, quanto pelas gravuras, 

para o entendimento de educa��o do corpo religioso, visto principalmente por suas 

posturas e gestos.

No quarto e �ltimo cap�tulo nomeado O Corpo Religioso Fotografado, intento 

um olhar �s imagens fotogr�ficas. Neste momento, uma quest�o se imp�e: o �lbum 

e as fotografias constituem dois objetos distintos de pesquisa. Portanto, um olhar 

para ambas as materialidades constituem a trama apresentada neste cap�tulo em 

que busco, enfim, apresentar e discutir o corpus documental, o referido �lbum 

fotogr�fico de primeira comunh�o e seus retratos. Primeiramente, apresento a 

totalidade do artefato, para, posteriormente, adensar a an�lise das imagens do 

recorte temporal proposto. Para isso, dividi o cap�tulo em partes menores, em uma 

tentativa de aprofundar a an�lise e tornar a leitura mais flu�da. Inicialmente,
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apresento uma Descrição do Corpus Empírico de pesquisa, no que tange a seus 

aspectos formais. Em seguida, em outra seção, adenso a análise na materialidade 

do álbum em uma tentativa de aproximação a respeito da produção desse artefato, 

bem como aponto algumas análises sobre os escritos presentes nas folhas do 

álbum, entendidos como protocolos de leitura a partir dos pressupostos de Roger 

Chartier. Após, sugiro uma mirada ao corpo religioso na fotografia, ou seja, a análise 

das imagens fotográficas da década de 1940 do álbum corpus visual. Assim, no 

subcapítulo O Corpo Religioso na Fotografia: descrição e análise, parto da grade 

interpretativa como modo de aproximação aos padrões visuais da série de retratos. 

Subdividido em seções, busquei definir outras perspectivas de análise que 

aproximavam a educação do corpo religioso e a prática fotográfica. Portanto, O 

Espaço Fotografado; O Corpo Fotografado e Acessórios do Corpo Religioso 

Fotografado foram as subseções utilizadas para sistematizar os resultados, 

promover uma análise e propor uma tentativa de aproximação à questão de 

pesquisa.



2 FOTOGRAFIA

Neste cap�tulo, busco perceber como ocorria a captura fotogr�fica 

principalmente na d�cada de 1940. Cumpre, entretanto, tra�ar uma pequena hist�ria 

da fotografia – ao parafrasear Walter Benjamin (1994) – no sentido de proporcionar 

aos leitores uma familiariza��o com aspectos da cria��o e o desenvolvimento do 

com�rcio de fotografias na cidade de Porto Alegre. Essa situa��o � importante para 

compreendermos mormente a produ��o, a circula��o e o consumo de imagens 

fotogr�ficas no recorte espacial e temporal da pesquisa. Portanto, no primeiro 

momento ocorre uma mirada � hist�ria da fotografia para perceber o contexto e as 

t�cnicas utilizadas desde as premissas do invento fotogr�fico at� a d�cada de 1940. 

Em um segundo momento, igualmente a partir de pesquisas acad�micas e da baliza 

temporal estabelecida, percorro o desenvolvimento da fotografia em Porto Alegre, 

para evidenciar a constru��o da tradi��o fotogr�fica na cidade e a rela��o dos 

retratos fotogr�ficos e a primeira comunh�o. Por �ltimo, o foco se volta ao corpus

visual da pesquisa, sobretudo sua rela��o com as maneiras de fazer dos fot�grafos 

a partir da literatura fotogr�fica, ou seja, dos manuais pr�ticos. Assim, propus uma 

rela��o entre as maneiras de fazer descritas nesses manuais e as fotografias de 

primeira comunh�o pertencentes ao �lbum analisado.

2.1 UMA PEQUENA HIST�RIA DA FOTOGRAFIA

Apresento a seguir um pequeno contexto a respeito da fotografia, com 

destaque ao retrato, sua inven��o e desenvolvimento, desde o s�culo XIX at� a 

d�cada de 40 do s�culo XX. Destaco a passagem do daguerre�tipo � fotografia em 

papel, com o desejo de compreender as quest�es t�cnicas da fotografia no recorte 

temporal da pesquisa.

O surgimento da fotografia ocorre simultaneamente em diferentes lugares a 

partir de experimentos, da mesma forma, diversos. Acerca dessa quest�o, sugerem 

Pedro Vasquez (1986) e Maria Eliza Linhares Borges (2011) a paternidade da 

fotografia � Nic�phore Niepce quase duas d�cadas antes de Louis Daguerre. Por 
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sua vez, afirma Francisca Michelon (2008) que o daguerre�tipo, primeiro processo 

fotogr�fico segundo a autora, foi apresentado em 19 de agosto de 1939, na 

Academia Francesa de Artes e Ci�ncias. Este intricado panorama de invento leva a 

pesquisadora Annateresa Fabris (1991) a afirmar que a inven��o da daguerreotipia 

est� ligada a m�ltiplas quest�es1, o que torna, como vimos, seu invento paradoxal2. 

A respeito deste contexto, afirma Michel Frizot (1998) que n�o se deve submeter os 

prim�rdios da hist�ria da fotografia a uma an�lise linear. H�, para ele, condi��es 

prop�cias desde o s�culo XVI com o emprego da c�mera escura e as experi�ncias 

que chegaram �s subst�ncias sens�veis quimicamente � luz. Entende Frizot (1998) 

que esses inventos durante o s�culo XIX concorreram entre si para uma mesma 

inven��o e, que, na verdade, se auxiliam uns aos outros ao complementarem as 

experi�ncias que chegaram ao daguerre�tipo3. Sendo assim, os esfor�os cient�ficos 

ocorridos ao longo dos s�culos para a fixa��o da imagem t�m seu apogeu na 

sociedade francesa oitocentista4.

Sobre o surgimento do daguerre�tipo, assegura Vasquez (1986) que se trata

de um artefato diferente do que hoje entendemos por uma fotografia. Em suas 

palavras “[...] � uma placa �nica, sobre base de cobre banhada com prata e polida 

em seguida – que n�o possibilita a obten��o de c�pias e apresenta imagem 

bastante n�tida, embora pequena e de superf�cie extremamente refletora” 

(VASQUEZ, 1986, p. 10). Esta delicadeza necessitava de prote��o, realizada 

naquela �poca por um estojo. Se comparado � pintura, naquele momento a 

unicidade do daguerre�tipo pode ser observada, todavia, como uma c�pia fiel da 

realidade. O daguerre�tipo foi amplamente difundido nos primeiros anos de sua 

inven��o e manteve sua primazia at� os anos 1850. A produ��o de fotografia sobre 

papel, segundo Fabris (1991, p. 16) foi “[...] capaz de satisfazer � necessidade de 

uma difus�o capilar das imagens de consumo”. Assim, h�, no primeiro momento, o 

1Fabris (1991) analisa as rela��es entre a sociedade oitocentista e a fotografia, e indica tr�s 
momentos da hist�ria das imagens de consumo anteriores � fotografia, qual seja, a idade da madeira 
(s�culo XIII), correspondente � t�cnica da xilogravura, a idade do metal (s�culo XV), ligada � t�cnica 
da �gua-forte e idade da pedra (s�culo XIX), correspondente � litogravura. Ligados ao analfabetismo 
da popula��o e a imagem como representa��o do real, almejada pela sociedade.
2Roland Barthes sugere que Daguerre usurpou um pouco o lugar de Niepce nos prim�rdios da 
fotografia ao se apossar de sua inven��o.
3Como os precursores da fotografia, o autor aponta: Nic�phore Ni�pce, Louis Daguerre, Willian Fox 
Talbot e Hippolyte Bayard.
4Os estudos de Boris Kossoy (1980) indicam que no interior do Brasil, atual Campinas, o franc�s 
H�rcules Florence, em 1833, chegou a resultados de impress�o pela luz com a utiliza��o de nitrato 
de prata e a c�mara obscura, intitulado photographie pelo inventor.
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luxo do daguerre�tipo, mas com o passar do tempo, os pre�os mais acess�veis 

popularizaram a fotografia j� em suporte papel. Esta situa��o est� ligada, entre 

outros aspectos, aos avan�os tecnol�gicos.

Entre os in�meros inventos e avan�os, a t�cnica criada pelo ingl�s Fox 

Talbot, o cal�tipo ou talb�tipo, proporcionou os contornos t�cnicos do que 

conhecemos por fotografia. Produzia uma imagem negativa ou invertida, uma 

imagem latente5 formada pela c�mera fotogr�fica em um papel sens�vel revelado por 

processamento qu�mico. T�o logo fixada podia ser copiada novamente, no processo 

conhecido como negativo e positivo, dando margem � difus�o do retrato com o 

barateamento do processo (TAGG, 2005). Com melhor qualidade que o 

daguerre�tipo, ap�s os anos 1850, a inven��o do papel albuminado, altamente 

sens�vel � luz, aliado � t�cnica de col�dio �mido, proporcionou, segundo John Tagg 

(2005), maior reprodutibilidade com diversas c�pias, nitidez e delicadeza �s 

imagens. Unido a isso, a inven��o do cart�o de visita fotogr�fico6 por Eug�ne 

Disd�ri, em 1854, possibilitou uma dimens�o industrial da fotografia que ajudou no 

barateamento do produto (FABRIS, 1991). Entretanto, sugere Fabris (1991) que este 

barateamento da fotografia est� diretamente ligado � diversifica��o de artigos 

fotogr�ficos, o que garantia, de certa maneira, a exclusividade de produtos �s 

classes mais abastadas7.

Tagg (2005) aborda outro importante avan�o t�cnico realizado por Charles 

Harper Bennett, em 1878, no desenvolvimento de uma chapa de gelatina utilizada 

no lugar do col�dio, o que proporcionou uma captura de luz quase instant�nea. Esta 

inven��o foi aliada � minimiza��o do tempo de exposi��o que, para retratos 

pequenos, levava entre dois e 20 segundos. As experi�ncias de maior sucesso que 

se tem not�cia na sensibiliza��o de superf�cie atrav�s da luz ocorrem a partir da 

descoberta e utiliza��o da subst�ncia conhecida como sais de prata (FABRIS, 

1991). Afirma Fabris (1991, p. 13) que este achado e a c�mera escura, “[...] lan�am 

as bases do princ�pio da fotografia”. J� nas chamadas placas secas, a emuls�o 

5Frizot (2012, p. 38) sinaliza a imagem latente como j� presente, mas invis�vel, e, em suas palavras, 
explica que “no processo padr�o da fotografia, a luz n�o tem nenhum impacto ‘vis�vel’ sobre a 
superf�cie sens�vel: a imagem n�o � efetiva, ela � unicamente ‘latente’, e assim ficar� enquanto a 
superf�cie (a placa, a pel�cula, o filme) estiver preservada de qualquer alcance luminoso”. Sobre a 
lat�ncia fotogr�fica, Dubois (1994, p. 175) afirma ser “[...] algo que n�o vimos e que estava 
necessariamente ali”.
6Segundo Fabris (1991), a inven��o torna a fotografia barata, pois Disd�ri produzia imagens menores, 
em formato 6x9 cm, desta forma, permitia a tomada simult�nea de oito cliques em chapa �nica.
7A pr�pria autora destaca entre eles as molduras e estojos para daguerre�tipos (FABRIS, 1991).
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gelatinosa de brometo de prata foi empregada, primeiro, somente em placas de vidro 

e, posteriormente, no leve e flex�vel filme de celuloide (MAUAD, 1990). Assim, como 

componente fundamental da evolu��o fotogr�fica, o processo gelatina prata foi 

considerado um avan�o, na medida em que reduziu o tempo de exposi��o, ou seja, 

proporcionou uma captura mais r�pida, o que tornou a pose menos demorada e 

contida. Em suas palavras, afirma Clara Mosciaro (2009, p. 23) que “neste processo, 

o papel fotogr�fico � exposto a uma pequena quantidade de luz, formando uma 

imagem latente, que necessita de um revelador para se tornar vis�vel”. Este papel de 

impress�o obtido pela revela��o “[...] (podia ser impresso com luz artificial) e 

tamb�m permitia a amplia��o das imagens produzidas em negativos de pequenos 

formatos” (MOSCIARO, 2009, p. 23). Gera fotografias em preto e branco e t�m como 

peculiar caracter�stica tonalidades variadas que apresentam um degrade de cinza.

Destaca Mosciaro (2009) que este processo fotogr�fico, presente no mercado desde 

a d�cada de 1880, torna-se padr�o apenas na d�cada e 1920. A autora enfatiza que 

sua incorpora��o ocorre lentamente pelos fot�grafos profissionais, pois “estavam 

acostumados � exposi��o mais lenta caracter�stica dos pap�is por impress�o direta” 

(MOSCIARO, 2009, p. 23).

A respeito desses avan�os, ressalta Philippe Dubois (1994, p. 181) que o 

tempo da pose, demasiado longo no in�cio da fotografia, n�o inscrevia o movimento 

na superf�cie sens�vel da imagem. Desta maneira, o movimento se esfumava, se 

dilu�a. Em seus termos, o autor explica que “o movimento � r�pido demais e a 

pel�cula demasiado lenta” (DUBOIS, 1994, p. 181). Vale ressaltar que, de acordo 

com este autor, a quest�o do movimento na fotografia � extremamente complexa. 

Destaca que a representa��o fotogr�fica do movimento, principalmente neste in�cio 

da t�cnica, apaga tudo o que se mexe, o que gera um fora-do-campo fotogr�fico, e, 

na verdade, coloca-se fora do campo do pr�prio tempo que resvala, desaparece, 

sem deixar vest�gio, persistindo apenas o im�vel, ou seja, a pose. Por�m, com a 

emerg�ncia do instant�neo e o aperfei�oamento e a rapidez das emuls�es, Dubois 

(1994, p. 183) revela que os fot�grafos conseguem deter o movimento � fotografia, e 

assim, “[...] o instant�neo s� nos restitui um �nico instante do movimento, 

imobilizado, na maioria das vezes capturado no apogeu de seu percurso”. Neste 

caso, para o autor, o tempo tamb�m est� fora-do-campo, mas n�o pela aus�ncia, e 

sim pela parada, pelo excesso de nitidez que congela o movimento (DUBOIS, 1994).
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Nas palavras de Vil�m Flusser (2002, p. 7), as imagens8 s�o “[...] resultado do 

esfor�o de se abstrair duas das quatro dimens�es de espa�o – tempo, para que se 

conservem apenas as dimens�es do plano”. Aproxima-se desse sentido o 

entendimento de Santos (1997), ao sugerir que o retrato fotogr�fico foi um invento 

ligado tanto � pintura quanto � escultura, na inspira��o para gestos e cen�rios, ao 

mesmo tempo, na adapta��o da bidimensionalidade, respectivamente. O autor 

complementa a ideia ao afirmar que:

Dessa forma, a fotorretrato tem um parentesco estreito com a mais pura 
tradi��o das artes pl�sticas na representa��o do corpo, pois � do g�nero 
tradicional do retrato, tanto pict�rico quanto o escult�rico, que prov�m a 
linguagem formal da imagem fotogr�fica (SANTOS, 1997, p. 69).

Influenciado pelo retrato pict�rico, o retrato fotogr�fico estava ligado 

inicialmente ao corpo colocado em orienta��o frontal, contudo, adverte Tagg (2005, 

p. 53) (tradu��o nossa) que a fotografia n�o estava necessariamente condicionada 

por estas limita��es, “[...] mas que a troca de uma representa��o de perfil e de rosto 

completo implicava algo mais que conveni�ncia e gosto”. Na verdade, ela resumia 

uma complexa iconografia hist�rica, com c�digos e posturas elaboradas e facilmente 

entendidas (TAGG, 2005). Isso porque a pose estava dentro de uma postura 

aristocr�tica, absorvida pela cultura fotogr�fica. Assim, o fot�grafo, que nas imagens 

fixadas nos daguerre�tipos se concentrava no rosto, passa, a partir das fotografias 

inventadas por Disd�ri, a mostrar o cliente de corpo inteiro “[...] e o cercar de 

artif�cios que definem seus status [...]” (FABRIS, 1991, p. 20). 

Os est�dios, por sua vez:

[...] passam a adotar aparatos teatrais: tel�es pintados com decora��o 
ex�tica a barroquizantes, colunas, mesas, cadeiras, poltronas, trip�s, 
tapetes, peles, flores, planejamentos, para criar imagens de opul�ncia e de 
dignidade (FABRIS, 1991, p. 21).

Desta forma, possu�am diversos aparatos entre m�veis e adere�os para 

comporem a cena fotogr�fica. Com o formato cart�o de visita, os est�dios passaram 

a ser os locais de luxo e eleg�ncia sem igual, mas tamb�m, destaca Tagg (2005), 

8Philippe Dubois (1994), em uma perspectiva baseada na semi�tica, entende ser a imagem um ato 
ic�nico, uma imagem-ato, em suas palavras, “[...] a clivagem tradicional entre o produto (a mensagem 
rematada) e o processo (o ato gerador que est� se fazendo) aqui deixa de ser pertinente”.
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que por tr�s da fachada um enorme trabalho para cria��o e manuten��o do 

com�rcio de fotografias, com clientes cativos, principalmente, da burguesia local.

A respeito do cen�rio montado para o retrato, Santos (1997, p. 81) menciona 

“a falsidade do tel�o e a teatraliza��o das personagens vinculadas ao est�dio como 

lugar espec�fico da pose [...]”. H�, segundo este autor, uma “ilus�o espetacular da 

fotografia” em que na maioria das vezes era permitido “uma representa��o de 

mentiras toleradas” (SANTOS, 1997, p. 81-82). O fotografado, nesta condi��o, era 

convertido a um acess�rio do cen�rio (KOSSOY, 1980; MAUAD, 1990). No entanto, 

n�o � apenas o aparato cenogr�fico que caracteriza o retrato de um fot�grafo 

profissional. Nesse primeiro s�culo da fotografia, os retoques s�o opera��es que 

garantem a clientela, aliados �s quest�es t�cnicas atreladas ao tempo de exposi��o. 

Estas demandas, entretanto, ligadas principalmente ao fen�meno da massifica��o 

fotogr�fica, agregaram tamb�m pesquisadores dos campos da �ptica e da qu�mica 

(FABRIS, 1991).

Pintados ou fotografados, “[...] os retratos registram n�o tanto a realidade 

social, mas ilus�es sociais, n�o a vida comum, mas performances especiais” 

(BURKE, 2004, p. 34-35). Sobre estas imagens produzidas em est�dios, afirma 

Mauad (1990) que ela reificava estere�tipos sociais e, de certa forma, educava o 

olhar. Para a autora, a realidade reproduzida nesses retratos era artificial. Nesse 

entendimento, a educa��o do olhar, no sentido de ver da maneira que deve ser 

visto, apresentava, aos olhos da �poca, um peda�o da realidade. Conforme Susan 

Sontag (2004), a partir da educa��o do olhar com a fotografia, se ampliam novas 

ideias ao mesmo tempo em que outras s�o modificadas, visto que nos � ensinado 

um novo c�digo visual. A partir desse momento, somos ensinados “[...] sobre o que 

vale a pena olhar e sobre o que temos o direito de observar” (SONTAG, 2004, p.13). 

Entre outras quest�es, a educa��o do olhar d� exemplo de como se portar diante da 

c�mera.

Com o passar do s�culo XIX e com o aperfei�oamento da tecnologia 

fotogr�fica, in�meras foram as experi�ncias que levaram �s c�meras port�teis. Ana 

Mauad (1990, s.p.), ao se referir � entrada de fabricantes e novas tecnologias no Rio 

de Janeiro, a partir da d�cada de 1920, afirma que “[...] n�o tirou a import�ncia do 

com�rcio retalhista de material fotogr�fico que, al�m da venda de produtos, tamb�m 
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revelava e ampliava c�pias de amadores ‘batedores de chapas’9”. Sobre os avan�os 

para a fotografia, explica Mauad (1990, s.p.):

Na d�cada de 1940, devido ao esfor�o de guerra das principais ind�strias 
mundiais, principalmente a alem�, houve uma moment�nea parada no 
aperfei�oamento dos modelos de c�meras fotogr�ficas. A pr�pria Kodak, 
l�der absoluta no mercado fotogr�fico, lan�aria uma campanha para a 
reabilita��o das m�quinas usadas, oferecendo para tanto assessoria t�cnica 
gratuita. Em per�odo de recess�o era mais uma t�tica publicit�ria da 
Eastman Kodak Co., para manter o seu mercado consumidor composto 
principalmente por amadores.

Como vemos, o per�odo entre guerra e recess�o, na d�cada de 1940,

promoveu uma breve estagna��o na evolu��o fotogr�fica. O processo fotoqu�mico 

gelatina e prata, neste momento, j� estava estabelecido como um padr�o 

fotogr�fico.

Acerca do material sens�vel – chapas, filmes e pap�is – Mauad (1990, s.p.) 

observa que:

Al�m das variedades t�cnicas existiam tamb�m a varia��o de marcas, pois 
todas as marcas que produziam filmes e chapas, tamb�m produziam 
pap�is. No mercado carioca destacavam-se, at� a d�cada de 1940, as 
seguintes marcas: Agfa, Gevaert, Kodak, Mimosa, Satrap, Schleussner, 
Zeis Ikon, Illingworth, Kraff e Steudel e Wellington.

A autora ainda sugere que a ilumina��o10 das fotos passou por diversas 

transforma��es. Assim, desde 1860 at� 1925 foram praticadas experi�ncias com a 

subst�ncia magn�sio e “[...] com a introdu��o da l�mpada flash, foi esta a principal 

fonte de luz para a fotografia antiga” (MAUAD, 1990, s.p.). Para completar, afirma 

Mauad (1990, s.p.) que “na d�cada de 1940 surgem as primeiras l�mpadas 

‘photoflash’ que eram acopladas � m�quina e funcionavam por baterias. Depois da 

Segunda Guerra Mundial, a maioria das c�meras era fabricada com sincronizador de 

flash”. Este artif�cio possibilitou fotografar ambientes com pouca luz, como, por 

exemplo, o interior de resid�ncias e demais pr�dios.

9Os fot�grafos eram chamados de batedores de chapa devido �s caracter�sticas do material 
fotogr�fico da �poca e os negativos em chapas de vidro, denomina��o que povoou o imagin�rio por 
muitos anos ap�s a inser��o dos negativos em bases flex�veis.
10Sobre a produ��o de ilumina��o artificial para as fotografias, Mauad (1990, s/p) afirma que “a partir 
da d�cada de 1930, novas fontes luminosas foram sendo fabricadas pelas grandes ind�strias 
internacionais”.



32

O desenvolvimento da captura em negativos flex�veis teve como aliado a 

concorr�ncia das grandes firmas industriais11 que produziram aparelhos mais f�cies 

de transportar e, com isso, impulsionaram o mercado. Aliado a esta industrializa��o, 

� importante destacar, do mesmo modo, o aperfei�oamento de outros componentes 

das c�meras, como lentes, obturadores, diafragmas, fot�metros e a ilumina��o 

artificial para fotografia noturna e de interiores. Assim, os avan�os tecnol�gicos at� a 

d�cada de 193012 configuraram a base t�cnica da fotografia. Segundo Mauad (1900, 

s.p.), “[...] o restante desses avan�os viria por adi��o atrav�s da eletr�nica, 

principalmente com a posterior entrada da tecnologia japonesa no mercado 

internacional”. Em concord�ncia com Soares e Michelon (2008, p. 149), “a 

tecnologia fotogr�fica mudou muito durante o s�culo XIX e depois de ter firmado o 

processo de gelatina, continuou aperfei�oando-o at� o seu derradeiro momento de 

dar lugar ao processo digital”. 

Acerca das c�meras fotogr�ficas afirma Mauad (1990, s.p.) que:

O funcionamento da c�mera fotogr�fica � baseado em um princ�pio 
bastante simples. Trata-se, essencialmente, de uma caixa escura que tem, 
num dos lados internos, um filme, ou qualquer superf�cie sens�vel � luz, e, 
no lado oposto uma pequena abertura. A luz vinda de um objeto qualquer 
penetra pela abertura, atrav�s de uma lente que projeta sobre o filme a 
imagem invertida desse objeto.

Esta tecnologia, como vimos anteriormente, est� relacionada � evolu��o da 

c�mera escura. Conforme Miriam Moreira Leite (2001), at� 1935, c�meras com 

trip�s impediam o descolamento, combinado ao fato que a funcionalidade dos filmes 

em rolo ao inv�s de placas de vidro, facilitaram e deram mobilidade aos fot�grafos. 

Para esta autora: 

Tanto a diversidade de abertura do diafragma, quanto a velocidade do filme 
e a mobilidade da m�quina fotogr�fica contribu�ram substancialmente para 
absorver o movimento da fotografia, aumentar a profundidade e assinalar 
melhor os planos (LEITE, 2001, p. 40).

11Segundo Mauad (1990, s.p), “as c�meras fotogr�ficas tiveram o seu desenho aperfei�oado e uma 
multiplicidade de aparelhos mais flex�veis e f�ceis de carregar despontaram no mercado tanto para 
amadores como profissionais”.
12Afirma Mauad (1990) que, em 1930, a microfotografia, ou seja, a transmiss�o de imagens por 
tel�grafo, j� havia sido experimentada. Tamb�m experimentos aproximavam-se da cria��o da 
fotografia a cores.
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Avan�os que proporcionaram mobilidade aos fot�grafos e a tomada de 

fotografias instant�neas.

Em s�ntese, esta se��o pretendia evidenciar uma pequena hist�ria da 

fotografia, de modo a contextualizar as imagens pertencentes ao corpus visual da 

pesquisa e, do mesmo modo, justificar o recorte temporal. Para isso, optei por 

pontuar algumas evolu��es, dentre in�meras outras poss�veis, que pautaram desde 

sua inven��o at� a d�cada de 1940. A partir do exposto, � justo supor que o 

processo gelatina e prata passou a padr�o pela necessidade de capturas 

fotogr�ficas menos demoradas, aliado � evolu��o tecnol�gica de outros elementos 

da fotografia como as c�meras, lentes e filmes, por exemplo. As pr�ticas fotogr�ficas 

antigas, com c�meras com trip�s, filmes de captura lenta, negativos em vidros, n�o 

foram abandonadas pelos fot�grafos, elas coexistiram com a nova tecnologia 

instant�nea. Adiante, proponho adensar o olhar ao desenvolvimento da fotografia 

em Porto Alegre dentro dos limites do recorte temporal.

2.2 RETRATO E FOTOGRAFIA EM PORTO ALEGRE/RS: ORIGENS E 
DESENVOLVIMENTO

Visto acima as origens do desenvolvimento t�cnico da fotografia, pretendo, a 

partir deste momento, observar o cen�rio fotogr�fico na cidade de Porto Alegre. Para 

isso, primeiramente retomo o conceito de circuito social da fotografia para, em 

seguida, apresentar uma caracteriza��o do retrato fotogr�fico na cidade. Na 

sequ�ncia, uma distin��o da rela��o entre a cidade e a fotografia, sobretudo entre o 

final do s�culo XIX e a d�cada de 1940. � a partir desta rela��o que, de forma 

sucinta, apresento os est�dios pertencentes ao objeto emp�rico dentro da 

periodiza��o pesquisada.

A no��o de circuito social da fotografia, observada por Fabris (1991) para 

compreender o processo de produ��o, circula��o e consumo das imagens 

fotogr�ficas, tem norteado pesquisas a respeito da fotografia em �mbito social. 

Observa esta autora que deve-se “[...] conceber circula��o social, n�o s� nos seus 

aspectos mais objetivos, mas levar em conta tamb�m a produ��o de sentido que 

subjaz a essa pr�tica” (FABRIS, 1991, p. 80). Acerca dessa discuss�o, para an�lise 
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das fotografias, sugere Mauad (1996) avaliar as redes sociais da fotografia, que 

envolvem, segunda a autora, produtores e consumidores das imagens, em seus 

lugares socialmente definidos.

Sobre as condi��es de produ��o e apropria��o das fotografias Fabris (1991, 

p. 56) reconhece que:

Talvez n�o seja arriscado afirmar que a fotografia � a inven��o ‘mais 
burguesa’ ideada pela burguesia em sua tentativa de construir o mundo � 
pr�pria imagem e semelhan�a. E a imagem da burguesia do s�culo XIX n�o 
podia deixar de ser mec�nica, de obedecer �s leis de uma difus�o capilar, 
de moldar-se num tipo de desenvolvimento racional, inerente � l�gica 
capitalista, pela qual homens e objetos se equivalem.

Esta concep��o de aburguesamento pode ser estendida �s primeiras 

d�cadas do s�culo XX – a despeito de suas especificidades – principalmente pela 

manuten��o do imagin�rio constru�do nesse primeiro momento, aliada do fato da 

fotografia, como uma inven��o moderna e cient�fica, preencher os desejos da �poca.

As quest�es expostas acima podem ser percebidas no Rio Grande do Sul e 

na cidade de Porto Alegre, locais em que a fotografia chega no s�culo de sua 

inven��o. Assim como no restante do pa�s, os fot�grafos – em sua maioria 

estrangeiros – que percorriam o interior do Estado eram chamados de retratistas 

(ALVES, 1998). Sobre o contexto do Estado, esclarece Santos (1998, p. 29) que “o

in�cio do regime republicano no Rio Grande do Sul, o estado mais positivista do pa�s, 

viera acompanhado do aburguesamento dos costumes, o qual encontrou express�o 

privilegiada no signo fotogr�fico”. O autor destaca tamb�m a rela��o inspiradora da 

cultura francesa para a cultura brasileira e, em especial, na sociedade rio-grandense 

do s�culo XIX. Estas influ�ncias estendem-se �s primeiras d�cadas do s�culo XX e 

reverberam na pol�tica, mas tamb�m no plano simb�lico dessa sociedade. Assim, 

para o autor, as quest�es pol�ticas sugestionadas pela doutrina positivista refletem 

nos corpos fotografados, principalmente no que tange � valoriza��o da fam�lia, 

respons�vel, segundo a doutrina, pela base do desenvolvimento do cidad�o. 

Explica H�lio Ricardo Alves (1998, p. 9) que, antes de se lan�arem ao interior,

os fot�grafos tentavam a “pra�a de Porto Alegre”, principalmente em uma conjuntura 

em que fotografar era demorado e caro, sobretudo pelas despesas com transporte 
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do aparato necess�rio e aluguel de um local para montar o atelier13. Existia, 

entretanto, uma forte competitividade na cidade, o que levava os fot�grafos a 

desenvolverem diferentes produtos, bem como criarem sua est�tica pr�pria. 

Conforme Possamai (2006), no �mbito porto-alegrense, as transforma��es no 

espa�o, impulsionadas pelo desejo de modernidade urbana na virada do s�culo,

induzem a produ��o fotogr�fica do contexto, em que, segundo a pr�pria autora:

As lentes atentas dos fot�grafos acompanhavam pari passu esses 
movimentos, ao mesmo tempo em que inseriam a fotografia como um 
elemento fundamental na cria��o dessa nova imagem visual, alimentando o 
imagin�rio urbano moderno (POSSAMAI, 2006, p. 267).

Do modo acima exposto, as vistas urbanas se constitu�am em uma 

representa��o visual de aspectos da cidade e obedeciam a um ideal de progresso, 

transposto para as fotografias pelo desejo das elites republicanas no poder, 

fortemente influenciadas pela cultura europeia. Os valores civilizat�rios europeus, 

nas palavras de Santos (1998, p. 29), estavam ligados � fotografia como uma 

“materializa��o imag�tica do conceito de modernidade”. Neste sentido, durante a 

Primeira Rep�blica, o lugar dos fot�grafos e da pr�pria fotografia na cidade tinha 

uma import�ncia consider�vel (SANTOS, 1998). A fotografia tornou-se uma 

necessidade na vida de extratos sociais mais abastados, e criou, com isso, in�meras 

obriga��es e comportamentos, al�m de novas sociabilidades. De acordo com 

Santos (1997), este desejo de civilidade, contudo, encontra-se dentro de uma 

abordagem dramat�rgica, ligada a t�cnicas de manipula��o individual e coletiva. Os 

produtos do ato fotogr�fico, bem como os agentes envolvidos nele, produzem uma 

representa��o corporal desejada, mas, acima de tudo, culturalmente apropriada por 

eles (SANTOS, 1997).

Acerca dos est�dios fotogr�ficos no s�culo XIX, “[...] inicia-se uma 

democratiza��o dos valores e dos signos fotogr�ficos” (BORGES, 2011, p. 21), 

percebidos atrav�s do an�ncio em jornais e outros meios de divulga��o de 

profissionais da fotografia. Em Porto Alegre, o Centro da cidade no s�culo XIX foi 

destinado “[...] �s pr�ticas que se coadunavam com o novo ide�rio de modernidade. 

Caf�s, confeitarias, restaurantes, teatro e cinema montam o palco onde se 

13Alves (1998) analisa tr�s fot�grafos italianos e um brasileiro, estabelecidos em Porto Alegre: 
Terragno, Ferrari, Calegari e Lunara, respectivamente. Da mesma forma, relaciona os fot�grafos 
atuantes na cidade no s�culo XIX.
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encenavam os gestos, as caras e as bocas da burguesia urbana” (POSSAMAI, 

2006, p. 271). Assim, o Centro, por sua import�ncia cultural e econ�mica, era o local 

dedicado �s pr�ticas fotogr�ficas caracterizadas pelas vistas urbanas, citadas acima, 

e pelos est�dios fotogr�ficos instalados na regi�o14. Sobre isso, explica Possamai

(2006, p. 271) que:

Tal como o retrato fotogr�fico que possibilitava dar a ver o indiv�duo, o 
est�dio valorizava a visibilidade do seu espa�o, como forma de tornar vis�vel 
a entrada nesse espa�o daqueles que tivessem acesso ao retrato 
fotogr�fico. O est�dio localizado no espa�o urbano mais movimentado da 
cidade, tal como a fotografia, entrava na trama do ver e ser visto, compondo 
um modo de vida, no qual a visualidade era componente essencial.

Nesta trama do ver e ser visto, em Porto Alegre, os Irm�os Ferrari e o Atelier 

Calegari figuravam entre os principais est�dios fotogr�ficos da virada do XIX at� 

d�cada de 1930. Para Santos (1997, p. 52), os fot�grafos no final do s�culo XIX “[...] 

eram, senhores da imagem, os criadores de corpos-imagens que ganhavam

significado cultural abrangente”, nas palavras do autor. A fotografia, como uma 

novidade, teve na Rep�blica seu apogeu e, em Porto Alegre, com o passar do 

tempo, essa novidade transforma-se em tradi��o, com a incorpora��o de locais e 

gestos � cultura social e fotogr�fica da popula��o (SANTOS, 1997).

Destaca Borges (2011, p. 51) a oferta variada dos est�dios do s�culo XIX com 

“[...] apetrechos utilizados na montagem de cen�rios de acordo com o desejo de 

autorrepresenta��o de seu p�blico”. Neste sentido, os est�dios do s�culo XX foram 

herdeiros de valores, procedimentos e gostos oriundos do s�culo anterior. Sobre 

isso, apesar de n�o pertencer ao circuito fotogr�fico de Porto Alegre, auxiliam a 

compreender a respeito dos est�dios neste contexto; ao investigar o est�dio Foto 

Robles da cidade de Pelotas, no Rio Grande do Sul, indicam Soares e Michelon15

(2008, p. 144) que pain�is e cen�rios eram remanescentes daquela �poca “[...] do 

qual faziam parte diferentes m�veis: cadeiras, pain�is, div�, genuflex�rio, entre 

outros objetos, que estavam dispon�veis ao gosto do cliente e ao tipo de fotografia 

desejada”. 

Todavia, diferentemente do s�culo XIX, no s�culo XX h� uma profus�o de 

t�cnicas com a industrializa��o e amplia��o dos profissionais da fotografia, bem 

14Possamai (2006) indica a expans�o da malha urbana ao longo da d�cada de 1920, com resid�ncias 
e estabelecimentos comerciais, em dire��o �s cercanias da cidade.
15Michelon e Soares analisam o est�dio Robles, que permaneceu em funcionamento por 30 anos.
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como de usu�rios (MAUAD, 1996). De acordo com Possamai (2005), entre as 

d�cadas de 1920 e 1930, em Porto Alegre, o processo de banaliza��o da fotografia 

n�o usurpou a import�ncia dos est�dios fotogr�ficos. Isso porque a fotografia, por 

muito tempo, constitui-se em um atestado de valores e compet�ncia social, 

principalmente nos momentos festivos da vida. Na d�cada de 1920, havia 

aproximadamente 20 fot�grafos na cidade e a d�cada de 1930 manteve a mesma 

propor��o de fot�grafos que a anterior (POSSAMAI, 2006). Houve, segundo a 

autora, por�m, nas primeiras d�cadas do s�culo XX, um redimensionamento da 

fun��o social do fot�grafo. Muitos deles, al�m de seus est�dios, realizavam 

trabalhos a domic�lio para produzir retratos art�sticos em eventos e acontecimentos 

sociais. Em um contexto abrangente, no entanto, correspondente tamb�m ao 

cotidiano porto-alegrense, h� uma separa��o do artista fot�grafo tanto no caso das 

paisagens quanto no caso dos retratos, sendo que no �ltimo tipo esta separa��o se 

dava “[...] pela pose, pelo fundo, pelos detalhes, pela viragem [...]”, destaca Fabris 

(1991, p. 23). Ao mesmo tempo:

[...] o fot�grafo de est�dio, requisitado quase exclusivamente para a produ��o 
dos retratos, � al�ado ao estatuto de artista, marcando a diferen�a est�tica 
entre as imagens fotogr�ficas oriundas de seus pendores est�ticos daqueles 
produzidas por qualquer indiv�duo (POSSAMAI, 2006, p. 274).

Desta maneira, para Possamai (2006), em Porto Alegre, os est�dios 

fotogr�ficos nas d�cadas de 1920 e 1930 ainda eram mediadores, entre as pessoas 

e as imagens, de um seleto grupo e suas representa��es fotogr�ficas. � nesse 

sentido que, para a autora, os fot�grafos n�o desapareceram nos per�odos 

pesquisados. Em suas palavras, ela explica que:

[...] embora tenham sofrido abalos com o processo de massifica��o da 
fotografia, acarretado principalmente pela dissemina��o das m�quinas 
port�teis a partir do final do s�culo XIX [...]. Ao contr�rio, eles tiveram seu 
papel redimensionado, continuando a ser solicitados pela sociedade porto-
alegrense na elabora��o de imagens de maior apuro art�stico (POSSAMAI, 
2006, p. 274).

A nova dimens�o social dos fot�grafos na elabora��o das imagens dos 

grupos seletos, como indicado pela autora, j� no final da d�cada de 1940, apresenta 

outras formata��es.
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Conquanto, em contraponto ao recém exposto, a pesquisa de Rodrigo Massia 

elucida algumas questões a respeito dos fotógrafos da década de 1940 e 1950 em 

Porto Alegre, a partir da investigação sobre Sioma Breitman e João Alberto. 

Segundo o autor, a atuação dos fotógrafos e os usos sociais da fotografia na 

delimitação temporal de sua pesquisa estão inseridos em um período de transição, 

relacionados em grande parte às transformações do espaço urbano da cidade e as 

novas tecnologias portáteis da fotografia os quais geraram novas demandas sociais. 

O autor completa que:

Os estúdios, com suas tradicionais máquinas de tripé, perdiam 
competitividade. Ainda resguardavam consigo o último sopro de vida de 
uma atividade envolta em uma aura de tradição e distinção que se 
constituía materialmente no retrato (MASSIA, 2008, p. 22).

Neste contexto, Massia (2008) observa a transformação da foto posada a 

partir da orientação dos cânones tradicionais da fotografia, para uma prática 

chamada pelos fotógrafos da época de corridas fotográficas. De acordo com o autor, 

nesta prática, eles fotografavam reuniões sociais, corriam até o estúdio fotográfico 

para fazer a revelação, em um percurso que durava aproximadamente 40 minutos. 

Assim, ao final do evento, os fotógrafos possuíam imagens que eram vendidas aos 

participantes. Nas palavras de Massia (2008, p. 22):

Os fotógrafos de estúdio, com suas chapas de vidro de grande formato, não 
tinham mais como atender esta demanda com a velocidade que os 
fotógrafos que se locomoviam pelo centro da cidade com suas máquinas 
portáteis podiam atender.

As fotografias instantâneas, do flagrante, ganham espaço em meio às fotos 

posadas, entre elas, em estúdio. Deste modo, entende-se que, na década de 1950, 

esta situação tenha se transformado, e as fotografias instantâneas e o deslocamento 

dos fotógrafos in locu fossem as preferidas.

Por estas questões, a respeito dos estúdios fotográficos presentes no corpus

empírico desta pesquisa, destaco apenas os identificados nos retratos da década de 

1940, a saber: Foto Elétrica, Foto Brasil, Vitória e Azevedo e Dutra16. Em suas 

pesquisas, Possamai (2005, 2006) cita o estúdio Photographia Victória, propriedade 

de R. Freudenfeld, localizado na Avenida Cristóvão Colombo, entre os anos 1922 e 
16Fazem parte do álbum, além desses estabelecimentos citados, os estúdios: Foto Azenha, Foto Avila, 
Foto Czamanski, Foto Popular e Os 2.
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1934. Segundo a autora, a relativa distância do Centro na época está ligada ao 

crescimento da cidade principalmente a partir da década de 1920. Com este 

crescimento, a prática de expor fotografias nas vitrines de lojas do Centro divulgava 

o trabalho de fotógrafos localizados nos bairros mais longínquos da cidade 

(POSSAMAI, 2005).

No final da década de 1920, Olavo Dutra, renomado fotógrafo da cidade, 

constitui sociedade com Augusto Azevedo, artista da época. Nasce, então, a 

Photografia Azevedo Dutra, com dois endereços, na Travessa Itapirú17 e na Rua dos 

Andradas (POSSAMAI, 2005). Este estúdio, segundo Possamai (2005), contém 

quase a totalidade de fotografias publicadas na Revista do Globo18, situação que 

verifiquei ao pesquisar as imagens de primeira eucaristia neste periódico. A partir do 

trabalho desta autora, percebe-se a tradição e longevidade dos estúdios, muitos 

desde a década de 1920 até a década 1940, mas também a localização e 

distribuição espacial desses estabelecimentos no ambiente da urbe com a 

informação dos endereços dos estabelecimentos.

Já a Foto Brasil é mencionada no trabalho do jornalista José Antônio Silva 

(1998) sobre o fotógrafo Salomão Platcheck19,20. Este fotógrafo iniciou seu trabalho 

no estúdio citado, no ano de 1933, como ele próprio narra:

Fui trabalhar na Foto Brasil, no número vinte, da Praça do Portão. Era um 
dos ateliês mais populares da época, e comecei aprendendo a fazer retratos 
três-por-quatro, para documentos, e a retocar as fotos, com um lápis de 
ponta dura (SILVA, 1998, p. 68).

A despeito da popularidade indicada pelo fotógrafo, além da citação no 

trabalho de Possamai (2005, 2006), não foram encontradas outras informações 

sobre este estúdio nas pesquisas sobre fotografia da cidade. Ainda em suas 

memórias sobre a década de 1930, afirma Salomão Platcheck sua participação 

também na Foto Elétrica, segundo ele, concorrente direta da Foto Brasil, 

coincidentemente ambas localizadas na Praça do Portão (SILVA, 1998), atual Praça 

17Segundo a mesma autora, a Travessa Itapirú constitui-se a atual Travessa Engenheiro Acilino de 
Carvalho, conhecida por Rua 24 Horas, que liga as Ruas Andradas e Rua Andrades Neves, no Centro 
de Porto Alegre.
18 Revista do Globo. Sociedade.  Porto Alegre, ano I, n 16, p. 31 e 32, 1929.
19Seu Salomão, como era conhecido, narra acerca de seu percurso na fotografia em Porto Alegre e o 
início de suas atividades como aprendiz, aos 15 anos de idade, justamente no estúdio Foto Brasil.
20Segundo os relatos deste fotógrafo, os registros fotográficos de batizados, casamentos e outras 
cerimônias eram seus preferidos.
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Conde de Porto Alegre. Esta informação corrobora com as pesquisas de Possamai 

(2005), que aponta a localização da Photo Electrica à Rua Riachuelo, na antiga 

Praça do Portão21.

Percebo, a partir do exposto, que alguns traços das décadas anteriores à 

temporalidade desta pesquisa podem ainda ser percebidos na década de 1940, 

principalmente no que tange ao rito de primeira eucaristia, analisado a seguir, e a 

trama do ver e ser visto. É neste sentido que as escolhas por profissionais da 

fotografia, por exemplo, estão estreitamente ligadas ao status do local, os estúdios e 

fotógrafos. Ressalto que a intenção deste breve histórico não era aprofundar o 

estudo a respeito dos estúdios que constituem o álbum fotográfico que compõe o 

corpus empírico da pesquisa, e sim contextualizá-los ao apontar dados extraídos de 

pesquisas existentes sobre a fotografia em Porto Alegre. Se, por um lado, a 

produção e as características do panorama fotográfico da cidade nas décadas de 

1940 e 1950 dimensionam a escassez de informações sobre os estúdios em 

questão, por outro, evidenciam a necessidade de futuras investigações.

2.3 ÁLBUNS, FOTOGRAFIAS E PRIMEIRA COMUNHÃO

Nesta seção, há o desejo de sistematizar os usos e as funções dos álbuns 

fotográficos a partir de pesquisas já existentes. Da mesma forma, almeja-se uma 

tentativa de aproximação desses álbuns e fotografias com a cerimônia da primeira 

comunhão, indo além do sentido religioso para mirar um sentido social e familiar.

Em uma perspectiva metodológica, adverte Ulpiano Bezerra de Meneses 

(2003) que, para o estudo das imagens no campo da História, deve ser definido um 

eixo a partir de uma problemática histórica, bem como procurar trabalhar com séries 

iconográficas. Assim, por constituírem uma narrativa visual, agrupadas em torno de 

um assunto, os álbuns fotográficos constituem excelentes artefatos para pesquisa 

(LEITE, 2001; MAUAD, 1996; MENESES, 2003; POSSAMAI, 2005). Com essas 

especificidades do objeto de estudo, recorri à gênese desse artefato no século XIX 

até a contemporaneidade a partir de diferentes pesquisas acadêmicas. Com intuito 

21Constatei que este estúdio apresenta grafia distinta nas referências pesquisadas, mas também nas 
próprias assinaturas e carimbos das imagens.
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de compreender este fen�meno, primeiramente deve-se perceber que a fotografia, 

ap�s sua difus�o social, revoluciona os usos e as fun��es at� ent�o empregadas �s 

imagens (LE GOFF, 2013). Sendo assim, a produ��o dos �lbuns constitui-se uma 

pr�tica social relevante na hist�ria da fotografia. O pesquisador Armando Silva 

(2008) lembra-nos acerca da etimologia da palavra �lbum: albus em latim significa 

alba, branco. Alerta, por�m, que este significado remete a uma acep��o 

contempor�nea, � s�rie de folhas limpas a serem preenchidas com fotos. No 

entanto, nem sempre estes artefatos foram assim.

Os �lbuns fotogr�ficos ao lado das chamadas vistas urbanas s�o expoentes 

da cultura fotogr�fica do s�culo XIX, pois sua produ��o est� relacionada a outro 

fen�meno do mesmo s�culo, a industrializa��o dessas imagens. Salienta Fabris 

(1991) que os �lbuns fotogr�ficos entram na moda a partir da d�cada de 1850, 

posteriormente � cria��o do formato cart�o de visita. De acordo com a autora, estes 

artefatos tornam-se imediatamente uma necessidade para a mentalidade 

classificadora da �poca. Indicam V�nia Carvalho e Solange Lima (1997a) que o 

surgimento dos primeiros cadernos destinados ao acondicionamento de retratos 

fotogr�ficos – enquanto tipografia editorial – eram reservados � montagem dos 

�lbuns. Acerca desses �lbuns impressos, as autoras entendem que:

[...] a produ��o fotogr�fica de unidades avulsas, de �lbuns ou de colet�neas 
impressas abrangia um espectro ilimitado de atividades, especialmente 
urbanas, e que davam a medida da capacidade da fotografia em 
documentar eventos de natureza social ou individual, em instrumentalizar as 
�reas cient�ficas, carentes de meios de acesso a fen�menos fora do alcance 
direto dos sentidos, as �reas administrativas, �vidas por otimizar fun��es 
organizativas e coercitivas, ou ainda em possibilitar a reprodu��o e 
divulga��o maci�a de qualquer tipologia de objetos (CARVALHO; LIMA, 
1994, p. 253).

Como exposto acima, a produ��o dos �lbuns fotogr�ficos est� relacionada � 

capacidade da fotografia documentar eventos, principalmente urbanos, com as 

cole��es das chamadas vistas urbanas, mas tamb�m � ampla utiliza��o das 

imagens na sociedade. Ao pesquisar �lbuns impressos da cidade de Porto Alegre 

entre os anos 1920 e 1930, Possamai (2005) agrega a esse entendimento � no��o 

de cole��es. Explica a autora que “as imagens fotogr�ficas, assim, vieram a compor 

uma pr�tica mais remota no tempo e que se refere � atividade humana de colecionar 
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e, consequentemente, classificar e catalogar, como forma de conhecer o mundo22” 

(POSSAMAI, 2005, p. 136). Deste modo, colecionar fotografias significava 

colecionar o mundo, as coisas e as pessoas (POSSAMAI, 2005). Sobre isso, sugere 

Mauad (2008) que as maneiras que orientaram a organiza��o dos �lbuns 

apresentam formas diferenciadas e se transformaram ao longo do tempo.

A partir das quest�es expostas acima, podemos compreender que as fun��es 

dos �lbuns s�o m�ltiplas. Al�m do j� exposto, sua g�nese pode, por exemplo, estar 

ligada � pr�tica de formar galerias como estrat�gia de visualizar a linhagem, pr�tica 

percebida j� no s�culo XIX. Sobre isso, nas palavras de Michelle Perrot (1991, p. 

189), “al�m de representa��es, s�o meios de preservar uma mem�ria que vai 

adquirindo uma import�ncia crescente num s�culo evolucionista cuja dura��o se 

inscreve no encadeamento de gera��es”. Por meio das fotografias, as fam�lias 

constroem uma cr�nica visual de si mesmas, “[...] um conjunto port�til de imagens 

que d� testemunho da sua coes�o”, nas palavras de Sontag (2004, p. 19). Revela 

Leite (2001, p. 73), ao analisar retratos de fam�lias paulistas entre 1890 a 1930, que 

as imagens “representam momentos ‘retrat�veis’ na vida de um grupo social, que 

deseja fixar esse momento”. Por esse motivo, os retratos possuem um papel 

simb�lico para a fam�lia, ou seja, em suas palavras, “a fotografia de fam�lia poderia 

talvez ser tomada como um equivalente da mem�ria coletiva, como a imagem fixada 

de um tempo que parou” (LEITE, 2001, p. 76). Para esta autora, h� uma diferen�a 

entre a mem�ria das imagens e a mem�ria das palavras, e, a julgar por alguns 

casos, a primeira chega a substituir a segunda.

Em uma perspectiva associada aos retratos de fam�lia componentes dos 

�lbuns fotogr�ficos, entende Perrot (1991) que constituem-se materializa��es, como 

meios de deixar na lembran�a encontros e momentos. Deste modo, a fotografia est� 

ligada a diversas pr�ticas de sociabilidade que fornecem a dimens�o do fen�meno 

familiar e sua rede de rela��es. Assim, desde o final do s�culo XIX, era comum a 

pr�tica de envio de fotografia dos grandes eventos aos familiares e amigos 

distantes. Conforme as an�lises de Silva (2008) a respeito de �lbuns de fam�lias 

colombianas: 

22A autora associa a pr�tica de colecionar aos gabinetes de curiosidade e �s c�maras de maravilhas, 
dos s�culos XV e XVI, ambos como formas de conhecer o mundo desconhecido pelo homem 
europeu.
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O que aos poucos vai se revelando sob toda sua descomposta 
representa��o � nada menos que certa maneira de construir, para n�s e 
para os outros, uma mem�ria visual, da idade adulta para tr�s. Trata-se de 
uma memória pensada para a frente, para o futuro. Imagens do futuro 
constituem o �lbum, pode-se dizer (SILVA, 2008, p. 48). [grifo do autor].

Um elo entre o presente e o passado, pensado, sobretudo, como um 

instrumento para perdurar a fam�lia ao futuro, ao escolher lembran�as de inf�ncia, 

dos parentes e amigos ausentes, ou seja, dos momentos a serem lembrados. 

Sugere Tagg (2005) que, sem retratos fotogr�ficos dos rituais sociais, provavelmente 

estes estariam incompletos.

Em seus estudos, Silva (2008) aborda ainda os �lbuns artesanais, com 

caracter�sticas diferentes dos �lbuns industrializados mencionados anteriormente. 

Estes �lbuns artesanais t�m sua pr�pria motiva��o e arquivos, e, nas palavras do 

autor, “o arquivo � sempre uma maneira de guardar e hierarquizar que depende de 

quem o organiza [...]” (SILVA, 2008, p. 41). Assim como os �lbuns de fam�lia 

analisados pelo autor, os �lbuns artesanais s�o entendidos como �nicos, 

particulares, ou seja, repleto de especificidades. Do mesmo modo, discute Nelson 

Schapochnik (1998) acerca dos �lbuns de fam�lia e ressalta as s�ries, as lacunas e 

as formas de constru��o desses artefatos. Segundo este autor, “[...] n�o tem in�cio, 

simplesmente ‘come�am’ quando algu�m decide registrar os eventos. A rigor, ele

tem um final em aberto, podendo continuar indefinidamente por meio da 

incorpora��o de novas imagens ao acervo” (SCHAPOCHNIK, 1998, p. 462).

Relacionado � hist�ria da educa��o, ao enfatizar os retratos escolares, 

Rachel Abdala (2013, p. 28) entende que adicionados em �lbuns fotogr�ficos “[...] 

s�o redimensionados e inseridos numa l�gica narrativa que expande sua 

potencialidade informativa”. Assim, Abdala (2013) procura investigar a singularidade 

do retrato e do �lbum, mas tamb�m a articula��o entre estes suportes de mem�ria. A 

autora investiga as perman�ncias nos padr�es, para al�m do tempo e procura 

compreend�-los como resultado de uma intrincada rela��o de refer�ncias. Tem 

como objetivo central estudar as recorr�ncias enunciativas e a composi��o de 

padr�es na representa��o fotogr�fica da escola.

� preciso dizer, a partir das concep��es expostas acima, que os usos dos 

�lbuns apresentam-se de formas distintas nas diferentes situa��es sociais nas quais 

se encontram. Deste modo, ao �mbito dessa pesquisa, o fato das imagens estarem 

ligadas a um rito entendido como familiar n�o circunscreve, necessariamente, as 
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imagens de primeira comunh�o somente em �lbuns familiares. Acima de tudo, est�o 

ligadas �s sociabilidades da �poca e � oferta de imagens fotogr�ficas aos parentes e 

amigos, situa��o que justifica a presen�a desse tipo de imagem em �lbuns 

institucionais, principalmente se levarmos em conta as institui��es escolares 

cat�licas.

Para abordar especificamente a rela��o dos retratos fotogr�ficos com o ritual 

da primeira comunh�o, � importante compreender que “[...] a fotografia revela-se um 

poderoso instrumento de coes�o social, pois oferece �s camadas hegem�nicas um 

repert�rio de imagens comuns23” (FABRIS, 1991, p. 44). No mesmo sentido, as 

imagens de primeira eucaristia podem ser consideradas imagens-guia que povoam o 

que Meneses (2005) chamou de iconosfera entendida como “[...] o conjunto de 

imagens-guia de um grupo social ou de uma sociedade num dado momento e com o 

qual ela interage”, nos termos do autor. Aponta Michelon (2008) que as fotografias 

de momentos festivos, como casamento, formatura, batismo, comunh�o, faziam da 

fotografia um atestado de compet�ncia social. Estes argumentos, por�m,

aproximam-se do entendimento de habitus, proposto por Pierre Bourdieu, por serem 

deste modo condi��es materiais caracter�sticas das condi��es de classe, que 

apresentam regularidades, mas tamb�m servem de princ�pio estruturador das 

pr�ticas e das representa��es. Nesta dire��o, nos termos de Mauad (2008, p. 127), 

“como forma de express�o das sensibilidades religiosas, a fotografia tanto apresenta 

quanto representa as formas como as sociedades e seus grupos sociais vivenciaram 

os ritos de passagem da vida religiosa”. Podemos entender, assim, que as pr�ticas 

rituais s�o parte do teatro da vida familiar em suas tradi��es sociais e culturais, 

subvertendo o limiar entre p�blico e privado (PERROT, 1991).

Pelos motivos apresentados acima, ao lado do significado da comunh�o �s 

fam�lias, as imagens de catequizandos, em sua maioria, em poses e locais com forte 

carga simb�lica, remetem o espectador da fotografia, de forma imediata, a um rito e 

a uma pr�tica religiosa. 

Um aspecto surpreendente nesse conjunto de retratos que remetem aos 
ritos religiosos da vida privada � o fato de sua ambienta��o ser um 
simulacro do cen�rio sagrado. [...] nos est�dios fotogr�ficos os figurantes 
reiteravam os gestos, poses e trajes, expressando uma inten��o operat�ria 

23Sobre isso, Fabris (1991) analisa o “museu imagin�rio” correspondente � “viagem imagin�ria”, 
empreendida pelos dioramas, panoramas universais, exposi��es estereosc�picas em que os 
napolitanos reviviam epis�dios de sua hist�ria. 
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de reproduzir e perenizar as imagens do culto (SCHAPOCHNIK, 1998, p. 
473).

Na concep��o do autor, a fotografia passa a um simulacro do ritual. Sobre 

isso, vale ressaltar as concep��es de Frizot (2012), ao sugerir a exist�ncia de uma 

cultura induzida pela fotografia, e que, nesse sentido, as imagens da primeira 

eucaristia podem ser entendidas como um tipo de maquinaria cultural universal e 

globalizante para os cat�licos.

Nas pr�ticas familiares, logo sociais, existem etapas bem definidas como “o 

ingresso na adolesc�ncia marcado, na maioria das fam�lias, pela primeira comunh�o 

[...]” (MARTIN-FUGIER, 1991, p. 235). Assim, a primeira comunh�o pode ser 

entendida como um dos grandes ritos da vida de um cat�lico. Do mesmo modo, � 

uma das cerim�nias mais importantes para a Igreja Cat�lica, pois se constitui na 

inicia��o de um dos sacramentos, a eucaristia, que ser� a seguir aprofundado. A 

import�ncia desta cerim�nia para as fam�lias que partilham da doutrina cat�lica est� 

expressa em diversas maneiras de arquivar a mem�ria. Como exemplo, cita-se a 

pesquisa de Mauad (2008) em que a autora examina imagens em �lbuns de fam�lia 

do s�culo XIX. A pesquisadora atenta ao fato da aus�ncia de imagens com temas 

relativos � vida religiosa. Sobre esta aus�ncia, esclarece que a fam�lia em quest�o 

“[...] possui fotografias que seguem o padr�o das cole��es fotogr�ficas do s�culo 

XIX, deixando de fora os ritos [...]”. Ou seja, nem sempre as imagens de primeira 

comunh�o, a t�tulo de exemplo, constitu�ram material a ser acondicionado nos 

�lbuns fotogr�ficos24. De outro modo, percebe Silva (2008) que nos �lbuns 

fotogr�ficos de fam�lias contempor�neas h� a exist�ncia n�o s� de ritos sociais –

nascimentos, batizados, casamentos, passeios cerim�nias diversas – mas, acima de 

tudo, uma produ��o desses eventos a maneira peculiar dos �lbuns. Explica o autor,

em suas palavras, “[...] por isso n�o � estranho que a primeira comunh�o apare�a 

em suas fotos como o rito mais idealizado, calcando a menina os passos do 

casamento das mais velhas, que assim se antecipa visualmente em import�ncia e 

solenidade” (SILVA, 2008, p. 12). Consagra��o principalmente da menina nesta 

cerim�nia, � neste sentido que, ao analisar a produ��o de �lbuns de fam�lias 

colombianas e a recorr�ncia de fotografias de ritos, o autor destaca que:

24Todavia, � importante ressaltar que, ao analisar o livro de recorda��es da fam�lia do mesmo per�odo 
dos �lbuns fotogr�ficos, Mauad (2008) identifica os ritos religiosos nessas escrituras.
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Os antrop�logos costumam chamar de “rito de passagem” tudo aquilo que 
constitui um movimento preliminar de transi��o de um estado a outro. 
Diferentes cerim�nias que v�o se tornando constantes com o passar do 
tempo na vida social (SILVA, 2008, p.147).

Da mesma maneira que no s�culo XIX, exposto acima, a primeira eucaristia 

no s�culo XX constitui-se n�o somente como um sacramento da Igreja Cat�lica, mas 

como um rito social de passagem, e a partir das acep��es do autor, tamb�m uma 

forma de apresentar � sociedade as futuras mo�as.

Pesquisas na Revista do Globo25 legitimam as concep��es da primeira 

eucaristia como um rito social. Destaco, neste sentido, a divulga��o de fotografias 

que representam a cerim�nia, j� em 1929, no primeiro ano de circula��o da revista

em menor grandeza se comparada �s imagens e reportagem sobre casamentos. H�,

nessas p�ginas sociais, dois retratos de irm�s da cidade de Tapes no dia de sua 

primeira comunh�o. Igualmente nesse peri�dico, h� se��es destinadas � divulga��o 

de imagens sociais da inf�ncia ou mesmo de eventos m�ltiplos, como carnaval, 

primeira comunh�o, anivers�rio de 15 anos. Deste modo, cabe inferir que os leitores 

desse peri�dico enviavam � reda��o fotografias desses eventos, muitos deles 

familiares, para serem estampadas nas se��es destinadas �s divulga��es sociais. O

uso de fotografias em revistas no Brasil no in�cio do s�culo XX foi utilizado cada vez 

em maior escala se comparado a momentos anteriores. A respeito dos jornais e das 

revistas, Cl�udio de S� Machado Junior (2015, no prelo)26 aponta que estes 

impressos n�o se restringiam a um segmento social espec�fico e, por isso,

ultrapassavam um circuito de consumo. Os peri�dicos permitem, como vimos, a 

divulga��o de imagens de diferentes eventos, entre eles, os ritos da vida cat�lica da 

alta sociedade. Estampado nas colunas sociais, “o que era visto na revista era 

tomado como refer�ncia para o trabalho dos fot�grafos de reportagens sociais em 

diferentes eventos, criando-se uma est�tica pr�pria � representa��o social da 

burguesia urbana” (MAUAD, 2008, p. 135).

Acerca da produ��o dessas imagens, uma publica��o francesa sobre a 

primeira comunh�o sugere que naquele pa�s, na d�cada de 1920, os retratos eram 

tirados em frente � casa, com a visita do fot�grafo e a coloca��o de uma lona ou 

cortina ao fundo da cena fotogr�fica. Revela ainda fotografias tiradas pelo pr�prio 

25A Revista do Globo foi um peri�dico de circula��o quinzenal entre os anos 1929 e 1967.
26MACHADO J�NIOR, Cl�udio de S�. Fotografia, imprensa de variedades e educa��o: discursos 
visuais e textuais sob o foco de uma pedagogia de revista. No prelo 2015.
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padre, no dia da primeira comunhão. Contudo, com mais frequência, a imagem não 

era feita exatamente no dia da cerimônia, e sim no estúdio fotográfico (MERGNAC, 

2008).

Entre os usos das fotografias de comunhão estava a sua oferta aos parentes 

distantes e aos formadores. Assim, eram comumente entregues como regalos às 

catequistas, professoras, o que extrapola os limites familiares. Esta prática pode ser 

constatada, por exemplo, a partir da parte frontal e, mais frenquentemente, o verso 

das fotografias com mensagens manuscritas. Aparentemente, estas características 

são ainda resquícios da materialidade e função dos cartões de visita e gabinete, no 

século XIX.

Em suma, procurei neste momento esboçar os usos e as funções dos álbuns 

fotográficos. Mas, acima de tudo, almejei relacionar às fotografias familiares ao 

evento social e religioso da primeira comunhão, cerimônia e sentidos que serão mais 

bem aprofundados no capítulo seguinte. Como uma reflexão provisória sobre a 

associação dos álbuns e das fotografias, podemos refletir que a prática de perpetuar 

a família, os ritos, entre outros tipos fotográficos, passou a ser empreendida não só 

com o advento da fotografia, mas, sobretudo, pela prática de coleções em álbuns. 

Sua natureza narrativa, no entanto, não exime os álbuns de recortes sistemáticos, 

como o proposto pelo estudo ora apresentado. Os retratos de primeira comunhão, 

imagens altamente simbólicas, impregnadas pela demanda social, estão dentro de 

uma cultura fotográfica gestada do século XIX, mas com permanência ainda no 

século XX, entre elas, a prática de trocas, alimentando a sociabilidade da época.

2.4 MANEIRAS DE FAZER: OS MANUAIS E OS RETRATOS NA DÉCADA DE 1940

A fotografia é um objeto com características peculiares. Assim, o alvo desta 

seção está relacionado às características pertinentes à sua produção. Tem como 

principal objetivo apontar algumas questões técnicas extraídas de manuais 

fotográficos, ao mesmo tempo, pontuá-las e destacá-las nas imagens pertencentes 

ao álbum de primeira comunhão, objeto empírico da pesquisa. Composição, painel 

cenário, luz, objetiva, processo fotossensível, são alguns elementos fotográficos 

destacados a seguir. Anterior a esse momento, proponho uma reflexão sobre a 
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fotografia como artefato, documento, assim sobre as maneiras de faz�-las a partir 

dos manuais t�cnicos.

Parto da premissa que as fotografias s�o representa��es do passado. A partir 

da opera��o historiogr�fica baseada na hist�ria cultural, as representa��es s�o 

elementos imprescind�veis ao entendimento das rela��es sociais (CHARTIER, 

2003). Desta forma, nas �ltimas d�cadas, a preocupa��o com a materialidade dos 

retratos tem constitu�do tema das pesquisas em Hist�ria, que come�aram a “incluir a 

materialidade das representa��es visuais no horizonte dessas preocupa��es e 

entender as imagens como coisas que participam das rela��es sociais e, mais que 

isso, como pr�ticas materiais”, nos termos de Meneses (2003, p. 14) [grifo do autor]. 

Aliado ao exposto acima, lembra Kossoy (1989) que o ato do registro tem, em seu 

desenrolar, um momento hist�rico espec�fico, da ordem do econ�mico, pol�tico, 

social, religioso, est�tico. S�o representa��es pl�sticas, em forma de express�o 

visual, por�m, estas express�es n�o podem ser desvinculadas do seu suporte, pois 

est�o incorporadas a ele e aos procedimentos metodol�gicos que as materializam. 

Em seus termos, explica que “as fotos trazem em si informa��es a respeito das 

elabora��es materiais (tecnologia empregada) e nos mostra um fragmento 

selecionado do real” (KOSSOY, 1989, p. 24-26). Assim, revela Kossoy (1989, p. 49) 

que “[...] a fotografia guarda uma rela��o indivis�vel entre [...] o artefato e o registro 

visual, condi��o dual que a caracteriza”. Nestas condi��es, sup�e o autor que a 

fotografia, al�m de meio de express�o, �, ao mesmo tempo, um documento, ou seja, 

um meio de informa��o que comunica o passado a partir do real e, por isso,

ultrapassa a abordagem puramente art�stica. Isso indica, no entanto, que o 

testemunho fotogr�fico obtido est� entrela�ado ao ato de cria��o do autor e sua 

vis�o de mundo (KOSSOY, 1989).

Por outro lado, salienta Mauro Pinheiro Koury (1998, p. 74) que:

Como posse simb�lica sobre o real apreendido e, consequentemente, como 
fundamento deste real, a fotografia altera a inser��o do sujeito no mundo. 
Este passa a vivenciar o mundo pela visibilidade que a apreens�o 
fotogr�fica permite. Atrav�s de rela��es imagin�rias que o situam em uma 
homogeneidade estandardizada do mundo burgu�s e, ao mesmo tempo, 
paradoxalmente, permitem situ�-lo como particular e singular.

O mundo da visibilidade, do ver e do ser, como expresso por Koury, tem no 

retrato uma padroniza��o que atravessa as d�cadas, principalmente, como uma 
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tradi��o de camadas abastadas da sociedade. Percebe Santos27 (1997, p. 67) que 

na imagem-retrato as mudan�as s�o menos constantes que as perman�ncias, “[...] 

instaladas na inconsci�ncia que rege os habitus nos tempo longos, 

institucionalizando sobre uma certa invisibilidade”. O cliente participava de uma 

“institucionaliza��o da pose” que, segundo Kossoy (1980, p. 44), est� ligada � sua 

atividade profissional e posi��o social28. Para Mauad (1990, s.p.), “apesar da maior 

parte dos fot�grafos profissionais, renomados ou n�o, n�o exercerem a fun��o 

educativa conscientemente, o faziam atrav�s de uma determinada padroniza��o da 

imagem”, nos termos da autora. Como exemplo desta padroniza��o, a autora 

entende a cria��o dos carte-de-visite e posteriormente do cabinet-size, geradores de 

uma verdadeira cartomania. Sobre essa materialidade aliada a seus usos, Mauad 

(1990, s.p.) afirma que:

A carte-de-visite era uma foto colada em um cart�o com dimens�es de 6,25 
x 10, 2 cm e o cabinet-size, seguindo o mesmo processo, possu�a 
dimens�es maiores: 10,6 x 18 cm aproximadamente. Em ambos os casos a 
finalidade era de oferec�-los a amigos e parentes como prova de amor e 
amizade. A composi��o fotogr�fica destes cart�es seguiram, ao longo do 
tempo, uma regra ditada pelo tamanho padronizado, pelo sentido vertical e 
pela mudan�a regular de fundo e acess�rio [...]. 

Esta padroniza��o de materiais e de adere�os pode ser percebida na 

compara��o de diferentes produtores fotogr�ficos nacionais e internacionais. Outro 

dado elencado pela autora est� relacionado ao verso das imagens, com linhas e 

divis�es que facilitam a escrita de dedicat�rias a fim de possibilitar a troca entre 

parentes e amigos. A padroniza��o dos adere�os e o espa�o para dedicat�rias, 

caracter�sticas relativas ao s�culo XIX, s�o assemelhadas a algumas imagens do 

corpus visual da pesquisa. Al�m dessa fun��o educativa pelo olhar, assinalada pela 

autora, tamb�m os manuais de fot�grafos auxiliaram nessa padroniza��o, ao 

postularem os aprendizados de fot�grafos e amadores passo a passo.

Para o desenvolvimento dos procedimentos fotogr�ficos, desde o s�culo XIX, 

diversos manuais foram criados, com in�meras t�cnicas em diferentes idiomas, com 

objetivo de difundir as t�cnicas atrav�s do ensino das pr�ticas fotogr�ficas, 

27Para analisar o corpo nos retratos fotogr�ficos do s�culo XIX e in�cio do s�culo XX, Santos (1997) 
investigou as manifesta��es art�sticas recuadas na hist�ria ocidental como formas de representar o 
corpo no g�nero do retrato.
28Ao mesmo tempo, o autor alerta que essa padroniza��o podia eternizar uma falsa representa��o, 
como no caso nos retratos de escravos e ex-escravos vestidos nobremente.
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proporcionando, com isso, uma similaridade de tais pr�ticas em diferentes contextos. 

Apenas em 1920 foi editado o primeiro manual em l�ngua portuguesa29, por isso, nos 

primeiros anos do s�culo XX, a maioria dos manuais era importada principalmente 

da Fran�a (MAUAD, 1990). Este tipo de impresso � chamado por Ricardo Mendes30

(1991) de literatura fotogr�fica, ou, em espec�fico, de manuais t�cnicos31. Para este 

autor, em suas palavras “os manuais s�o parte intr�nseca de uma hist�ria da 

produ��o no aspecto que � mais relegado a segundo plano: o ensino, o 

aprendizado” (MENDES, 1991, p. 83), ao mesmo tempo em que os manuais s�o 

deposit�rios do fazer, e pensam a fotografia e o seu papel32.

A partir desse entendimento a respeito dos manuais t�cnicos fotogr�ficos, 

emprego a no��o de maneiras de fazer, termo de empr�stimo de Michel de Certeau 

(2012), principalmente quando o autor denomina as pr�ticas cotidianas. Isso porque, 

no sentido proposto pelo autor, a fotografia pode ser entendida como uma rela��o 

de consumo, mas tamb�m como uma pr�tica. Entre as acep��es poss�veis de 

an�lise, em suas palavras, sugere Certeau (2012, p. 37) que “[...] a quest�o tratada 

se refere a modos de opera��o ou esquemas de a��o e n�o diretamente ao sujeito 

que � o seu autor ou seu ve�culo”. Destaco esta concep��o na medida em que os 

fot�grafos e est�dios do corpus emp�rico n�o ser�o analisados individualmente. 

Proponho uma mirada �s imagens do recorte do �lbum a partir dos modos de fazer 

observados a partir dos manuais de pr�tica fotogr�ficas, empreendidos em um 

per�odo que concerne desde o s�culo XIX at� a d�cada de 1940.

A escolha dos manuais n�o obedeceu a crit�rio pr�-estabelecido, apenas 

tentou respeitar o recorte temporal da pesquisa. A iniciativa de pesquisar esse tipo 

de literatura ocorreu pela necessidade de visualizar as quest�es t�cnicas que 

estavam em voga principalmente na d�cada de 1940. Em grande parte, se deve � 

lacuna de informa��es sobre os fot�grafos do corpus visual, pois, infelizmente, dos 

est�dios que contemplam os retratos da pesquisa, pouco se sabe. Deste modo, 

29A autora assinala que o primeiro manual em portugu�s foi o Compêndio de Fotografia para 
Amadores, de autoria do professor Santos Leit�o.
30O autor abordou a sintaxe fotogr�fica a partir de manuais entre 1840 e 1880. Entre in�meras 
quest�es analisadas, o autor questiona: qual o perfil do p�blico leitor desses manuais? Eram 
profissionais ou amadores?
31O objetivo do autor n�o era avaliar esta categoria de obra t�cnica enquanto documento, “[...] mas 
rastre�-la na busca de uma primeira matriz de t�picos sobre o ensino, usos da fotografia e a quest�o 
representacional” (MENDES, 1991, p. 87).
32� importante ressaltar que a maioria dos fot�grafos aprendia o of�cio com mestres ou amigos e com 
o passar dos anos o fotoclubismo concentrou a aprendizagem, direcionada muitas vezes aos 
amadores (MAUAD, 1990).
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demandas fotográficas como os equipamentos utilizados, aspectos da revelação, 

ampliação, por exemplo, são desconhecidas. Esta situação levou à interlocução 

entre as maneiras de fazer presente nessa literatura e as imagens objetos de 

pesquisa. Sabe-se, no entanto, através da periodização e análise visual das 

imagens, que foram produzidas em processo fotográfico conhecido como gelatina e 

prata, em voga no período que os manuais e os próprios retratos concernem. Como 

forma de apresentar alguns apontamentos a respeito dessas questões, separei os

elementos da fotografia presente nessa literatura especializada a partir de questões 

técnicas e a partir da composição fotográfica.

Com tradicional conceituação, O Manual Prático do Fotógrafo, publicado pela 

Biblioteca de Instrução Profissional, apresenta uma definição de fotografia:

É a arte de fixar a imagem dos objetos exteriores, por meio de determinados 
agentes químicos e com o auxílio da câmera escura. Esta fixação tanto 
pode ser feita diretamente sobre uma chapa, como obtida por reprodução 
de uma chapa sobre papel ou sobre outra chapa. As principais operações 
em fotografia consistem apenas, - e isto desde a sua origem, - em revestir 
uma superfície polida de determinada camada sensível à luz, impressionar 
esta camada com imagens iluminadas, desenvolver as imagens assim 
colhidas e fixá-las por fim (BIBLIOTECA ..., s.d., p. 1).

A citação, desse modo, resume o processo fotográfico e evidencia, entre 

outras questões, o vocabulário empregado naquela época. Como exposto 

anteriormente, esta operação de fixação da luz, entretanto, mesmo com suas 

peculiaridades, passou por modificações técnicas ao longo dos anos. Apesar disso, 

estas modificações não fizeram desaparecer processos automaticamente ao nascer 

de outros. Pelo contrário, eles coexistiam. Na década de 1940, por exemplo, 

existiam ainda as antigas câmeras fotográficas de fole que utilizavam tripé para 

fixação, porém, como vimos acima, câmeras portáteis tornaram-se mais difundidas 

principalmente a partir do final da década de 1940. O desenvolvimento das câmeras 

fotográficas está associado ao desenvolvimento de lentes, à criação do obturador e 

à sensibilidade dos filmes. As transformações também se relacionam à difusão dos 

negativos de base flexível, em substituição aos negativos de vidro. Estas 

informações são basilares para compreender o conjunto de fotografias de primeira 

comunhão que concerne o objeto desta pesquisa, principalmente as transformações 

e as permanências da fotografia que ocorreram nesse momento. As câmeras mais 
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leves que as antigas proporcionam mobilidade ao fot�grafo e, com isso, novos 

�ngulos de tomada.

Em meio a esses ensinamentos, outro manual, por�m do s�culo XIX, A 

Fotografia na América ou Tratado Completo sobre Fotografia Prática33 de Alphonse 

Li�bert, indica a composi��o da pose de crian�as, principalmente em ambientes bem 

iluminados, pois, com pouca luz, tornam a pose demasiado longa, 

consequentemente, com a perda de detalhes. Isto porque a imagem desejada �, 

sobretudo, a imagem n�tida, j� que a baixa velocidade dos filmes existentes na 

�poca n�o permitia movimentos bruscos do retratado sob pena de aparecer apenas 

um borro. Por esse motivo, adequavam-se as poses que mais estabilidade 

proporcionavam ao corpo, a fim de facilitar o trabalho e economizar nas exposi��es 

ao filme, como mostra Santos (1997) em sua an�lise sobre o corpo contido na 

fotografia entre o final do s�culo XIX at� a d�cada de 1920, em Porto Alegre. Nesta 

an�lise, sugere o autor que m�veis como cadeiras e mesas eram utilizadas para 

apoio, o que tornava o corpo est�vel � fotografia.

A respeito da tomada das imagens, a Biblioteca ... (s.d., p. 106) indica que a 

posi��o da “c�mera escura” dever ser aquela que for aconselhada pelo g�nero de 

imagem, seja ele com modelos, de edif�cios, de monumentos, entre outros que se 

pretenda recolher. “Assim, para se fotografar um modelo nada mais � preciso que 

colocar a c�mera escura horizontalmente e p�-la em foco na dire��o deste modelo” 

(BIBLIOTECA, s.d., p. 107), nas palavras do autor.

A Biblioteca ... (s.d., p. 94) ainda observa que as chapas gelatina-brometo de 

prata “s�o as mais usadas hoje [s�culo XX], pela sua grande sensibilidade e 

extraordin�ria dura��o34” [grifo meu]. De acordo com o manual, a partir das quest�es 

qu�micas, no com�rcio da �poca encontravam-se as designa��es de chapas lentas, 

r�pidas, ultrarr�pidas e extra r�pidas. Referindo-se aos retratos, em suas palavras, o 

autor explica que:

As chapas lentas exigem uma exposi��o mais demorada do que todas as 
outras, mas com elas obtemos clichê duma pureza extrema, fina, 
transparente [...]. Por estas raz�es as chamadas lentas s�o as escolhidas 
para as poses demoradas, [...] (BIBLIOTECA ..., s.d., p. 95).

33La photographie em Am�rique ou trait� complet de photographie pratique. 
34O manual explica quimicamente a constitui��o das chapas.
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Deste modo, para cada tipo de pose, ou mesmo para cada tipo de cliente, 

crian�a ou adulto, por exemplo, um processamento qu�mico de chapa era utilizado. 

De uso profissional, as chapas r�pidas e super r�pidas reuniam propriedades, 

tais como: 

Completa gradua��o de tons, desde as sombras mais densas at� os claros 
mais vivos; [...] boa revela��o, permitindo obter negativos desde os mais 
suaves at� os mais brilhantes, sem alterar a conex�o natural existentes 
entre os tons (BIBLIOTECA ..., s.d., p. 95).

Filmes e chapas sofreram significativas modifica��es desde o final do s�culo 

XIX e meados do s�culo XX. Entre elas, a cria��o do processo em gelatina e prata, 

mas tamb�m pela substitui��o das chapas de vidro pelos negativos flex�veis em 

base de acetato. Sobre os procedimentos t�cnicos e as rea��es qu�micas da 

fotografia, revela Dubois (1994, p. 166) que a superf�cie da fotografia, a emuls�o 

fotogr�fica, em suas palavras “[...] reage por inteiro de uma só vez � informa��o 

luminosa que a atinge literalmente” [grifo do autor]. Assim, uma vez acionado o 

bot�o, dado o golpe, o corte, n�o h� mais como intervir na imagem, apenas em seu 

tratamento.

Outro mecanismo importante para a fotografia foi a cria��o dos obturadores, 

que auxiliavam o tamanho do orif�cio e o controle da quantidade de entrada de luz 

no interior da c�mera. Os primeiros surgiram em 1880, mas foram nos anos 

inaugurais do s�culo XX que este mecanismo foi aperfei�oado. Somente nas tr�s 

primeiras d�cadas do s�culo XX o obturador se tornou um elemento mais acess�vel. 

Tamb�m o aperfei�oamento de lentes auxiliou no poder de precis�o dos 

equipamentos35 (MAUAD, 1990).

De certa maneira, o elemento de ilumina��o pode ser considerado uma 

quest�o t�cnica como tamb�m um elemento de composi��o. � interessante lembrar 

que nos prim�rdios da fotografia ela dependia exclusivamente da luz solar. Como

um elemento de composi��o, Alphonse Li�bert sugere in�meros recursos para, por 

exemplo, suavizar as express�es do fotografado, com objetivo de tornar o retrato 

mais art�stico, como abaixo, nas palavras do autor:

35A autora analisa demoradamente as quest�es t�cnicas, entretanto, n�o � objetivo desta pesquisa 
pormenorizar tal conhecimento, por este motivo, a revela��o, a amplia��o e a reprodu��o ficam de 
fora do �mbito deste trabalho.
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A luz disposta como n�s indicamos, permite tomar um conjunto no qual 
todas as partes s�o igualmente iluminadas, elevando um pouco as cortinas 
vamos suavizar ent�o esse grau de vigor e profundidade que os faz real�ar 
e acentuar a perspectiva; o que n�o tem geralmente as provas feitas com 
uma luz vertical ou numa sala iluminada em todas as partes. (LI�BERT, 
1864, p. 29) (tradu��o nossa).

A gradua��o da luminosidade neste contexto � feita a partir de cortinas 

espessas com objetivo de barrar a luz. Sobre a luminosidade excessiva nos 

modelos, Li�bert (1864, p. 30) (tradu��o nossa) esclarece que:

[...] a luz bate vivamente nos olhos e faz com que a pessoa inevitavelmente 
contraia os olhos. Entretanto, se deve ter em conta o exagero dos relevos 
que faz sobressair os m�sculos e os ossos num claro-escuro muito 
pronunciado a envelhecer o sujeito. Vamos nos prender a projetar uma 
ilumina��o que n�o canse a vista e que produza um modelo suave e de 
qualquer forma que fa�a parecer melhor e de prefer�ncia n�o torne o 
modelo mais feio.

A preocupa��o com a pl�stica das express�es do fotografado requeria 

cuidados com o excesso de luz, com objetivo de embelezar o modelo, e n�o o 

contr�rio. Na verdade, o controle da luz � essencial ao sucesso da fotografia, 

independente se a fonte luminosa irradia do sol ou de um recurso eletr�nico. Neste 

sentido, para Jo�o Koranyi, (s.d., p. 36), em sua publica��o a respeito da luz 

artificial, “a melhor distribui��o da luz torna o assunto fotografado mais pl�stico”. 

Certificando, de certa forma, aos ensinamentos do s�culo XIX, o autor alerta que 

“[...] sendo a maior claridade t�o somente um afeito acess�rio e suplementar, �s 

vezes at� indesej�vel” (KORANYI, s.d., p. 36). Explica a respeito da variedade de 

possibilidades de usos da luz e outros mecanismos para uma melhor utiliza��o de 

l�mpadas e obten��o dos efeitos desejados, como no destaque abaixo: 

A luz b�sica � aquela ilumina��o geral do ambiente, de modo uniforme, e 
manter transparentes as sombras causadas pelas outras l�mpadas, sem 
projetar, por�m sombras pr�prias. Geralmente colocada pr�xima as c�mera, 
montada num ‘refletor suave’ e eventualmente acompanhada de um difusor 
(KORANYI, s.d., p. 36).

A luz b�sica se refere � luz do ambiente, j� a luz principal, segundo o este 

autor, produz os contrastes entre luzes e sombras e cria o relevo, e com isso o 

objeto se destaca plasticamente. Nas palavras de Koranyi (s.d., p. 36-37) “a 

l�mpada principal deve fornecer uma luz lateral, de cima de car�ter mais duro e 
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concentrado, usando-se a mesma num refletor correspondente, os que projetam 

feixes de luz mais intensos”. Sobre a luz principal, o autor alerta ainda que:

Tratando-se de retratos, deve-se colocar a l�mpada principal do lado visado 
pelo modelo. Conforme a pessoa olhar para a direita ou para a esquerda a 
l�mpada deve encontra-se � sua direita ou esquerda sem naturalmente 
ofusc�-la (KORANYI, p. 36-37).

Destaco estes elementos do posicionamento da luz em uma fotografia da 

Foto Brasil a partir da observa��o da sombra do referente. Na Fotografia 1, � 

percept�vel que a menina posicionada � esquerda tem sua sombra projetada 

tamb�m � esquerda. Infere-se, com isso, que a luz principal, ao inv�s de ter sido 

colocada ao lado visado pelo modelo, foi colocada do lado oposto. Entre outros 

aspectos, esta situa��o ilustra que, apesar da exist�ncia da t�cnica fotogr�fica, o 

resultado � sempre fruto das escolhas do fot�grafo.
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Fotografia 1 – Exemplo de sombra do referente

Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.

Outro efeito observado a partir da sombra projetada pela luz artificial � o que 

Koranyi (s.d., p. 37), em suas palavras, chama de pin�a de luz:

�, pois, errado usar duas l�mpadas, de intensidades iguais e � mesma 
dist�ncia, como luzes laterais, de cima, uma � esquerda, outra � direita do 
modelo. Tal coloca��o produz efeitos feios, a chamada ‘pin�a de luzes’, 
projetando cada sali�ncia do objeto duas sombras sim�tricas e de 
intensidade iguais, de dire��es opostas, havendo um entrecruzamento 
antiest�tico de sombras.

Esta sombra em dire��es opostas podem ser observadas em uma fotografia 

do corpus visual (Fotografia 2), por�m, n�o sim�tricas como exposto pelo autor, 

devido � intensidade e posi��o das luzes utilizadas. � aconselhado neste manual 

espec�fico sobre a ilumina��o, que a luz principal tenha a lideran�a sobre as demais, 

pois � necessariamente mais suave e difusa, justamente com objetivo de evitar o 

feito pin�a de luzes. Assim, “quanto � intensidade das duas l�mpadas, � 

absolutamente necess�rio que a ‘luz principal’ seja mais forte que a ‘luz b�sica’” 

(KORANYI, s.d., p. 37), destaca o autor. Entendo que estes apontamentos sobre a 

ilumina��o est�o direcionados especificamente para retratos fotogr�ficos, mas n�o 
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necessariamente em locais internos, estúdios ou mesmo casas, por exemplo, na 

medida em que muitos retratos eram produzidos em ambientes externos, onde a 

pose poderia ser organizada de acordo com a luminosidade. Decerto, o 

aperfeiçoamento de fontes luminosas para a fotografia despontou com a utilização 

da luz elétrica, mas também com as lâmpadas de flash, como dito anteriormente.

Fotografia 2 - Efeito de pinça de luz

Fonte: Álbum fotográfico de primeira comunhão - Memorial do Colégio Sevigné.

O poder de transmitir a luz à câmera está relacionado à abertura da lente ou 

também chamada de objetiva. Assim, quanto maior a abertura máxima, mais rápida 

é a objetiva, o que permite o registro de movimento e de interiores parcamente 

iluminados. A principal característica da objetiva com grande abertura é a perda de 

profundidade de campo, o que constitui um defeito para a fotografia puramente 

técnica, mas, por outro lado, é de grande utilidade ao retrato. A profundidade de 

campo fornece, ao mesmo tempo, a nitidez do referente e um efeito desfocado ao 

fundo do retrato, pois proporciona uma ilusão de perspectiva. A nitidez permitida 

pelo foco em busca de uma perspectiva, de certa forma, era obtida pelos fotógrafos 

desde o século XIX a partir das representações do fundo da fotografia, ou seja, dos 

painéis-cenários. A respeito da profundidade de campo, destaco nos retratos o efeito 

de perspectiva, contudo, proporcionado pelos painéis cenários (Fotografia 3). Neste 

caso, aparentemente sem nitidez absoluta ou contornos definidos, as colunas do 

cenário nos proporcionam a noção de perspectiva na fotografia, em que o menino 
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junto ao genuflex�rio e um vaso de flores – o referente e os acess�rios – aparecem 

em primeiro plano, e, ao fundo, em segundo plano, aparentemente distantes, est�o 

as colunas e a sombra de um arranjo de flor ao ch�o. Dubois (1994, p. 188) 

complementa o entendimento desses efeitos de composi��o ao sugerir outros como 

os “[...] trompe-l’oiel, de espa�o truncado, de perspectiva falsa, etc., [...]”, ou seja, 

uma s�rie de efeitos que enganam os olhos do espectador.

Fotografia 3 – Painel em trompe-l’oiel

Detalhe da perspectiva proporcionada pelo painel. Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira 
comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.

Ao �mbito da composi��o dos retratos, nos prim�rdios dos est�dios, ainda no 

s�culo XIX, seus truques e maneiras de fazer, Li�bert informa a respeito da maneira 

de montagem de um est�dio fotogr�fico, seus acess�rios, entre outras quest�es 
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t�cnicas do metier fotogr�fico. A respeito da composi��o, chamo aten��o aos fundos 

e telas das imagens. Em seu manual, afirma Li�bert (1864, p. 30) (tradu��o nossa) 

que estes elementos tamb�m desempenham um papel importante em um est�dio, e 

ainda a necessidade de ter diferentes fundos, pois o fot�grafo “[...] deve variar o 

fundo e coloc�-lo em harmonia com o principal tema que est� no primeiro plano; � 

necess�rio ter uma s�rie de diferentes fundos, engenharia de modo a ser capaz de 

operar com facilidade36”. O autor complementa que:

Este sistema permite ter uma s�rie de muito diversos fundos variados. Eles 
mudam com facilidade, uma vez que basta puxar uma das cordas j� tensa 
para contornar o rolo superior, enquanto pela mesma manobra em sentido 
inverso se faz desenrolar o fundo que se encaixa (LI�BERT, p. 30-31)
(tradu��o nossa).

Aliado a esse sistema de rolagem de pain�is, sugere Li�bert (1864, p. 31)

(tradu��o nossa) que o est�dio tenha fundos pintados, por�m, com a superf�cie sem 

brilho, lisas e em degrade de azul claro e escuro, como o pr�prio autor descreve:

[...] ou seja, mais luz no centro do que nas extremidades e fundindo-se 
gradualmente, mas de uma cor marrom que d� fundos quase preto nas 
extremidades para testes que requerem contrastes marcantes. Um terceiro 
pode ser todo branco para o fundo leitoso geralmente usado para positivos 
diretos sobre vidro. Finalmente, os outros fundos ser�o cen�rios pintados: 
1� o ambiente interior; 2� um jardim com uma est�tua, etc.; 3� um porto 
mar�timo; 4� campo de batalha, 5� paisagem qualquer; 6� um mosteiro, etc., 
etc. Todas vistas aleg�ricas que ir�o formar uma imagem encantadora e 
que pode apropriar-se ao personagem que quer reproduzir o seu retrato 
com os atributos da posi��o que ocupa. Estes fundos s�o especialmente 
vantajosos e agrad�veis aos olhos em cart�es de visita.

O autor indica fundos da cena a partir dos efeitos na pintura desses pain�is, 

necess�rios para a composi��o da cena desejada. Ao considerar que o material 

consultado trata-se de um manual completo da pr�tica fotogr�fica, observa-se que o 

autor se esmera em sugerir, da forma mais completa poss�vel, todos os requisitos 

para um bom retrato. O fundo, ou pain�is-cen�rios como tamb�m s�o conhecidos, 

deste modo, comp�e o cen�rio da fotografia e requerem aten��o para tornarem 

36Li�bert (1864, p. 30) descreve a engenhoca utilizada por ele para facilitar a troca de pain�is-
cen�rios: “O meio mais confort�vel que eu encontrei at� agora � o sistema de rolamento de fundos 
em um rolo superior com vara tinha baixo deslizando sobre uma ranhura vertical de cada nervura 
uma polia adaptada no final de cilindro superior recebe uma corda esticada passando atrav�s de uma 
roldana fixada ao ch�o, fazendo rolar o pano de fundo em torno deste cilindro superior, 
absolutamente como uma cortina de janela cega, com a diferen�a que o var�o inferior deslizante 
numa ranhura de cada lado mant�m a parte inferior esticada e em imobilidade completa”.
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agradáveis à vista do espectador. Contudo, os cenários das fotografias podem ser 

compostos somente pelo fundo, pintado ou não, mas também por outros elementos 

como cortinas, móveis, como nas palavras de Liébert (1864, p. 31-32) (tradução 

nossa):

É bom para se juntar a esses fundos uma coluna em madeira natural de cor 
escura, uma cortina de damasco com bom caimento e escuro, ou, 
finalmente, uma espécie de galeria em que a pessoa que quer ter seu 
retrato de corpo, se apoiará. [...] Se a pose ocorre em um ambiente interior, 
pode se juntar com acessórios como uma mesa redonda, com alguns livros, 
uma poltrona gótica, etc., etc. As crianças sobretudo, formam um retrato 
charmoso visto em um jardim com alguns brinquedos, um aro, um cavalo de 
madeira, etc.

Naquele contexto, o autor recomenda o uso de outros móveis e adereços, e,

no caso das crianças, os brinquedos, entre outros diversos móveis e objetos. Ao 

pensar sobre as categorias do fora-do-campo na fotografia37, aponta Dubois (1994) 

que os dispositivos do cenário podem ser situados na lateralidade, mas também são 

espaços situados no eixo da profundidade que estão às costas, atrás do referente.

A respeito dos retratos de primeira eucaristia, em muitos casos eram 

utilizados os cenários e a ambientação dos estúdios. A representação de Jesus 

Cristo (Fotografia 4), por exemplo, expõe uma noção de realidade em que os olhos 

em um olhar furtivo dificilmente definem o primeiro e o segundo plano da imagem 

fotográfica. De certa maneira, este recurso de cenário, a partir das características da 

pintura sem contornos rigidamente definidos, aliado ao uso dos móveis, bem como 

da própria pose que dialoga com o cenário, acaba por induzir nosso olhar, pois 

proporciona uma harmonia, uma perspectiva na cena, ao mesmo tempo em que 

proporciona a ideia de acontecimento, de realidade (Fotografias 4 e 5).

37Para refletir sobre o fora-do-campo fotográfico, Dubois (1994) divide em três categorias de análise, 
são elas: o deslocamento dos personagens no campo; o jogo de olhares e os cenários.
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Fotografia 4 - Painel cenário 

Detalhe do realismo do painel e representações pictóricas à direita. Fonte: Álbum fotográfico de 
primeira comunhão - Memorial do Colégio Sevigné.
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Fotografia 5 – Painel cen�rio com altar

Detalhe do realismo do painel. Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o - Memorial do Col�gio 
Sevign�.

Alerta Susan Sontag (2004) que a representa��o da realidade, opera��o 

realizada pela c�mera fotogr�fica, oculta mais do que revela. Em seu entendimento, 

as fotografias s�o a experi�ncia capturada, e � neste sentido que “fotografar � 

apropriar-se da coisa fotografada” (SONTAG, 2004, p. 14). A autora ainda revela 

que “imagens fotogr�ficas n�o parecem manifesta��es a respeito do mundo, mas 

sim, peda�os dele, miniaturas da realidade que qualquer um pode fazer ou adquirir 

(SONTAG, 2004, p. 14-15). A respeito do pensamento oitocentista sobre a 

fotografia, revela Dubois (1994, p. 25) que ela “presta contas do mundo com 

fidelidade [...]”, nas palavras do autor. A caracter�stica mim�tica da fotografia estava 

ligada � sua natureza t�cnica que permite “[...] fazer aparecer uma imagem de 
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maneira ‘autom�tica’ [...] sem que a m�o do artista intervenha diretamente” 

(DUBOIS, 1994, p. 28).

H�, nos retratos, uma grande parcela da composi��o do fot�grafo, geralmente 

o respons�vel pela disposi��o da pose, das dobras das roupas, da ilumina��o, e, em 

est�dio, respons�vel pelas flores, pelos objetos, pelo cen�rio e pelos m�veis. A 

respeito da composi��o da cena fotogr�fica, Hugo Van Wadenoyen (1967) dep�e 

sobre um clich� de sua inf�ncia:

Lembro-me do que aconteceu quando uma vez fui fotografado por um 
profissional da velha escola. Fez tudo o que se deveria evitar. Embara�ou-
me. Obrigou-me a sentar, muito direito, numa cadeira inc�moda – o que eu 
nunca faria voluntariamente. Alinhou-me a roupa e fez que lhe parecesse 
mais ou menos bem arranjada e respeit�vel – o que normalmente nunca 
acontece. Deu-me posi��o �s m�os e ajustou-me o �ngulo da cabe�a, o 
que me fez sentir intensamente desconfort�vel e t�mido. Ap�s o que, depois 
de me ter reduzido a este estado de intenso desconforto, descontraiu-se 
repentinamente, e lembrando-se de que era um fot�grafo “moderno”, 
decidiu-se (pensava) delicado psic�logo. Manteve-se ao lado da m�quina 
com a p�ra do disparador metida muito despropositadamente na algibeira 
do colete, e come�ou a contar-me uma anedota. Receoso por natureza, em 
vez de mostrar o c�u da boca a rir, respondi com um sorriso seco e discreto. 
Nesse momento ele disparou (WADENOYEN, 1967, p. 27-28).

� v�lido dizer que o manual em quest�o n�o foi utilizado para a an�lise das 

imagens, pois refere-se � d�cada de 1960. Por�m, a descri��o de uma cena da 

“velha escola”, como o autor chamou, elucida a pr�tica da fotografia de est�dio, 

provavelmente, no primeiro quartel do s�culo XX. A maneira ativa como o fot�grafo 

interfere na cena a ser apreendida, a disposi��o do corpo do fotografado, extraindo 

desse momento a naturalidade ao posicionar as m�os e o �ngulo da cabe�a em um 

determinado movimento, s�o fundamentais para compreender o habitus fotogr�fico.

A respeito da rela��o fot�grafo e fotografado, em suas palavras, sugere Frizot 

(2012, p. 39) que:

A hist�ria dessas posturas impostas pelo formato e pela concep��o da 
m�quina representa tamb�m uma hist�ria de rela��es do operador (o 
fot�grafo) com o retratado e �, consequentemente, uma hist�ria de 
cruzamentos de olhares – ou de desvios de olhares diretos – por caixa 
interposta; hist�ria de comportamentos, de face a face, de esquivar-se f�sica 
ou visualmente.

Esta rela��o define a pose do referente. Por outro lado, entende Barthes 

(2012, p. 18) que, “a partir do momento que me sinto olhado pela objetiva, tudo 
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muda: ponho-me a ‘posar’, fabrico-me instantaneamente um outro corpo, 

metamorfoseio-me antecipadamente em imagem.” O autor complementa que 

apenas metaforicamente a exist�ncia do fotografado depende do fot�grafo.

Na pr�tica cotidiana de fotografar, nas quest�es t�cnicas que impunham 

gestos e poses dentro da rela��o dos sujeitos envolvidos na fotografia – o fot�grafo 

e o fotografado – na s�rie de fotografias de primeira comunh�o que concerne o 

objeto visual desta pesquisa, podemos perceber as escolhas dos fot�grafos, mesmo 

quando estes fot�grafos n�o s�o identificados. Assim, os catequizandos s�o 

representados de p�, sentados, ajoelhados a partir das combina��es e disposi��es 

desses profissionais da fotografia. Observo em algumas imagens (Fotografias 6, 7 e 

8) que, apesar dos diferentes ambientes, os corpos, os vestidos, os v�us, as dobras 

das vestes est�o alinhadas de forma a parecerem naturais �s atitudes dos 

referentes. Entretanto, a postura ereta (Fotografia 6), as m�os unidas e envoltas 

pelo ter�o que cai sobre o genuflex�rio (Fotografia 5), as m�os despretensiosamente 

desencontradas (Fotografia 7), ou mesmo o bra�o apoiado no altar (Fotografia 8),

entre outros poss�veis vest�gios, indicam a a��o do fot�grafo na composi��o da 

cena.
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Fotografia 6 - Pose sem cenário

Detalhe da pose natural do referente, porém com vestimenta simetricamente organizada. Fonte: 
Álbum fotográfico de primeira comunhão - Memorial do Colégio Sevigné.
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Fotografia 7 – Exemplo de pose fora do est�dio

Detalhe da pose natural do referente, por�m com vestimenta simetricamente organizada. Fonte: 
�lbum fotogr�fico de primeira comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.
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Fotografia 8 – Pose fora de est�dio

Detalhe: vestimenta organizada esteticamente para a cena. Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira 
comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.

A respeito do �ngulo de vis�o de fotografias na hora da captura fotogr�fica,

apresenta como tend�ncia a manuten��o da c�mera mais conveniente para 

observar o visor. Deste modo, o fot�grafo acaba por manter a c�mera geralmente no 

mesmo n�vel do fotografado. Apesar de n�o constituir uma regra, as c�meras de 

est�dio na d�cada de 1940 ainda se apresentavam presas aos trip�s. O 

enquadramento das imagens dos catequizandos de p� ou ajoelhado ao genuflex�rio, 

o �ngulo de vis�o da c�mera � aparentemente o mesmo. No caso das Fotografias 9 

e 10, a parte traseira da representa��o de Jesus Cristo aparece fora do �ngulo de 

vis�o, o que cria uma esp�cie de moldura do lado esquerdo da imagem. Contudo, os 
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catequizandos aparecem com todo o corpo na imagem, com os p�s, de certa 

maneira, limitando o retrato.

Fotografia 9 – Enquadramento 1

Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.
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Fotografia 10 – Enquadramento 2

Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.

Imagens que n�o apresentam os pain�is-cen�rios permitem ao fot�grafo 

maior liberdade de composi��o da pose. Na aus�ncia do genuflex�rio, contudo, 

outros m�veis s�o incorporados � cena, como mesas, poltronas. As imagens de 

fot�grafos n�o identificados (Fotografia 8 e 11) refletem a composi��o 

aparentemente fora dos est�dios fotogr�ficos. Infere-se que estes retratos foram 

tirados no interior da casa possivelmente das catequizandas, em que a coloca��o de 

m�veis e imagens sacras possuem, ao mesmo tempo, a pretens�o de compor um 

cen�rio � fotografia e aproximar-se � iconografia da Igreja Cat�lica.
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Fotografia 11 – Aus�ncia de painel cen�rio

Detalhe: Imagem aparentemente residencial e n�o em est�dio fotogr�fico. Fonte: �lbum fotogr�fico 
de primeira comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.

Assim, ao pesquisar manuais de fotografia em um per�odo amplo que abarca

deste o s�culo XIX at� os anos e 1940, de certa forma, corre-se o risco de abranger 

�pocas distintas da cultura fotogr�fica em voga. Entretanto, percebo que s�o 

recorrentes os ensinamentos acerca da impress�o da espontaneidade e da 

surpresa, chamadas de fotografias instant�neas, principalmente, nos manuais das 

d�cadas de 1940, o que, de certa maneira, anuncia uma transforma��o na cultura 

fotogr�fica do per�odo seguinte. � neste contexto que as imagens fotogr�ficas de 

est�dio, posadas, por exemplo, s�o gradativamente produzidas em menor n�mero. 

Entretanto, � ineg�vel que diversas caracter�sticas, da materialidade, da impress�o 

de uma cena real, s�o marcas ainda das fotografias do s�culo XIX. Tamb�m � 
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oportuno referir a estreita ligação da fotografia e do corpo, noções a seguir 

aprofundadas. Sendo assim, a tentativa exposta neste capítulo almejava aproximar 

as maneiras de fazer dos fotógrafos aos resultados impressos nas fotografias do 

corpus visual. Desta forma, buscou-se uma possibilidade de aproximação com a 

prática dos fotógrafos e, principalmente, o habitus fotográfico da época. O 

significado dos móveis e adereços utilizados para compor a fotografia, porém, serão 

apresentados a seguir.



3 PRIMEIRA COMUNHÃO

A primeira comunhão, ou primeira eucaristia como também é chamada, é um 

dos principais sacramentos da Igreja Católica. Socialmente, entretanto, esta 

cerimônia religiosa apresenta outros significados. Deste modo, neste capítulo, busco 

analisar a primeira comunhão como um sacramento da Igreja, mas também como

um ritual social de passagem. Estas noções estão ligadas à própria construção da 

noção de infância, aqui baseadas nos estudos de Philippe Ariès. Optou-se, então, 

por montar um percurso visual a partir das representações pictóricas ao longo dessa 

construção histórica da criança como ente familiar como uma tentativa de 

compreensão a respeito da elaboração das representações visuais de primeira 

eucaristia. Essa perspectiva deve-se na medida em que a fotografia pode ser 

considerada como herdeira da pintura na composição, no enquadramento e nas 

poses. A fim de articular tais questões, utilizo as noções de infância de Walter 

Benjamin e, posteriormente seu entendimento em relação ao catecismo. O capítulo 

segue com uma mirada à congregação das Irmãs de São José a partir de pesquisas 

bibliográficas referentes à sua formação e chegada ao Rio Grande do Sul. Por fim, 

uma relação de manuais e catecismos intenta compreender a respeito do ensino 

preparatório da primeira comunhão, que, além da moral religiosa, pressupõe, do 

mesmo modo, um ensinamento religioso do corpo na liturgia, bem como a ação das 

Irmãs do Colégio no ensino preparatório da eucaristia.

3.1 SACRAMENTO E RITUAL DE PASSAGEM

Para a Igreja Católica, a eucaristia relaciona o corpo e o sangue de Jesus 

Cristo materializados, respectivamente, em pão e em vinho (BROUARD, 2006). No 

entanto, a comunhão está ligada a outros sacramentos. Destaca Maurice Brouard 

(2006) que o cristianismo, em seu momento inicial, não era uma religião 

reconhecida. Desta maneira, poucos pediam o batismo inadvertidamente. O autor 

indica que foi apenas no século III que a iniciação cristã na Igreja primitiva começou
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a ser detalhada. Deste jeito, “ao batizar as crian�as, a Igreja assume a

responsabilidade de dar a elas os meios necess�rios para que cheguem � plenitude 

da inicia��o crist�: participa��o ativa na assembleia eucar�stica [...]” (BROUARD, 

2006, p. 686).

O batismo abre as portas para a comunh�o – ou eucaristia, conforme � 

chamado contemporaneamente este sacramento (informa��o verbal)38. Segundo 

Scholl e Grimaldi (2013), os sacramentos s�o constitu�dos de pr�ticas pessoais 

individuais – como nas ora��es, na confiss�o, etc. – e pr�ticas comunit�rias – como 

assist�ncia da missa dominical, novenas, prociss�es e outras festas da Igreja – ou 

seja, atuam com outros atos religiosos. A eucaristia � um dos sete sacramentos 

considerados como necess�rios � manuten��o da cren�a e da unidade eclesi�stica, 

e de acordo com os autores, “o batismo, a crisma, a eucaristia, a reconcilia��o, a 

un��o dos enfermos, a ordem e o matrim�nio correspondem a pr�ticas religiosas 

que procuram dar significado �s a��es da Igreja” (SCHOLL; GRIMALDI, 2013, p. 

352). Por outro lado, para conferir gra�a � alma, o sacramento � considerado como 

rito ou sinal sagrado e sens�vel institu�do por Jesus Cristo (B�BLIA SAGRADA, 

1964).

A pesquisa de Anne Matin-Fugier comp�e uma das obras basilares para o 

entendimento da primeira comunh�o no s�culo XIX. Aponta esta autora que a 

primeira comunh�o � considerada um dos grandes ritos da vida privada. Revela que, 

no s�culo XIII, o “Conc�lio de Latr�o tinha decidido que a crian�a comungaria pela 

primeira vez na idade da raz�o ou discernimento, em outras palavras, quando 

pudesse distinguir entre o bem e o mal, entre o p�o da eucaristia e o p�o comum” 

(MARTIN-FUGIER, 1991, p. 251). Por outro lado, afirma Marie-Odile Mergnac (2008) 

que a primeira comunh�o se tornou uma verdadeira cerim�nia a partir dos anos 

1600 sob influ�ncia de St. Vicent de Paul. No s�culo XVI, o Conc�lio de Trento 

retoma a idade do discernimento e estabelece, para isso, um per�odo que se 

estendia dos nove aos 13 anos de idade. 

Sugere Ari�s (2006) que na Fran�a este rito foi introduzido por religiosos 

jesu�tas, no s�culo XVIII, e era organizado nos conventos e col�gios. Neste per�odo, 

38Em conversa com Monsenhor Tarc�sio Scherer, acerca dessa nomenclatura, este indica que na 
d�cada de 1940 utilizava-se o termo primeira comunh�o e, contemporaneamente, passou-se a 
chamar-se tamb�m primeira eucaristia. Entretanto, at� o final desta pesquisa, em nenhuma refer�ncia 
pesquisada tal distin��o conceitual ou temporal foi localizada. Comumente ambas s�o utilizadas 
como sin�nimos e, deste modo, foram adotadas por esta pesquisa.
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conforme as proposi��es do autor, houve uma maior aten��o ao recebimento da 

eucaristia pelas crian�as, e a cria��o de uma comunh�o mais solene. Nas palavras 

de Ari�s (2006, p. 97), “n�o houve um movimento no sentido de tornar a comunh�o 

menos frequente, e sim no sentido de torn�-la mais bem preparada, mais consciente 

e mais eficaz”. Entende Ari�s (2006), a julgar pelos h�bitos de mistura entre adultos 

e crian�as na vida cotidiana, que provavelmente naquela �poca, ao acompanhar os 

pais � missa, as crian�as recebessem a comunh�o sem a devida prepara��o. Este 

modelo lit�rgico do ritual obteve expans�o para outros pa�ses ap�s a Revolu��o 

Francesa, principalmente durante o s�culo XIX (SCHOLL; GRIMALDI, 2013). 

Para Brouard (2006), houve uma renova��o da liturgia realizada pelo Papa 

Pio X a partir dos decretos eucar�sticos, no qual expandem a comunh�o di�ria a 

todos os crist�os, no s�culo XIX. Segundo este autor, tanto a comunh�o das 

crian�as quanto a comunh�o quotidiana – que volta a ter dimens�o normal na missa 

– s�o acontecimentos hist�ricos. A este respeito, Martin-Fugier (1991) esclarece 

que, em agosto de 1910, este debate resulta no decreto papal, em que Pio X ordena 

que as crian�as comunguem desde que comecem a ter rudimentos da religi�o, ou 

seja, aos sete anos em m�dia, com duas finalidades. A primeira finalidade, segundo 

a autora, � espiritual, ao evitar a comunh�o tardia. 

Assim se uma crian�a, depois de dois anos de catecismo, parece 
suficientemente instru�da sobre as coisas da religi�o, � bom que comungue 
pela primeira vez e, a seguir, seja levada a confessar e comungar com 
assiduidade: � o melhor meio de fortalecer sua alma. O sacramento deve 
servir como barreira contra a tenta��o e o pecado (MARTIN-FUGIER, 1991, 
p. 252).

Se a primeira estava ligada � assiduidade da comunh�o, a segunda inten��o 

visava reduzir o luxo que cercava o rito naquela �poca. Apesar dos esfor�os do 

Papa em tornar a celebra��o sem o luxo profano, o rito permaneceu solene. A 

mesma autora adverte que: 

O desenrolar grandioso da cerim�nia tem como objetivo criar na par�quia 
um clima de emo��o e simpatia pelos comungantes no esp�rito dos pais, 
amigos e fi�is, para que, pelo menos uma vez por ano, cada crist�o retorne 
ao sacramento da eucaristia (MARTIN-FUGIER, 1991, p. 254).

A discuss�o acerca dos fundamentos da Igreja, no s�culo XIX, leva 

tradicionalmente a comunh�o a ser realizada por volta dos 12 anos, mas o 
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entendimento � que as crian�as comunguem cedo, ainda na inoc�ncia da idade e 

sem as m�culas do v�cio. Deste modo, existia na Fran�a, e pelos relatos tamb�m no 

Brasil, a divis�o entre a comunh�o privada e a comunh�o solene. A privada tinha 

como objetivo eliminar o luxo que havia se estabelecido na cerim�nia, t�o logo os 

primeiros rudimentos do catecismo fossem adquiridos, em torno dos sete anos. A 

comunh�o solene tinha como caracter�stica a coletividade, iniciada no s�culo XVIII, 

por�m, com o passar do tempo, a solenidade virou mundanidade, aproximada � 

cerim�nia do casamento, com adolescentes em torno dos 12 anos (MARTIN-

FIGIER, 1991). Cabe mencionar que, ap�s o curso de catecismo, as crian�as eram 

reunidas em um mesmo dia para obter a eucaristia (MERGNAC, 2008). Afirma 

Martin-Fugier (1991, p. 251) que o ritual era descrito como emocionante, ou, em 

suas palavras, “a emo��o nasce, de um lado, da espera e longa prepara��o para o 

grande dia, e de outro lado da solenidade da festa”. De tal modo, “antecipar em 

v�rios anos a idade da primeira comunh�o significa necessariamente distanci�-la de 

seu papel de prefigura��o matrimonial” (MARTIN-FIGIER, 1991, p. 253). 

� luz deste aspecto, ao longo dos anos, a primeira comunh�o passou de uma 

celebra��o religiosa a um rito de passagem. Nesta acep��o, sugere Perrot (1991) 

que na Fran�a houve um movimento de laiciza��o intensa, principalmente entre 

oper�rios. Entretanto, alerta a autora que as pr�ticas religiosas resistiram a este 

movimento, principalmente a celebra��o da primeira comunh�o, entendida, naquele 

contexto, como um rito de passagem � adolesc�ncia. A partir desse sentido, aponta 

Mergnac (2008, p. 7) (tradu��o nossa) que, de “doze a quatorze anos, esta � a idade 

em que a pessoa pode se tornar aprendiz, por exemplo, ou a partir do qual 

come�amos a pensar o casamento de meninas”. Do mesmo modo que as noivas, as 

meninas que realizavam a primeira eucaristia recebiam de presentes objetos 

religiosos, como missais e ros�rio, ou mesmo “[...] presentes profanos, como j�ias, 

rel�gios ou bibel�s elegantes” (MARTIN-FUGIER, 1991, p. 253). Assim como no 

casamento, os presentes eram expostos com o cart�o do ofertante e “[...] o almo�o 

familiar que se segue � missa cantada se encerra com um bolo ou torta decorada 

[...]”, esclarece Martin–Fugier (1991, p. 253). Sendo assim, “a primeira comunh�o 

disputa com o casamento o t�tulo de ‘mais belo dia da vida’. [...] Sob muitos aspectos 

ela prefigura o casamento, j� que o compromisso exigido pelo sacramento � feito 

perante toda a sociedade” (MARTIN-FUGIER, 1991, p. 251).
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Nesse mesmo s�culo, os trajes especiais foram institu�dos (ARI�S, 2006). 

Conforme Mergnac (2008, p. 26) (tradu��o nossa), at� o s�culo XIX n�o havia 

roupas espec�ficas para a primeira comunh�o e, em suas palavras, “contava-se em 

se fazer belo para receber Deus”. A mesma autora revela que as roupas 

especialmente produzidas para a cerim�nia iniciaram nas cidades no contexto de 

dois aspectos relevantes: o primeiro, a partir dos anos 1850, com a eleva��o do 

n�vel de vida, e o segundo, aliado � baixa do custo t�xtil. Tamb�m neste contexto, o 

Papa, em 1854, define o culto da Imaculada Concei��o e, nas palavras da autora,

“em 1858, a Virgem Maria apareceu em Lourdes no vestido branco. Um movimento, 

j� em curso nas cidades, que veste as comungantes com um belo vestido branco, se 

amplia e generaliza” (MERGNAC, 2008, p. 30) (tradu��o nossa). Do mesmo modo, 

lembra Alain Corbin (2008) que, diferentemente do corpo simb�lico de Cristo na 

eucaristia, as apari��es de Maria, durante o s�culo XIX, na Fran�a, foram 

manifesta��es sens�veis. A respeito da manifesta��o da Virgem ocorrida em 185839, 

destaca o autor que a apar�ncia do corpo, nesta ocasi�o, indica uma menina vestida 

de branco, “[...] um v�u branco recobria seus cabelos e seus ombros, [...] Suas duas 

m�os estavam unidas na altura do peito” (CORBIN, 2008, p. 65). A partir de ent�o, a 

roupa branca se imp�e �s meninas e, desta maneira, sua similaridade com 

pequenas noivas.

Ainda sobre as vestimentas, diversos acess�rios s�o caracter�sticos da 

cerim�nia. Em suas palavras, L�vy (1984 apud MERGNAC, 2008, p. 30) (tradu��o 

nossa) aponta os acess�rios femininos para o grande dia:

No traje da comungante, cada coisa tem um significado: o vestido branco 
representa a pureza, a inoc�ncia; o v�u, a mod�stia, a grinalda, a 
recompensa futura; o Cristo sobre o peito, a coragem de sua piedade; o 
ramo de flores, as virtudes; a vela, f� e ora��o; o cinto, a obedi�ncia; a 
pequena bolsa a caridade; o ros�rio, a confian�a em Maria.

Estes acess�rios possuem significado similar at� os dias de hoje. Entretanto, 

diferentemente da atualidade, com vestidos comprados prontos ou mesmo alugados, 

por um longo per�odo a pr�tica de confeccion�-los era comum. Inicialmente, os mais 

elegantes em seda, ou mesmo em tecido fino de algod�o, por�m, na d�cada de 

1920 eram usualmente confeccionados em musseline. Devido �s caracter�sticas e 

39As apari��es ocorreram em 1846, 1858 e 1870, em diferentes locais da Fran�a.
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aos pre�os desses tecidos, os vestidos costumavam ser uma despesa importante 

aos mais pobres (MERGNAC, 2008).

Aos meninos, era aconselhado o uso de um terno escuro, semelhante ao que 

usavam os adultos e frequentemente compunham seu primeiro terno de homem, 

bem como sua primeira cal�a comprida (MERGNAC, 2008). Esclarece Mergnac 

(2008, p. 26) (tradu��o nossa) que “uma bra�adeira branca, s�mbolo de pureza � 

presa ao bra�o. [...] Este traje de comunh�o permanecer� praticamente inalterada 

at� 1950”. Na d�cada de 1920, a moda do traje de marinheiro tamb�m pode ser 

percebida nas imagens de primeira comunh�o “[...] em tecido cor marinho com 

grande gola branca e boina inglesa, mas a bra�adeira branca, no bra�o esquerdo, 

ao lodo do cora��o, permanece no traje40” (MERGNAC, 2008, p. 26) (tradu��o 

nossa).

Ressalta Mauad (2008) que os rituais, entre eles a primeira eucaristia, na 

classe dominante brasileira, acompanharam as tend�ncias de solenidade mundana 

provenientes da Europa do s�culo XIX. Como dito acima, assim como na Europa, 

tamb�m no Brasil, com o passar do tempo, a cerim�nia se duplicou. A primeira 

realizada a partir dos sete anos – na idade do discernimento – era chamada de 

pequena ou privada. A segunda, entre os 12 ou 13 anos, era chamada de solene 

(SCHAPOCHNIK, 1998). 

Para a primeira comunh�o, era compartilhada junto �s crian�as e aos jovens 

os preceitos doutrin�rios da religi�o. Com refer�ncia aos ritos – entre eles, o batismo 

e casamento – aponta Mauad (2010, p. 166) que:

Outro rito da religiosidade cat�lica presente no cotidiano das crian�as era a 
primeira comunh�o que se realizava geralmente entre dez e 13 anos. No 
caso das meninas, o mais cedo poss�vel para se evitar a proximidade com o 
casamento, evento associado a outra idade da vida. A primeira comunh�o 
era, portanto, uma solenidade que determinava o fim da puer�cia, [...]41.

Acerca do que chamou de disciplina dom�stica, ou seja, a vida privada 

familiar, lembra a autora que esta inclu�a o temor a Deus, e, em suas palavras “al�m 

40Afirma Santos (1997) que o traje de marinheiro tinha um car�ter militar, na medida em que era 
usado pelos meninos nas escolas da Marinha, na Gr� Bretanha, no s�culo XVIII. Entrou na moda 
para ambos os sexos e todas as idades.
41Conforme a autora os ritos de passagem da fam�lia imperial, por exemplo, eram eventos p�blicos. 
Como no caso da primeira comunh�o do filho mais velho da Princesa Isabel, motivo de grande 
solenidade. Em sua an�lise, sugere a autora que a inf�ncia da fam�lia real era carregada de 
responsabilidades do mundo adulto.
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de disciplinar o cotidiano, a religiosidade estabelecia os ritos da vida familiar que 

indicavam a entrada da crian�a num mundo de novas atribui��es” (MAUAD, 2010, p. 

166). A fam�lia era fundamental a essa constru��o, visto que, nas palavras de 

Schapochnik (1998, p. 474), “essa data era significativa, pois supostamente revelava 

a introje��o de valores �ticos e morais [...]”. Estes ensinamentos eram ministrados 

aos comungantes alfabetizados na catequese, nas escolas dominicais, mas tamb�m 

nas leituras do catecismo e da Hist�ria Sagrada42 (SCHOLL; GRIMALDI, 2013).

A partir do exposto, cabe dizer que, al�m do sentido religioso dado a esta 

cerim�nia, a primeira comunh�o pode ser compreendida como um ritual social. De 

acordo com Leite43 (2001, p. 111-112), os ritos “[...] estabelecem para tornar p�blico 

e legalizar um ato privado, estabelecem-se tamb�m os interditos, para tra�ar os 

limites entre o l�cito e o il�cito e entre o puro e o impuro”. A aproxima��o com tal 

concep��o liga a primeira comunh�o como um rito de passagem, repleto de 

costumes e cren�as, um ato pra tornar p�blica a passagem da inf�ncia � 

adolesc�ncia. Esta acep��o � tomada de empr�stimo do contexto franc�s, por�m � 

v�lido salientar que requer maior aprofundamento quanto sua aplica��o no contexto 

brasileiro.

Para Farge (2011, p. 30), a partir do livro de Ren� Girard44 sobre os rituais 

que acompanham as formas de vida dos sujeitos: 

Os rituais s�o pensados como formas de integra��o social, meios para os 
membros da comunidade fazerem parte dela e encontraram certo conforto 
em seu seio. Da mesma forma se afirma a presen�a de um ‘todo simb�lico’ 
que harmonizaria os la�os tecidos pela comunidade, de qualquer natureza 
que sejam.

Ritual como integra��o social para unir ou mesmo refor�ar la�os sociais. O 

significado deste ritual de passagem pode, contudo, ser associado �s tradi��es 

desde a Idade M�dia. Indica Ari�s (2006) que, neste per�odo, inexistiam festas 

religiosas da inf�ncia, e, segundo este autor, as que existiam eram geralmente mais 

pag�s do que crist�s. A partir do s�culo XV, artistas da �poca representavam certos 

epis�dios da apresenta��o da Virgem, entre outras cenas, sempre cercadas por 

crian�as. Embora representadas como festas da inf�ncia pela iconografia religiosa, a 

42No acervo da C�ria Metropolitana, foram localizados alguns exemplares da Hist�ria Sagrada.
43 A autora analisa os ritos matrimoniais.
44 Arlette Farge refere-se ao livro de Ren� Girard, A Viol�ncia e o Sagrado (1972).
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partir do s�culo XVII, n�o desempenhavam o mesmo papel na sociedade francesa. 

Nas palavras de Ari�s (2006, p. 97):

A primeira comunh�o iria tornar-se progressivamente a grande festa 
religiosa da inf�ncia, e continuaria a s�-lo at� hoje, mesmo nos lugares em 
que a pr�tica crist� n�o � mais observada com regularidade. Hoje em dia a 
primeira comunh�o substituiu as antigas festas folcl�ricas abandonadas.

Como apontou o autor, o significado da primeira comunh�o nasce das festas 

folcl�ricas e, desde o s�culo XVII, tornou-se a grande festa da inf�ncia para crist�os 

praticantes e n�o praticantes.

Ao analisar a vida em fam�lia na Fran�a durante o s�culo XIX, afirma Perrot 

(1991, p. 191) que “os ritos nos revelam as cren�as e, mais ainda, os modos de vida. 

Eles s�o fortemente marcados pelas diferen�as sociais”. Como forma de 

aproxima��o desses ritos sociais, a autora indica os manuais de civilidade, os quais 

esbo�am a vontade de um estilo de vida p�blico e privado. Sobre esta �ltima esfera, 

a autora afirma que “essa vida de fam�lia, p�blico e privada, � objeto de uma 

execu��o com regras mais ou menos precisas” (PERROT, 1991, p. 189). A respeito 

dos manuais de conduta, Matin-Fugier (1991) indica que entre, suas fun��es, 

encontra-se a modelagem do papel da mulher num espa�o privado sob sua 

administra��o. Ressalta a autora:

Mas a multiplica��o e o sucesso desses livros s�o sintomas da 
preocupa��o em inventar um novo modo de vida e um novo tipo de 
felicidade. O modo de vida � exclusivamente privado, o quadro ideal da 
felicidade � o c�rculo familiar, e o meio para conquistar essa felicidade � a 
boa administra��o do tempo e do dinheiro. Descrevem os ritos que balizam 
o tempo e os pap�is a serem assumidos pelos membros da fam�lia 
(MARTIN-FUGIER, 1991, p. 200).

Com base no sentido exposto acima, as pr�ticas rituais s�o parte do teatro da 

vida familiar em suas tradi��es sociais e culturais. A Revolu��o Francesa, por sua 

vez, tentou modificar o cotidiano atrav�s de leis e subverter o limiar entre p�blico e 

privado, por�m, encontrou resist�ncia dos costumes. Assim, prop�s “[...] construir 

um homem novo, remodelar o cotidiano atrav�s de uma nova organiza��o do 

espa�o, do tempo e da mem�ria” (PERROT, 1991, p. 93). A fam�lia � a inst�ncia 

reguladora, a c�lula base dessa nova sociedade e a partir dela ocorrem escolhas ao 

longo da vida, entre elas, as institui��es a serem frequentadas, os ritos, o parceiro 

do casamento, entre outros exemplos.
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Circunscrito na doutrina cat�lica:

A eucaristia dos crist�os obedece �s leis espec�ficas da ritualidade [...] vinda 
da ‘Tradi��o’, das sequ�ncias que comp�em todo ritual; recorr�ncia das 
mesmas sequ�ncias rituais nas mesmas circunst�ncias, especialmente 
segundo as esta��es c�smicas (ritos agr�rios ou pastoris de fecundidade na 
primavera; festas de ano novo ...) ou antropol�gicas (ritos de passagem, 
especialmente nas quatro grandes esta��es da vida humana); car�ter 
liminar da linguagem, bem como dos materiais, dos gestos, das posi��es 
que s�o sempre de ordem diferente dos utilit�rios da vida quotidiana e que 
situam assim os participantes numa cena diferente (‘h�tero-topia’) desta 
�ltima (BROUARD, 2006, p. 27).

� vista disso, podemos entender que o ritual � repleto de s�mbolos, e que 

estes s�mbolos somente podem ser compreendidos, nas palavras do autor, “[...] 

dentro do sistema de valores e de normas pr�prios de uma dada cultura, sistema 

que, nas sociedades tradicionais � largamente enraizado em seus mitos” 

(BROUARD, 2006, p. 29). O ritual da eucaristia na Igreja Cat�lica est� ligado � 

tradi��o anterior, como posteriormente apontou Ari�s, e se relaciona � sequ�ncia de 

gestos, de cenas a partir e outros ritos c�smicos e antropol�gicos.

Conforme Martin-Fugier (1991), a vida de um indiv�duo no s�culo XIX era 

dividida em duas etapas: antes e depois do casamento – entendido, neste contexto, 

como um acontecimento central. Anterior a ele, no entanto, existem etapas bem 

definidas, como “o ingresso na adolesc�ncia marcado, na maioria das fam�lias, pela 

primeira comunh�o [...]” (MARTIN-FUGIER, 1991, p. 235). Nesta esfera, os di�rios 

s�o registros escritos que evidenciam a passagem do tempo da vida privada. 

Marcam as etapas da vida de uma pessoa da boa sociedade e, entre os seus 

escritos, a primeira comunh�o � um dos eventos registrados (MARTIN-FURGIER, 

1991).

Como visto acima, os meninos vestidos sobriamente, em contraposi��o �s 

meninas, que parecem pequenas noivas, d�o uma dimens�o de uma solenidade 

mundana cercada de com�rcio e gastos. Ao mesmo tempo, nas palavras de Martin-

Fugier (1991, p. 194):

O olhar grave e devotado e a indument�ria assemelhada � dos adultos 
(sapato, meia, vestido branco e v�u para as meninas; sapato, meia tr�s-
quartos, cal�a curta, gravata-borboleta, palet� e uma fita branca bordada 
com o s�mbolo da eucaristia – um c�lice e as inscri��es INRI – amarrada no 
bra�o, para os meninos) indicavam o fim da era da inoc�ncia.
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A autora nos proporciona um olhar análogo ao sacramento, mas também a 

perspectiva de um ritual de passagem para a adolescência, significado pronunciado 

junto à sociedade. Este significado social acaba permeado na noção de rito religioso, 

o que leva a dimensões mais amplas, como uma festa familiar, a apresentação de 

moças à sociedade, entre outras características. As representações visuais que 

desse momento surgem, são também gestadas socialmente ao longo dos anos, 

ligadas sobremaneira aos espaços e às posições sociais desses indivíduos. Para 

compreendermos a seguir a construção da fotografia de primeira eucaristia, no 

entanto, cumpre observarmos as representações que fomentaram sua criação, bem 

como instrumentalizaram sua produção, aliadas à criação de uma cultura visual 

atrelada à representação da infância.

3.2 REPRESENTAÇÃO VISUAL DA CRIANÇA

Busco, neste momento, observar as representações de criança e, ao mesmo 

tempo, perceber o papel que ela adquire historicamente na família. Contudo, ao 

tratar de uma esfera do domínio católico por muitos séculos, cumpre, deste modo, 

verificar a arte nesta perspectiva. Dessa maneira, pretendo aqui abordar os 

pressupostos de autores e sugerir, do mesmo modo, uma observação visual de 

algumas representações pictóricas ligadas à temática discutida a partir, 

principalmente, do trabalho de Philippe Ariès. Isso porque, na edição em língua 

portuguesa, este autor, ao longo de seus pressupostos sobre a história da infância, 

descreve muitas imagens pictóricas, entretanto, sem evidenciá-las em seu texto, 

deixa uma verdadeira lacuna visual. À medida do possível, almejo relacionar estas 

representações às representações de primeira eucaristia ao observar algumas 

imagens pictóricas deste ritual. 

Oportunamente, ao invés da adoção de uma série pictórica para análise, 

busquei, a partir dos exemplos definidos por Ariès (2006), imagens digitais como 

forma de perceber visualmente seus postulados45. Assim, as citações de pintores e 

45Para a análise de uma série pictórica, seriam necessários critérios iconográficos, formais, 
estruturais, temáticos, entre outros. Entretanto, proponho apenas a observação das obras como 
exemplos.
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mesmo datas empreendidas pelo autor, serviram de inspira��o para a busca dessas 

imagens atrav�s de pesquisas na Internet. As pinturas s�o consideradas 

representa��es e, neste sentido, tem a capacidade de dar a ver uma coisa ausente, 

com a substitui��o por uma imagem reconstru�da na mem�ria (CHARTIER, 2002). 

Deste modo, distante no tempo e no espa�o, as imagens auxiliam o historiador em 

sua tentativa de aproxima��o com o passado.

� v�lido lembrar que as imagens proporcionam, para algumas religi�es, uma 

experi�ncia com o sagrado (BURKE, 2004). Apesar desta pesquisa n�o propor uma 

arqueologia das imagens religiosas, s�o necess�rios alguns apontamentos para 

compreender a emerg�ncia das crian�as como tema pict�rico, mas tamb�m, 

compreender na sequ�ncia os retratos fotogr�ficos, herdeiros das pinturas em suas 

poses e cen�rios. 

A quest�o da imagem para Igreja Cat�lica teve um peso fundamental para 

sua difus�o. Ao analisar a cultura visual da Idade M�dia, ligada profundamente � 

Igreja Cat�lica, acredita Schmitt (2007) que h� uma diversidade de acep��es ao 

termo imagem, contudo, a designa como representa��o vis�vel de alguma coisa, ser 

real ou imaginado, e, em suas palavras, exemplifica: “[...] uma cidade, um homem, 

um anjo, Deus, etc.” (SCHMITT, 2007, p. 12). As imagens t�m suas raz�es de 

exist�ncia e, por este motivo, elas exprimem e comunicam sentidos, logo, est�o 

carregadas de valores simb�licos, ao mesmo tempo em que cumprem fun��es 

pedag�gicas, pol�ticas e ideol�gicas, e, por consequ�ncia, participam ativamente do 

funcionamento e da reprodu��o das sociedades, do passado e do presente 

(SCHMITT, 2007).

Sobre um momento art�stico posterior, o per�odo conhecido como barroco 

(s�culos XVI e XVII), Giulio Carlos Argan (2004, p. 57) comenta que:

[...] a fun��o da imagem � pr�tica, educativa, did�tica; mas essa fun��o n�o 
se explica apenas pelo ato de transmitir, por meio de imagens, exorta��es 
morais ou exemplos edificantes. A igreja quer manifestar na arte a origem e 
a extens�o universal da pr�pria autoridade; por�m, j� que esta tende, 
sobretudo a influir concretamente sobre o comportamento humano, em vez 
de enunciar e impor verdades da f� deve poder condicionar todas as a��es 
dos homens, qualquer que seja sua posi��o social e sua prepara��o 
cultural.

O autor relativiza o entendimento exclusivamente pedag�gico das imagens 

naquele per�odo ao abordar suas fun��es. Tanto Schmitt quanto Argan exploram a 
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arte a partir da Igreja Cat�lica, e, apesar de per�odos com distintas caracter�sticas 

que extrapolam os limites de an�lise desta pesquisa, por�m, auxiliam a 

compreender as representa��es pict�ricas de cunho religioso.

Conforme Argan (2004, p. 54), “a crise religiosa do s�culo XVI atinge 

diretamente a arte como forma sens�vel do dogma e como meio necess�rio do ritual 

da Igreja”. O autor revela que, naquele momento, as imagens n�o eram boas nem 

m�s, mas serviam para finalidade boa ou perversa. O investimento nas imagens por 

parte da Igreja est� ligado ao ataque protestante, que impulsionou a defesa e 

revaloriza��o das imagens. Assim sendo, nas palavras do autor, “contra o anti-

iconismo e a iconoclastia da Reforma, a Igreja romana reafirma o valor ideal e a 

necessidade pr�tica da demonstra��o visual dos fatos da pr�pria hist�ria, visando � 

edifica��o do evento” (ARGAN, 2004, p. 56-57).

No Renascimento, de acordo com Martine Joly (1996), h� uma separa��o das 

representa��es religiosas e representa��es profanas, apesar da perman�ncia de 

uma influ�ncia da religi�o cat�lica na arte e outras ilustra��es. A crian�a e as cenas 

de inf�ncia, como veremos, ser�o gradualmente representadas, em certa medida 

atreladas ao pensamento social dessa �poca.

� vista do exposto, pertinente a esta pesquisa, busquei observar postulados 

sobre a inf�ncia no s�culo XX e suas representa��es, maneira de me aproximar das 

representa��es da grande festa religiosa infantil, a primeira eucaristia. Destaco aqui, 

entre uma infinidade de olhares para a sociedade de sua �poca, Walter Benjamin46, 

pois, dentre outros autores, mirou o campo infantil e a educa��o para escrever 

algumas de suas cr�ticas. Entre seus escritos, este autor entende que a “culpa e 

felicidade manifestam-se na vida das crian�as com mais pureza do que na 

exist�ncia posterior, pois todas as manifesta��es na vida infantil n�o pretendem 

outra coisa sen�o conservar em si os sentimentos essenciais47” (BENJAMIN, 2009, 

p. 49). O autor destaca a pureza das crian�as e os sentimentos essenciais que, de 

certa forma, podem estar relacionados � educa��o e � moral do in�cio do s�culo XX, 

na medida em que suas afirma��es s�o datadas, e, neste sentido, est�o diretamente 

influenciadas pelo contexto europeu do momento de produ��o e publica��o do texto, 

46Para compor este entendimento, utilizei os escritos: O Ensino da Moral (1913), O Posicionamento 
Religioso da Nova Juventude (1914), Livro Infantil Velhos e Esquecidos (1924) e Vis�o do Livro 
Infantil (1926) presentes no livro Reflex�es sobre a crian�a, o brinquedo e a educa��o.
47Neste trecho, Benjamin dialoga com outro autor Andr� Gide.
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em 1919, ap�s o final da Primeira Guerra Mundial48. Mas tamb�m podemos

perceber uma caracter�stica dos escritos do autor, a dualidade – bem e mal, 

burguesia e proletariado. Isso porque, no enredo apresentado acima, al�m da culpa 

e da felicidade, o adulto e a crian�a s�o apresentados pelo autor como seres 

distintos e com sentimentos da mesma forma distintos. O autor analisa os livros 

infantis e descreve algumas caracter�sticas das crian�as de sua �poca. Em suas 

concep��es, dimensiona a capacidade de forma��o das crian�as em adultos, e, em 

suas palavras, explica que “se o homem era piedoso, bondoso e soci�vel por 

natureza, ent�o deveria ser poss�vel fazer da crian�a, ser natural por excel�ncia, o 

homem mais piedoso, mais bondoso e mais soci�vel” (BENJAMIN, 2009, p. 55). 

Neste fragmento, o autor vislumbra as transforma��es pelas quais os homens 

passam de sua inf�ncia � fase adulta, em uma tentativa de perceber a influ�ncia 

objetiva proposta pelos pedagogos do per�odo. Relaciona diretamente a imagina��o 

das crian�as e os livros infantis e acredita que “n�o s�o as coisas que saltam das 

p�ginas em dire��o � crian�a que as vai imaginando – a pr�pria crian�a penetra nas 

coisas durante o contemplar, como nuvem que se impregna do esplendor colorido 

desse mundo pict�rico” (BENJAMIN, 2008, p. 69). Benjamin entende que as 

crian�as s�o cen�grafos no exerc�cio de elabora��o de hist�rias e que n�o se 

deixam censurar pelo sentido.

Contudo, a vis�o de inf�ncia e de crian�a proposta por Benjamin n�o � 

constitu�da contemporaneamente ao autor. Houve um longo per�odo de mudan�a de 

atitude com rela��o � crian�a (G�LIS, 1991). Deste modo, para Jacques G�lis 

(1991), n�o h� possibilidade de uma cronologia a este respeito, entretanto, entende 

este autor que a cidade foi o local desta verdadeira inova��o. Explicita Ari�s (2006) 

a maneira como foram produzidas as idades da vida e os sentidos da inf�ncia49, sua 

no��o e a sua nomenclatura, principalmente na Fran�a50. Como elemento inicial de 

sua an�lise, o autor utiliza a sociedade medieval, momento que inexistia a 

48Igualmente s�o datados pela pr�pria fase da vida deste autor, que nessa �poca era estudante 
envolvido com o movimento estudantil.
49Apenas no s�culo XVIII os p�rocos come�aram a manter registros dos batizados, o que possibilitou 
a no��o de idade, a partir do que o autor chamou de gosto para inscri��o cronol�gica. Ao tratar-se de 
classes abastadas, outra pr�tica de quantificar a idade est� ligada ao verso dos retratos em que 
aparece a data do anivers�rio. Para Ari�s (2006, p. 3), os retratos de fam�lia datados no verso eram 
“documentos da hist�ria familiar, como seriam tr�s ou quatro s�culos mais tarde os �lbuns de 
fotografias”. Os di�rios de fam�lia tamb�m apresentavam esse esp�rito de documento familiar com 
diversas anota��es: contas, acontecimentos dom�sticos, nascimentos, mortes (ARI�S, 2006).
50O autor apresenta a etimologia e as transforma��es e varia��es da palavra inf�ncia na Fran�a, 
quest�o abrangente e que excede � discuss�o desta pesquisa.
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consciência de particularidades entre crianças e adultos. Sobre isso, o autor indica

que a partir do momento que a criança não necessitava da constante presença da 

mãe, ela entrava no mundo do adulto e deste não mais se distingue. A este respeito, 

acredita Gélis (1991, p. 328) que:

O interesse ou a indiferença com relação à criança não são realmente a 
característica desse ou daquele período da história. As duas atitudes 
coexistiram no seio de uma mesma sociedade, uma prevalecendo sobre a 
outra em determinado momento por motivos culturais e sociais que nem 
sempre é fácil distinguir.

Para o autor, não há uma prevalência de interesse ou desinteresse de adultos 

nas crianças no período medieval. É digno de nota que este período também foi 

marcado pelo alto nível de mortalidade, em que muitas vezes a sobrevivência da 

criança era improvável51 (ARIÈS, 2006). Por este e outros motivos, há no final do 

século XIV outra relação com as crianças, distinta da anterior, justamente porque 

surge uma vontade e um esforço em salvá-las, ligado, sobretudo, à linhagem familiar 

(GÉLIS, 1991).

Ao abordar a família, de certa maneira, propõe Ariès uma mirada à 

iconografia profana da Idade Média52. Acerca dessa iconografia53, o autor descreve 

um exemplo pertinente a essa pesquisa:

O tema é uma cena do Evangelho em que Jesus pede que se deixe ver a 
ele as criancinhas [...]. Ora, o miniaturista agrupou em torno de Jesus oito 
verdadeiros homens, sem nenhuma das características da infância: eles 
foram simplesmente reproduzidos em escala menor. Apenas seu tamanho 
dos distingue dos adultos (ARIÈS, 2006, p. 7).

Neste sentido exposto, a representação da criança na Idade Média não 

possuía características físicas assemelhadas às crianças. Eram representadas como 

pequenos adultos em aspectos como proporção corporal e vestimentas. Para o 

autor, a arte medieval ignorou a representação da criança e da infância, 

provavelmente porque, como explicado acima, nessa fase não havia um lugar 

51Neste sentido, sugere Ariès (2006) o desenvolvimento de retrato da criança morta ou mesmo 
pequena.
52O autor se utiliza dos calendários e a iconografia dos meses do ano para realizar sua análise, e 
percebe, entre outras coisas, que ainda no século XVI, o ofício familiar relaciona-se de forma 
amalgamada à vida privada, o que pode ser observado nas representações da época (AIRÈS, 2006).
53É em Hans Belting que se apoia Schmitt (2007) sobre as imagens da Idade Média e seus usos 
rituais e religiosos, porém, o autor atenua que nem todas as imagens medievais eram objetos de 
culto.
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definido para ela. Ressalta Ari�s (2006) que somente por volta do s�culo XIII, 

pr�ximas do sentimento moderno, adensam as representa��es de crian�as.

Contudo, como visto anteriormente, a arte, de forma geral, estava influenciada 

pela religi�o. Assim, indica Ari�s (2006) a exist�ncia de diferentes maneiras de 

representa��o de crian�as no medievo, ligados tamb�m � iconografia religiosa54: o 

anjo com apar�ncia jovem, adolescente; o Menino Jesus, ou a Nossa Senhora 

menina, como os ancestrais de todas as crian�as pequenas; e um terceiro, na fase 

g�tica da hist�ria da arte, o putto, ou crian�a nua (Figura 1) (ARI�S, 2006).

Figura 1: Crian�a nua, ou putto

Descri��o: Ticiano, As tr�s idades do homem (1511-2). Fonte: site O Candieiro de Vasco (2015)55.

O quadro acima representa crian�as nuas com asas, semelhante �s 

representa��es de anjos. Nas palavras de Ari�s (2006, p. 21):

Enquanto a origem dos temas do anjo, das inf�ncias santas e de suas 
posteriores evolu��es iconogr�ficas remontava o s�culo XIII, no s�culo XV 
surgiram dois tipos novos de representa��o da inf�ncia: o retrato e o putto. 
A crian�a n�o estava ausente da Idade M�dia, ao menos a partir do s�culo 
XIII, mas nunca era o modelo de um retrato, de um retrato de uma crian�a 
real, tal como ela aparecia num determinado momento de sua vida.

54Joly (1996, p. 18) evidencia a querela das imagens que, em suas palavras, “[...] percorreu o 
Ocidente do s�culo IV ao s�culo VII da nossa era, opondo icon�filos e iconoclastas, � o exemplo mais 
manifesto deste questionamento acerca da natureza divina ou n�o da imagem”.
55Dispon�vel em: <http://candeeirodovasco.blogspot.com.br/2013/07/ticiano-as-tres-idades-do-
homem-1511-2.html>. Acesso em: 27 jan. 2015.
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Esclarece o autor a respeito das representa��es de crian�as durante a Idade 

M�dia e relativiza sua aus�ncia neste per�odo referido. No s�culo XIII, por exemplo, 

havia indiferen�a de caracter�sticas e trajes infantis, observadas a partir de 

representa��es pict�ricas. De acordo com o autor, esse aspecto “[...] comprova o 

quanto a inf�ncia era t�o pouco particularizada na vida real” (ARI�S, 2006, p. 32). 

Se, como vimos acima, naquele momento as crian�as eram vestidas como homens 

e mulheres, entretanto, j� no s�culo XVII, em fam�lias nobres e burguesas, passam a 

n�o mais serem vestidas como adultos. Iniciam-se os trajes especializados para a 

inf�ncia. Nas palavras do autor, “o sentimento da inf�ncia beneficiou primeiro os 

meninos, enquanto as meninas persistiram mais tempo no modo de vida tradicional 

que as confundia com os adultos [...]56” (ARI�S, 2006, p. 41). A partir desses 

pressupostos, vemos abaixo, na primeira pintura (Figura 2) a representa��o de um 

menino, junto a outras pessoas em uma cena familiar. A julgar pelas roupas, a 

crian�a representada assemelha-se a um adulto, sobretudo, porque traz � cintura 

uma esp�cie de faca, al�m do fato de suas vestes serem similares as dos demais.

Figura 2 – Menino junto � fam�lia 

Supper at the House of Burgomaster Rockox

Descri��o: FRANCKEN, Frans II. Supper at the House of Burgomaster Rockox. 1630-35. 
Original �leo sobre tela. Fonte: Site Russian Paintings (2015)57.

56Descreve o autor a gradual passagem de efemina��o do menino pequeno, com o uso de vestidos e 
golas que lhes davam esta caracter�stica, para trajes infantis, inseridos no �mbito da constru��o das 
idades da vida (AIR�S, 2006).
57Dispon�vel em: <http://www.russianpaintings.net/russian_paintings.vphp?author=1644&p=12>. 
Acesso em: 26 jan. 2015.
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J� na segunda representa��o (Figura 3), uma menina � a presen�a que 

chama a aten��o em meio a uma briga em um jogo de cartas de adultos. Sua baixa 

estatura em rela��o aos demais representados indica que se trata de uma crian�a. 

Essa cena, de certa maneira, evidencia o que sugeriu Ari�s (2006) como a 

inexist�ncia da separa��o de espa�os entre crian�as e adultos. Por outro lado, a 

menina est� vestida como uma mulher da �poca, com saia e avental.

Figura 3 – Menina entre adultos

Descri��o: STEEN, Jan. Argument over a Card Game. S.d..Original pintura sobre tela. Fonte: 
Site OutPost Art (2015)58

J� entre os s�culos XVI e XVIII, as crian�as eram associadas � ingenuidade, 

� gentileza e � gra�a, o que, para Ari�s (2006), as transformou em verdadeiras 

fontes de relaxamento e distra��o aos adultos59. Ao mesmo tempo, os filhos 

passaram a receber a complac�ncia dos pais. Um movimento contr�rio, contudo, 

formou-se entre os eclesi�sticos e moralistas da �poca, preocupados com a 

disciplina e racionalidade dos costumes, como evidenciado abaixo:

Esses moralistas haviam-se tornado sens�veis ao fen�meno outrora 
negligenciado da inf�ncia, mas recusavam-se a considerar as crian�as 

58Dispon�vel em: <http://www.outpost-art.org/argument-over-a-card-game-p-15874.html>. Acesso em: 
26 jan. 2015.
59Ari�s (2006) mostra que a “paparica��o” das crian�as leva a outro sentimento, de “exaspera��o” de 
pessoas que n�o compreendiam e aceitavam essa nova condi��o dos infantes. A paparica��o, 
segundo o autor, n�o estava circunscrita aos bem nascidos, mas tamb�m em crian�as pobres, 
principalmente no final do s�culo XVII.
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como brinquedos encantadores, pois viam nelas frágeis criaturas de Deus 
que era preciso ao mesmo tempo preservar e disciplinar. Esse sentimento, 
por sua vez, passou para a vida familiar (ARIÈS, 2006, p. 105).

Desta maneira, elaborados ao longo dos séculos, os aspectos acima 

permitiram a criação da noção de criança e suas particularidades, bem como sua 

ascensão a elemento central da família.

As imagens utilizadas para ilustrar as concepções de Ariès não são 

necessariamente exemplos da cultura visual católica, no entanto, pertencem a 

contextos de sua influência que se espalha na arte, na política, ou seja, em vários 

âmbitos sociais, tanto na Idade Média, como em períodos posteriores. Acredita Gélis 

(1991) que foi no período do Renascimento que a criança passou a ser pensada 

como corpo, principalmente através da Igreja, que utilizou suportes de texto e 

imagem na formação da imagem do menino-santo, desde a tenra idade temente a 

Deus60 (GÉLIS, 1991). Deste modo, pinturas que retratam grupos, mas também 

famílias em alguma cena religiosa, principalmente como sinal de devoção, se 

proliferam já no século XVI e, sobretudo, no século XVII. Este componente religioso 

na vida familiar constitui um novo tema da pintura, conhecido como benedicite

(ARIÈS, 2006). A este respeito, textos manuscritos sobre as regras à mesa 

indicavam que, na falta de um padre, um menino pequeno no início da refeição 

abençoasse a mesa. Indica Ariès (2006) a importância desse momento para a 

família, pois constituía um instante de reunião da linhagem, ao mesmo tempo em 

que a criança compunha o centro do grupo familiar. Podemos perceber esta cena 

em ambas as imagens pictóricas abaixo (Figura 4 e Figura 5), com gestos e com 

expressões em comum, entre eles, a junção das mãos na altura do peito, junto à 

mesa, no prelúdio da refeição.

60Nessa esteira, desenvolveu-se na França uma corrente de devoção da infância de Jesus Cristo, ao 
longo do século XVII.
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Figura 4 – Prece antes da refei��o familiar (benedicite)

Descri��o: CHARDIN, Jean-Sim�on. Saying Grace (La Benedicite), 1740. Original �leo sobre 
tela. Fonte: Site ARTSY (2015)61.

Figura 5 - Prece antes da refei��o (benedicite)

Descri��o: BAES, Firmin. Benedicite, 1874 – 1945. Original �leo sobre tela. Fonte: site Pictufy 
(2015)62.

61Dispon�vel em: <https://www.artsy.net/artwork/jean-simeon-chardin-saying-grace-la-benedicite>.
Acesso em: 26 jan. 2015.
62Dispon�vel em: <http://pictify.com/541210/benedicitejpg-jpeg-image-531424-pixels>. Acesso em: 26 
jan. 2015.
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No entanto, a iconografia, desde o s�culo XIV at� o s�culo XIX, passa de 

religiosa � leiga. Nas pinturas, por exemplo, com ou sem o tema da inf�ncia, as 

crian�as apresentam um papel de protagonista nessas representa��es63 (ARI�S, 

2006). Segundo Ari�s, a grande novidade do s�culo XVII para as artes � justamente

a separa��o da crian�a do restante da fam�lia, em outros termos, as crian�as eram 

retratadas sozinhas por elas mesmas (Figura 6).

Figura 6 – Retrato de crian�a

Descri��o: Rubens, Peter Paul. Retrato de Clara Serena Rubens. 1618. Original �leo sobre tela. 
Fonte: Site Liechtenstein the Princely collections (2015)64.

63Sugere Ari�s (2006) dois entendimentos para essa representa��o, a primeira est� ligada � vida 
quotidiana e � mistura de crian�as e adultos reunidos em passeios, trabalho; a segunda, o gosto dos 
pintores pelo ar pitorescos das crian�as.
64Dispon�vel em: 
<http://www.liechtensteincollections.at/en/pages/artbase_main.asp?module=browse&action=m_work&
lang=en&sid=87294&oid=W-2682004161714673>. Acesso em: 26 jan. 2015.
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Figura 7 - Cena da inf�ncia

Descri��o: Murillo, Bartolom� Esteban. Jovens jogando dados, 1627. Fonte: Warburg- banco 
comparativo de imagens (2015)65.

Os dois exemplos pict�ricos acima (Figuras 6 e 7) evidenciam a crian�a como 

principal tema do retrato. O primeiro, uma menina como assunto, e o segundo, a 

representa��o de uma cena infantil. Para Ari�s (2006, p. 140), nessa �poca tamb�m 

h� uma profus�o de retratos individuais. Em suas palavras, adverte o autor que 

“muitas vezes foi dito que o retrato revela o progresso do individualismo [...] Mas � 

not�vel que ele traduza acima de tudo o imenso progresso do sentimento da 

fam�lia”. Segundo o autor, o sentimento de fam�lia – que emerge nos s�culos XVI e 

XVII – � indissoci�vel do sentimento de inf�ncia. De acordo com Perrot (1991, p. 

105), a fam�lia no s�culo XIX torna-se o “�tomo da sociedade civil”, o que, de certo 

modo, sugere que seu bom andamento est� ligado tamb�m ao Estado. Afirma a 

autora que “a inf�ncia �, por excel�ncia, uma daquelas zonas lim�trofes onde o 

65Dispon�vel em: <http://warburg.chaa-unicamp.com.br/artistas/view/181#img_1708>. Acesso em: 26 
jan. 2015.
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p�blico e o privado se tocam e se defrontam [...]” (PERROT, 1991, p. 147). A 

educa��o evidencia, de certa maneira, esta situa��o, como abaixo evidenciado.

Assim se efetua uma dupla passagem: da fam�lia-tronco � fam�lia nuclear; 
de uma educa��o p�blica comunit�ria e aberta, destinada a integrar a 
crian�a na coletividade para que incorpore os interesses e os sistemas de 
representa��o da linhagem, de uma educa��o p�blica de tipo escolar, 
destinada tamb�m a integr�-la, facilitando o desenvolvimento de aptid�es 
(G�LIS, 1991, p. 325).

Em outras palavras, a fase da inf�ncia n�o pertence somente aos pais, pois 

sua fun��o de futuro da “na��o e da ra�a, produtor, reprodutor, cidad�o [...] fun��es 

fundamentais tamb�m ao Estado s�o levadas em conta”, nas palavras de Perrot 

(1991, p. 148). Apesar disso, a autora afirma que � a fun��o das fam�lias produzir 

crian�as, ao mesmo tempo em que proporcionar as primeiras formas de 

socializa��o, ou seja, torn�-los cidad�os atrav�s da transmiss�o de valores 

patrimoniais e simb�licos. Deste modo, no s�culo XIX, o filho ocupa o centro da 

fam�lia, contudo, isso n�o indica que a crian�a tenha singularidade, pois a no��o de

interesse da crian�a n�o se sobrep�e ao grupo familiar (PERROT, 1991).

Aponta Mauad (2002) que, no Brasil, discursos do universo adulto, ao longo 

do s�culo XIX, buscam enquadrar crian�as e adolescentes com procedimentos e 

pr�ticas aceitas socialmente, bem como conceitos norteadores de seu crescimento e 

educa��o. H�, nesse momento, a ratifica��o da inf�ncia e da adolesc�ncia como 

idades da vida66. Em pesquisa relacionada � inf�ncia da elite brasileira no s�culo 

XIX, a autora sugere que nesta �poca a defini��o de inf�ncia n�o era clara, na 

medida em que envolvia distin��o entre capacidade f�sica e intelectual. Explica 

Mauad (2002, p. 141) que, dividida em dois momentos, “a inf�ncia era a primeira 

idade da vida [...] envolvendo o per�odo que vai do nascimento aos tr�s anos. Era 

seguida pela puer�cia, fase da vida que ia dos tr�s ou quatro anos de idade at� os 

dez ou 12 anos”. Ambas as fases estavam unidas a atributos f�sicos como fala, 

denti��o, entre outras caracter�sticas. Conforme a autora, o jogo de conceitos e de 

significados orientaram, al�m de preceitos, as representa��es simb�licas e os 

cuidados �s crian�as na sociedade brasileira oitocentista.

No �mbito da arte, j� no s�culo XX, a compreens�o a respeito da 

representa��o do gesto, expostas por Benjamin, pode ser aproximada �s quest�es 

66A autora afirma que “os termos crian�a, adolescente e menino, j� aparecem em dicion�rios da 
d�cada de 1830. Menina surge primeiro como tratamento carinhoso [...]” (MAUAD, 2002, p. 140).
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propostas at� ent�o por esta pesquisa, pois, em suas palavras, “n�s sabemos – para 

falar apenas na pintura – que o essencial tamb�m nessa forma de atua��o infantil, � 

o gesto” (BENJAMIN, 2009, p. 116). Utiliza as concep��es de Konrad Fiedler sobre 

o metier do pintor, n�o como um homem que v� de maneira diferente, mais 

naturalista ou mesmo mais po�tica que as outras pessoas. Acredita o autor que:

� antes um homem que observa mais intimamente com a m�o quando o 
olhar se tolhe; que transmite a inerva��o receptiva dos m�sculos �pticos � 
inerva��o criadora da m�o. Inerva��o criadora em correspond�ncia precisa 
com a receptiva, eis o gesto infantil (BENJAMIN, 2009, p. 116).

Benjamin, ao referir-se � pintura e a capacidade do pintor em observar a 

realidade, busca sua compreens�o no desenvolvimento do teatro, o qual, segundo 

ele, � local genu�no onde nascem os gestos sinalizadores67. No caso da primeira 

comunh�o, os pintores tamb�m observavam a cerim�nia, seus participantes, gestos, 

vestimentas. Explicam Scholl e Grimaldi (2013, p. 353) que, “dentro das perspectivas 

da cultura visual, a tem�tica da primeira comunh�o foi um motivo recorrente na 

pintura de g�nero das escolas rom�nticas francesas e inglesas no s�culo XIX”. A 

pesquisa de Marie-Odile Mergnac (2008), que resultou no livro Comunhões Ontem e 

Sempre, possibilita uma mirada �s representa��es dessa cultura visual produzida 

em diversos momentos e diferentes materialidades, como impressos, fotografias e 

pinturas. Deste modo, as imagens abaixo comp�em o referido livro e nos auxiliam a 

compreender n�o somente a iconografia sobre a cerim�nia, mas, de certa maneira, 

ensinam sobre ela, construindo um referencial imag�tico utilizado posteriormente 

tamb�m pelos fot�grafos na composi��o das fotografias.

A Figura 8, por exemplo, evidencia uma cena buc�lica, em que o padre “toma” 

o catecismo das crian�as em espa�o aberto, fora do �mbito da Igreja onde 

comumente as representa��es s�o realizadas.

67 No texto em quest�o, Benjamin n�o explica o que s�o os gestos sinalizadores a que ele se refere.
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Figura 8 - Aula de catequese

Legenda: Pároco de aldeia fazendo crianças recitar o catecismo no jardim do presbitério por volta de 
1880. Fonte: MERGNAC (2008, p. 8) (tradução nossa).

Esta imagem representa, ao mesmo tempo, o caráter oral desta prática 

realizada pelo padre, naquele contexto. A pintura que segue (Figura 9) exibe cinco 

meninas com vestidos brancos, transportando velas, provavelmente durante a 

procissão de entrada na Igreja no ritual solene, seguidas ao fundo por adultos.
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Figura 9 - Prociss�o de entrada

Fonte: MERGNAC (2008, p. 38).

Ambas as imagens abaixo representam o momento da eucaristia com os 

“neo-comungantes” ajoelhados em frente ao padre. Na Figura 10, ao inv�s do 

tradicional vestido branco, representam jovens com t�nicas, sendo uma delas 

escura. Outro aspecto interessante a ser destacado (Figura 10) refere-se aos 

espectadores do rito, alguns anjos que contemplam a cerim�nia aparentemente do 

lado de fora da Igreja, em uma rela��o divina n�o somente com o corpo e o sangue 

de Jesus Cristo, mas com seus mensageiros. Na Figura 11, a catequizanda, trajada 

com o vestido branco, ajoelhada em frente ao altar, � assistida pelo padre. 

Diferentemente da Figura 10 para a Figura 11, enquanto as primeiras est�o 

ajoelhadas no ch�o, a segunda utiliza o genuflex�rio.
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Figura 10 - Aspectos da primeira comunh�o

Legenda: “Algumas imagens distribu�das para crian�as em 1918: o papel � escasso e muito pobre”. 
Fonte: Fonte: MERGNAC (2008, p. 19) (tradu��o nossa).
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Figura 11 - Representa��o da primeira comunh�o

“Um neo-comungante nos anos 1890. Leitura de um evangelho. �leo sobre tela de Pablo Picasso”. 
Fonte: MERGNAC (2008, p. 43) (tradu��o nossa).

A �ltima imagem retirada do referido livro (Figura 12) apresenta a sa�da da 

cerim�nia solene no in�cio do s�culo XX. S�o representadas basicamente meninas 

vestidas de branco, com velas, ter�o e missal nas m�os. Nesta cena, est�o juntas a 

adultos e outras crian�as, e, entre elas, vemos em primeiro plano, � esquerda, uma 

menina com uma cesta com pequenos arranjos de flores, em uma poss�vel men��o 

ao com�rcio que envolvia o ritual. Tamb�m um homem com umas das m�os segura 

uma crian�a pequena e com a outra m�o cumprimenta a “neo-catequizanda”.
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Figura 12 - Sa�da da cerim�nia de primeira comunh�o

Legenda: Sa�da da Igreja ap�s a comunh�o solene, em 1900 na It�lia. Fonte: MERGNAC (2008, p. 
45) (tradu��o nossa).

Assim, como visto acima, os rituais da Igreja Cat�lica pictoricamente 

representados ilustram publica��es que debatem o tema da primeira eucaristia68. As 

imagens selecionadas representam diferentes momentos da prepara��o para a 

cerim�nia e, de certa maneira, dimensionam o que Santos (1997, p. 42) chamou de 

car�ter educativo no sentido do “exemplo a ser seguido”. Assim, estas 

representa��es t�m por objetivo ensinar gestos, poses, e mesmo com car�ter leigo, 

por muito tempo foram a base educativa da Igreja Cat�lica, e podem, do mesmo 

modo, ser consideradas uma das dimens�es relacionadas � educa��o do corpo 

religioso. No entanto, foram poss�veis ap�s um longo processo de significa��o da 

crian�a e da inf�ncia na sociedade e posteriormente na arte, principalmente a partir 

da Idade M�dia, momento em que se iniciam essas no��es ligadas sobremaneira � 

68Dentro da cultura material e visual do ritual da primeira eucaristia, existem outros materiais, como, 
por exemplo, os santinhos que eram “registros impressos nos quais figuravam imagens sacras, de 
car�ter piedoso ou simb�lico, alusivas � eucaristia, que eram distribu�dos como uma lembran�a do 
evento aos participantes, familiares e amigos dos comungantes” (SCHOLL; GRIMALDI, 2013, p. 361).
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família. Neste sentido, as festas e cerimônias familiares e religiosas passam a ter 

dimensão singular, bem como a educação religiosa como veremos a seguir.

3.3 FORMAÇÃO RELIGIOSA

Objetivo aqui fundamentar a formação religiosa que resulta na primeira 

eucaristia, almejando contextualizar a congregação das Irmãs de São José, 

responsável pela preparação à comunhão no Colégio Sevigné, em Porto Alegre. 

Este embasamento é necessário na medida em que, além de catequistas, foram as 

responsáveis pela montagem do álbum fotográfico que constitui o corpus visual 

desta pesquisa. Para isso, retomo os pressupostos de Georges Didi-Huberman 

(2012) a respeito do arquivo e sua natureza lacunar. O autor afirma que as lacunas 

são censuras deliberadas ou inconscientes, são cinzas, pois rodearam o que um dia 

ardeu. Deste modo, para sanar a falta de acesso e as inúmeras lacunas do acervo 

pesquisado a respeito da catequização por elas realizada, ou seja, a prática de 

preparação das alunas do Colégio e comunidade católica de Porto Alegre para a 

primeira comunhão nos acervos desta comunidade religiosa, localizei diferentes 

impressos em acervos bibliográficos. Proponho uma montagem de ensinamentos 

através desses impressos, com destaque à educação do corpo religioso. Por último, 

dados a respeito da cerimônia de primeira comunhão dentro e fora da capela do 

Colégio foram recolhidos e sistematizados como uma maneira de contextualizar o 

ritual.

3.3.1 Congregação das Irmãs de São José de Chambéry

As ações da Congregação das Irmãs de São José de Chambéry estão 

disseminadas globalmente, em diferentes cidades e países. Portanto, aos anseios 

desta pesquisa, é interessante perceber o contexto de ingresso dessas missionárias 

no Brasil, no Rio Grande do Sul, em Porto Alegre e principalmente no Colégio 

Sevigné. Do mesmo modo, é oportuno observar o contexto que leva à transferência 
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de congregações para territórios estrangeiros, com ênfase na disseminação das ISJ 

pelo mundo.

No que diz respeito à origem da congregação, afirma Patrícia Byrne (1986) 

que as ISJ surgiram em meados do século XVII, na cidade de Le Puy, contudo, a 

data precisa é desconhecida. Outra fonte indica o ano de 1816 como a baliza 

temporal de formação de uma congregação autônoma, as Irmãs de São José da 

cidade de Chambéry (ISJ, s.d.). A rigor, eram mulheres desejosas em seguir os 

ensinamentos de Jesus Cristo, encorajadas a iniciar um tipo de vida religiosa fora do 

monastério com ações junto ao povo, incomum aos padrões daquele contexto. As 

ações ligadas à educação, através de escolas e pensionatos, e à saúde, 

principalmente junto aos mais pobres, são apresentadas desde o início do percurso 

da Congregação (ISJ, s.d.). Seu início está interligado ao trabalho do jesuíta Jean-

Pierre Médaille nas regiões pobres do sul da França. Nos primeiros anos, num 

contexto destacado por Byrne (1986) como da pré-Revolução Francesa69, as ISJ 

espraiam-se rapidamente em localidades do sul e leste da França, o que disseminou 

a congregação. Lembra Byrne (1986) que havia peculiaridades de comunidade para 

comunidade. Após a Revolução, as comunidades tornam-se independentes umas 

das outras, porém, logo, por questões de utilidade, organizam-se sob sistemas 

diocesanos nas casas-mães.

A respeito do contexto inicial da congregação, segundo Rita Grecco dos 

Santos (2012, p. 78):

A criação e o desenvolvimento das diversas Congregações, como das Irmãs 
de São José de Chambérry, deram-se dentro de um contexto em que a 
Igreja Católica buscava reorganizar-se frente ao crescimento das Igrejas 
protestantes.

Este fragmento da pesquisa da autora70 demonstra os embates da Igreja 

Católica pelo controle religioso e a necessidade de reorganização para isso. Aponta 

Corbin (2008) que há, no século XIX, um desencantamento do mundo e, com isso, 

uma retração da ação do catolicismo. Apesar de naquela época a prática religiosa 

ser majoritariamente realizada por homens, é justamente com o aumento do número 

de mulheres que a Igreja Católica consegue manter sua influência (CORBIN, 2008). 

69Durante a Revolução Francesa, as congregações religiosas foram perseguidas na França, inclusive 
as Irmãs de São José.
70A pesquisa de Greco (2012) está relacionada ao internato do colégio das Irmãs de São José de 
Chambéry na cidade de Pelotas, Rio Grande do Sul.
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Assim, as congrega��es garantiram a estrat�gia da Igreja Cat�lica frente � amea�a 

da perda do poder religioso e a necessidade de expans�o. O sucesso est� ligado 

fortemente � capacidade de adapta��o das religiosas �s terras estrangeiras tanto na 

sobreviv�ncia quanto em sua amplia��o.

Sobre o desenvolvimento das congrega��es e, em especial as ISJ 

provenientes da casa-m�e da cidade de Chamb�rry, na Fran�a, assinala Cristian 

Sorrel (2011 apud ROGERS, 2014, p. 60) que:

[...] demonstrou, recentemente, o quanto a refer�ncia a Roma representou 
um elemento de estabilidade no processo de internacionaliza��o das Irm�s 
de S�o Jos� de Chamb�rry, sem que elas deixassem de ser, no entanto, 
‘mensageiras da cultura francesa, pelo menos nos pensionatos aberto �s 
elites n�o cat�licas’.

A autora ressalta aspectos importantes sobre a internacionaliza��o da 

congrega��o, bem como na educa��o das elites locais com base na cultura 

francesa. Em suas palavras, entende Rebecca Rogers71 (2014, p. 60) que “as 

congrega��es, de fato trazem consigo um modelo de ensino que vai al�m das aulas 

de religi�o, sobretudo quando dirigido �s elites”. Sobre o que Rogers (2014) chamou 

de hist�ria transnacional, esclarece que “[...] se cruzam quest�es religiosas, pol�ticas 

e escolares [...] preconizando uma hist�ria das educadoras viajantes” (ROGERS, 

2014, p. 57). Nas palavras de Rebecca Rogers (2014, p. 27):

Na medida em que difundem a cultura e um modelo escolar franc�s, as 
escolas e os pensionatos fundados pelas congrega��es francesas 
constituem vetores de uma forma de diplomacia cultural que merece ser 
mais bem conhecida.

Ou seja, uma perspectiva de transfer�ncias culturais, ou mesmo de uma 

circula��o de pessoas e modelos educativos. Destaca, ainda, que as medidas 

anticlericais francesas do in�cio do s�culo XX, como a proibi��o de lecionar, auxiliam 

nessa movimenta��o de congrega��es – femininas e masculinas – que acabam por 

empreender escolas em outros pa�ses fora da Fran�a72. 

71Rebecca Rogers (2014) busca evidenciar a hist�ria de mulheres esquecidas pela historiografia na 
perspectiva de uma hist�ria transnacional, ou seja, mais global. Entende a autora que, ao ser 
pensada na atualidade, a hist�ria transnacional estaria no �mbito de uma hist�ria conectada.
72Entre as pesquisas destacadas por Rogers, a cartografia da di�spora de Dufourcq (1993 apud 
ROGERS, 2014, p. 59) ressalta que, “[...] em 1900, antes das leis anticlericais, 20 mil mulheres 
pertencentes a 55 congrega��es femininas se encontravam estabelecidas em 80 pa�ses n�o 
europeus”.
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O Brasil foi um dos lugares preferidos das congrega��es, especialmente 

franc�fonas, sobretudo na virada para o s�culo XX. Salienta Rogers (2014, p. 65) 

que “[...] o n�mero de religiosas no Brasil passou de 286, em 1872, para 2.944 

(sendo 1.181 estrangeiras) em 1920”. A atua��o da Congrega��o das Irm�s de S�o 

Jos� de Chamb�ry no Brasil, juntamente com as demais congrega��es, marcam o 

sistema escolar brasileiro ao dirigirem pensionatos destinados � elite feminina. 

Foram as pioneiras a chegar com intuito educacional ao pa�s. Em 1858, fundam em 

Itu, S�o Paulo, o Col�gio Nossa Senhora do Patroc�nio. A respeito do trabalho nesta 

institui��o, a partir de depoimento do Embaixador da Rep�blica Francesa no Brasil, 

s�o observados os pr�stimos da superiora da congrega��o no Estado, no ano de 

1919. Neste relato, ele destaca, principalmente, a feliz influ�ncia da educa��o das 

brasileiras em estabelecimentos franceses, em oposi��o � influ�ncia germ�nica 

estabelecida por beneditinos (ROGERS, 2014).

As pesquisas de Terciane Luchese (2008) abordam a romaniza��o da regi�o 

colonial do Rio Grande do Sul e, apesar de n�o adensar o olhar sobre a 

congrega��o pesquisada, corrobora ao entendimento das a��es da Igreja Cat�lica 

no final do s�culo XIX e in�cio do XX e a forma como estas reverberaram no Estado. 

Revela que, neste contexto, a Igreja Cat�lica passou por uma profunda 

reestrutura��o institucional normatizando pr�ticas cat�licas e modelando o 

catolicismo brasileiro em conformidade com o romano. Nas palavras de Luchese 

(2008, p. 2):

As in�meras ordens e congrega��es cat�licas que estabeleceram-se no 
pa�s, imbu�dos de forte ardor mission�rio, a partir de ent�o introduziram 
pr�ticas cat�licas romanizadas. Ampliaram o trabalho lit�rgico e catequ�tico, 
criaram redes de institui��es assistenciais como orfanatos, creches, casas 
de sa�de, hospitais, asilos e, com grande �nfase, educativas- fundando 
escolas prim�rias e profissionalizantes, masculinas e femininas.

Deste modo, diferentes ordens religiosas chegaram ao Estado para o aux�lio 

na educa��o, mas tamb�m tinham o ensino catequ�tico como forte objetivo.

A respeito das ISJ, diversas foram as obras empreendidas pelas religiosas no 

Estado, com a constru��o de escolas, capelas, aux�lio em hospitais (BYRNE, 1986; 

ROGERS, 2014). Com principal motivo a educa��o de crian�as, majoritariamente 

meninas e jovens, se estabelecem no Rio Grande do Sul no ano de 1898, na cidade 

de Garibaldi, local em que constru�ram a casa provincial da congrega��o no Estado. 
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Entretanto, as notícias sobre o trabalho da congregação reverbera em outras 

cidades do Estado. Solicitadas pelas autoridades locais, fundam estabelecimentos 

de ensino nas seguintes cidades: Antônio Prado (1900), Caxias do Sul (1901), Flores 

da Cunha (1901) e Vacaria (1903). Nesse momento, já havia brasileiras ordenadas 

na casa-mãe de Garibaldi, além das missionárias francesas. A partir de 1904, se 

estabelecem em Porto Alegre e, com isso, ligam sua trajetória ao Colégio Sevigné. 

Exceto pelas cidades de Vacaria e de Porto Alegre, se instalam em colônias 

italianas. Somente em 1906, as ISJ fundam em Montenegro uma escola em 

comunidade com presença alemã e protestante. Como uma peculiaridade, apesar de 

classes separadas, nesta escola aceitam também meninos. No mesmo ano, fundam 

escolas próximas à casa provincial na cidade de Pinto Bandeira (1906) e Bento 

Gonçalves (1907). No ano de 1910, criam também um colégio em Pelotas.

Em Porto Alegre, muitas foram as ações das ISJ. Destaco algumas delas 

agrupadas, porém, em dois dos principais aspectos da assistência: a saúde e a 

educação. Sobre a saúde, em 1910, a congregação inicia o auxílio à comunidade do 

Hospital Psiquiátrico São Pedro. Em 1934, começa o funcionamento do hospital 

psiquiátrico Sanatório São José, situado no Bairro Glória. Em julho de 1977, deixam 

esta instituição, mas permanecem com o trabalho litúrgico dominical. De 1957 a 

1984 atuaram no Hospital Sanatório Partenon (ISJ, s.d.).

Já a respeito da educação, em 1916, a congregação adquire uma chácara no 

bairro Teresópolis, local onde as religiosas e alunas internas do Colégio Sevigné 

desfrutam dos finais de semana e dos feriados. Também oportunizava passeios das 

alunas externas, principalmente após a inauguração da gruta dedicada à Nossa 

Senhora de Lourdes. Neste local, funcionou a Escola São Luiz até 1933. Após esta 

data, esta escola foi transferida para um prédio pertencente à Paróquia. Somente 

em 1955 fundam a pedra fundamental da escola em outro terreno na mesma região. 

Em 1926, ocasião em que a cidade ainda não dispunha de creches de caridade, as 

ISJ fundam a Creche São Francisco, juntamente com o auxílio de comissão de 

senhoras, no entanto, deixam a instituição em 1982. Estabelecem Creche e Escola 

Nossa Senhora Auxiliadora, de 1939 até 1973, junto às crianças pobres do bairro e 

suas famílias. Em 1946, criam o Educandário São João Batista, no bairro Ipanema, 

que atendia crianças com paralisia infantil, provenientes na maioria de famílias 

pobres. Outra ação apostólica benevolente das missionárias contribuiu para abertura 

de uma escola gratuita às crianças pobres do centro da cidade entre os anos 1958 e 
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1967, em um anexo ao pr�dio do Col�gio Sevign�. Em 1960, junto � extinta favela 

da ilhota, pr�ximo � Pra�a Garibaldi, abrem “[...] uma escola atendida por estagi�rias 

da Escola Normal Sevign� e que passou, depois, a funcionar no pr�dio da Igreja 

Sagrada Fam�lia, pertencente � Par�quia” (ISJ, s.d., p. 171). A escola funcionou at� 

1968, e as estagi�rias auxiliavam a perman�ncia dos alunos na escola, bem como 

garantiam sucesso nos estudos.

A implanta��o de uma rede de assist�ncia �s escolas e aos hospitais – e, de 

certo modo, �s fam�lias – na cidade de Porto Alegre ocorre com in�cio dos trabalhos 

no Col�gio Sevign�. Para compreender este come�o, utilizo a publica��o de 

comemora��o do centen�rio de chegada da congrega��o no Rio Grande do Sul. 

Baseio-me tamb�m na pesquisa sobre o Col�gio Sevign�, coordenado pela 

professora Fl�via Werle na d�cada de 2000. Situado no centro da cidade, o Col�gio 

Sevign�73 inicia suas atividades em 1� de setembro de 1900, como iniciativa da 

fam�lia Courteilh, oriunda da Fran�a, e estabelecida em Porto Alegre anos antes. O 

nome da institui��o est� ligado � escritora francesa do s�culo XVII, conhecida pela 

alcunha de Madame Sevign�74, homenagem realizada pela criadora da institui��o 

(WERLE, 2005, 2008). O reconhecimento do estabelecimento ocorre de imediato na 

sociedade porto-alegrense75, mas tamb�m do interior do Estado. A vinda das 

mission�rias francesas � institui��o de ensino ocorre, neste contexto, no ano de 

1904, por�m, dois anos ap�s, em 1906, passam definitivamente � dire��o da escola 

ap�s o retorno do casal Courteilh � Fran�a76. O reitor do Semin�rio Episcopal, Frei 

Jean de Chamb�ry, media o contato da Supervisora Provincial da congrega��o com 

o casal Courteilh, a partir do desejo de Emmeline Courteilh por aux�lio na escola. 

Com base nessa media��o, h� a concretiza��o do anseio da pr�pria congrega��o 

que necessitava de novos locais para acolher as numerosas religiosas. Ao mesmo 

73O Col�gio Sevign� ocupou o pr�dio do Antigo Ateneu porto-alegrense. Fundado por “[...] Emmeline 
Courteilh, membro da Academia de Ensino da Fran�a, esposa do agente consular da Fran�a em 
Porto Alegre, Sr. Octave Courteilh” (WERLE, 2002, cd ROOM). Destinava-se �s alunas pensionistas, 
semipensionistas e externas.
74Marie de Rabutin Chantal nasceu em Paris, no ano de 1626. Destacou-se na corte francesa, entre 
outros aspectos, por seu estilo epistolar (WERLE, 2002).
75Para entender esse processo r�pido de aceita��o, pode-se relacionar as afirma��es de Santos 
(1997) em que h�, no final do s�culo XIX e in�cio do S�culo XX, principalmente ap�s a aboli��o da 
escravid�o e o advento da Rep�blica, uma transforma��o n�o somente na urbe, mas na pr�pria 
mentalidade de seus moradores. Assim, os porto-alegrenses, seus lugares e indiv�duos, 
necessitavam ser classificados e reconhecidos como aqueles que compartilhassem os padr�es 
europeus nos planos cultural e social.
76De acordo com o resgate hist�rico da congrega��o, o retorno do casal Courteilh � Fran�a, em fins 
de 1906, est� ligado ao prec�rio estado de sa�de de Emmelline.
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tempo, a vinda das irm�s desta congrega��o entrela�a sua trajet�ria � cidade de 

Porto Alegre e ao Col�gio Sevign�. O local passa, ent�o, a centro de irradia��o 

apost�lica e cultural, denominado assim no resgate hist�rico organizado pela 

congrega��o no Estado (ISJ, s.d.).

A respeito da chegada ao Col�gio Sevign�, a publica��o de mem�rias indica 

que as religiosas Madre Joseph Ir�n�e Facemaz, Irm�s Maria Alice Rellier, Maria 

Ang�lica Galvani, Brigida Zancanaro e Blandina Gr�nd partem de Garibaldi no dia 26 

de janeiro de 1904 e chegam em 29 do mesmo m�s para formar a comunidade na 

capital. A publica��o ressalta que as irm�s assumem sua tarefa oito dias ap�s sua 

vinda e recebem as alunas do Col�gio no retorno das f�rias (ISJ, s.d.).

Acerca das rela��es culturais travadas no �mago da institui��o, entre 

religiosas e alunas, no contexto das primeiras d�cadas de funcionamento da 

institui��o, a l�ngua francesa estava presente no nome da escola, em seus 

fundadores, e tamb�m junto �s religiosas. Isso porque, das sete convidadas em 

1904, cinco delas tinham origem francesa77. Sobre isso, assegura Werle (2008) que 

o franc�s era ensinado em todos os anos de estudos, bem como utilizado nas 

comunica��es di�rias. Em depoimento publicado na edi��o comemorativa ao 

centen�rio da institui��o, uma ex-aluna do col�gio na d�cada de 1930 afirma que 

durante as primeiras d�cadas, especificamente at� a d�cada de 1920, falava-se na 

escola predominantemente o franc�s (HIST�RIAS DO ..., 2000). Contudo, a partir 

do per�odo do nacionalismo brasileiro, na d�cada de 1930, este costume foi deixado 

de lado (WERLE, 2002). Nesses relatos de ex-alunas, a transmiss�o da cultura e a 

forma��o moral e religiosa s�o constantemente destacadas.

A base s�lida que a escola se assentou ao longo dos anos est� ligada ao 

incans�vel trabalho das gestoras frente aos novos desafios da realidade, “[...] 

buscando construir o Reino de Deus, na e atrav�s da educa��o” (ISJ, s.d., p. 68). 

Nesse per�odo, ofereciam um modelo de educa��o total, com internato, semi-

internato e externato, bem como instru��o religiosa. Concomitantemente, ofereciam 

“[...] o curso de primeiras letras e o de prepara��o para os exames de professor que 

eram prestados na Escola Normal” (WERLE, 2005, p. 623). Segundo Werle (2002), 

na d�cada de 1930, o total de alunas na institui��o beirava as 1000 estudantes. 

Nessa �poca, trabalhavam na institui��o 40 religiosas e, na d�cada de 1940, 44 

77Assegura Werle (2008, p. 173) que “na comunidade de religiosas organicamente se articulavam 
autoridade, obedi�ncia, identidade religiosa e miss�o educacional”.
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irm�s. O montante de estudantes e religiosas levou �s amplia��es do pr�dio da 

escola que passou por importantes transforma��es. Uma das transforma��es estava 

relacionada � vida religiosa da institui��o. Deste modo, sob orienta��o da Madre 

Louise Gabrielle e do construtor Dr. Antonio Mascarello, houve a constru��o da 

Capela de estilo neog�tico. A partir de 25 de agosto de 1938, passou a ser o lugar de 

recolhimento, de ora��o e das celebra��es da Congrega��o (WERLE, 2002), mas 

tamb�m da comunidade do centro da cidade.

Como vimos, tal qual sua expans�o pelo interior do Rio Grande do Sul, as 

a��es da congrega��o se ampliaram desde sua chegada em Porto Alegre. De certo 

modo, estas a��es constituem uma rede de atua��o junto �s fam�lias, aos doentes e 

�s crian�as. Uma das principais a��es das ISJ estava justamente na prepara��o das 

crian�as para a primeira comunh�o, tanto da escola, quanto da cidade, e, deste 

modo, a pr�xima se��o busca destacar aspectos dessa a��o catequ�tica da 

congrega��o a partir do Col�gio Sevign�.

3.3.2 O Dia entre Todos o Mais Belo: Preparação e Primeira Comunhão

A forma��o religiosa cat�lica se inicia em casa, junto � fam�lia, em diferentes 

momentos atrav�s do exemplo, ou seja, ao ver adultos nas pr�ticas religiosas 

privadas, em imagens e na pr�pria liturgia. A forma��o para a primeira comunh�o, 

por�m, � um momento em que a crian�a em idade escolar � preparada 

sistematicamente para o sacramento da eucaristia, atrav�s do estudo nos livros de 

catecismo e outros materiais e tamb�m na frequ�ncia das aulas de catequese. Na 

d�cada de 1940, a prepara��o para receber o corpo simb�lico de Jesus Cristo era 

feita em escolas cat�licas e par�quias de forma oral, com base na memoriza��o do 

conte�do do livro de catecismo.

De acordo com Evelyn Orlando78 (2013, p. 162), os manuais de catecismo 

s�o uma classe de impressos utilizada pela Igreja Cat�lica em suas pr�ticas 

educativas, “[...] � um comp�ndio da doutrina da Igreja que expressa, de modo 

78A pesquisa de Orlando (2013) analisa os manuais de catecismo como objetos culturais com 
diferentes estrat�gias de produ��o, apropria��o e circula��o para uma doutrina cat�lica eficaz e 
duradoura.
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essencial, as verdades fundamentais da f�, necess�rias � salva��o”. Os catecismos 

possuem “[...] destina��o pedag�gica para a propaga��o e conserva��o da f�, da 

doutrina da Igreja” (ORLANDO, 2008, p. 1). S�o objetos de pesquisa que, incluso 

em um contexto hist�rico, auxiliam o pesquisador na compreens�o das 

representa��es sociais. Isto posto, a ideia desta subse��o � perceber os 

ensinamentos religiosos introduzidos �s crian�as nas d�cadas de 1930 a 1950. 

Deste modo, sistematizei alguns conte�dos pertencentes a livros destinados a essa 

pr�tica educativa, entre eles, manuais e catecismos nas d�cadas citadas. Os 

impressos apresentam duas formas: de perguntas e respostas, provavelmente 

destinados �s crian�as, e manuais destinados �s catequistas e � fam�lia.

O estudo de Walter Benjamin a respeito da rela��o entre a inf�ncia e os livros 

infantis proporciona pistas que podem ser aproximadas dos catecismos. Para o 

autor, nos prim�rdios da ind�stria de livros, estes impressos eram elaborados a partir 

da moral da �poca. Especificamente sobre o catecismo, entende este autor que, na 

maioria das vezes, esses textos possuem certa aridez e, em muitos casos, n�o 

possuem significado para as crian�as. Para Benjamin (2009), a pedagogia que 

fundamenta os textos, na realidade, exige do adulto a representa��o clara e 

compreens�vel, por�m, de forma alguma infantil, ou pelo menos o que o adulto 

considera como infantil. Em suas palavras, acrescenta que “j� que a crian�a possui 

senso agu�ado mesmo para uma seriedade distante e grave, contanto que esta 

venha sincera e diretamente do cora��o, muita coisa se poderia dizer a respeito 

daqueles textos antigos e fora de moda” (BENJAMIN, 2009, p. 55). Reflete ainda 

que:

Trata-se do preconceito de que as crian�as s�o seres t�o distantes e 
incomensur�veis que � preciso ser especialmente inventivo na produ��o do 
entretenimento delas. � ocioso ficar meditando febrilmente na produ��o de 
objetos – material ilustrado, brinquedos ou livros – que seriam apropriados 
�s crian�as. Desde o Iluminismo � esta uma das ran�osas especula��es do 
pedagogo (BENJAMIN, 2009, p. 57).

H�, para esse autor, uma preocupa��o desnecess�ria ou mesmo equivocada 

por parte de pedagogos e tamb�m os produtores desses materiais. Isto porque, para 

Benjamin (2009, p. 58), os infantes formam seu mundo pr�prio, ao referir-se ao 

mundo das coisas das crian�as como “[...] um pequeno mundo inserido no grande”.
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Assim como nos manuais da técnica fotográfica, os manuais religiosos, entre 

eles, dos livros de catecismo, podem ser compreendidos a partir das concepções de 

Certeau (2012) para a formação de práticas sociais. Ao analisar o nexo entre a 

leitura e a Igreja, afirma Certeau (2012) que os fiéis deveriam contentar-se apenas 

em reproduzir os modelos e textos, entre eles, o catecismo, ou seja, apenas 

consumidores de um texto imposto, proibidos de tentativa de uma escrita sagrada. 

Dentro das práticas escolares, a proliferação dos livros de catecismo contribui 

para o desenvolvimento da educação no Brasil e para a circulação de ideias 

religiosas, o que estimula a leitura e escrita de diferentes grupos sociais (ORLANDO, 

2013). Cabe mencionar que, no contexto brasileiro da separação entre o Estado e a 

Igreja no início da República79, houve os esforços contrários à ignorância religiosa, 

como aponta Orlando (2008, p. 5): 

[...], principalmente por causa do laicismo, a catequese passou a ter função 
primordial na doutrinação dos indivíduos, no tocante à educação das 
consciências através das aulas de catecismo que passaram a ter um 
significado indispensável e básico.

A prática social da catequese passou a ser indispensável ao catolicismo. Foi 

unificada a partir das Conferências Episcopais e a elaboração da Pastoral de 1915, 

que regulamentou o ensino e estabeleceu um catecismo padrão (ORLANDO, 

2008)80. A respeito desse catecismo padrão, Orlando (2008) explica que, por muitos 

anos, este modelo foi utilizado na instrução religiosa primária, e, inspirada nas 

pesquisas de Mauro Passos81, afirma que esses impressos foram divididos em três 

volumes e organizados como: Primeiro, Segundo e Terceiro Catecismo, publicados 

pela Editora Vozes; depois, reagrupados em Catecismo Menor e Catecismo Maior82. 

79Afirma Mauro Passos (2000) que, do período Colonial até a Primeira República no Brasil, a Igreja, o 
Estado e sociedade formaram uma história entrecruzada, devido, em grande parte, ao padroado, ou 
seja, a união entre a Igreja e o Estado. Foi somente com a proclamação da República a extinção do 
padroado, que teve como principal mudança a laicização do ensino nas escolas públicas.
80Negromonte sistematizou a renovação catequética publicando uma coleção de catecismos didáticos 
que pôs em circulação em todo o território nacional entre as décadas de 1930 e 1960. Os catecismos 
da coleção Monsenhor Álvaro Negromonte traziam as marcas da Pedagogia Moderna e veicularam a 
pedagogia do escolanovismo católico através de um suporte textual mais atrativo aos alunos.
81Orlando (2008) indica o aprofundamento da trajetória do movimento catequético na tese de 
doutoramento de Mauro Passos (1998). Porém, como não tive acesso a este material, localizei na 
Internet o artigo: A Pedagogia Catequética e o Movimento Educativo-Religioso na Primeira República 
do Brasil (1889-1930).
82 No Arquivo da Cúria Metropolitana de Porto Alegre, foram localizados a Primeira e Segunda 
História Bíblica, das décadas de 1910 e 1920. Apesar disso, destaquei para a presente pesquisa os 
catecismos mais próximos da baliza temporal estudada.
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Em busca dessa literatura, atrav�s da pesquisa no acervo da C�ria 

Metropolitana de Porto Alegre, Biblioteca Central da UFRGS, Biblioteca da PUC/RS 

e no pr�prio Memorial do Col�gio Sevign�, localizei diversos livros de catecismos, 

entre outros, bem como os livros conhecidos como História Bíblica com 

ensinamentos destinados � forma��o cat�lica. O Catecismo do Cidadão Católico, 

escrito pelo Padre Francisco X. Zartmann tem sua segunda edi��o publicada em 

1933, sem a presen�a de ilustra��es. Particularmente, este catecismo discute a 

respeito da rela��o entre a Igreja e o Estado. Ressalta os direitos da Igreja e a 

necessidade do conhecimento desses direitos �s v�speras de uma nova 

Constitui��o, ao referir-se � Constitui��o de 1934. Esta publica��o divide-se em 

duas partes: a geral e a especial, e cont�m ao todo 54 perguntas e respostas83. A 

primeira parte, da pergunta 1 a 21, compreende, justamente, as quest�es sobre a 

Igreja e o Estado, entre elas, as esferas de poder, direitos, entre outras atribui��es. 

Conforme este catecismo, � Igreja cabe exclusivamente o ensino do dogma e da 

moral, mas tamb�m a administra��o dos sacramentos. H�, no entanto, mat�rias 

mistas, ou seja, que dependem tanto da Igreja quanto do Estado, e, entre estas 

quest�es, destaca as escolas, pois, segundo a publica��o, “[...] a educa��o religiosa 

� orientada pela Igreja, e a instru��o liter�ria e cient�fica pode ser regulada pelo 

Estado [...]” (ZARTMANN, 1933, p. 9-10). Portanto, em caso de conflito entre ambas 

as institui��es prevalece a vontade da Igreja, uma vez que ela tem em vista um fim 

mais transcendental que o Estado. A segunda parte compreende um hiato de 

quest�es, entre 22 e 53, especificamente. Entre algumas subdivis�es, pertinentes a 

esta pesquisa, discute acerca da escola como pertencente a Deus, a quem todos 

devem servir; aos pais, servos de Deus incumbidos de zelar pela felicidade dos 

filhos; � Igreja, visto que “[...] por ser um reino espiritual, independente e soberano, 

governa os pais cat�licos na educa��o religiosa” (ZARTMANN, 1933, p. 17). Com 

este dever, a Igreja � respons�vel por aprovar os livros de religi�o. J� o papel do 

Estado est� ligado � fam�lia, como uma for�a auxiliar. Por outro lado, a escola 

neutra, ou seja, sem religi�o, � inadmiss�vel, uma vez que contradiz a vontade de 

Deus.

A partir do pressuposto da regularidade do catecismo padr�o no Brasil 

(ORLANDO, 2008), outro impresso foi utilizado. Intitulado: Pequeno Catecismo da 

83No ap�ndice do catecismo, a quest�o n�mero 54 destina-se a discutir apenas a respeito do 
comunismo.
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Primeira Comunhão � destinado para uso da Arquidiocese de Porto Alegre, no ano 

de 1953. Apresenta a permiss�o do Arcebispo Metropolitano Vicente Scherer e 

indica �s catequistas a aquisi��o do Caderno de Catequista84 como subs�dio para a 

aplica��o desta publica��o. Este exemplar se constitui em um livreto de pequenas 

dimens�es, com total de 32 p�ginas sem ilustra��es. Cont�m divis�es e subdivis�es 

de assuntos, em uma estrutura mais complexa se comparado ao catecismo 

anteriormente citado. O t�tulo: Orações e Fórmulas que Convém Decorar subdivide-

se entre as ora��es e outros momentos presentes na liturgia cat�lica. S�o eles: o 

Sinal da Cruz, Credo, Ave-Maria, Gl�ria ao Padre e Salve Rainha. Mas tamb�m os 

Mandamentos de Deus e da Igreja85, os sacramentos, os atos: de f�, de esperan�a, 

de caridade, de contri��o, entre outras ora��es. Quase uma dezena de p�ginas 

depois inicia o Catecismo, composto por 54 perguntas acompanhadas de suas 

respectivas respostas. Diferentemente do catecismo anterior, as perguntas referem-

se �s quest�es da doutrina cat�lica, seus dogmas e ensinamentos morais. Por 

vezes, tais quest�es mostram-se abstratas em suas proposi��es, principalmente se 

destacarmos que a faixa et�ria das crian�as que participavam da prepara��o para a 

primeira comunh�o concentra-se entre os sete e 10 anos. Como exemplo dessa 

infer�ncia, as quest�es: Que � Deus e Onde est� Deus? Suas respostas, 

respectivamente: Deus � um esp�rito infinitamente perfeito, do qual vem todo bem, 

mas tamb�m que Deus est� no c�u, na terra e em todo lugar. A esta situa��o refere-

se Benjamin, ao discorrer sobre a produ��o dos livros para crian�as, entre eles, os 

catecismos, realizada por adultos sem levar em conta o mundo da crian�a. O 

Pequeno Catecismo ainda se refere a outras ora��es e etapas relacionadas � 

prepara��o para a confiss�o, como o Exame de Consci�ncia e a Constri��o e 

Prop�sito. Tamb�m descreve as instru��es para a confiss�o e a s�rie de atos, 

relacionados anteriormente. Nestas instru��es, h� a descri��o de falas para a 

memoriza��o, tanto do “neo-catequizando86” quanto do padre. Na Oração para ser 

Rezada diante da Imagem de Jesus Crucificado, a express�o “prostro-me de 

joelhos”, de certa forma, indica a postura a ser executada diante da referida imagem.

84Infelizmente, n�o localizei este manual em nenhuma institui��o de pesquisa.
851- Ouvir a missa inteira aos domingos e festas de guarda; 2- Confessar-se ao menos uma vez cada 
ano; 3- Comungar ao menos pela P�scoa da Ressurrei��o; 4- Jejuar e abster-se de carne, quando 
manda a santa Madre Igreja; 5- Ajudar a Igreja em suas necessidades.
86Termo utilizado por esta publica��o para referir-se aos catequizandos.
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Dentro das pr�ticas de ensino cat�licas, “o texto de catecismo tem a fun��o 

de sistematizar a a��o catequ�tica pelo ensino, adequando a metodologia utilizada � 

idade e �s circunst�ncias em que ser� aplicado” (ORLANDO, 2013, p. 162). A 

catequese, lembra Orlando (2013, p. 162), � a “a��o eclesial que conduz, tanto os 

indiv�duos, quanto as comunidades, � maturidade da f�”. A catequista, neste sentido, 

tem o papel de explicar o livro �s crian�as. O Manual de Catequese Teórica e 

Prática, do Padre Miguel Meier, de 1948, � uma publica��o dedicada �s catequistas. 

Indica a necessidade do ensino catequ�tico para o encontro do homem com Deus, 

ou seja, segundo o material, “criado por Deus e para Deus, s� a instru��o 

catequ�tica o pode p�r em contato com o seu primeiro princ�pio e o seu �ltimo fim” 

(MEIER, 1948, p. 5). A partir deste manual, algumas quest�es podem ser 

ressaltadas. Entre elas, a a��o de catequizar – obra primeira de todas, segundo Pio 

XI – tarefa demasiada ao “pastor de almas”, nome dado aos p�rocos, �, por�m, 

permitida pela Igreja Cat�lica �s catequistas auxiliares – religiosas, leigas, 

professores e professoras – incumbidas, tamb�m, desta tarefa. Com isso, s�o 

beneficiadas pelas indulg�ncias87, plen�ria e parcial, dadas pelo mesmo Papa 

citado. Para ser contemplada com a indulg�ncia plen�ria, a catequista deve “duas 

vezes no m�s, em dias � escolha, para os que, durante o mesmo m�s, por espa�o 

de meia hora ou pelo menos 20 minutos, tiverem ao menos duas vezes ensinado ou 

aprendido a doutrina crist�” (MEIER, 1948, p. 6). J� a segunda, a parcial, “de 10 dias 

por cada vez que, por espa�o de 30 ou pelo menos 20 minutos se ocuparem no 

mesmo minist�rio de ensinar e aprender” (MEIER, 1948, p. 6). Para ser catequista, 

era necess�rio, a partir do Decreto Papal de 1935, ser uma pessoa id�nea88 e ter 

conhecimento dos ensinamentos. Aconselha o conhecimento pr�vio a no��o do 

“Catecismo da Doutrina Crist�” e a familiariza��o com a “Hist�ria Sagrada” e os 

vultos da “Hist�ria Eclesi�stica”. Prop�em esclarecimentos sobre a forma��o 

pedag�gica indispens�vel � catequista. Deste modo: 

N�o basta ensinar, � preciso saber ensinar; n�o basta saber a doutrina, �
necess�rio, sobretudo, ter a arte de comunicar o que se sabe. Um 
catequista zeloso n�o poupa esfor�os para aprender a arte de catequizar 
(MEIER, 1948, p. 8) [grifo do autor].

87As indulg�ncias foram atribu�das pelo Papa e s�o dadas aos crist�os que desejam pagar seus 
pecados atrav�s de a��es, de atos de devo��o. Essas a��es s�o diversas, como, a t�tulo de 
exemplo, recitar o ter�o em igreja ou fam�lia, fazer a leitura da b�blia, entre outras a��es.
88Tamb�m est�o entre as a��es propostas � catequiza��o a realiza��o de Congressos Eucar�sticos.
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Destinado ao aux�lio �s catequistas, enumeram princ�pios da metodologia do 

ensino catequ�tico. S�o eles: o plano, o m�todo89, a forma do ensino, o modo de 

ensinar e os meios ou recursos did�ticos. Esbo�am normas disciplinares para as 

crian�as, as quais n�o devem fazer muito barulho, tampouco pular nos bancos. Al�m 

disso, a catequista n�o deve permitir que as crian�as respondam sem serem 

perguntadas. Este manual tamb�m apresenta a se��o Psicologia Infantil e a sua 

import�ncia para a educa��o religiosa. Aborda v�rias fases da vida e, ao que tange 

a esta pesquisa, as sugest�es destinadas �s crian�as em idade escolar90 de seis a 

nove anos. Entendem que a catequista n�o deve contar com a abstra��o e 

racioc�nio, pois, segundo o material, as crian�as nessa fase vivem ainda no 

predom�nio dos sentidos, e, por isso, com fantasia e inquieta��es, o que dificulta 

prender a aten��o dos pequenos. Sugerem a repeti��o das verdades e preceitos da 

religi�o por meio de associa��es, em oposi��o � elabora��o intelectual. Ressaltam, 

por�m, as qualidades, ou mesmo vantagens dessa fase, em que as crian�as s�o 

isentas de preconceitos, de mal�cias, de opini�es. 

No pref�cio do manual Educando para a Vida: a primeira confissão e 

comunhão preparadas no lar, elaborado pelo Padre Bruno Metzen, esbo�a a 

destina��o do livro: fomentar a comunh�o nos “pequeninos”. Esta ideia � pautada 

nas concep��es do Papa Pio X e a indica��o da comunh�o das crian�as o mais 

cedo poss�vel. Dedicado principalmente �s m�es brasileiras, mas tamb�m �s 

catequistas, afirma Metzen (1948) que a doutrina � fortalecida quando o filho 

aprende na fam�lia, principalmente no seio materno, nos primeiros anos de vida. 

Para o autor, “s� � verdadeira m�e cat�lica aquela que instrui e educa 

religiosamente os filhos que deus lhe confiou” (METZEN, 1948, p. 5). Em suas 

palavras, est�o expl�citos os incentivos � educa��o cat�lica iniciada em casa: “Tome 

este livro. Depois conte ao pequerruchos o que leu. Experimente. Em breve ver�s 

resultados consoladores produzidos pela educa��o religiosa” (METZEN, 1948, p. 6). 

Para isso, a publica��o � dividida em t�picos, nos quais os ensinamentos s�o 

distribu�dos. Em muitos momentos, apresenta configura��o semelhante aos 

catecismos, com perguntas e respostas.

89Segundo este manual, em rela��o ao m�todo no ensino prim�rio, � recomendada a ado��o do 
m�todo anal�tico. Este caminho � sugerido, pois parte do abstrato para o concreto, da causa para o 
feito, da lei para o caso particular.
90Distinguem duas fases: de seis a nove anos e dos nove aos doze ou treze anos.
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Outro religioso ocupou-se dos ensinamentos ao grande p�blico, como 

observa Orlando (2008) a respeito da contribui��o do Padre Negromonte para a 

reformula��o da catequese no Brasil entre as d�cadas de 1930 a 1960. Entre as 

estrat�gias empreendidas por este religioso estava a reformula��o dos textos 

catequ�ticos em seus aspectos material e textual. Uma das modifica��es de 

destaque desta autora � justamente a respeito da linguagem indicada por 

Montenegro, que deveria ser mais clara, aproximada da realidade e com car�ter 

mais pr�tico das li��es, entre outras quest�es (ORLANDO, 2008). A partir disso, 

apesar de ser destinado �s m�es, o manual do Padre Metzen utiliza uma linguagem 

mais clara que os demais impressos vistos at� o momento, entre eles, os pr�prios 

catecismos dedicados �s crian�as. Chama aten��o outro dado acerca da linguagem 

utilizada, relacionado � maneira com que o autor utiliza os substantivos referentes �s 

crian�as, geralmente no grau diminutivo: pequeninos, filhinhos, criancinhas, 

pequerruchos, em um sentido de fragilidade desses entes. Ainda chamam a aten��o 

algumas representa��es em desenho distribu�das pelo material, que, de certo modo, 

expressam gestos e posturas a serem ensinadas.

No entendimento acima, segundo o manual, o ato de comungar significa o 

amor a Jesus Cristo, bem como sua devo��o. Por�m, este ato requer a prepara��o 

do corpo. A capa do manual (Figura 13) evidencia a m�e unindo as m�os do filho, 

possivelmente � noite, ao coloc�-lo para dormir. A crian�a, ajoelhada entre os 

bra�os da m�e, ent�o � ensinada a uma postura comum � comunh�o. Esta postura 

� frequentemente percebida em outras representa��es do mesmo material, mas 

tamb�m em outros materiais impressos, bem como em pinturas (Figuras 4 e 5) e em 

fotografias.

O ato de ajoelhar-se � sugerido nas palavras do autor: “diga-lhe que se joelhe 

com respeito adorando a Nosso Senhor” (METZEN, 1948, p. 93) e, na sequ�ncia da 

publica��o, aparece a representa��o do ato previamente ensinado pela m�e (Figura 

14). O ato de genuflex�o � uma postura comum em diversas representa��es 

pict�ricas da primeira comunh�o, como visto anteriormente nas Figuras 10 e 11.
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Para que os “neo-comungantes” recebam Jesus no cora��o, h� uma 

detalhada descri��o da missa. Interessa-nos saber como s�o realizados os 

ensinamentos frente �s posturas e os gestos dos comungantes. No t�pico Como 

Comungar?, por exemplo, o Padre Metzen descreve como as crian�as devem se 

encaminhar para receber a h�stia. Explica que “elas se aproximam com respeito e 

devo��o, de m�os juntas diante do peito. Caminham devagar, com aten��o, e 

chegando no lugar, fazem genuflex�o at� o ch�o, levantam-se de novo e se 

ajoelham na mesa da comunh�o” (METZEN, 1948, p. 102-103). A explica��o da 

missa continua com o momento em que as crian�as recebem a Sagrada Comunh�o. 

A descri��o que segue, vislumbra como as crian�as devem ser preparadas para 

receber a h�stia:

- Agora o sacerdote vai de uma crian�a � outra e d� a todos o bom Jesus 
que est� na santa h�stia. [...] Repare, filho, como procedem as crian�as que 
comungam bem direitinho. Fecham os olhos quando o padre se aproxima, 
inclinam a cabe�a um pouco para tr�s, abrem a boca e deitam a l�ngua 
sobre os dentes e l�bios. [...] Depois que o padre colocou a branca part�cula 
sobre a l�ngua, as crian�as p�em a l�ngua para dentro e devagar fecham a 
boca. [...] As crian�as engolem logo a santa h�stia? N�o. Deixam-na por 
bem pouco tempo sobre a l�ngua e depois a engolem. Nunca se deve 
mastigar a h�stia, por ser coisa t�o santa. Se ficar presa na l�ngua, � 

Figura 13 – Capa de manual Figura 14 – Posi��o de 
m�os unidas

Fonte: METZEN, 1948 (capa). Fonte: METZEN, 1948.
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preciso solt�-la com a l�ngua, n�o com os dedos (METZEN, 1948, p. 103-
104).

Anterior a esta passagem, foi colocada uma gravura (Figura 15) que, de certa 

maneira, exemplifica a a��o descrita acima, ou seja, o momento em que o padre 

coloca a h�stia na boca do comungante, ajoelhado, com a cabe�a baixa 

primeiramente e, ap�s, inclinada para receber a h�stia. Percebe-se, principalmente 

pelos agasalhos das meninas, com casacos e tamb�m chap�us, que esta imagem 

n�o representa crian�as em sua primeira eucaristia, mas servem, entretanto, de 

modelo ao ato de comungar.

Figura 15 – Crian�as comungando

Fonte: METZEN (1948, p. 92).

No subt�tulo As Crianças Voltam para seus Lugares, ap�s terem recebido a 

h�stia, s�o orientadas a permanecerem ajoelhadas, como um tempo de adora��o a 

Jesus, que, nesse momento, est� dentro delas. Ao se levantarem, devem 

novamente flexionar o joelho direito, para, ent�o, retornarem aos seus lugares. 

Depois da comunh�o, � aconselhado ao “neo-comungante”:

- Filho, na sagrada comunh�o voc� recebe o Nosso Senhor. Por isso depois 
da comunh�o voc� ficar� rezando, falando com Jesus, que ent�o estar� no 
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seu cora��o. Que vais fazer? Feche o rosto com as m�os, para que nada o 
estorve (METZEN, 1948, p. 109).

O manual orienta para um momento de reflex�o do comungante e sugere 

postura corporal e gestual. Na Figura 16, a publica��o reproduz a cena descrita.

Figura 16 – Genuflex�o para adora��o de Jesus Cristo

Fonte: METZEN (1948, p. 64).

O manual recomenda posi��es e sugere sentidos para as posturas e gestos. 

Na verdade, os livros de catecismo tinham objetivos maiores do que a a��o 

catequ�tica, como vislumbra Orlando (2008, p. 3) em seus termos:

Do ponto de vista do poder simb�lico, o livro de catecismo carregava em si 
c�digos que representavam um modelo cultural, fosse pela f�, pelos 
valores, pelas normas de conduta que ditava. Os catecismos normatizavam 
a vida social e contribu�am para forma��o de uma sociedade civilizada 
crist�.

Como mostra a autora, a ideia do catecismo enquanto uma classe de 

impresso da Igreja girava em torno da cria��o de uma civiliza��o cat�lica. Ainda de 

acordo com esta autora, “a Igreja Cat�lica foi um dos mais importantes, dentre os 

�rg�os de difus�o dos comportamentos e estilos a partir dos extratos mais baixos da 

sociedade” (ORLANDO, 2008, p. 2). A respeito do que considera o per�odo da 

reforma cat�lica brasileira, iniciado em meados do s�culo XIX, a “[...] f� e a doutrina 
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da Igreja atrav�s da inculca��o de habitus e valores que caracterizam o padr�o de 

vida considerado pr�prio de um crist�o na sociedade brasileira” (ORLANDO, 2008, 

p. 1). No caso desta pesquisa, o entendimento da autora aliado �s representa��es 

dos manuais analisados auxilia a vislumbrar o habitus cat�lico na d�cada de 1940.

Dentro desse habitus cat�lico, vale ressaltar que o corpo necessita ainda 

jejuar para receber Jesus Cristo. Deste modo, no dia de receber a comunh�o, o fiel 

n�o deve comer e beber a partir da meia noite, exceto �gua natural. Sobre o 

vestu�rio da cerim�nia, o manual do Padre Metzen adverte que a roupa, 

principalmente da menina, seja simples, limpa e decente. Aponta como um erro o

luxo dos vestidos e outros adere�os, e, ainda, ser errado os pais cat�licos impedirem 

suas filhas de realizar a primeira comunh�o na falta de um vestido branco, o que 

comprometeria sua salva��o eterna. Por�m, s�o, sobretudo, as m�es que 

organizam a primeira comunh�o. Assim, a respeito do t�pico A Festinha, Metzen 

(1948) aconselha uma festa familiar, e que seja dado um presente ao “neo-

comungante”, se poss�vel, ao mesmo tempo �til, de devo��o e que sirva de 

lembran�a deste dia, como um ter�o, um livro de reza.

Os ensinamentos para o grande dia est�o expressos, do mesmo modo, na 

publica��o O Manual de Cânticos e Orações para uso das Dioceses da Prov�ncia 

Eclesi�stica de Porto Alegre91. Este manual descreve o cerimonial para a primeira 

comunh�o de crian�as, entre outras cerim�nias, na d�cada de 194092. Esta 

publica��o, com instru��es e c�nticos, proporciona pistas a respeito da realiza��o 

da cerim�nia. Isto porque, assim como outras publica��es pesquisadas at� o 

momento, depende da aprova��o do Arcebispo Metropolitano para uso dos 

materiais em escolas e par�quias, forma unificadora do ensino e da cerim�nia. 

Assim, a ben��o lit�rgica dos neo-comungantes � a primeira a��o descrita no 

manual. Ressaltam que “no local da sa�da do cortejo ou � porta da Igreja ou ainda, 

conforme as circunst�ncias perante o altar, o sacerdote aben�oar� os neo-

comungantes, recitando ou cantando a seguinte ben��o lit�rgica das crian�as” 

(MANUAL, 1941, p. 366). Diferentes cantos s�o indicados para cada momento da 

cerim�nia. Para entrada solene na igreja, � indicado o c�ntico “Deixem Vir os 

Pequeninos” presente no manual. Em seguida, a publica��o indica a renova��o das 

91Este livro foi encontrado no acervo do Memorial do Col�gio Sevign�.
92Scholl e Grimaldi citam o manual Cec�lia, de 1955, tamb�m organizado pela Arquidiocese de Porto 
Alegre e que, do mesmo modo, apresentavam v�rios momentos da cerim�nia.
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promessas do batismo, em que “o sacerdote far� uma breve alocu��o. Depois os 

neo-comungantes, de p� e perante o altar, se ali houver espa�o suficiente, recitar�o 

todos juntos, em voz alta, tendo nas m�os velas acesas” (MANUAL, 1941, p. 368). 

Em um di�logo de perguntas do sacerdote e respostas dos catequizandos, estes 

afirmam a cren�a em Deus. Entre outros momentos, enfim, a comunh�o. 

Recomendam, tamb�m, as preces para o p�s-missa, com uma ora��o � Ave-Maria, 

repetida por tr�s vezes.

Por �ltimo, destaco ainda uma publica��o diversa das apresentadas at� 

ent�o. Trata-se da Trig�sima Segunda Carta Pastoral de Don Jo�o Becker, de 1944, 

por ocasi�o da realiza��o do V Congresso Eucar�stico Nacional93, em Porto Alegre. 

Esta publica��o teve como objetivo preparar teoricamente os fi�is � realiza��o do 

evento. Deste modo, a eucaristia, como um sacramento necess�rio � vida humana, 

� o tema central da publica��o. Consideram a Sagrada Eucaristia em sua rela��o 

com a sociedade, sem deixar de lado a dimens�o espiritual do sacramento, ou seja, 

enquanto rem�dio � alma. Acerca do dia da primeira comunh�o, no �mbito desta 

pesquisa, indica que o batizado – o soldado de Jesus Cristo pela confirma��o –

passa a provar “dum modo sens�vel a realidade destes augustos t�tulos” (BECKER, 

1944, p. 78). Descreve o grande momento: 

‘Filho’, lhe diz a Igreja pela boca de uma piedosa m�e ou de um zelo cura 
d’almas que lhe deu o batismo, ‘olha que breve chegar� o dia de tua 
primeira Comunh�o’. ‘E que � a primeira Comunh�o?’ pergunta o menino. 
‘Meu filho, um dia vir� em que o Deus que te criou, que te santificou pelo 
batismo, que te adotou por filho, descer� do c�u e vir� solenemente tomar 
posse do teu cora��o. Nesse momento os anjos estar�o prostrados a teus 
p�s.

A primeira comunh�o, no sentido exposto acima, � um contrato solene entre o 

“neo-comungante” e Deus. Deste modo, “pela sua parte, Deus se lhe dar� tudo. 

Tudo o que tem, tudo o que �, o seu corpo, a sua alma, a sua divindade, os tesouros 

de sua ra�a, tudo ficar� sendo a heran�a do neo-comungante” (BECKER, 1944, p. 

78-79). Por�m, a publica��o adverte que, “em recompensa, ele pede-lhe tudo o que 

tem, tudo o que �, o corpo, o esp�rito, o cora��o e a vida; tudo lhe ser� dado sem 

reserva e irrevogavelmente” (BECKER, 1944, p. 79). Indicam como testemunhas 

deste contrato os pais, os irm�os, os parentes do catequizando, mas tamb�m “[...] os 

93A respeito deste evento, consta no relat�rio da Congrega��o, mas tamb�m no relato de uma 
religiosa da institui��o, que o Col�gio Sevign� abrigou fi�is durante a realiza��o do Congresso.
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anjos e os santos do c�u e da terra, e ser� escrito e assinado com o sangue de 

Deus” (BECKER, 1944, p. 79) em uma liga��o divina semelhante � cena 

representada na Figura 10. O Arcebispo Metropolitano de Porto Alegre Don Jo�o 

Becker vislumbra que os efeitos da instru��o para a primeira comunh�o s�o 

expostos como necess�rios para tornar o catequizando digno da visita de Deus. 

Para este encontro, ensinam e aconselham “[...] o estudo, a ora��o, a esmola, as 

obras de todo o g�nero, advertindo-lhe que, elas s�o tanto mais merit�rias quanto 

forem mais ocultas e s� vistas pelos anjos” (BECKER, 1944, p. 79). Em suas 

palavras, reitera o religioso, que “a obedi�ncia, a piedade, a do�ura, o v�o tornando 

um objeto de edifica��o e preparando-o para a sua futura alian�a” (BECKER, 1944, 

p. 79).

* * *

Na publica��o94 da comunidade escolar em comemora��o ao centen�rio do 

Col�gio Sevign� (HIST�RIAS DO ..., 2000), as alunas narram suas lembran�as e 

experi�ncias a respeito da institui��o. Dessas mem�rias, interessa-me saber a 

respeito da pr�tica da catequese e primeira eucaristia. Baseada nessas narrativas 

para observar o passado, atento �s acep��es de Arlete Farge (2011) a respeito da 

disciplina hist�rica, para quem o testemunho � uma forma de reconstru��o da 

mem�ria e n�o simples reflexo do real (FARGE, 2011, p. 22). Deste modo, estas 

narrativas nos aproximam do passado e sugerem possibilidades de interpreta��o. 

Aliada a estas mem�rias, a pesquisa emp�rica no acervo documental do 

Col�gio Sevign� tinha como objetivo entender a prepara��o para a primeira 

eucaristia. No entanto, certamente devido ao seu car�ter oral, at� o momento, 

poucas informa��es foram encontradas entre os registros escritos do acervo 

permanente a respeito desta pr�tica educativa ou mesmo informa��es a respeito da 

cerim�nia na capela do Col�gio. Alia-se ao fato da dificuldade de acesso � 

documenta��o hist�rica da institui��o. Nesta aus�ncia documental, estabeleci 

contato com a casa provincial das Irm�s de S�o Jos� de Chamb�ry no Brasil para 

solicitar mais informa��es sobre documenta��o relacionada � a��o da congrega��o 

no Col�gio Sevign�, ou mesmo, informa��es sobre a pr�pria documenta��o da 

94Refiro-me ao livro Hist�rias do Sevign� Centen�rio.
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escola. A not�cia recebida indicava a perman�ncia da documenta��o na institui��o, 

apesar de esta estar sob administra��o de outra mantenedora95. A despeito disso, 

poucas informa��es foram localizadas. Assim, existe uma lacuna de informa��es 

sobre o catecismo utilizado pela congrega��o, poss�veis li��es, listas de 

catequizandos, entre outras informa��es que auxiliariam a pesquisa. Contudo, h�, 

na institui��o, um livro que servia de relat�rio �s a��es da congrega��o no Col�gio, 

acess�vel ao p�blico, em que verifiquei algumas datas e quantidade de 

catequizandos, principalmente na d�cada de 195096. Antes e ap�s esta data, pouca 

ou nenhuma informa��o relevante foi encontrada. Neste mesmo relat�rio de 

atividades, de acordo com as pesquisas de Werle (2002), a partir 1932, embora n�o 

regularmente, h� a discrimina��o das irm�s que lecionavam no col�gio nas 

disciplinas de m�sica, desenho e no Jardim de Inf�ncia. Com o tempo as religiosas 

passam a explicitar as professoras de matem�tica, de portugu�s, de franc�s. 

Verifiquei, todavia, que a a��o religiosa da congrega��o acerca da prepara��o para 

a catequese n�o recebeu a mesma aten��o. Diferentes a��es da congrega��o, 

entretanto, foram apontadas no relat�rio como a participa��o do Congresso 

Eucar�stico citado anteriormente, o aux�lio � enchente de 1941, entre outras a��es 

nitidamente de grande impacto e rela��o com a cidade, e, portanto, condizentes a 

pertencerem �s mem�rias da congrega��o.

O contato com ex-alunas e com irm�s que no Col�gio Sevign� trabalhavam 

nos anos 1940 oportunizou algumas informa��es sobre a pr�tica religiosa, bem 

como sobre a cerim�nia da primeira comunh�o. As ex-alunas consultadas indicam 

que as aulas de catecismo, como tamb�m eram chamadas, eram denominadas 

pelas alunas e pela institui��o de “prepara��o para a primeira comunh�o” 

(informa��o verbal) 97. Eram ministradas por irm�s da institui��o no turno inverso �s 

aulas regulares, ou seja, se o catequizando frequentasse aula regular pela manh�, 

assistiria a prepara��o � tarde, e vice e versa. No livro de mem�rias da comunidade, 

a partir do relato de ex-aluna, durante a d�cada de 1950, a prepara��o das crian�as 
95Desde 2009 o Col�gio est� sob responsabilidade da rede de ensino Bom Jesus. 
96Neste registro manuscrito iniciado pela Madre Saint Odile, a primeira comunh�o na d�cada de 1950 
foi amplamente registrada. 1953: 04 de outubro – primeira comunh�o da Escola Nacional; 1954: 30 
de maio – primeira comunh�o com turma de crian�as; 1955: 09 de maio – 25 crian�as, 10 de outubro 
– 32 crian�as e 23 de outubro – 60 crian�as; 1956: 27 de maio – “54 crian�as do nosso curso 
prim�rio”, 21 de outubro – 35 crian�as, 28 de novembro – 58 crian�as; 1958: 19 de outubro – 2� grupo 
de primeira comunh�o – 31 crian�as, 26 de outubro – 39 crian�as; 1959: 18 de outubro – 1� 
comunh�o.
97Em conversa sobre a catequese, uma ex-aluna informou que chamavam de prepara��o para a 
primeira comunh�o.
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para a primeira comunh�o era realizada pela Irm� Maria da Eucaristia, Irm� 

Vitorina98, e pela Irm� Noely, que, al�m de alfabetizadora, atuava na prepara��o das 

crian�as para a primeira comunh�o (HIST�RIAS DO ..., 2000). Esta informa��o est� 

presente igualmente no relat�rio da congrega��o, citado anteriormente, todavia, j� 

na d�cada de 1940. De acordo com este relat�rio, a Irm� Noeli99 entra para o 

Col�gio em 1939 e ministra aulas para o pr�-prim�rio. Em uma das fotografias do 

�lbum objeto de pesquisa, Cec�lia Venafre presenteia a Irm� Noeli com um retrato, 

identificado atrav�s da dedicat�ria, em 1946: “Ofere�o a Irm� Noeli como lembran�a 

da minha primeira comunh�o”. J� a Irm� Vitorina [?-2011] � destinada ao Sevign� 

em 1935. Segundo relato de uma religiosa da institui��o, a Irm� Vitorina n�o tinha 

uma classe em especial, era exclusivamente formadora dos catequizandos. Sobre 

as aulas de prepara��o, uma aluna destaca que:

Quando �amos fazer a primeira comunh�o, minha irm� e eu, que ainda n�o 
frequent�vamos a escola, l� passamos a conviver, durante o per�odo de 
aulas de catequese. Esper�vamos na aula da Irm� Noely e �ramos aceitas 
como se j� fiz�ssemos parte daquele col�gio. E tive o privil�gio de fazer a 
Primeira Comunh�o na mais linda capela desta cidade, no querido Sevign�. 
(HIST�RIAS DO ..., 2000, p. 117).

Esta narrativa indica, entre outros aspectos, a admira��o com a escola, mas 

tamb�m que os ensinamentos eram destinados � comunidade em geral, ou seja, 

n�o somente �s alunas da institui��o. Infelizmente, n�o h� informa��es sobre a 

dura��o da prepara��o da primeira comunh�o, ou mesmo dados sobre os 

participantes.

Outra informa��o oportunizada por conversas com as ex-alunas est� 

relacionada ao acompanhamento dos meninos na prepara��o e na cerim�nia. 

Vedada a participa��o de meninos nas atividades da institui��o – pois, segundo os 

relatos, estes n�o eram autorizados pelas Madres superioras a entrarem no Col�gio 

– as imagens fotogr�ficas pertencentes ao acervo da escola e tamb�m do �lbum 

fotogr�fico corpus visual desta pesquisa, por outro lado, evidenciam sua 

participa��o. Aberta � comunidade em suas liturgias, a capela do Col�gio Sevign�, 

98Ver�nica Miola era o nome de batismo da Irm� Vitorina, admitida ao noviciado em Garibaldi em 
1929 (ISJ, s.d.).
99N�o foi poss�vel encontrar mais refer�ncias sobre esta religiosa. Em pesquisa no Boletim 
Eclesi�stico Unitas (1945, p. 48), existe uma rela��o nominal das catequistas diplomadas em 
dezembro de 1944. De acordo com a publica��o, as catequistas deveriam prestar colabora��o no 
ensino religioso, orientadas pelos p�rocos das zonas em que residiam. Como consequ�ncia, as 
p�ginas 50 a 51 trazem uma lista de nomes e endere�os das catequistas do Col�gio Sevign�.
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logicamente, permitia a presença de fiéis do sexo masculino. Uma das 

possibilidades para explicar a participação de meninos na preparação para a 

comunhão e na cerimônia, contudo, deve estar relacionada às relações desses 

meninos com as alunas do colégio, irmãos, primos, entre outras probabilidades. Isto 

porque, até os anos 1970, o Colégio destinou-se à educação feminina. Antes desta 

época, os meninos eram admitidos apenas no jardim de infância e na preparação 

para o primário.

A fim de perceber a quantidade de meninas e meninos, a totalidade de 

catequizandos do período, bem como compreender quem eram os fotografados 

presentes no álbum e o motivo para escolha de determinados retratos para 

comporem o álbum, contatei a Igreja do Rosário. Segundo o boletim eclesiástico 

Unitas (1946, p. 108) a respeito das paróquias da Arquidiocese, liga o Colégio 

Sevigné, das religiosas da Congregação São José, à Igreja Nossa Senhora do 

Rosário, localizada na Rua Vigário José Inácio, no centro de Porto Alegre. Com base 

nesta informação, e orientada pelo Monsenhor Tarcísio Scherer100 acerca dos 

documentos preservados naquela instituição, solicitei uma consulta nos livros da 

paróquia na época 1940. No contato com o Cônego Leandro Chiarello, responsável 

pela paróquia do Rosário, foi dada a informação sobre a inexistência de registros da 

primeira comunhão. Elucida o Cônego Chiarello que a primeira comunhão está 

relacionada ao sacramento da eucaristia, ou seja, trata-se da iniciação de um 

sacramento cotidiano. Assim, diferentemente do batismo e do casamento, por 

exemplo, que ocorrem apenas uma vez na vida do católico, a primeira comunhão 

não costumava ser registrada, já que o católico participa com frequência.

Já sobre o período de realização da cerimônia na Capela do Colégio Sevigné, 

existem diversificadas datas. Em um relato no livro de comemoração do Sevigné, no 

trecho abaixo, uma religiosa da própria congregação relata suas memórias da 

década de 1930:

No mês de outubro, mês do Rosário, era a Primeira Eucaristia. Quanta 
solicitude e carinho das catequistas na preparação daquelas crianças ... 
Chegado o dia, eu me esmerava em ornamentar os altares, especialmente 
o altar do Santíssimo, para que a lavoura das flores fosse, ao menos, um 
pequeno reflexo da inocência imaculada que Jesus ia encontrar naqueles 
corações! (HISTÓRIAS DO ..., 2000, p. 196)

100Em pesquisa na Cúria Metropolitana, me foi indicado procurar o Monsenhor Scherer. A partir desta 
conversa, consegui contatos e mais informações sobre a década de 1940.



124

Como vimos, neste contexto, a capela do Col�gio Sevign� estava ligada � 

Igreja do Ros�rio. Deste modo, a conveni�ncia da realiza��o da cerim�nia no m�s 

de devo��o � Nossa Senhora do Ros�rio, no caso, o m�s de outubro. Contudo, em 

conversa com outra ex-aluna munida de sua lembran�a de primeira eucaristia, em 

1943, a data do rito � deslocada para agosto. J� na publica��o das alunas da 

escola, peri�dico Idealista (1952, p. 11) do m�s de setembro a novembro, afirma que 

no dia 19 de outubro daquele ano foi realizada uma “bela e comovente cerim�nia de 

1� comunh�o de 68 crian�as do Sevign�”. A princ�pio, esta situa��o nos leva a inferir 

que n�o havia uma �nica �poca para a realiza��o da cerim�nia.

As ex-alunas do Col�gio guardam na mem�ria as lembran�as do rito da 

primeira eucaristia. Entre os relatos, uma aluna enumera a primeira comunh�o como 

um dos momentos felizes de sua participa��o na hist�ria do Col�gio (HIST�RIAS 

DO ..., 2000, p. 65). Outra ex-aluna evoca uma figura marcante em suas lembran�as 

escolares, a lembran�a da madre superiora na cerim�nia de primeira comunh�o, 

como no exemplo abaixo: 

Recordo com respeito a postura e o sorriso de MèreSainte Odile: foi quem 
tocou �rg�o durante a Primeira Comunh�o de 1946. [...] Irm� Maria da 
Eucaristia foi a catequista que nos preparou para Primeira Visita de Jesus, 
orvalhando a plantinha de f� trazida da fam�lia (HIST�RIAS DO ..., 2000, p. 
171).

J� sobre a rela��o do Col�gio com a Catedral metropolitana, uma ex-aluna 

indica que:

Mas j� n�o ser�o somente os corredores do Col�gio a escutar os passos da 
Irm� Vitoriana. Da capela at� a Catedral, pelas cal�adas da Duque de 
Caxias, ei-la que vai, apressada, encontrar-se com mais outros pequeninos, 
na prepara��o para a Primeira Eucaristia: os chamados Anjinhos de Pio X. 
Eram os menores de todos, crian�as com quatro e cinco anos, que o Papa 
autorizada a receberem a comunh�o antes da idade at� ent�o estabelecida 
(HIST�RIAS DO ..., 2000, p. 219).

Ao contr�rio do que esta narrativa nos leva a pensar, por sua proximidade 

geogr�fica, a capela do Col�gio, naquela �poca, n�o estava ligada � Catedral, visto 

que esta n�o era considerada uma par�quia, o que a impedia de ter uma capela sob 

sua responsabilidade. Esta lembran�a indica tamb�m que as Irm�s eram 

respons�veis pela forma��o dos catequizandos e, deste modo, atendiam tamb�m � 
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comunidade do centro da cidade. Por último, evidencia a motivação exclusiva da 

Irmã Vitorina na preparação à primeira comunhão.

Um momento marcante preservado na fala das catequizandas está 

relacionado ao pós-evento. Em jejum para receber o Corpo Cristo, os catequizandos 

e suas famílias, após a cerimônia, eram convidados para um café da manhã na 

escola, no refeitório utilizado pelas religiosas. Ali confraternizavam, trocavam 

lembranças, conhecidas como santinhos, com nome, local e data da cerimônia.

Os preceitos das Irmãs de São José aparecem na memória de ex-alunas e 

ex-funcionárias, e, logicamente, se mostram ligados à Igreja Católica. Na ação 

catequética, os manuais e os livros de catecismo são impressos expressivos para 

formação católica. Mas como podemos perceber neste capítulo, esta ação estava 

ligada a questões mais amplas da Igreja Católica: a internacionalização de 

congregações femininas e masculinas no contexto de pós-revolução, mas também 

em momento de reorganização da Igreja, frente a gradual perda de poder ligada ao 

avanço de outras religiões. 

Ao reunir informações para compor os ensinamentos da preparação para a 

primeira comunhão, é justo ressaltar que a maioria desses ensinamentos era 

organizada e permitida pela Arquidiocese Metropolitana de Porto Alegre e destinada 

às escolas e paróquias, o que, de certa forma, controlava e unificava o conteúdo. Os 

catecismos analisados não eram ilustrados. De outro modo, a publicação destinada 

às mães é justamente a que apresenta as representações de posturas necessárias à 

eucaristia. As imagens presentes nesta publicação estão relacionadas à crescente 

representação pictórica da infância, desde a Idade Média, momento que iniciou o 

entendimento de particularidade da criança e da infância. Com isso, uma atenção 

também aos ritos entendidos como da infância, entre eles, a primeira eucaristia. A 

formação católica desde o seu início está pautada também na educação do corpo 

religioso. Portanto, no próximo momento apresento e discuto as imagens do álbum 

aliado aos ensinamentos católicos de gestos e poses para relacionar à cultura 

fotográfica.



4. O CORPO RELIGIOSO FOTOGRAFADO

Neste capítulo, apresento e discuto o corpus empírico da pesquisa. No 

primeiro momento, uma mirada à materialidade dos artefatos ao expor as 

especificidades artesanais do objeto, o álbum, e das imagens fotográficas que 

o compõem. Em seguida, proponho uma análise a respeito da produção do 

álbum, bem como dos escritos encontrados em suas páginas, entendidos como 

protocolos de leitura. Para isso, concentro os escritos em perspectivas de 

análise a fim de sugerir possibilidades de embasamento do ponto de vista do 

catolicismo. Por fim, para aproximação com os padrões visuais das imagens de 

primeira comunhão, propus e apliquei uma grade interpretativa, na qual os 

retratos foram examinados com base em uma série de descritores. Como 

estratégia metodológica para melhor compreensão desses prismas analíticos, 

dividi a análise em eixos a respeito do espaço, do corpo e dos acessórios 

representados nas imagens. Os resultados levantados, à medida do possível, 

serão relacionados a pressupostos religiosos e fotográficos, evidenciados nos 

capítulos anteriores, mas também pautados em uma possibilidade de 

compreensão deste corpo educado pela religião e pela fotografia, 

principalmente, mas também em outras dimensões sociais. Sendo assim,

proponho uma análise para perceber a captura do corpo religioso pela 

fotografia, que engloba, além das questões indicadas, sua constituição 

científica, política, familiar, sexual, entre outros aspectos sociais.

4.1 DESCRIÇÃO DO CORPUS EMPÍRICO

Desejo, nesta seção, apresentar o corpus empírico desta pesquisa ao 

descrever suas características formais referentes aos elementos constitutivos 

do álbum e das fotografias que o concernem. Ao passo que é parte da cultura 

escolar, proponho observar algumas questões teórico-metodológicas 

relacionadas à visualidade escolar enquanto objeto empírico nas pesquisas em 
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hist�ria da educa��o. Vale ressaltar que, para apresentar os objetos de 

pesquisa, utilizo uma das perspectivas pertencentes � grade de interpreta��o 

denominada de Identificação, para compor os dados presentes nos artefatos.

Sobre estas caracter�sticas do objeto visual de pesquisa, conv�m evocar 

as concep��es de Meneses (2012, p. 254) a respeito da imagem visual 

enquanto coisa material, enquanto um artefato. Isto porque a fotografia 

constitui um suporte material, com caracter�sticas de produ��o, circula��o e 

consumo (POSSAMAI, no prelo)101,102. Esta concep��o pode ser aplicada, do 

mesmo modo, ao �lbum como elemento aglutinador dessas imagens.

O objeto em quest�o, como j� referido anteriormente, consiste em um 

�lbum com imagens fotogr�ficas da primeira comunh�o. Elaborado por uma 

religiosa das ISJ a partir da a��o catequ�tica no Col�gio Sevign�. Insere-se em 

uma pr�tica de registro da visualidade escolar em �lbuns e, deste modo, fazem 

parte da conjuntura de an�lise da cultura escolar. A respeito dessa concep��o, 

sugere Antonio Vi�ao Frago (1995) pensar as culturas escolares abarcando 

sua pluralidade, pois s�o um conjunto de aspectos institucionalizados que 

caracterizam a escola como organiza��o, com v�rias modalidades e n�veis, ou 

seja, elas concernem toda a vida escolar. 

Aliado ao fato de constituir um material visual, cabe ainda destacar os 

apontamentos de Ant�nio N�voa (2003) a respeito da necessidade dos 

historiadores da educa��o enfrentarem a complexidade na investiga��o 

hist�rica a partir de imagens. De acordo com o autor, as quest�es te�rico-

metodol�gicas que abarcam a utiliza��o de imagem na opera��o historiogr�fica 

ocorrem a partir do giro lingu�stico e do giro pict�rico. A respeito da virada 

pict�rica, ao dar outra dimens�o �s imagens, afirma ser esta uma reflex�o 

enorme e complexa, com ideias que confundem no lugar de clarear. O pr�prio 

autor explica que “o visual, o iconogr�fico e o pict�rico se cruzam com a an�lise 

das imagens (gr�ficas, mentais, verbais) e d�o lugar as vincula��es simb�licas, 

metaf�ricas e conceituarias, entre muitas outras” (N�VOA, 2003, p. 70). No 

101Possamai, Zita Rosane. A grafia dos corpos no espa�o urbano: os escolares no �lbum 
Biografia Duma Cidade, Porto Alegre, 1940. No prelo 2015.
102Ao que concerne a esta materialidade, o pesquisador deve compreender a “vida pregressa” 
das imagens ou sua “desdocumenta��o”. “Portanto, para utilizar a imagem como documento, 
deve-se retratar, procurando pistas diversas, os caminhos que ela percorreu, antes de ser 
diagnosticada e aposentada e receber o status de documento” (MENESES, 2012, p. 254).
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campo da educa��o, este redimensionamento ao visual proporcionado, 

sobretudo, pela hist�ria cultural, segundo Maria Teresa Santos Cunha, faz com 

que a educa��o, enquanto uma dimens�o do fazer social, tivesse a capacidade 

de ampliar o conceito de fonte hist�rica: “[...] imagens, discursos, mem�rias, 

can��es, fotografias, etc. que v�o permitir uma melhor reconstitui��o de vida, 

iluminar pr�ticas sociais em um processo concreto [...]” (CUNHA, 1999, p. 40). 

Pesquisas em hist�ria e em hist�ria da educa��o que utilizam fotografias como

documentos demonstram a pertin�ncia dos estudos da cultura visual, 

relacionada diretamente � quantidade de imagens produzidas e utilizadas pela 

sociedade contempor�nea (FISCHMAN, 2006; FISCHMAN; CRUDER, 2003; 

MENESES, 2003). As novas tecnologias – entre elas, a fotografia digital – os 

meios de comunica��o, de certo modo, contribu�ram ao alargamento desse 

fen�meno. Inspirada em diferentes autores do visual, admite Rosana Monteiro 

(2008) que vivemos “[...] um pictorial turn ou um visual turn, dado o papel do 

visual e da visualiza��o no contexto atual [...]”. Igualmente, acredita Gustavo 

Fischman (2006) que, neste panorama, � importante entender a simultaneidade 

social e individual de uma fotografia. Contudo, o termo cultura visual n�o alude 

apenas �s imagens fotogr�ficas, como explica Monteiro (2008, p. 170):

Os estudos sobre cultura visual problematizam a forma como os 
diversos tipos de imagens perpassam a vida social cotidiana (a 
visualidade de uma �poca), relacionando as t�cnicas de produ��o e 
circula��o das imagens �(s) forma(s) de se visualizar os diferentes 
grupos e espa�os sociais (os padr�es de visualidade), propondo um 
olhar sobre o mundo (a vis�o), mediando a nossa compreens�o da 
realidade e inspirando modelos de a��o social (os regimes de 
visualidade).

Nas diferentes formas de estudo da produ��o visual de uma sociedade, 

encontra-se a escola e sua gama de imagens, logo, pass�veis de an�lise. No 

�mbito das escolas, encontramos uniformes, cartazes, mapas, globos, 

fotografias, ilustra��es, entre outras formas visuais de representa��o escolar 

enquanto institui��o e lugar de pr�ticas. Indicam Gustavo Fischman e Gabriela 

Cruder (2003) como desafio aos pesquisadores das imagens seu conte�do 

pol�tico e possibilidade de manipula��o. Neste sentido, acreditam que as 

imagens t�m formado a pr�pria ideia de educa��o, pois se tornaram 

componente de percep��o, avalia��o e populariza��o dessas institui��es. 
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Com base nos pressupostos e desafios expostos acima, ao iniciar a 

descri��o do �lbum, ressalto os aspectos da capa (Figura 17), composta por 

duas imagens. A primeira, uma figura impressa apresenta em primeiro plano 

um altar, sobre ele, um c�lice dourado com uma h�stia com as inscri��es JHS 

(Iesus Hominun Salvator ou Jesus Salvador dos Homens, em portugu�s),

acompanhada por um ramo de l�rios. Duas figuras completam a cena em 

segundo plano. Ao centro da imagem, encimado por uma aur�ola103 e uma cruz 

ao redor da cabe�a, est� uma das figuras. A julgar por este ind�cio aliado ao 

fato de a h�stia estar em frente ao peito, � l�cito pensar que se trata de uma 

representa��o de Jesus Cristo. Sua m�o direita est� posicionada sobre o 

ombro da outra figura, um jovem de perfil com as m�os unidas. J� a m�o 

esquerda esbo�a um gesto de apresenta��o da h�stia e do c�lice ao jovem, 

em uma rela��o simb�lica com o corpo e com o sangue de Jesus Cristo, 

respectivamente. Como uma moldura a esta imagem, existe um desenho em 

tons de laranja e azul claro. O aspecto harmonioso entre estes componentes 

aparenta uma capa totalmente impressa em um olhar desatento. Ambas as 

imagens, fixadas na capa da pasta, anteveem, de certo modo, a tem�tica do 

conjunto de imagens.

103Pode-se compreender o significado aur�ola, como de origem n�o crist�o que “[...] circunda 
as cabe�as de pessoas santas com um tra�o circular brilhante ou um disco de luz. 
Provenientes da �sia, representa, por usa pr�pria figura, o sol e a coroa do rei, aparecendo, na 
arte helenista, em figuras dos deuses do Olimpo como seu reflexo [...]. De acordo com praxe 
anterior dos grandes reis da �sia Menor, cuja figura era ornada pela aur�ola como sinal de seu 
dom�nio universal, [...]. Desde o s�culo II, surge em afresco das catacumbas circundando a 
cabe�a de Cristo, tornando-se doravante norma” (HEINZ-MOHR, 1994, p 44).
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Figura 17: Capa do �lbum

Fonte: �lbum fotogr�fico da primeira comunh�o – Memorial do Col�gio Sevign�.

Cabe mencionar que, diante do apresentado anteriormente acerca das 

fun��es e caracter�sticas dos �lbuns fotogr�ficos, diferentemente dos �lbuns 

impressos de diversas tem�ticas, entre elas, a primeira comunh�o, o �lbum em 

quest�o pode ser considerado um artefato artesanal. Isso porque constitui-se 

em um objeto produzido manualmente em que foi utilizada uma pasta de 

cartolina com gramatura espessa, montada possivelmente para reuni�o das 

imagens. A pasta mede 23x30 cm, com folhas de papel cartolina do mesmo 

tamanho na fun��o de p�ginas do �lbum. Estas p�ginas apresentam colora��o 

amarelada e marcas localizadas na extremidade direita inferior de cada uma 

delas. Este rastro, de certa forma, evidencia o manuseio do artefato. As folhas 

s�o unidas por um grampo pl�stico pr�prio para pastas (Figura 18). Comp�e 40 

p�ginas com imagens separadas, onde os retratos foram fixados apenas em 

um dos lados da folha. Estas folhas ainda s�o separadas por papel vegetal 

avulso. Ao final do �lbum, existe uma dezena de p�ginas em branco do mesmo 

padr�o, e, aliada � aus�ncia de fotografias, me leva a supor uma a��o 

preventiva de suas produtoras � incorpora��o de novos retratos do acervo.
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Figura 18: Contracapa do �lbum e prendedor pl�stico

Fonte: �lbum fotogr�fico da primeira comunh�o – Memorial do Col�gio Sevign�.

As imagens fotogr�ficas selecionadas para compor o �lbum foram 

produzidas nas d�cadas de 1940 e 1950. Ao todo, o �lbum apresenta 69 

fotografias, entre as quais, 14 pertencem � d�cada de 1940; 42 s�o da d�cada 

de 1950 e 13 imagens n�o possuem a data informada. Ao que concernem suas 

caracter�sticas formais, os retratos fotogr�ficos est�o em suporte papel no 

processo fotoqu�mico gelatina e prata, em preto e branco. No entanto, existem 

retratos (Fotografias 6, 10, 11 e 12) com caracter�sticas de papel albuminado, 

principalmente por sua colora��o em tons de marrom e s�pia. As fotografias 

s�o dos tipos retratos104, instant�neos105, muitas delas fora de foco, e 

panor�micas106. Em rela��o �s dimens�es, a maioria das imagens, 

precisamente 60 fotografias, mede 9x13 cm, seis delas medem 12x17 cm, uma 

mede 11x15 cm e uma mede 5x6 cm. 

104Os retratos s�o caracterizados formalmente pelo enquadramento restritivo (CARVALHO; 
LIMA, 1997).
105Os instant�neos s�o fotografias que retratam o flagrante do momento.
106As fotografias panor�micas evidenciam a amplitude da cena e, no caso das imagens 
analisadas, a capela e o p�blico presente.
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Fotografia 12 – Retrato com caracter�sticas de papel albuminado

Fonte: �lbum fotogr�fico da primeira comunh�o – Memorial do Col�gio Sevign�.

Para fixa��o dos retratos nas p�ginas, s�o utilizadas cantoneiras e 

verifica-se que as imagens apresentam pequenos peda�os de fita adesiva no 

verso, j� amareladas pela a��o do tempo. Esta situa��o impossibilita, na 

grande maioria dos casos, a observa��o de outros dados no verso dos 

artefatos, como dedicat�rias manuscritas, pois as imagens encontram-se 

totalmente fixadas �s p�ginas107. Sua retirada acarretaria em perda de papel 

fotogr�fico e, para evitar tal situa��o, esta a��o n�o foi realizada.

107Pode-se constatar esta situa��o, na medida em que algumas imagens estavam soltas.
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Outro aspecto formal do álbum ligado aos retratos diz respeito à 

disposição das imagens nas páginas. Aparentemente, esta organização está 

relacionada às suas dimensões. Deste modo, a maioria das fotografias está 

organizada em duplas nas páginas do álbum (Anexo C). Esta preocupação em 

posicionar duas imagens em cada folha refere-se, sobretudo, aos retratos com 

tamanho aproximado de 9x13 cm. Imagens em maior suporte, tamanho 12x17 

cm, por exemplo, ficam expostas unitariamente na página (Anexo H).

A maior parte das imagens possui data e identificação das 

catequizandas, manuscritas do lado emulsionado108 do papel fotográfico, 

precisamente em sua parte inferior, contudo, sete imagens não possuem tais 

informações. As características similares da letra cursiva presente nestas 

imagens levam a supor que pertencem a uma mesma pessoa.

Vale destacar que o artefato contém 51 fotografias com meninas e cinco 

com meninos fotografados. Em sua maioria, retratos realizados por estúdios e 

fotógrafos de Porto Alegre, entre eles: Foto Elétrica, Foto Brasil, Foto Azenha, 

Foto Avila, Foto Czamanski, Foto Popular, Vitória e Azevedo e Dutra. 

Entretanto, a autoria não pode ser identificada na totalidade das imagens.

Como visto no capítulo destinado à fotografia, as características de 

produção dos retratos concernem a um período de significativas 

transformações na cultura fotográfica. Por submeterem os catequizandos a 

práticas fotográficas distintas, novos gestos e cenários, é imperativo dizer que 

os retratos analisados a partir da grade interpretativa referem-se à década de 

1940. Sendo assim, percebe-se que a totalidade das imagens fotográficas109

apresenta orientação retrato. Do recorte analisado nesta pesquisa, 13 retratos 

estão no tamanho 9x13 cm e um no tamanho 12x17 cm. 

Alguns dados abaixo foram sistematizados a partir a aplicação da grade 

interpretativa, relacionadas a um conjunto de informações apresentadas de 

forma descritiva nas imagens. O campo intitulado como Data buscava perceber 

o ano dos retratos. A possibilidade de concentrar fotografias da década de 

108O lado emulsionado refere-se à imagem fotográfica.
109A partir de um olhar furtivo, percebe-se que as imagens apresentam uma boa conservação. 
Inexistem fungos, poucas perdas de suporte, contudo, em algumas delas percebe-se o 
espelhamento da prata, tipo de deterioração intrínseca ao objeto fotográfico sensibilizado com 
nitrato de prata. Estas condições de conservação sugerem que estes retratos não foram 
massivamente manuseados e estavam salvaguardados em condições regulares de 
temperatura e umidade relativa do ar.
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1940 ocorreu a partir desta informação. Apenas em uma imagem aparece a 

data completa, com o dia, o mês e o ano, presente no verso junto ao suporte 

papel. Entretanto, esta informação pode referir-se tanto à doação quanto à 

cerimônia da primeira comunhão.

Quadro 1

1942 1945 1946 1947 1948 1949

1 1 2 4 3 3
Datas das imagens do álbum. Fonte: dados do autor.

O quadro acima apresenta a quantidade de retratos no conjunto de anos 

que compõe o material visual. Nele, percebemos que na delimitação temporal 

analisada por esta pesquisa, apenas seis anos foram selecionados, e destes, 

os últimos anos da década apresentaram maior números de imagens se 

comparados com o restante dos anos. Ao percorrer as páginas do álbum, 

entretanto, e da mesma maneira atentar para a organização formal do artefato, 

percebi um ensaio inicial em sua organização no sentido de sequenciar as 

imagens cronologicamente. Porém, ao examinar atentamente e observar 

unitariamente cada retrato, verifiquei que esta tentativa não obteve êxito ao 

apresentar uma espécie de desordem de décadas e anos, principalmente ao 

final do artefato.

O Nome do Retratado é uma informação presente na totalidade das 

imagens do recorte pesquisado. São eles: Primo Vinha, Maria Regina 

Azambuja, José Hermes, Maria Deumira Neglion, Zaira Oliveira, Carmen 

Hanle, Geisa Helena Palmeiro, Iria Cecília Hartman, Maria de Assunção 

Domingos, Margareth Matoso, Cecília Venafre, Maria Teresinha Fontoura, Nilza 

Maria da Silva e Sônia Guedes Guimarães. O desejo inicial desta pesquisa era 

procurar os fotografados, principalmente para compreender os motivos e 

destinos da doação de seus retratos. Contudo, optou-se por não empreender a 

ação na medida em que houve mudanças nas motivações de pesquisa, aliadas 

ao exíguo tempo de análise, mas também pela dificuldade de localização dos 

referentes, na medida em que, com o casamento, a maioria utiliza atualmente o 

sobrenome do marido, ao invés do sobrenome de solteira que consta nas 
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imagens. Apesar disso, dos retratados, por intermédio da Associação Madre 

Augusta (AMA), associação de ex-alunas do Colégio Sevigné, tive 

oportunidade de conversar com a ex-aluna Geisa Palmeiro.

Já sobre o campo Fotógrafo, verifiquei que os retratos contemplavam os 

seguintes estúdios fotográficos: Foto Brasil (5), Foto Elétrica (1), Vitória (1), 

Azevedo e Dutra (1) e seis fotografias com fotógrafos não identificados.

Os elementos destacados até aqui fazem parte dos aspectos materiais 

do álbum e das fotografias que lhe concernem. Proponho, a seguir, uma 

análise a respeito da produção do álbum como também uma mirada aos 

escritos disseminados em suas páginas.

4.1.1 A Produção e os Protocolos de Leitura

Existem salvaguardados no acervo do Memorial do Colégio110, além do 

corpus visual desta pesquisa, diversos álbuns, tanto de fotografias, quanto de 

desenhos e cartões postais. Estes indiciam a prática das alunas e das irmãs da 

congregação na confecção desses artefatos. Há, na publicação de memória da 

comunidade do Colégio, a menção ao tradicional quadro de formatura doado à 

escola pelas formandas, das décadas de 1920 a 1940. Sobre isso, explica uma 

das ex-alunas que:

[...] nossa turma decidiu não confeccionar o quadro tradicional, 
optando por um álbum de formatura. [...] o quadro permaneceria na 
escola e seria mais um entre tantos outros, enquanto o álbum poderia 
ficar com cada uma das formandas (ISJ, s.d., p. 41).

Diferentemente do álbum de fotografias encomendado a partir do desejo 

das alunas, indicado acima, o corpus empírico desta pesquisa, está, por outro 

lado, relacionado diretamente às ações da congregação das Irmãs de São 

José. Assim, ao voltar o olhar novamente ao álbum, sua materialidade me 

indaga em múltiplos sentidos, destaco os seguintes: qual a motivação da 

110O Memorial do Colégio Sevigné está localizado em uma sala da instituição. Foi inaugurado 
nas comemorações do centenário da instituição, no ano 2000.
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montagem do álbum? Existe algum critério de escolha de suas imagens? 

Quando houve esta reunião de imagens? Está relacionado a uma tentativa de 

coesão social do grupo de alunas? Propõe-se a relatar a ação das Irmãs de 

São José na evangelização da comunidade de Porto Alegre? Perguntas que, 

em um primeiro momento, foram norteadoras da pesquisa empírica e que 

esbarraram na falta de informação e acesso à documentação da 

congregação111.

Acerca da produção do álbum, infelizmente, inexiste no Memorial e no 

Colégio documentação informativa, tampouco sobre sua datação. Foi 

localizada apenas uma citação em documentação, a partir da análise do 

inventário de objetos do acervo do memorial, observei a indicação da Irmã 

Marina Rigon (?-2006)112, como organizadora do referido álbum. Aluna da 

própria instituição nos cursos Ginasial e Complementar, esta religiosa chega 

para atuar no Colégio, já consagrada na congregação, em 1935. Tem 

reconhecida sua importância como guardadora da memória da instituição e, por 

este motivo, foi consultada em inúmeros momentos na elaboração do livro de 

memórias comemorativo ao centenário do Colégio (ISJ, s.d.). Segundo relatos, 

o próprio Memorial do Sevigné é fruto de seus esforços ao lado de Maria da 

Graça Aikin, funcionária responsável pela organização do memorial 

(informação verbal) 113.

Outra ação empreendida em busca de maiores informações foi a visita 

ao Memorial das Irmãs de São José, organizado pelas irmãs do Colégio 

Sevigné para reunião de artefatos significativos à cultura material da 

congregação. Este memorial está localizado junto à moradia das religiosas, 

prédio anexo à escola, porém, seu acervo é formado majoritariamente por 

objetos tridimensionais. Neste local, estava acondicionado um genuflexório e, 

segundo a responsável pelo acervo, era utilizado também para a tomada de 

fotografias na escola.

111Houve o contato direto com a responsável pelo acervo documental da congregação e do 
Colégio Sevigné. A partir do trabalho de Flávia Werle na instituição, indiquei alguns relatórios e 
outros documentos para a pesquisa, contudo, apesar das insistências, a responsável pela 
documentação alegou a inexistência e o desconhecimento desses materiais.
112Conhecida também como Irmã Catarina dos Anjos, seu nome religioso.
113Informação repassada pela atual responsável pelo Memorial do Colégio Sevigné.



137

Sobre o �lbum, aliado �s a��es da congrega��o, ao longo de suas 

p�ginas apresenta muitos detalhes como desenhos e inscri��es manuscritas. 

Deste modo, cada p�gina do �lbum possui escritos, e cada fotografia uma 

moldura desenhada composta por tra�os e flores. Por um lado, esses aspectos 

podem estar relacionados � voca��o narrativa do �lbum (POSSAMAI, 2005; 

SILVA, 2008), em que visualidade e texto se complementam. Os escritos 

referem-se acerca da tem�tica das imagens e n�o fornecem informa��es a 

respeito dos referentes, como nomes, por exemplo, dado que est� presente, 

como acima informado, na pr�pria fotografia. Esta observa��o me leva a inferir 

que os dados presentes nos retratos s�o anteriores ao escritos do �lbum. 

Por outro lado, esses elementos disseminados no objeto pelo autor, 

impressor, ou mesmo organizador do �lbum – no caso desta pesquisa –, 

segundo Chartier (2011), apontam o anseio de indicar a adequada 

interpreta��o que se deve dar a ele. De certa forma, demonstram a devo��o do 

momento com louvores a Jesus Cristo, como tamb�m indicam a pr�pria leitura 

que se deve fazer das fotografias. Esses protocolos de leitura, termo cunhado 

pelo autor, entre outros aspectos, detalham os h�bitos de produ��o e, do 

mesmo modo, sugerem um leitor ideal. Ao examinar as pr�ticas de leitura do 

Antigo Regime na Fran�a, acredita Chartier (2011) que a materialidade do 

suporte est� diretamente relacionada ao esp�rito das representa��es e, desse 

modo, aos usos que deram margens a essa materialidade. Assim, no �mbito 

dessa pesquisa, os pressupostos do autor auxiliam a compreender os 

manuscritos disseminados em cada p�gina no �lbum e sua liga��o com a 

congrega��o das ISJ, produtoras do artefato, e, do mesmo modo, � pr�tica 

educativa da primeira eucaristia, ministrada pelas religiosas da congrega��o no 

Col�gio.

A partir das quest�es vistas acima, a abertura do artefato d� a t�nica da 

narrativa proposta. Na contracapa, posicionado obliquamente em rela��o � 

folha, revela-se o t�tulo do �lbum “Lembrando o dia de minha Primeira 

Comunh�o” com letras manuscritas sublinhadas, com letra capitular na primeira 

palavra e nas palavras ‘primeira comunh�o’. J� nas demais p�ginas do �lbum, 

as letras manuscritas em cor preta apresentam duas formas principais de 

orienta��o: algumas no pr�prio sentido das p�ginas, em linha reta, outras de 
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forma obliqua à página. Distribuídas nos espaços sem fotografias, os escritos 

preenchem visualmente as páginas e têm, por este motivo, uma separação 

espacial com efeito proporcional na relação fotografia e escrita (Anexos A, B, 

C, D, E, F, G e H). Os escritos apresentam o cuidado aos detalhes da inscrição 

de cada expressão utilizada pela autora do álbum. Cada letra desses escritos 

recebe o desenho de um contorno, o que proporciona um efeito de 

sombreamento ao texto. As primeiras letras, bem como algumas letras em 

maiúsculo, estão em negrito e ornamentadas, e, de modo geral, podemos 

relacionar este feito às letras capitulares.

As páginas também contêm inúmeros adereços, como flores, folhas, 

traços em paralelo, sequência de pontos e outros grafismos que circundam as 

fotografias e as separam dos textos. Dispostas como molduras, são geralmente 

colocadas em apenas dois dos lados das fotografias e se alternam, ora no lado 

superior direito, ora no lado inferior esquerdo da imagem fotográfica. Observam 

Rabelo e Stephanou (2010), do mesmo modo, a presença destes adereços ao 

analisarem o livro de registros do jardim de infâncias, obra missionária das 

religiosas do Instituto Coração de Jesus, da década de 1960. Nele, as letras da 

contracapa são desenhadas e circuladas com ramos de flores. Estes adereços 

também foram encontrados em álbuns produzidos pelas alunas do Colégio 

Sevigné, portanto, podemos supor que estas práticas não são exclusivas das 

religiosas católicas, e sim pertencem à cultura escolar da época.

Somam, ao todo, 37 escritos nas páginas, nos quais se apresenta 

explícita a relação destes com os fundamentos da Igreja Católica. Assim, para 

analisá-los, agrupei estes textos a partir da identificação em conjuntos de 

sentidos possíveis.

Em um primeiro mote de significados, reuni os textos que enalteciam o 

dia da primeira comunhão. Assim, do total de escritos, 20 deles apresentam 

mensagem sobre a importância do momento e relacionam os catequizandos a 

Jesus Cristo na festividade para recebimento de seu corpo simbólico. Há 

também a menção do dia da primeira comunhão como o dia mais belo da vida, 

o que ressalta as acepções discutidas anteriormente em sua aproximação com 

outro sacramento, o casamento. Podemos perceber este sentido nos escritos 

abaixo relacionados:
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 Salve o dia entre todos o mais belo!

 Jesus pela primeira vez entra em meu cora��o. Quanta felicidade!

 Jesus, que vens hoje ao meu cora��o, ficai sempre comigo.

 � Senhor, neste dia, coloco-me debaixo de tua prote��o com todos a 

quem amo.

 Minha alma jubilosa conta a felicidade de receber Jesus pela primeira 

vez.

 Neste belo dia, eu te sa�do Maria!

 Salve inolvid�vel dia em que recebi Jesus pela primeira vez.

 O mais belo dia de minha vida foi o fia da minha 1� comunh�o.

 Hoje, recebi na eucaristia o eterno e meigo Jesus.

 Meu Jesus, neste dia mais belo de minha vida coloco-me sob vossa 

paternal prote��o.

 No c�u vos [hei?] de ver, Jesus, que hoje visitastes meu cora��o.

 Imaculada n�s vos bendizemos para felicidade que neste belo dia 

tivemos.

 No c�u, no c�u, com minha M�e estarei. Jesus, quero que meu cora��o 

seja sempre perto com o l�rio que hoje tenho em minhas m�os.

 Jesus, vinde, entrai em meu cora��o, convosco serei feliz.

 Momento ditoso! O mais belo da vida!

 Jesus, que hoje vindes em meu cora��o aben�oais, eu vos suplico o 

Reino. Pe. Alberto e os sacerdotes de todo o mundo.

 “� Jesus, neste dia, o mais belo da minha vida, coloco-me sob vossa 

prote��o com todos a quem amo.” 

 O Menino Deus querido, ofere�o minha comunh�o.

 Jesus, eu te dou meu cora��o, entra nele muitas vezes, pela Santa 

Comunh�o.

 Jesus, eu trago no cora��o, neste dia t�o querido da primeira comunh�o.

Em outro grupo de escritos, nota-se a rela��o da eucaristia com 

parentes e amigos dos catequizandos. Esta acep��o pode estar ligada ao 
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investimento da fam�lia nos filhos, como visto no cap�tulo anterior. Al�m disso, 

a primeira comunh�o era entendida como uma cerim�nia familiar, preceito 

aparentemente enaltecido pela congrega��o ISJ.

 Jesus eu te pe�o que aben�oes todos os que amo.

 � Senhor, neste dia, coloco-me debaixo de tua prote��o com todos a 

quem amo.

 Um olhar de amor vos pe�o, � Jesus, para todos aqueles que me s�o 

caros.

 “� Jesus, neste dia, o mais belo da minha vida, coloco-me sob vossa 

prote��o com todos a quem amo.”

Em determinados momentos, os textos evidenciam uma esp�cie de 

personifica��o de Jesus Cristo, em uma conota��o de aparente intimidade. 

 Do meu cora��o desceu o Senhor, Jesus � minha vida, meu bem meu 

amor.

 Hoje, recebi na eucaristia o eterno e meigo Jesus.

 Jesus pela primeira vez entra em meu cora��o. Quanta felicidade!

 Jesus, que vens hoje ao meu cora��o, ficai sempre comigo.

 Jesus, h�stia sacrossanta veio em meu cora��o habitar.

 N�o h� maior felicidade do que ter Jesus no cora��o.

 No c�u vos [hei?] de ver, Jesus, que hoje visitastes meu cora��o.

 Virgem Imaculada, guardai para Jesus, sempre puro, meu cora��o.

 No c�u, no c�u, com minha M�e estarei. Jesus, quero que meu cora��o 

seja sempre perto com o l�rio que hoje tenho em minhas m�os.

 Jesus, vinde, entrai em meu cora��o, convosco serei feliz.

 Da�-nos a ben��o � M�e do C�u, com teu Jesus Menino Deus.

 Momento ditoso! O mais belo da vida!Jesus, que hoje vindes em meu 

cora��o aben�oais, eu vos suplico o Reino. Pe. Alberto e os sacerdotes 

de todo o mundo.
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 “� Jesus, que meu cora��o seja um l�rio de pureza e um tabern�culo de 

amor”.

 Meu cora��o � ber�o pequenino, pois recebeu Jesus Menino.

 Jesus, eu te dou meu cora��o, entra nele muitas vezes, pela Santa 

Comunh�o.

 Minha maior alegria � ter Jesus no cora��o.

 Jesus, eu trago no cora��o, neste dia t�o querido da primeira comunh�o.

Esta uni�o entre o corpo e a alma de Jesus Cristo, filho de Deus 

encarnado na terra, pode estar relacionada � espiritualidade do in�cio do s�culo 

XIX. O ser humano, segundo os dogmas cat�licos, foi criado � imagem e 

semelhan�a de Deus. Nesta tens�o, o ser humano � part�cipe da divindade, 

“[...] da mesma maneira que a Encarna��o constitu�a a base da humanidade do 

Cristo [...]” (CORBIN, 2008, p. 60). Naquele momento, havia a difus�o do culto 

dos instrumentos da Paix�o, sobretudo o Sagrado Cora��o, e, nas palavras de 

Corbin (2008, p. 61) “nesses tempos do triunfo da medicina anatomocl�nica, 

mais tarde fisiol�gica, o culto do Sagrado Cora��o se reveste de formas de 

enorme realismo. O corpo de Cristo � representado, no sentido pr�prio do 

termo, eviscerado”. Estas representa��es est�o ligadas ao corpo sofredor de 

Jesus, mas, do mesmo modo, o tornam humano. Neste mesmo sentido, � l�cito 

supor que estas cren�as corroboram os significados e as aproxima��es de 

Jesus presente nos escritos evidenciados acima.

Em rela��o a outro entendimento proposto, o Dogma da Imaculada 

Concei��o114 alia a imagem de um corpo preservado do pecado original com a 

maturidade – sem a rela��o sexual. Esta cren�a reflete nas representa��es do 

corpo feminino em gl�ria e, em suas palavras, sugere Corbin (2008, p. 64) que: 

O mais importante [...] � que, comparativamente � presen�a real do 
corpo de Cristo na Eucaristia, o corpo da Virgem se manifestou de 
maneira sens�vel, na Fran�a, durante o s�culo XIX. Centenas de 

114Reconhecido em 1854 pelo Papa Pio IX, n�o tinha a ver propriamente com a sexualidade –
Deus, vivo no corpo de uma mulher – e goza rapidamente de uma repercuss�o junto ao povo
(CORBIN, 2008).
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apari��es presumidas, reivindicadas, agitam os �nimos dessa 
�poca115.

As apari��es da Virgem116 s�o consideradas pelos cat�licos mais 

fervorosos uma possibilidade direta de contato – pessoa a pessoa – por meio 

da ora��o, ou seja, uma possibilidade intermitente, mas real, em sintonia com a 

figura de Cristo, presente permanentemente na Eucaristia (CORBIN, 2008). A 

partir disso, podemos perceber a import�ncia dos textos presentes no �lbum 

em aclama��o � Virgem Maria, como nos exemplos abaixo:

 Neste belo dia, eu te sa�do Maria!

 Virgem Imaculada, guardai para Jesus, sempre puro, meu cora��o.

 Imaculada n�s vos bendizemos para felicidade que neste belo dia 

tivemos.

 No c�u, no c�u, com minha M�e estarei. Jesus, quero que meu cora��o 

seja sempre perto com o l�rio que hoje tenho em minhas m�os.

 Dai-nos a ben��o � M�e do C�u, com teu Jesus Menino Deus.

Em outro conjunto de acep��es, em dois momentos os escritos referem-

se � passagem b�blica encontrada no Novo Testamento, cap�tulo 10 do livro de 

S�o Marcos, vers�culo 14, abundantemente parafraseada (RABELO; 

STEPHANOU, 2010).

 “Deixai vir a mim os pequeninos”. “� Jesus, que meu cora��o seja um 

l�rio de pureza e um tabern�culo de amor”.

 “Deixai vir a mim os pequeninos ...”.

Nesta passagem b�blica citada, aproximam-se de Jesus Cristo algumas 

crian�as repreendidas de imediato pelos disc�pulos que o seguiam: “O que 

vendo, Jesus levou-o muito a mal e disse-lhes: Deixai vir a mim os pequeninos, 

115O autor cita as tr�s principais apari��es da Virgem e sua rela��o com a iconografia da 
�poca. 
116O autor considera, ainda, que na Fran�a do s�culo XIX, as apari��es da Virgem Maria, foram 
consideradas um intenso fen�meno que ultrapassa os dom�nios simb�licos e do embate 
pol�tico da �poca, o que denominou de mariofania.
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e n�o os embaraceis: porque dos tais � o reino de Deus” (B�BLIA SAGRADA, 

1964, p. 39). Deste modo, os textos acima destacados do �lbum relacionam as 

crian�as na primeira comunh�o, prestes a serem apresentadas pela primeira 

vez ao corpo de Jesus Cristo, ao encontro descrito pela b�blia.

Por �ltimo, � v�lido ainda destacar a presen�a de escritos com 

refer�ncia aos l�rios.

 “� Jesus, que meu cora��o seja um l�rio de pureza e um tabern�culo de 

amor”.

 Eu quero que para Jesus meu cora��o seja puro como um l�rio.

Para a Igreja Cat�lica, esta flor � sin�nimo de brancura, logo, de pureza, 

de inoc�ncia e de virgindade (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1991). Em outros 

termos, um elemento simb�lico que representa a moral da Igreja Cat�lica, 

fundamental para a defini��o de modelos ideais, em forma de regulagem social 

para a manuten��o da inoc�ncia e virgindade, principalmente pelas mulheres 

(SCHMITT, 1995). Preceito que deveria ser ensinado desde cedo pela m�e e 

refor�ado pela Igreja.

A partir do exposto at� o momento, podemos perceber que os escritos 

presentes no artefato est�o diretamente ligados ao sacramento da eucaristia e 

principalmente ao momento especial da cerim�nia que inaugura tal rela��o. 

Aliado � falta de elementos para uma melhor an�lise frente �s indaga��es que 

surgem sobre diferentes possibilidades de produ��o do �lbum, � v�lido supor 

que o ato de constituir o artefato pode estar ligado a motivos como a 

organiza��o de uma cole��o de imagens, o arquivamento de retratos de ex-

alunos de catequese, ou mesmo a montagem de um relat�rio sobre a a��o da 

congrega��o. Com base no exposto no cap�tulo 2, a respeito da constitui��o 

dos �lbuns, considero plaus�vel a possibilidade de compreender a constitui��o 

do �lbum de retratos de primeira comunh�o como uma cole��o. Como aponta 

Krzysztof Pomian (1984), podemos compreender que a exist�ncia de qualquer 

artefato ou objeto natural conhecido pelos homens pode fazer parte de uma 

cole��o particular, nesse caso, acumulados por pessoas privadas. Em seus 

termos, o autor assim define as cole��es: 
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[...] qualquer conjunto de objetos naturais ou artificiais, mantidos 
tempor�ria ou definitivamente fora do circuito das atividades 
econ�micas, sujeitos a uma prote��o especial num local fechado 
preparado para esse fim, e expostos ao olhar do p�blico (POMIAN, 
1984, p. 53).

A esse postulado, agrego o entendimento de Desvall�es e Mairesse

(2013, p. 32) sobre a constru��o de uma cole��o e a necessidade de que “[...] 

esses agrupamentos de objetos formem um conjunto (relativamente) coerente 

e significativo”. Como conjunto de objetos coerentes entre si, fora do circuito de 

atividades econ�micas, encerradas no memorial da institui��o de ensino e a 

julgar pela pr�tica colecionista das ISJ, que possibilitou, sobretudo, a 

constitui��o do acervo do memorial da escola, entendo que se trata de uma 

cole��o de fotografias doadas �s catequistas e madres superioras e reunidas 

no �lbum. Feita a apresenta��o e discuss�o deste artefato, passo para � 

an�lise do conte�do das imagens.

4.2 O CORPO RELIGIOSO NA FOTOGRAFIA: DESCRI� O E AN�LISE

A respeito dos procedimentos metodol�gicos necess�rios � an�lise de 

documentos fotogr�ficos, diversos autores (CARVALHO; LIMA, 1997b; LEITE, 

2001; MAUAD, 1996; MENESES, 2003) indicam a forma��o de s�ries 

fotogr�ficas para a an�lise das imagens, mas tamb�m o respeito aos contextos 

de produ��o. Consequentemente, a ideia desta subse��o � descrever e 

analisar a s�rie de 14 fotografias da d�cada de 1940, a partir da grade 

interpretativa (AP¡NDICE A), baseada nos pressupostos de Mauad (1996) e 

Possamai (2005), criada e utilizada para aproxima��o com os padr�es visuais 

dos retratos de primeira comunh�o. Os padr�es visuais “[...] ser�o entendidos 

como categorias abstratas que organizam uma classe de fen�meno recorrente” 

(CARVALHO; LIMA, 1997a, p. 57). Assim, para propor uma compreens�o da 

constru��o do corpo religioso fotografado, o instrumento de coleta de dados 

dos retratos fotogr�ficos possui tr�s perspectivas anal�ticas: a primeira, relativa 
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aos aspectos do Espaço fotografado; a segunda, a respeito dos Sujeitos

fotografados; e a terceira, intitulada Identificação.

Para perceber os Espaços fotografados, dividi em tr�s aspectos e seus 

respectivos descritores: Local (est�dio fotogr�fico, local n�o identificado), 

Mobiliário (altar, aparador, espelho, genuflex�rio, mesa) e Acessórios/cenários

(casti�al, estatueta, flores, missal, painel-cen�rio, quadro, sem ambienta��o, 

ter�o, vaso, vela). Esta proposta interpretativa do espa�o fotografado tinha 

como objetivo perceber a constru��o da cena fotogr�fica, principalmente os 

objetos simb�licos da Igreja Cat�lica, aliada aos elementos que, de certa 

maneira, configuravam a pose dos referentes. A seguir, para observar os 

Sujeitos fotografados, e a maneira que est�o posicionados na cena fotogr�fica, 

dividi esta interpreta��o em sete perspectivas e seus respectivos descritores, a 

saber: Vista do corpo (corpo inteiro, meio corpo, ¢ corpo – at� a perna), £ngulo 

de vista do corpo (de direita, de esquerda, de frente, de perfil), Posturas

(ajoelhado, apoiado, bra�o estendido, bra�o flexionado, em p�, encostado, m�o 

cruzada, m�o no rosto, m�o unida, portando objeto, sentado), Expressão do 

rosto (de frente, de perfil, s�rio, sorriso), Objeto portado (crucifixo, flor, 

missal/livro de ora��o, ter�o, vela), Roupas e acessórios (bolsa, cal�a, 

crucifixo, fita branca, grinalda, len�o, luva, terno, vestido, v�u) e Gênero

(menina, menino). A perspectiva da Identificação (nome, data, fot�grafo) faz 

refer�ncia aos dados manuscritos ou marcas no retrato, como, por exemplo, 

assinaturas e carimbos dos fot�grafos, apresentados acima.

Apesar dessas perspectivas de an�lise serem pass�veis de interliga��es, 

visto que, em v�rios momentos, na descri��o e an�lise, as imagens 

compartilham elementos, optei por dividi-las, apresent�-las e analis�-las em 

subse��es separadas com objetivo de facilitar o entendimento. Igualmente 

dentro da perspectiva dos Sujeitos fotografados, defini Acessórios do corpo 

fotografado em separado, abarcando Objeto portado, as Roupas e acessórios e 

o Gênero, maneira que encontrei de enfatizar esta relevante e simb�lica 

composi��o fotogr�fica e religiosa. Em uma tentativa de aproxima��o com os 

s�mbolos, tanto religiosos quanto fotogr�ficos, presentes no corpus visual, � 

v�lido destacar que as imagens ser�o analisadas a partir da quantifica��o 
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auxiliada pela grade interpretativa, e n�o de acordo com a ordem das 

fotografias presentes no �lbum.

Apesar de n�o ter sido realizada a separa��o anal�tica entre os 

elementos formais e ic�nicos nesta pesquisa, cumpre informar, a partir de 

Possamai (2005, p. 107), influenciada pelas pesquisas de Carvalho e Lima, 

que:

a an�lise das imagens fotogr�ficas, como de outras fontes visuais, 
deveria levar em conta a diferencia��o entre forma e conte�do, ou 
seja, as escolhas t�cnicas e est�ticas realizadas pelo fot�grafo –
enquadramento, ilumina��o, posicionamento da c�mera, entre outros, 
e os motivos fotografados – paisagens, pessoas, ruas e avenidas, 
festas, acontecimentos.

Em outros termos, os elementos formais inscrevem as escolhas t�cnicas 

e est�ticas, ou seja, a constitui��o das imagens, j� os elementos ic�nicos 

sugerem o conte�do, os motivos presentes nas imagens (CARVALHO; LIMA, 

1997a). Portanto, na grade interpretativa, a categoria de an�lise de elementos 

formais e ic�nicos est� espalhada nas tr�s perspectivas – espa�o, sujeito e 

identifica��o. Por�m, aspectos das escolhas t�cnicas e est�ticas dos fot�grafos 

dizem respeito aos est�dios fotogr�ficos, a vista do corpo, ao �ngulo de vista 

do corpo, �s posturas, � express�o do rosto. Quanto aos elementos ic�nicos na 

grade interpretativa, fazem refer�ncias os aspectos do mobili�rio, dos 

acess�rios/cen�rios, dos objetos portados, das roupas e acess�rios e do 

g�nero.

Ao mesmo tempo em que as recorr�ncias nas fotografias s�o almejadas, 

busco propor uma compreens�o do corpo f�sico em suas dimens�es sociais, 

com �nfase nos aspectos religiosos, observando, do mesmo modo, a dimens�o 

educacional e pol�tica, relacionando-os, � medida do poss�vel, aos retratos 

fotogr�ficos do recorte da pesquisa. 

Para nortear o entendimento da representa��o do corpo religioso 

capturado pela fotografia, utilizo o conceito de habitus de Pierre Bourdieu117, 

117Ligado ao mundo social, Pierre Bourdieu (1989) desenvolve o conceito de habitus a partir do 
artigo de Erwin Panofsky a respeito da arquitetura g�tica, no qual este autor utiliza o conceito 
de nativo, ao tentar explicar o pensamento escol�stico. A este respeito “[...] tal no��o permite 
romper com o paradigma estruturalista sem cair na velha filosofia do sujeito ou da consci�ncia, 
a da economia cl�ssica e do seu homo economicus [...]”, ressalta Bourdieu (1989, p. 61).
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para compreender a pr�tica fotogr�fica, mas tamb�m a pr�tica educativa da 

primeira comunh�o que subsidia o ritual, ambos constitu�dos socialmente, 

produtos de pr�ticas dur�veis, de a��es incorporadas subjetivamente pelos 

sujeitos. O autor explica, em suas palavras, que o habitus est� ligado aos:

[...] sistemas de disposi��es dur�veis, estruturas estruturadas 
predispostas a funcionar como estruturas estruturantes, isto �, como 
princ�pio gerador e estruturador das pr�ticas e das representa��es 
que podem ser objetivamente adaptadas a seu fim sem supor a 
inten��o consciente dos fins e o dom�nio expresso das opera��es 
necess�rias para atingi-los e coletivamente orquestradas, sem ser o 
produto da a��o organizadora de um regente (BOURDIEU, 1983, p. 
60-61).

O habitus, desta maneira, � estruturado dentro de um meio, ou de 

condi��es dos extratos sociais, e serve para estruturar as pr�ticas sociais 

coletivas e individuais, por�m, sem ter um organizador. O autor ainda explica 

que:

O habitus est� no princ�pio de encaminhamento das “a��es” que 
s�o objetivamente organizadas como estrat�gias sem ser de modo 
algum o produto de uma verdadeira inten��o estrat�gica (o que 
suporia, por exemplo, que elas fossem apreendidas como uma 
estrat�gia entre outras poss�veis) (BOURDIEU, 1983, p. 61). 

Ou seja, o habitus n�o � um produto intencional, mas organiza as a��es 

a serem apreendidas pelos sujeitos. Ressalta Bourdieu (1989) que as pr�ticas 

que o habitus produz s�o imprevis�veis e sempre renov�veis. Sobre este 

conceito, alerta Chartier (2002b) que o habitus possui in�meras defini��es no 

trabalho de Bourdieu. Entre as an�lises de Chartier sobre este autor, destaca 

que o habitus � algo que est� no corpo, ou seja, uma incorpora��o de 

esquemas, e, em suas palavras, “[...] que permitem o conhecimento pr�tico, o 

ajuste � situa��o, algo n�o reflexivo”. (CHARTIER, 2002b, p. 170). A este 

respeito, Santos (1997, p. 60) afirma que “o habitus revela-se naquilo que o 

homem representa coletiva ou individualmente, nos atos e nos fatos de sua 

rela��o individual com o coletivo e de sua rela��o coletiva com o individual”. Ao 

relacionar este conceito com a imagem fotogr�fica, Santos (1997, p. 60) indica 

que:
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A fotografia, como imagem do corpo, é um documento que transmite 
tanto a história objetivada quanto a história incorporada. Enquanto um 
monumento, uma marca ou rastro da passagem do homem ela é 
história objetivada. Mas, ao sustentar saberes e aprendizagens, à 
medida que a sua prática e a sua circulação se dão dentro de 
dimensão do vivido, onde ocorrem incorporações de valores que 
transformam a história em sínteses passivas, onde os indivíduos se 
relacionam com a cultura corporal, ela é história incorporada, é 
habitus. O corpo dentro da fotografia está plenamente incorporado de 
valores sociais. A pose, o gesto os artefatos do corpo e os cenários 
fotográficos oferecem luzes para a compreensão tanto da história 
objetivada do corpo, quanto da história tornada habitus.

O autor aborda as categorias de pensamento de Bourdieu na medida em 

que considera o habitus como conceito transitável entre uma história objetivada 

e a história incorporada. Considera a fotografia como imagem do corpo ligado a 

valores sociais. No presente estudo, este habitus fotográfico é ligado ao que 

podemos chamar de habitus católico, organizado e organizador de práticas e 

valores sociais.

Enquanto representações visíveis dos costumes familiares católicos, os 

retratos de primeira comunhão estão repletos de símbolos. Afirma Gerd Heinz-

Mohr (1994) que os seres humanos não podem viver sem sinais. Segundo o 

autor, essa necessidade simbólica existe desde os tempos remotos, ligada ao 

divino e dada a ver através das representações artísticas. Aos católicos a 

palavra símbolo tinha o sentido de confissão de fé e: 

[...] a razão para a escolha desses objetos externos, visíveis, 
audíveis, tangíveis e, sendo assim, perceptíveis aos sentidos, para 
explicar realidades não materiais, não perceptíveis aos sentidos, 
repousava, quer na oferta rica de imagens e comparações oferecidas 
naturalmente (leão=força), quer na retomada de tradições extra 
cristãs (HEINZ-MOHR, 1994, p. vii).

Do modo exposto acima, os símbolos explicavam o mundo divino 

cristão, apropriados também de tradições não cristãs. 

Ligado à dimensão simbólica, sugere Chartier uma associação do 

conceito de representação ao modelo teológico da Eucaristia, como explica em 

suas palavras:

Como a eucaristia, o retrato do rei, seja uma imagem ou um texto 
escrito, é, ao mesmo tempo, a representação de um corpo histórico 
ausente, a ficção de um corpo simbólico (o reino no lugar da Igreja) e 
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a presença real de um corpo sacramental visível sob as espécies que 
o dissimulam (CHARTIER, 2011, p. 19).

Esta conexão remete à relação simbólica presente neste conceito e 

neste sacramento dando a ver algo ausente. Deste modo, a partir do exposto 

acima, muitos dos símbolos utilizados nos retratos ora analisados, como dito 

anteriormente, estão ligados à tradição iconográfica cristã. Ao mesmo tempo, 

esta cultura visual católica é permeada pela demanda da cultura fotográfica, no 

que tange aos conhecimentos específicos da prática fotográfica (FRIZOT, 

2012). Com tais características associadas às esferas religiosa e fotográfica, os 

retratos serão a seguir analisados.

4.2.1 O Espaço Fotografado

Na perspectiva analítica do Espaço fotografado, dividi a análise em três 

atributos: Local, Mobiliário e Acessórios. A variável a respeito do Local refere-

se, basicamente, ao ambiente onde ocorreu o retrato. A partir dos quesitos 

estúdio fotográfico e local não identificado, esta subdivisão analítica indica que 

a maioria das imagens, num total de oito retratos, foram produzidas em 

estúdios fotográficos. Igualmente, esta informação está relacionada ao 

fotógrafo nas fotografias que aludem à autoria, perspectiva descrita acima.

De outro modo, sobre as imagens sem esta informação, num total de 

seis retratos, corremos o risco de fazer inferências equivocadas. Apesar disso, 

a respeito das imagens sem local definido, ao analisá-las, é válido supor que 

algumas foram clicadas em residências (Fotografias 8 e 11), mas também na 

própria escola. Primeiramente, porque não apresentam a informação de 

fotógrafo, o que pode, por exemplo, estar ligado a um fotógrafo amador, ou 

mesmo à posse de câmera pela família118. Além disso, nas imagens citadas, a 

ambientação aparenta um cenário mais íntimo, com móveis e imagens 

118A parir da observação dos inventários das famílias e dos anúncios de leilões na cidade de 
Porto Alegre, na década de 1920, indica Possamai (2006) que apenas as famílias mais 
abastadas da cidade tinham acesso a câmeras fotográficas, principalmente por seu elevado 
custo.
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semelhantes aos de uma resid�ncia, por�m, organizados para compor a cena 

fotogr�fica. Sobre esta situa��o, distingue Leite (2001, p. 76), os retratos de 

est�dio e os de amadores:

[...] sendo que o primeiro inclui a interven��o dos padr�es t�cnicos e 
art�sticos do retratista, na delibera��o dos ‘objetos retratados’. Nos 
retratos de amadores, as imperfei��es t�cnicas acrescentam-se � 
variedade e espontaneidade de situa��es em que s�o capturados - o 
que n�o lhes retira a fixidez e o vi�s do retratista.

Esta separa��o pode ser observada em uma das imagens citadas 

acima, provavelmente, tirada em uma resid�ncia particular (Fotografia 8). Esta 

suposi��o ocorre pelas caracter�sticas de improvisa��o do cen�rio, mas 

tamb�m porque, aparentemente, o retrato n�o possui a nitidez peculiar dos 

retratos de est�dios. Ainda assim, aspectos da composi��o da pose do 

referente e mesmo seu olhar distante s�o, supostamente, reflexos de um 

aprendizado fotogr�fico, por parte do fot�grafo, seja ele amador ou profissional, 

ao observar retratos de est�dio, ou seja, uma educa��o do olhar embasada na 

cultura fotogr�fica da �poca.

Acerca dos cen�rios, lembra Dubois (1994, p. 187) que s�o: 

[...] portas ou janelas, mais ou menos entreabertas; fundos, ou fundos 
duplos, de cena; espelhos; quadros; recortes de todos os tipos; em 
suma tudo o que pode indicar ou introduzir dentro do espa�o 
homog�neo e fechado do campo fragmentos de outros espa�os, em 
princ�pios cont�guos e mais ou menos exteriores ao espa�o principal.

Como evidencia este autor, h� uma gama de dispositivos que 

preenchem o campo fotogr�fico, os quais o autor denominou de “arquitetura 

espacial do campo fotogr�fico” (DUBOIS, 1994, p. 188). Na verdade, Dubois 

(1994, p. 161) remete o ato fotogr�fico a um gesto de corte espacial e explica, 

em seus termos, que este gesto “[...] fraciona, levanta, isola, capta, recorta uma 

por��o de extens�o”. Enquanto corte, este espa�o � capturado pelo fot�grafo 

que subtrai um espa�o pleno, cheio, e, neste caso:

[...] o fot�grafo sempre recorta, separa, inicia o vis�vel. Cada objetivo, 
cada tomada � inelutavelmente uma machadada (golpe de machado) 
que ret�m um plano do real e exclui, rejeita, renega a ambi�ncia (o 
fora-de-quadro, o fora-de-campo [...]) (DUBOIS, 1994, p. 178).
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Ou seja, o autor afirma que o espaço é talhado de uma vez só pelo ato 

fotográfico, seja este espaço encenado ou não119.

Baseada nas questões cima, para a análise dos cenários capturados 

pelas fotografias do objeto de pesquisa, foi criada a perspectiva analítica 

Mobiliário. Assim, em ordem alfabética dos atributos elencados, a presença de 

um altar em uma das imagens mostra a adaptação de um móvel para a cena 

fotográfica, possivelmente de uma casa, como dito acima (Fotografia 13). Este 

altar está coberto por um pano claro encimado por vasos e castiçal 

acompanhado por vela. Em outras duas imagens, há a recorrência de um 

aparador, com pintura reluzente, juntamente com um espelho e um castiçal. 

Recorrente em imagens distintas (Fotografias 7 e 14), ambas 

desacompanhadas da informação sobre a autoria do retrato, segundo relatos 

de ex-alunas, tal móvel fazia parte das dependências do Colégio Sevigné. Este 

cenário, apesar de compor um vistoso fundo da cena fotográfica, difere-se da 

maioria das fotografias do álbum, pois não possui uma ligação simbólica tão 

explícita quanto as imagens com genuflexório ou mesmo o painel cenário com 

a presença de Jesus Cristo, por exemplo.

119Dubois (1994) difere a fotografia da pintura, na medida em que, nesta, o pintor, através de 
inúmeras pinceladas, preenche gradativamente o quadro, enquanto naquela, com penas um 
golpe o quadro é preenchido.
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Fotografia 13 – Altar improvisado para a cena fotogr�fica

Detalhes do retrato apresentam descritores como: altar, espelho, quadro, caso e vela. 
Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.
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Fotografia 14 - Aparador e espelho

Detalhes de descritores como: aparador, castiçal e espelho. Fonte: Álbum fotográfico de 
primeira comunhão - Memorial do Colégio Sevigné.

Em três imagens, há a presença de espelhos, justamente nos retratos 

acima descritos como supostamente em ambiente residencial e ambiente 

escolar. Assim, em duas delas, por suas características morfológicas, parador 

e espelho se fundem em um único móvel (Fotografias 7 e 14). Em ambas, o 

castiçal que compõe a cena é refletido no espelho. Em outra imagem 

(Fotografia 13), a adaptação de um móvel para compor a cena fotográfica 

acaba por cobrir um espelho com uma imagem sacra, como resultado, a 

montagem de um altar, acima descrito.
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Os manuais de primeira comunh�o, vistos no cap�tulo anterior, 

mencionam em seus textos posturas, da mesma forma que apresentam figuras 

para a composi��o da cerim�nia. Sugerem, deste modo, gestos e posturas aos 

“neo-catequizandos” (Figuras 14, 15 e 16). Neste sentido, a julgar pelos m�veis 

que integram o cen�rio dessas representa��es, bem como das imagens 

descritas at� ent�o, o genuflex�rio apresenta rela��o emblem�tica com a Igreja 

Cat�lica. Recorrente em seis imagens fotogr�ficas podemos pensar que nos 

retratos em que o genuflex�rio aparece, n�o s�o utilizados outros m�veis, ou 

seja, ele � o que dita a pose e a simbologia ao mesmo tempo. Entretanto, se 

pensarmos que a pose � fruto de uma composi��o, na rela��o entre fot�grafo e 

fotografado, entende-se que, de modo algum a pose � fixa. Assim, em algumas 

fotografias, o referente, ao inv�s de ajoelhado (Fotografias 15 e 16), est� na 

verdade de p�, apoiado ao lado do genuflex�rio (Fotografia 3). Nesta fotografia, 

especificamente, o cen�rio que a comp�e, diferentemente de outras que 

apresentam o genuflex�rio, n�o demonstra a devo��o do ato de estar 

ajoelhado. Apesar disso, o fotografado traz consigo todos os s�mbolos 

concebidos socialmente como da primeira eucaristia: missal, ter�o, vela.
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Fotografia 15 – Genuflex�rio 1

Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.
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Fotografia 16 – Genuflex�rio 2

Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.

Ainda, em uma fotografia h� a presen�a de uma pequena mesa

arredondada encimada por uma est�tua sacra, ambas ladeadas pela 

catequizanda (Fotografia 17). Em outro retrato, suponho que o m�vel ao qual o 

referente se apoia seja um genuflex�rio. Contudo, aspectos da fotografia, como 

o enquadramento e o tratamento dados pelo fot�grafo � imagem, produziram 

uma sombra em sua parte inferior e, deste modo, impedem a defini��o do 

mobili�rio utilizado. Desta forma, tanto pode ser um genuflex�rio quanto a 

ponta de uma pequena mesa (Fotografia 12).
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Fotografia 17 – Acess�rios da cena fotogr�fica

Detalhe da mesa e da estatueta ao lado da catequizanda. Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira 
comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.

A respeito dos mobili�rios e acess�rios, Santos (1997) entende que, na 

d�cada de 1940, a fotografia j� n�o representava uma novidade, entretanto, 

seu status ainda existia. Nessa d�cada, os est�dios apresentavam mobili�rios 

pr�prios para ambientar as cenas requisitadas, em uma n�tida heran�a dos 

est�dios do s�culo XIX. Mas tamb�m, esta ambienta��o n�o era fixa, pelo 

contr�rio, havia varia��es de poses, cen�rios, ou mesmo a aus�ncia de cen�rio 

apenas com um fundo claro ou escuro, de acordo com o desejo do fregu�s e a 

disposi��o do fot�grafo.

Com refer�ncia aos aspectos dos Acessórios que comp�em os cen�rios 

das imagens fotogr�ficas, o castiçal aparece em tr�s delas. Dentro da 

simbologia cat�lica, o castiçal � um elemento que representa a luz espiritual, a 

vida e a salva��o (HEINZ-MOHR, 1994). Especificamente em duas imagens, o 

casti�al posicionado em cima de um aparador � refletido no espelho tamb�m 

presente na cena (Fotografias 7 e 14). Em outro retrato, este objeto est� 

acompanhado de uma vela sobre um altar improvisado (Fotografia 13). Ao 

contr�rio da vela, presente em diversas fotografias, muito provavelmente este 
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elemento � apenas um detalhe aleat�rio � cena, colocado antes de qualquer 

coisa para embelezar e compor o cen�rio fotogr�fico.

Em uma fotografia, existe um quadro com imagem sacra em frente a um 

espelho (Fotografia 13), e, em outra, uma estatueta sobre uma pequena mesa 

(Fotografia 17). Ambas as representa��es possuem historicamente uma 

expressiva import�ncia para a Igreja Cat�lica. Ao analisar esta relev�ncia, a 

partir de antigas lendas crist�s, Schmitt (2007) exp�e a presen�a constante de 

est�tuas – imagens em tr�s dimens�es – analisadas por este autor no contexto 

da Idade M�dia120 e da cultura visual crist�. Em alguns exemplos, essas 

imagens suscitam genuflex�es, l�grimas e preces, de acordo com o autor. 

Contudo, em um momento inicial do cristianismo, as imagens eram associadas 

aos �dolos pag�os. Afirma Schmitt (2007) que o triunfo das imagens para a 

Igreja Cat�lica foi realizado por S�o Greg�rio121, papa venerado no per�odo da 

Idade M�dia, respons�vel por fixar os princ�pios da atividade moderna das 

imagens. Seu invent�rio lit�rgico, suas rel�quias, depois de sua morte, e os 

�dolos quebrados para pavimentar as ruas de Roma, entre outras lendas, 

indicam que n�o � apenas o fundador da estatu�ria crist�, mas � ao mesmo 

tempo o destruidor dos �dolos pag�os. Estas a��es eram uma forma 

encontrada para destruir a cultura pag� e suas pr�ticas de venera��o das 

imagens – est�tuas, relic�rios, quadros pintados, entre outros objetos122 – em 

conson�ncia ao crescimento do cristianismo123 (SCHMITT, 2007).

Outro s�mbolo presente na cultura religiosa, as flores s�o acess�rios 

presentes em quatro fotografias. Como parte dos acess�rios do cen�rio 

fotogr�fico, as flores est�o geralmente associadas aos vasos. Flores e vasos, 

em duas imagens presentes no �lbum, est�o colocados no ch�o junto ao 

genuflex�rio (Fotografias 3 e 4) e tamb�m em uma delas sobre o altar montado 

120Schmitt (2007) entende que, naquele contexto, existe rela��o entre a imagem on�rica e a 
imagem material.
121Elevado ao trono pont�fice em 590, existe in�meras vers�es de suas a��es (SCHMITT, 
2007).
122O autor busca evidenciar a rela��o das imagens e da escrita para a religi�o cat�lica. 
Enquanto esta � o verdadeiro deposit�rio do Verbo de Deus, aquela, no entanto, toca o esp�rito 
com os olhos.
123O autor analisa densamente a forma progressiva com que a Igreja, ao longo dos s�culos, se 
apropriou das imagens. Assim, para uma maior compreens�o do complexo panorama da 
cultura visual ocidental, ver Schmitt, Jean-Claude. O corpo das imagens. Bauru. SP: EDUSC, 
2007.
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para a fotografia (Fotografia 8). Apenas em um dos retratos, todavia, as flores 

est�o sobre um m�vel, e disputam espa�o com o bra�o da catequizanda 

(Fotografia 12). Para o catolicismo, as flores est�o ligadas � esperan�a nos 

frutos que vir�o. J� em outra acep��o, no que diz respeito � linguagem figurada 

da B�blia, “[...] as flores indicam a transitoriedade de tudo o que � terreno” 

(LURKER, 1993, p. 104). O vaso, por sua vez, a partir da acep��o crist�, � 

relacionado, sobretudo, ao corpo do homem, corpo este associado � casca 

fr�gil da alma (HEINZ-MOHR, 1994).

Algumas imagens apresentam artefatos dotados de carga simb�lica ao 

sacramento, representados usualmente junto aos catequizandos. Entretanto, a 

partir dessa observa��o mais atenta, percebe-se que est�o dispostos tamb�m 

como parte do cen�rio. Assim, diferentemente de outras imagens do �lbum, em 

uma fotografia o missal est� sobre o genuflex�rio (Fotografia 18) e n�o nas 

m�os do catequizando, pois suas m�os est�o unidas e circundadas pelo ter�o. 

Igualmente, em outra imagem, o terço e a vela � que est�o sobre o m�vel, 

enquanto a catequizanda segura o missal (Fotografia 19). Ao mesmo tempo, do 

total de imagens fotogr�ficas, quatro delas apresentam a vela como um 

acess�rio do cen�rio e n�o junto ao catequizando (Fotografia 19).

Fotografia 18 – Detalhe de missal sobre o genuflex�rio

Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.
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Fotografia 19 – Detalhe de vela sobre o genuflex�rio

Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.

Das fotografias analisadas, duas delas est�o sem ambientação, apenas 

com os referentes posicionados em frente � parede clara (Fotografia 6), com 

sua sombra projetada, e outra em uma parede escura (Fotografia 20). Nesta 

�ltima imagem, de certa maneira, o contraste entre o branco das vestimentas e 

o preto do fundo, ressalta os atributos do referente. De outro modo, em oito 

fotografias h� a recorr�ncia de painel cenário ao fundo da imagem. 
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Fotografia 20 – Fundo da cena

Detalhe do funda da cena em preto. Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o - Memorial 
do Col�gio Sevign�.

Como mencionado no segundo cap�tulo, os pain�is-cen�rios s�o 

recursos utilizados pelos fot�grafos desde o s�culo XIX para ambientar a 

constru��o da cena fotogr�fica almejada, deste modo, em uma rela��o estreita, 

com os est�dios fotogr�ficos. Sobre esses adere�os, vimos tamb�m o que 

Santos (1997) chamou de teatraliza��o, ou mesmo mentiras toleradas, ou seja, 

uma vis�o espetacular na fotografia atrav�s da ambienta��o dos est�dios. No 

caso das imagens do �lbum, quatro diferentes motivos foram utilizados nos 

pain�is figurativos para ambientar os catequizandos durante o ato fotogr�fico. 
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Na contramão dessa conjuntura, duas imagens se destacam. A primeira é 

justamente a imagem inicial do álbum, em que o cenário do estúdio Foto 

Elétrica apresenta um painel ao fundo com uma pintura em trompe l’oeil 

(Fotografia 3). Esta pintura representa dois pilares e a sombra de um arranjo de 

flores ao chão, sem os tradicionais fundos com elementos simbólicos do 

sacramento. A segunda (Fotografia 12), diferentemente dos painéis-cenários 

com pinturas figurativas, apresenta um fundo esfumaçado em degrade de 

cores. 

O estúdio Foto Brasil, por outro lado, expõe dois motivos diferentes de 

cenário. Sobre isso, é preciso lembrar que, de acordo com o manual de Liébert 

(1864), era aconselhada aos estúdios a posse de diferentes painéis para a 

composição da cena desejada. O primeiro painel cenário representa Jesus 

Cristo com um cálice à mão esquerda, ao mesmo tempo que, com mão direita, 

oferece a eucaristia ao catequizando (Fotografias 9, 10, 15 e 16). A figura de 

Cristo está posicionada à esquerda da fotografia e ocupa uma proporção de 1/3 

da imagem fotográfica, se dividida verticalmente. Este painel cenário se repete 

quatro vezes no álbum em diferentes imagens. 

Outro painel do mesmo estúdio (Fotografia 5) representa pictoricamente 

um altar com toalha, dois diferentes tipos de vasos com flores, castiçais com 

velas acesas e diferentes imagens sacras representadas. Se comparado ao 

painel em que Jesus está retratado, diverge da concepção do anterior, na 

ausência da representação de Cristo. Entretanto, se comparado com o primeiro 

painel com a pintura em perspectiva, sua representação alude à Igreja Católica. 

Por último, um painel de um estúdio não identificado124 (Fotografia 4) 

representa uma janela, um feixe de luz direcionado à figura de Jesus Cristo. 

Nesta representação, temos a ilusão de que Jesus, acompanhado de outra 

figura que carrega um cálice, oferece a eucaristia para o fotografado. Sobre 

esta segunda figura representada no cenário, trata-se de um elemento menor 

que ele, e devido a este motivo podemos pensar que se reporta à imagem de 

uma criança. Aos pés dessas representações, algumas flores foram colocadas. 

124Ao observar uma coleção particular de fotografias de primeira comunhão, tive a oportunidade 
de observar o cenário de uma imagem e identifiquei como o mesmo cenário da Fotografia 5. A 
partir dessa comparação, identifiquei o estúdio fotográfico Steigleder, de Porto Alegre, como o 
produtor deste retrato. Indica Possamai (2006) que este estúdio também era chamado de 
Photo Electrica.
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Outra diferen�a entre os pain�is-cen�rios est� relacionada � posi��o do Cristo, 

desta vez � direita da imagem, por�m do mesmo modo com uma propor��o de 

1/3 da imagem, se esta fosse dividida verticalmente. A respeito da imagem de 

Jesus Cristo presente nos pain�is-cen�rios, vale ressaltar que est�o 

relacionadas �s diferentes representa��es da figura de Cristo em distintos 

per�odos hist�ricos, conforme Heinz-Mohr (1994)125. De acordo com a 

simbologia da Igreja Cat�lica, podemos considerar que esta imagem est� no 

cerne da cerim�nia deste sacramento, momento em que as crian�as recebem 

pela primeira vez a eucaristia, que, como vimos anteriormente, simboliza o 

corpo de Jesus Cristo.

Ao exposto at� aqui, � v�lido retomar o entendimento acerca do est�dio 

fotogr�fico entre o final do s�culo XIX e in�cio do s�culo XX, per�odo em que 

Santos (1997, p. 116) revela ser um estabelecimento social, logo, um lugar de 

formalidade “[...] que sediava o ritual de inser��o da crian�a no ethos do adulto” 

[grifo do autor]. A liga��o simb�lica com a primeira eucaristia � realizada por 

m�veis, como o genuflex�rio, e acess�rios, como painel-cen�rio, mas tamb�m 

outros objetos que ser�o vistos a seguir, como o missal, a vela. Como local do 

ato fotogr�fico, o est�dio, ou o espa�o fotogr�fico, al�m dos m�veis e cen�rios, 

� o espa�o de gestos e poses, a seguir analisados.

4.2.2 O Corpo Fotografado

Na perspectiva de an�lise dos Sujeitos fotografados, dividi tais atributos 

em sete perspectivas: vista do corpo, �ngulo e vista do corpo, postura, 

125Heinz-Mohr (1994) sistematiza outras quatro diferentes figuras de Cristo. Nos tr�s primeiros 
s�culos, a figura jovem, imberbe, quase andr�geno de Jesus era a dominante. Pouco tempo 
depois, um Cristo mais realista passou a ser retratado, com caracter�sticas do tipo semita “[...] 
com cabelos encaracolados, barba preta, olhos grandes” (HEINZ-MOHR, 1994, p. 116-117). 
Na primeira metade do s�culo IV, o Cristo passa a ser representando como mestre. H�, no 
s�culo IV, a representa��o do Cristo barbado, o Cristo ‘em majestade’, designa��o adotada 
para a figura de atitude soberana. Por �ltimo, uma cria��o intensa da arte bizantina que cria o 
‘Cristo Pantokrator’, o tipo ‘Cristo Sumo Sacerdote’ e o terceiro tipo bizantino de Cristo � o do
‘Cristo Emanuel’, do Menino Jesus. (HEINZ-MOHR, 1994, p. 116-117). O Cristo percebido 
nestas imagens apresenta representa��o mais contempor�nea com tra�os predominantemente 
europeus.
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express�o do rosto, objeto portado, roupas e acess�rios e g�nero. Neste 

momento, entretanto, pretendo descrever e analisar as quatro primeiras 

perspectivas: vista do corpo, �ngulo e vista do corpo, postura, express�o do 

rosto. Estas subdivis�es buscam observar o corpo fotografado e, por isso, 

possuem tamb�m descritores, com possibilidade de escolha de mais de um 

desses elementos em cada perspectiva. 

A primeira perspectiva de an�lise evidencia a Vista do corpo na 

fotografia: corpo inteiro, meio corpo, ¢ corpo – com imagens at� a perna. 

Como ideia inicial, aspirava-se perceber as prefer�ncias de enquadramento 

dos fot�grafos. Ao observar este enquadramento, percebe-se que, em 11 

imagens, vemos os referentes fotografados de corpo inteiro, em diferentes 

posi��es, como ajoelhado, de p� ou sentado. Em duas fotografias os 

catequizandos foram fotografados evidenciando apenas ¢ do corpo (Fotografia 

20), e em uma imagem foi representado com meio corpo, ou seja, da cintura 

para cima (Fotografia 12). Ao observar tais quest�es, vale mencionar que 

esses elementos dizem respeito � forma das imagens, e, deste modo, podem 

ser associados ao cart�o de visita e ao cart�o gabinete, moda absoluta da 

fotografia do s�culo XIX. A vista disso, como exemplo, a padroniza��o de pose, 

de cen�rios e mesmo de enquadramento.

A segunda perspectiva de an�lise refere-se ao Ângulo de vista do corpo, 

prop�e quantificar a posi��o dos referentes no instante do clique. De tal modo, 

tr�s catequizandos foram fotografados com a parte direita do corpo, nove de 

esquerda, tr�s de frente e nove de perfil. Neste subgrupo, mais de um descritor 

pode ser escolhido � medida que em alguns retratos os catequizandos s�o 

vistos ao mesmo tempo de esquerda e de perfil (Fotografia 5), ou de direita e 

de perfil (Fotografia 4). � digno de nota que estas posi��es sofrem influ�ncia 

direta dos est�dios fotogr�ficos – seus fot�grafos e seus cen�rios –, como no 

caso das imagens em que a figura de Jesus Cristo entrega a eucaristia aos 

catequizandos, posicionada � direita ou � esquerda do painel cen�rio, logo, 

indica a posi��o do referente.

A seguir, aliada a sua recorr�ncia, observo a Postura dos corpos dos 

referentes com os quesitos: ajoelhado (6), apoiado (7), bra�o estendido (2), 

bra�o flexionado (14), em p� (5), encostado (1), m�o no rosto (1), m�os unidas 
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(8), portando objeto (14) e sentado (2). Alguns descritores, como apoiado 

(Fotografia 3), braço estendido (Fotografia 8), braço flexionado (Fotografia 7), 

em pé (Fotografia 11), encostado (Fotografia 8), sentado (Fotografia 6), por 

exemplo, são condicionados por elementos cênicos, como o altar e 

genuflexório. De tal modo, como nas imagens do século XIX, e a busca por um 

corpo imóvel para a fotografia, os móveis da cena fotográfica contribuem 

significativamente para a formatação da pose, porém, sem a antiga premissa 

do corpo absolutamente contido, tendo em vista as condições técnicas mais 

apuradas na década de 1940.

No caso das imagens do álbum, as mãos dos catequizandos estão 

sempre ocupadas, em outros termos, em todas as 14 fotografias os referentes 

estão portando objeto com carga simbólica relevante ao sacramento da 

eucaristia. Mas também as mãos de uma das catequizandas estão junto ao 

rosto (Fotografia 12). Nesta mesma imagem, suas mãos estão unidas, como 

em outras oito fotografias (Fotografias 21 e 22). A posição de mãos unidas está 

representada em manuais de ensinamentos católicos e outras representações 

da cultura visual católica (Figura 4 e 5), como visto no capítulo anterior, uma 

capa de publicação de educação religiosa familiar (Figura 13). Há, nesta 

mesma publicação, outra representação de posição do corpo significativa ao 

ethos católico, a flexão de joelhos (Figuras 14 e 15). Entre outras posições de 

análise do corpo nas fotografias do álbum, dois referentes aparecem sentados 

(Fotografias 6 e 14).
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Capturada de forma induzida ou natural, ao que concerne � an�lise da 

perspectiva Expressão do rosto, subdividi em quatro campos, e, como nos 

casos anteriores, mais de um descritor pode ser escolhido. Observo que � 

recorrente em seis imagens do �lbum os referentes fotografados de frente para 

a objetiva (Fotografia 23). De outro modo, oito catequizandos foram clicados de 

perfil, com olhar distante (Fotografia 24). Em an�lise sobre o s�culo XIX, 

aponta Santos (1997) a rela��o entre as crian�as e a objetiva, no s�culo XIX

A espontaneidade infantil contrasta com a pose dos adultos, cujos 
olhares est�o desviados para o fora do campo, traduzindo uma 
express�o contemplativa e pr�pria dos retratos individuais, 
possivelmente inconscientes para os retratados e, portanto, 
constituindo-se num habitus do ritual da pose (SANTOS, 1997, p. 96).

Afirma o autor que, de forma inconsciente, crian�as e adultos em frente 

� objetiva produziram um habitus do ritual da pose. Assim, no per�odo 

delimitado pelo autor, “mesmo n�o existindo um padr�o, � quase sempre as 

crian�as que encaram a objetiva” (SANTOS, 1997, p. 96). Revela Dubois 

(1994) que este jogo de olhares dos personagens exp�e o n�o representado na 

Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira 
comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.

Detalhe das m�os unidas, mas portanto 
objeto. Fonte: �lbum fotogr�fico de 
primeira comunh�o - Memorial do Col�gio 
Sevign�.

Fotografia 21 – M�os unidas junto 
ao rosto

Fotografia 22 – M�os unidas
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imagem, o espa�o fora-do-campo, a��o normal, ensinada e institu�da em 

fotografia. Aponta que, de forma geral, o princ�pio fundamental da fotografia � o 

“cara a cara”, nas palavras do autor. Completa ao afirmar que “decerto o olhar 

nem sempre est� exatamente no eixo �tico do aparelho, mas pelo menos � 

frontal” (DUBOIS, 1994, p. 183) [grifo do autor].

Do total de imagem, 12 crian�as aparecem com rosto s�rio, como 

denominei, ao passo que apenas dois fotografados esbo�am um sorriso 

(Fotografias 10 e 14). Para a moral da Igreja Cat�lica, principalmente pelas 

an�lises de S�o Bernardo, assinala Schmitt (1995, p. 152) ser o riso n�o t�o 

odioso, mas, apesar da associa��o diab�lica, nas palavras do autor, “[...] s�o 

os p�los sempre negativos de no��es e de comportamentos que podem, em 

certas condi��es, tomar um valor positivo”. Sobre a exclus�o do sorriso dos 

referentes nos retratos do s�culo XIX e in�cio do s�culo XX, salienta Santos 

(1997) que sorrir era permitido somente nos retratos de crian�a e 

principalmente quando acidental. O sorriso era ligado ao c�mico, � aus�ncia de 

censura. Sendo assim, o sorriso como uma manifesta��o do corpo, naquele 

Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira 
comunh�o - Memorial do Col�gio 
Sevign�.

Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira 
comunh�o - Memorial do Col�gio 
Sevign�.

Fotografia 23 – De frente para a 
objetiva

Fotografia 24 – De perfil para a 
objetiva
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contexto, era compreendido como um dos tabus do fotogr�fico, ou seja, 

proibido pelo coletivo, na medida em que n�o era considerado sagrado 

(SANTOS, 1997). Mas o sorriso tamb�m est� relacionado �s transforma��es 

t�cnicas da fotografia que, desde o final do s�culo XIX, possibilitava a 

documenta��o de movimentos a partir, principalmente, da inven��o do 

obturador e o aumento da sensibilidade dos filmes, dado que, de outro modo, 

esta atitude demandaria, al�m da imobilidade completa, um grande tempo de 

exposi��o para captura da imagem. Neste sentido, ao corpo fotografado est� 

ligada a no��o de tempo.

Sobre essa temporalidade, nas palavras de Dubois (1994, p. 161), “[...] a 

imagem-ato fotogr�fica interrompe, det�m, fixa, imobiliza, destaca separa a 

dura��o, captando dela um �nico instante”. H� um corte temporal, a no��o de 

um �nico ponto, o instante. Revela Dubois (1994, p. 163) que “o ato fotogr�fico 

corta, o obturador guilhotina a dura��o, instala uma esp�cie de fora-do-tempo 

[...]”, isso porque, para o autor, na fotografia h� um congelamento, no entanto, 

que continua sem os sujeitos, posto que a fotografia n�o pode negar a 

temporalidade cont�nua.

Portanto, o tempo que imobiliza est� ligado � pose. As fotografias, de 

certa forma, expressam alguns ensinamentos atrav�s da representa��o de 

poses, sejam elas orientadas pelo fot�grafo, que tamb�m possui o olhar 

educado por outras imagens de primeira comunh�o, seja pelo desejo da fam�lia 

ou do referente, da mesma forma, subjetivados pela cultura visual cat�lica. 

Podemos compreender esta situa��o nas palavras de Leite (2001, p. 97) para 

quem “a pose, ainda que dissimulada, � quase insepar�vel do retrato. J� se 

disse que o retrato � uma representa��o de algu�m que sabe que est� sendo 

fotografado”. Neste sentido, em v�rios retratos, percebe-se, no corpo contido126

religioso, certa liberdade po�tica do fot�grafo, como, por exemplo, na imagem 

em que uma catequizanda sentada de perfil (Fotografia 6) em nada lembra as 

contidas posi��es sobre o genuflex�rio, ou mesmo em frente a um cen�rio 

simbolicamente relacionado ao sacramento. Pelo contr�rio, o referente 

aparenta uma posi��o natural, apesar de ter suas vestimentas simetricamente 

126A express�o corpo contido � utilizada por Santos (1997) para explicar as quest�es sociais e 
fotogr�ficas no final do s�culo XIX e in�cio do s�culo XX.
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arrumadas, o que, ali�s, indica tamb�m a a��o do fot�grafo na organiza��o da 

cena.

Para Schmitt (1995), os gestos127 s�o propensos � hist�ria de longa 

dura��o, principalmente pela vitalidade dos modelos de educa��o, mas 

tamb�m pela “[...] estabilidade dos esquemas que estrutura as culturas e as 

ideologias, � resist�ncia dos princ�pios nos quais se enra�zam os c�digos e as 

normas” (SCHMITT, 1995, p. 141). A reflex�o sobre o gesto, de acordo com o 

autor, � de natureza �tica e procura a defini��o da norma, ou seja, o bom e o 

mau gesto ligado a valores universais como a raz�o humana ou o olhar de 

Deus, de acordo com a �poca em que foram reunidos. O gesto �, ao mesmo 

tempo, uma express�o f�sica e exterior da alma interior. Esta rela��o – do 

corpo e da alma – em grande medida requer uma disciplina do corpo e de seus 

gestos. A moral e a educa��o na cultura ocidental por mais de 25 s�culos 

foram tarefa da escrita. O autor destaca tamb�m que as virtudes adotadas pela 

Igreja Cat�lica est�o relacionadas � sabedoria pag� e sugere que, em torno de 

389-390, Santo Ambr�sio formulou o tratado que definiu virtudes crist�s do 

gesto sobre os termos de modéstia, temperantia, vericundia. Esta �ltima com 

sentido carnal, ligado, sobretudo, ao sexo (SCHMITT, 1995). Neste �mbito, em 

suas palavras, o autor explica sua an�lise a respeito da moral romana “[...] pela 

no��o de gesto e pelos valores �ticos que inspiraram no passado a defini��o 

de modelos de gestos ideiais” (SCHMITT, 1995, p. 142). A partir de seus 

postulados, temos o entendimento de que o gesto � social e pensado 

justamente na sua regula��o. Deste modo, o estudo deste autor corrobora para 

a compreens�o do desenvolvimento do gesto por pensadores do medievo, mas 

principalmente a retomada desse entendimento a partir da Alta Idade M�dia128. 

Isso porque, desde o s�culo XI, de acordo com Schmith (1995), houve uma 

aten��o renovada aos gestos129, momento em que se transforma e se dissipa a 

aten��o dada a ele. 

127Segundo Schmitt, o gesto passou a ser uma categoria de pensamento, objeto de reflex�o a 
partir do momento em que foi objetivado e esta a��o variou no decorrer dos s�culos.
128Conclui o autor que a evolu��o do vocabul�rio sobre os gestos na Alta Idade M�dia est� 
dissipada e, por este motivo, n�o est� clara na literatura moral (SCHMITT, 1995).
129Schmitt (1995, p. 150) ressalta que, nesta �poca, houve um acr�scimo de vocabul�rio a este 
respeito, e explica, em suas palavras, que “[...] em um n�mero variado de textos – cr�nicas, 
vidas de santos, obras morais ou did�ticas, etc. [...]”. A pr�pria palavra gesticulato, antes 
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A no��o de desapego ao corpo, entendidos como ocasi�o e lugar do 

pecado, “[...] a alegoriza��o do corpo sublimado como imagem do ‘corpo da 

Igreja’, talvez n�o seja mais do que uma forma de recusa do corpo real” 

(SCHMITT, 1995, p. 147-148). Deste modo, o s�culo XII � considerado como o 

renascer do gesto enquanto objeto de pensamento de reflex�o �tica, rela��o 

aprofundada nas cidades, sobretudo nas escolas urbanas, local onde foram 

elaboradas a nova cultura filos�fica e cient�fica daquele contexto. A respeito 

desse reencontro, ao �mbito dessa pesquisa, Schmitt (1995, p. 156) elenca 

alguns fatores para essa transforma��o:

[...] a renova��o urbana, o confronto sem precedentes dos cl�rigos e 
dos laicos, a exacerba��o das diferen�as de estatutos, de fun��es, 
de ordens e tamb�m de comportamentos, inclusive no interior do 
clero, [...] e tamb�m uma aten��o nova ao corpo, que n�o � mais 
apenas a ‘pris�o da alma’, e, pensam os moralistas, se bem 
governado, pode-se tornar lugar e meio da salva��o do homem. 
Parece-me, assim que um ponto de equil�brio foi alcan�ado na 
segunda metade do s�culo XII.

Assim, resume o corpo como um lugar poss�vel da salva��o do homem, 

ou seja, por este exemplo, o autor evidencia uma nova aten��o dada ao corpo, 

n�o mais com a no��o de pris�o da alma. Essa releitura dos antigos escritos 

sobre a moral – extra�dos de Hor�cio, de C�cero e de S�neca – lembra que “[...] 

os movimentos exteriores do corpo traduzem os movimentos interiores da 

alma” (SCHMITT, 1995, p. 152). Para isso, o autor utiliza os serm�es de Alain 

de Lille com objetivo de evidenciar o gesto, ou melhor, a evolu��o do gesto ao 

depreciar a lux�ria e enaltecer a castidade. Em seus termos, o autor explica 

que:

A pureza do esp�rito, a inoc�ncia do corpo, o gesto sem m�cula [...], o 
pudor na vestimenta, a abstin�ncia na alimenta��o, o respeito na 
linguagem. Esse ung�ento combate a lux�ria que avilta o esp�rito, 
macula todo o corpo e relaxa o gesto [...] (SCHMITT, 1995, p. 154).

Esta descri��o sobre o gesto, realizada no s�culo XIII, mostra a rela��o 

do corpo casto, mas deixa percept�vel a evid�ncia de que a educa��o do corpo 

tomada em uma acep��o negativa, passa a um sentido positivo, se comparada � Alta Idade 
M�dia. 
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religioso est� inserida em um habitus. Nesta perspectiva, corpo e gesto s�o 

aproximados.

No aux�lio � constitui��o te�rica e hist�rica do corpo, Michel Foucault, 

em uma confer�ncia na d�cada de 1960, reflete a respeito do corpo em sua 

rela��o com a utopia130. Sobre a utopia, segundo o autor, n�o tem um lugar, 

mas, ao mesmo tempo, � um lugar de um corpo sem corpo, em outros termos, 

de um corpo ut�pico131. Para Foucault (2010, p. 3), as utopias nascem do 

pr�prio corpo para, s� posteriormente, voltarem-se contra ele, pois “[...] o corpo 

humano � o ator principal de utopias”. Nesta perspectiva, para o autor, o corpo 

� lugar. Indica, em sua reflex�o, que a maior utopia est� relacionada ao mito da 

alma fornecida pela hist�ria ocidental.

Conforme Sant’Anna (2006), a partir do per�odo medieval o homem 

passa a ter independ�ncia em rela��o ao cosmos132, na medida em que possui 

alma, ou seja, o que o possibilita falar com Deus. Entretanto, � medida que a 

alma, em termos positivos, � imortal, o corpo � o que impede o ser humano de 

contemplar a vida, na medida em que � mortal. Corpo e alma, nesta medida, 

s�o termos opostos133. Ao ser humano, casto, cabe justamente o controle de 

ambos – corpo e alma –, n�o se deixar levar pelos pecados da carne, ao 

mesmo tempo, controlar os pensamentos impuros.

A partir dos oitocentos, entretanto, o poder que se institui ao corpo 

apresenta bases cient�ficas e expressas em “[...] regulamentos militares, 

escolares, hospitalares e em casas de corre��o”, segundo Santos (1996, p. 60) 

– cuja inspira��o passa por Michel Foucault134. Afirma Jean Jacques Courtine 

(2008, p. 7) que “o s�culo XX � que inventou teoricamente o corpo”. Segundo

130Foucault explica que: “A utopia � um lugar fora de todos os lugares, mas � um lugar onde 
terei um corpo sem corpo, um corpo que ser� belo, l�mpido, transparente, luminoso, veloz, 
colossal em sua pot�ncia, infinito em sua dura��o, desligado, invis�vel, protegido, sempre 
transfigurado; [...]” (FOUCAULT, 2010, p. 1).
131Sobre corpo ut�pico, o autor afirma que � um “corpo incompreens�vel, penetr�vel e opaco, 
aberto e fechado” (FOUCAULT, 2010, p. 2).
132Para chegar a este argumento, a autora analisa os principais fil�sofos que influenciaram 
pensamento ocidental crist�o desde a Antiguidade. 
133A an�lise da autora leva a crer que existem, simultaneamente, rupturas e continuidades das 
concep��es de corpo entre a Antiguidade Cl�ssica e a Idade Medieval.
134Entre as inspira��es te�ricas, utilizo as concep��es de Michel Foucault, na medida em que 
seu entendimento frente ao corpo dos sujeitos, em um contexto de transforma��o nas formas 
de vigiar e punir, exp�e quest�es cruciais para esta tem�tica, mas tamb�m porque outros 
te�ricos foram inspirados por este autor. Deste modo, ao �mbito deste trabalho, algumas de 
suas an�lises s�o oportunas.
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este autor, esta inven��o ocorreu basicamente em tr�s etapas: primeiramente, 

a partir da Psican�lise, para a qual o inconsciente fala atrav�s do corpo, nas 

ideias de Sigmund Freud; posteriormente, nas ideias de Edmund Husserl –

corpo como ber�o original – e Maurice Merleau Ponty – para quem o corpo � a 

encarna��o da consci�ncia; e, por �ltimo, na Antropologia, ligado �s ideias de 

Marcel Mauss e as maneiras como os homens e as sociedades sabem servir-

se do seu corpo. Em suas palavras, Courtine (2008, p. 8) resume suas etapas: 

“e assim aconteceu que o corpo foi ligado ao inconsciente, amarrado ao sujeito 

e inserido nas formas sociais da cultura”.

Aponta Corbin (2008) a exist�ncia de um peso do catolicismo nas 

representa��es e nos usos do corpo135. Em sua compreens�o, Deus criou o 

homem � sua imagem, nesta medida, “[...] o corpo, recept�culo da alma, 

tamb�m � um templo apto a receber o corpo de Cristo no Sacramento da 

Eucaristia” (CORBIN, 2008, p. 59). Nesse esquema criado pela Igreja Cat�lica, 

ao longo do s�culo XVII, o corpo de Cristo est� no centro das cren�as, 

conhecimento fundamental a esta pesquisa, pois, dentro da din�mica social, se 

relaciona a outros espa�os e manifesta��es sociais, como a fotografia, as 

artes, a educa��o, a fam�lia.

O corpo religioso, regrado com base na moral crist�, � considerado 

pecador e inferior (SANT’ANNA, 2006)136, e � por este motivo que o 

cristianismo, nesta esteira, forja c�digos, normas de comportamento. Prop�e 

Foucault (2013) que, na passagem do s�culo XVIII para o s�culo XIX, h� o 

triunfo do racionalismo a partir da queda do Antigo Regime franc�s, feito que 

legitima o corpo humano no �mbito de uma nova ordem. Neste meio, os 

castigos do corpo passam a ser substitu�dos pela expia��o da alma, e, entre os 

efeitos analisados pelo autor, o aumento da autoridade religiosa.

Por�m, o corpo de Cristo simbolicamente entregue na eucaristia requer 

disciplina do corpo do pr�prio catequizando. Isto �, o alimento ao corpo, 

entenda-se neste momento a abstin�ncia e o jejum, est� relacionado � refei��o 

135O autor se refere � cultura som�tica do s�culo XIX impulsionada pelas apari��es da Virgem 
Maria.
136Baseada em Michel Foucault e seu estudos em dire��o a uma genealogia do sujeito, a 
autora entende que o cristianismo n�o inventou o c�digo de comportamento sexual, este � 
refor�ado pelo cristianismo a partir da desintegra��o das cidades-estados gregas, sob 
influ�ncia social do contexto da Antiguidade.
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eucar�stica (CORBIN, 2008). Por isso, para a comunh�o do corpo de Cristo, o 

temor do sacril�gio tem muito peso e � com esse significado que “o jejum e as 

penit�ncias contribuem para aliviar esse temor [...]” (CORBIN, 2008, p. 84). 

Assim sendo, a disciplina, al�m de outros m�todos de mortifica��o da carne, � 

bastante comum em boa parte do s�culo XIX, principalmente entre os 

religiosos e as religiosas. � exigido, principalmente das �ltimas, uma 

modera��o de gestos, o dom�nio da vivacidade, a��es que requeriam 

permanente vigil�ncia, nos “modos de ficar sentada ou ficar de p�, a maneira 

de caminhar, precisam ser controladas. [...] As atitudes da ora��o s�o 

estritamente codificadas. As m�os devem estar continuamente ocupadas [...]” 

(CORBIN, 2008, p. 58). Deste modo, lembra Corbin (2008) que o modelo 

imposto �s religiosas, colocando o corpo de lado em favor da alma, foi aplicado 

com menor rigor em internatos e escolas cat�licas, mas tamb�m que as 

celebra��es dos cultos da Igreja Cat�lica s�o, a priori, uma escola da pr�tica 

do sil�ncio. Sobre o ensinamento �s crian�as o autor revela que: 

Os pequenos aprenderam a unir as m�os. Aprenderam que n�o 
devem correr na igreja, nem nos seus arredores. O mesmo vale, e 
com maior raz�o para as crian�as do coral, levadas a dominar o 
corpo como exig�ncia da cenografia das cerim�nias (CORBIN, 2008, 
p. 93).

As crian�as, na religi�o cat�lica, s�o desde cedo ensinadas a conter 

movimentos e impulsos. O pr�prio caminhar para a comunh�o deve ser 

realizado com concentra��o para evitar o entorno altamente sensorial. Revela 

Corbin (2008) que a pr�tica da comunh�o frequente auxiliou para aprofundar as 

disciplinas na segunda metade do s�culo XIX. Vale ressaltar que as regras 

coletivas geram sinais que marcam o ritmo do tempo cerimonial, tornando-se 

normas de comportamento. Cada momento da cerim�nia necessita de 

concentra��o, posturas comedidas e atitudes moderadas. Alguns exemplos 

dessas normas podem ser visualizados atrav�s da iconografia cat�lica, 

presente nos manuais, representa��es pict�ricas e fotogr�ficas. As pr�ticas 

educativas religiosas, muitas vezes cotidianas, as quais as crian�as desde 

cedo eram submetidas com ensinamentos cat�licos oriundos da fam�lia, da 

escola e da igreja, estavam presentes nos manuais relacionados � primeira 
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eucaristia, vistos no cap�tulo anterior, no qual, al�m das quest�es religiosas e 

morais, gestos e atitudes foram tamb�m postulados (Figuras 14, 15 e 16). 

Diante disso, aponta Brouard (2006, p. 26) que a simbologia da 

verticalidade, “[...] ligada � posi��o ereta do corpo humano, faz levantar a 

cabe�a ou os bra�os para o c�u e louvar a Deus [...]”. Ou seja, do ponto de 

vista crist�o, a presen�a de Deus est� situada no c�u. Para este autor, o 

espiritual da f� crist� ocorre pela media��o do corpo humano137. Lembra 

Brouard (2006) que a pr�pria liturgia cat�lica � impregnada de s�mbolos e 

explica que a dimens�o simb�lica est� intrinsecamente vinculada � ritualidade. 

Assim:

[...] um feixe de tal esp�cie de erva, um ramo de tal tipo de �rvore, 
algumas palavras recebidas devidamente da tradi��o, um pouco de 
branco ou de vermelho, tal posi��o ou tal gesto s�o o tipo de 
‘ingredientes’ com os quais se forma a ‘cozinha’ ritual. [...] A 
Execu��o de um ritual pode requerer o desdobramento ou a 
manipula��o de dezenas de objetos, mas s�o objetos ‘pequenos’ de 
poder altamente condensador [...]” (BROUARD, 2006, p. 27).

Essa cozinha ritual, com objetos e gestos com poder altamente 

condensador, mencionada pelo autor, pode ser observada nas fotografias, 

principalmente porque essas estruturas elaboradas pela Igreja Cat�lica 

funcionam como princ�pios geradores de pr�ticas e de representa��o.

Assim, algumas partes do corpo religioso s�o altamente simb�licas. As 

m�os, por exemplo, possuem, para o catolicismo, a importante fun��o de dirigir 

(LURKER, 1993). Na tradi��o b�blica e crist�, “[...] a m�o � o s�mbolo do poder 

e da supremacia” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1991, p. 598). Na arte 

barroca, Argan (2004) comenta o estudo da persuas�o por meio dos textos a 

respeito dos gestos das m�os. S�mbolo de domina��o, a palavra hebraica 

significa, ao mesmo tempo, m�o e for�a. Portanto, desde sempre a m�o 

expressou atividade, for�a, senhorio. (HEINZ-MOHR, 1994).

Os joelhos, por sua vez:

137Sobre esta media��o do corpo humano, Brouard (2004, p. 26) utilizou as express�es 
“imagem inconsciente do corpo”, de Fr. Dolto, e a “topografia simb�lica” do corpo humano, de 
A. Vergote.
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Os joelhos eram tidos como sinais do sentimento de culpa, do gesto 
de peti��o e como express�o da homenagem. Quem se ajoelha com 
os dois joelhos, e n�o mais se apresente em posi��o ereta como 
homem livre, manifesta sua sujei��o a gente que se julga superior e 
mais poderosa (LURKER, 1993, p. 123).

O ato de ajoelhar-se est� relacionado � sujei��o perante Jesus Cristo. 

Assim, nos manuais da d�cada de 1940, os catequizandos s�o orientados a 

adorar o corpo de Cristo, permanecendo ajoelhados ap�s a eucaristia (Figura 

16). Como visto acima, as fotografias representam, e, segundo Santos (1997),

fantasiam este acontecimento, com anu�ncia de todos os envolvidos, em 

diferentes n�veis – fot�grafo, fam�lia, fotografado –, principalmente a partir dos 

tel�es pintados com estes motivos e o m�vel genuflex�rio, que acabam por 

eternizar fantasiosamente o momento primeiro de encontro com Jesus Cristo 

na eucaristia.

Ao analisar as influ�ncias da pr�tica cultural cat�lica para a cultura 

som�tica do s�culo XIX, informa Corbin (2008) que posturas e gestos que 

marcam o corpo, a genuflex�o ou ajoelha��o nas institui��es cat�licas em 

momentos do of�cio divino, da hora da prepara��o para a confiss�o, entre 

outros, chegavam a deixar os joelhos calosos. Por outro lado, a genuflex�o n�o 

deve ser inclu�da exclusivamente no rol de medidas disciplinares da Igreja, e, 

nas palavras do autor, “[...] leva a habituar-se e tolerar posturas e estiramentos 

que nada t�m de natural [...]” (CORBIN, 2008, p. 92). A ajoelha��o est� ligada 

� ora��o e significa, neste sentido, a submiss�o � divindade138 que ocorre em 

diversos momentos das celebra��es cat�licas.

Da mesma forma, dentro da concep��o cat�lica: 

A posi��o de sentar-se expressa repouso e dignidade. Quem est� 
assentado ter�, apesar de sua acomoda��o, tudo sob os olhos. Com 
respeito ao que est� em p�, o que est� assentado ocupa posi��o de 
dominador; o trono � sinal de poder e senhorio (LURKER, 1993, p. 
225).

Estar sentado, a partir desta defini��o, sugere posi��o de domina��o, 

em uma analogia aos servos e senhores; enquanto aquele fica de p�, este fica 

sentado. Por outro lado, estar em p�, em uma posi��o ereta, diferencia homens 

138O autor completa afirmando que a ajoelha��o est� presente em outras pr�ticas sociais, 
como a sedu��o, a conquista, pedidos de favor (CORBIN, 2008).



176

e animais, em posi��o horizontal, ao menos do ponto de vista exterior. Neste 

caso, “estar em p� � sinal de dignidade, que cabe de modo particular ao 

mediador entre Deus e o homem” (LURKER, 1993, p. 94).

Ou seja, a posi��o dos referentes das imagens fotogr�ficas da primeira 

comunh�o est� envolta em demandas amparadas nos preceitos cat�licos e 

seus ensinamentos religiosos, atrav�s de aulas de catequese, assinalados 

pelas fam�lias crist�s, pois constituem um de seus principais deveres. 

Igualmente, as posturas est�o de acordo com quest�es da cultura fotogr�fica 

ou mesmo influenciadas por ela. Em outras palavras, o corpo religioso 

capturado pela fotografia est� diretamente ligado tamb�m �s escolhas do 

fot�grafo e imerso no habitus fotogr�fico. Nas imagens, essas escolhas podem 

ser visualizadas a partir das atitudes, ou posturas, como utilizo ao longo do 

trabalho, entre elas: apoiado, bra�o estendido e flexionado encostado. Susan 

Sontag (2004, p. 17) alerta que: “ao decidir que aspecto que deveria ter uma 

imagem, ao preferir uma exposi��o a outra, os fot�grafos sempre imp�em 

padr�es a seus temas”. Como exemplo destas quest�es, exposta no primeiro 

cap�tulo, a recorda��o de Wadenoyen (1967) de sua visita a um est�dio 

fotogr�fico, ocasi�o em que foi obrigado pelo fot�grafo a sentar-se de forma 

n�o vivenciada habitualmente, bem como teve suas roupas alinhadas. Quer 

dizer, o fot�grafo organizou a cena fotogr�fica dentro da visualidade dos 

est�dios que refletia a pr�pria sociedade, certamente com ajustes na 

ilumina��o, pregas das roupas, m�veis.

Espa�o de gestos e poses padr�es, nas concep��es de Santos (1997), 

em nada lembram a express�o e o corpo infantil. Pelo contr�rio, o pr�prio autor 

explica que: 

[...] a pose � a mesma que consta nos retratos dos adultos desde os 
prim�rdios da fotografia onde o corpo � investido de um gesto-
padr�o: uma das m�os ap�ia-se sobre algum acess�rio do cen�rio, 
enquanto que a outra descansa estendida sobre a perna (SANTOS, 
1997, p. 118).

Em busca de uma pose padr�o, crian�as e adultos partilham das 

mesmas express�es do corpo. Deste modo, o sistema de produ��o da 

fotografia, em especial o retrato, provocou um ineg�vel envolvimento entre as 
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representa��es do eu p�blico e do eu privado (SANTOS, 1997, p. 55). Nas 

palavras do autor:

Por outro lado, da mesma forma que os corpos individuais n�o s�o 
iguais, ainda assim eles est�o relacionados a todo um sistema de 
representa��es que traduz a sua capacidade de exist�ncia social, ou 
seja, os corpos individuais s�o constru�dos pelo coletivo nas 
fotografias e passam, de corpos particulares e individuais, a corpos 
que se consubstanciam na regra corporal geral, diante de um 
processo de constitui��o das representa��es sociais (SANTOS, 
1997, p. 55).

A representa��o fotogr�fica tamb�m de corpos individuais � constru�da 

coletivamente a partir de uma regra corporal geral. De acordo com essas 

regras, h�, nas representa��es fotogr�ficas, uma padroniza��o e simetria da 

pose. Em outros termos, Mauad (2002) entende que, atrav�s da mise-en-

scéne, que limita movimento e imp�e disciplina, a fotografia por meio do quadro 

fotogr�fico expressa sobre trajes, penteados, poses, objetos e paisagens que 

proporcionam um sentido adequado de crian�a do s�culo XIX. Para a autora, 

“somente com a fotografia port�til e instant�nea, na virada do s�culo, se poder� 

flagrar o desalinho dos trajes e penteados da rotina dom�stica” (MAUAD, 2002, 

p. 142). Assim, ao pesquisar sobre o corpo contido presente nas fotografias, 

baseado nos pressupostos de Foucault139 acerca do in�cio da Idade Moderna, 

Santos (1997) analisa o adestramento dos corpos individuais tornado regra. 

Sobre isso, o pr�prio autor comenta que:

Homens e corpos, estando no mesmo n�vel de considera��o que a 
mec�nica, t�m os seus movimentos, os seus gestos, as suas atitudes 
e a sua rapidez atentamente observados num processo de coer��o 
ininterrupta, que esquadrinha e oportuniza a atua��o das chamadas 
disciplinas. Assim, os processos da geometriza��o ou 
esquadrinhamento individual est�o presentes na organiza��o dos 
grupos, sejam eles escolares, trabalhadores ou mesmo familiares e 
isto se repete de maneira bastante eloq�ente e at� caricatural, na 
imagem fotogr�fica (SANTOS, 1997, p. 93).

139Foucault (2013) pretendia estudar as transforma��es dos m�todos punitivos a partir de uma 
tecnologia pol�tica do corpo, ou seja, umas das rela��es de poder e das rela��es de objeto. A 
partir da suavidade penal – entendida pelo autor como uma t�cnica de poder –, o autor buscou 
compreender como o homem, a alma e o indiv�duo vieram a fazer do crime o objeto da 
interven��o penal, e de que modo a sujei��o pode dar origem ao homem como objeto de saber 
para um discurso com status cient�fico.
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Cabe mencionar que a fotografia, como um saber cient�fico, inspira-se 

nesse contexto de cientificidade do s�culo XIX. Contudo, a disciplina na 

fotografia est� presente na organiza��o da cena fotogr�fica, atrav�s da 

geometriza��o dos corpos.

Aponta Foucault (2013, p. 124) a necessidade de forma��o de 

indiv�duos submissos, ou, em seus termos, “[...] sujeito obediente, o indiv�duo 

sujeito a h�bitos, regras, ordens [...]”, dentro das formas de coer��o, aplicadas 

e repetidas. � neste sentido que este autor refere-se � forma��o de um corpo 

d�cil140 capaz de ser submetido, utilizado, transformado e aperfei�oado. Este 

corpo passa a ser sujeitado atrav�s de m�todos minuciosos que imp�em 

rela��o de docilidade-utilidade, as quais Foucault chamou de disciplinas. A 

partir disso, o autor revela que:

O momento hist�rico das disciplinas � o momento em que nasce uma 
arte do corpo humano, que visa n�o unicamente o aumento de suas 
habilidades, nem tampouco aprofundar sujei��o, mas a forma��o de 
uma rela��o que no mesmo mecanismo o torna tanto mais obediente 
quanto � mais �til, e inversamente. Forma-se ent�o uma pol�tica das 
coer��es que s�o um trabalho sobre o corpo, uma manipula��o 
calculada de seus elementos, de seus gestos, de seus 
comportamentos. O corpo humano entra numa maquinaria de poder 
que o esquadrinha, o desarticula e o recomp�e (FOUCAULT, 2013, p. 
133).

A disciplina para a regula��o do corpo torna-o obediente e �til atrav�s de 

uma manipula��o calculada e, com isso, a forma��o de corpos d�ceis. Para 

ser um corpo �til, entretanto, nos pressupostos de Foucault (2013), o corpo 

deve ser submisso. Esta sujei��o n�o necessariamente � compreendida pelo 

uso da for�a, com instrumentos de viol�ncia e ideologia. Antes, pelo contr�rio, 

o autor mostra que “[...] pode ser calculada, organizada, tecnicamente 

pensada, pode ser sutil, n�o fazer uso de armas nem do terror, e no entanto 

continuar a ser ordem f�sica” (FOUCAULT, 2013, p. 29).

De tal modo, o contexto do final do s�culo XIX e in�cio do s�culo XX 

estava marcado pelo investimento f�sico do corpo, com treinamentos e pr�ticas 

esportivas, sobretudo, relacionado � no��o de desenvolvimento pessoal 

140O corpo d�cil de Foucault est� baseado na �poca cl�ssica – s�culo XVIII – em que o corpo 
era como objeto e alvo de poder, e principalmente nas no��es de corpo �til, ineleg�vel do livro 
Homem-M�quina, de La Metrie.
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associado � pr�pria imagem do corpo e o desenvolvimento da identidade 

(VIGARELLO, 2008). No Brasil, o autor Maur�cio Parada141 (2011, p. 351) 

evidencia o treinamento do corpo e, apesar de n�o estar diretamente ligado �s 

quest�es religiosas indagadas por esta pesquisa, auxilia a compreens�o da 

educa��o do corpo, por�m, pelo Estado a partir da tutela estatal sobre a 

inf�ncia e a juventude142. Conforme Parada (2011, p. 351), houve pr�ticas 

intervencionistas e uma nova rela��o entre a pol�tica e o corpo no per�odo do 

Estado Novo, em sua “[...] preocupa��o com a educa��o e o civismo”. Neste 

contexto, a educa��o do corpo est� ligada � preocupa��o da forma��o do 

homem nacional, transferida neste momento hist�rico para o desporto atrav�s 

da Educa��o F�sica. Isso porque a escola, nesse momento, � a institui��o 

normatizadora e disciplinadora da inf�ncia (PARADA, 2001). 

Outra esfera de educa��o do corpo � a fam�lia, como exposto no 

cap�tulo anterior ao evidenciar os ensinamentos religiosos, elementos 

fundamentais �s fam�lias crist�s e � disciplina do corpo. Em uma sociedade 

pouco institucionalizada, a educa��o e a pr�pria alfabetiza��o das crian�as, 

por exemplo, cabiam �s m�es.

As m�es t�m uma responsabilidade muito maior em rela��o �s filhas, 
que lhes s�o abandonadas pelo Estado (demora na escolariza��o 
feminina) e confiadas pela Igreja, assim se instaurando uma sutil 
divis�o entre o corpo e alma, pelo menos a partir da adolesc�ncia [...]
h� uma continuidade fundada sobre o papel conservador e evocador 
das mulheres. Cabe �s m�es uma �rdua miss�o: casar as filhas 
(PERROT, 1991, p. 156).

Grosso modo, a autora evidencia a diferen�a frente � educa��o 

feminina, ligada diretamente aos ensinamentos religiosos e morais, 

principalmente relacionados ao casamento das filhas. � nesse contexto de 

educa��o familiar que se inicia o controle do corpo e da express�o emocional e 

se intensifica a “[...] disciplina sobre a linguagem e as atitudes f�sicas das 

141O autor analisa a Reforma Francisco de Campos e a obrigatoriedade do ensino de Educa��o 
F�sica no secund�rio, e, com isso, a transforma��o da pr�tica esportiva no pa�s. Busca 
distinguir dois aspectos anteriores a esta reforma que promoveram o desporto no pa�s: por um 
lado, a consolida��o do esporte como lazer e entretenimento das massas; por outro, a
crescente preocupa��o de m�dicos higienistas, militares e pedagogos, em uma interpreta��o 
moral do esporte (PARADA, 2011).
142Neste momento analisado pelo autor, a inf�ncia e a juventude s�o entendidas como 
categorias sociais; enquanto a primeira � compreendida dos sete aos 11 anos, a segunda est� 
entre os 12 e os 18 anos (PARADA, 2001).



180

crian�as, intimadas a ficar retas, a comer direito, e assim por diante” (PERROT, 

1991, p. 157). A autora ainda sugere que no s�culo XIX existe um duplo 

movimento na rela��o entre pais e filhos143, muitas vezes extremamente 

coercitivo, por�m, que prev� o futuro da fam�lia atrav�s desse investimento na 

descend�ncia (PERROT, 1991). Para Santos (1997), no caso do Rio Grande 

do Sul, a partir da Proclama��o da Rep�blica, principalmente, as fam�lias 

oferecem �s crian�as um repert�rio de limites corporais, que servem como 

meio de entrar no mundo civilizado dos adultos. 

Ao mesmo tempo, a crian�a, tutelada pela fam�lia, � fonte inesgot�vel de 

vigil�ncia. Santos (1997) aponta o in�cio da preocupa��o com o corpo infantil 

sadio e, no caso das meninas, � preocupa��o com sua eleg�ncia. Por isso, 

representa��es de corpo est�o ligadas � idealiza��o da fam�lia, entendido 

como objeto, e, em seus termos, “[...] como se fizessem parte de uma f�brica 

onde todas as m�quinas contribuem, setorialmente, para o triunfo final do 

empreendimento: a confec��o de produtos, que neste caso, s�o os pr�prios 

filhos e a continuidade do grupo” (SANTOS, 1997, p. 93). Santos (1997, p. 93) 

ainda associa a fam�lia � fotografia: “a fam�lia-m�quina � registrada pelo olho-

m�quina da objetiva fotogr�fica como ideias intercomplementares”.

Portanto, os retratos aqui analisados esbo�am as quest�es cat�licas e 

fotogr�ficas, atrav�s de esquemas e representa��es sociais incorporadas. Este 

habitus constru�do socialmente em v�rias esferas, como a ci�ncia, a escola, a 

fam�lia, al�m das aqui destacadas. Os gestos, as posturas surgem de padr�es 

inconscientes, dados atrav�s do exemplo, de atitudes. Simbolicamente 

carregados de significados religiosos, atitudes como a genuflex�o, a uni�o das 

m�os, at� mesmo a aus�ncia de sorriso, s�o incorporados pela cultura 

fotogr�fica, por�m, com pronunciado significado diante da cultura cat�lica. 

Atrav�s dessa simbologia e de uma determinada pose, os retratos d�o a ver 

tais ensinamentos. 

143Outra figura, antigamente ignorada pelas sociedades tradicionais, se delineia com precis�o: 
a do adolescente. “Entre a primeira comunh�o e o bacharelado ou o alistamento militar para os 
rapazes, e o casamento para as mo�as, desenha-se um per�odo cujas promessas e riscos 
foram ressaltados por Buffon e principalmente por Rousseau” (PERROT, 1991, p. 161-162).
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4.2.3 Acessórios do Corpo Religioso Fotografado

Por sua import�ncia na composi��o do corpo religioso fotografado, 

diferentemente das demais perspectivas, destaquei os acess�rios como um 

conjunto anal�tico separado. Deste modo, os tr�s �ltimos quesitos da grade 

interpretativa a respeito dos sujeitos ser�o aqui descritos e analisados, a saber: 

objeto portado, roupas e acess�rios e g�nero. A divis�o relativa ao g�nero, 

apesar deste n�o ser considerado um acess�rio do corpo, ser� analisada neste 

momento, pois se relaciona diretamente a ele, como a utiliza��o de v�us e 

vestidos para as meninas, terno e la�os para os meninos, ou seja, 

principalmente com a indument�ria.

Assim, no tocante ao Objeto portado, procurei diferenciar os artefatos 

que os catequizandos possuem em m�os dos objetos que compunham a cena, 

ou seja, pertencentes ao cen�rio, analisado acima. Na verdade, s�o elementos 

que se repetem, se compararmos aos quesitos anteriormente explorados, e, 

portanto, simbolicamente representativos � doutrina cat�lica. Entre eles, a flor, 

a partir de um entendimento b�blico, lembra o estado da inf�ncia e, entre muitas 

acep��es, � o “[...] s�mbolo da beleza e gra�a terrenas, as flores em geral s�o 

sinais do princ�pio passivo, da atividade de receber, correspondente �s de 

c�lices, voltadas ao dom e � atividade do c�u” (HEINZ-MOHR, 1994, p. 163).

Diferentemente das imagens analisadas anteriormente, em um retrato, a 

catequizanda de p� segura um par de flores com c�lice branco e longo caule, 

do tipo copo de leite (Fotografia 20). Nesta mesma imagem, percebe-se outros 

objetos portados e, entre eles, o missal, que consiste em um livro lit�rgico que 

cont�m todas as ora��es da missa, entre outras informa��es referentes a essa 

liturgia. Do conjunto de imagens analisadas, em 10 delas os “neo-

catequizantes” possuem o livro nas m�os (Fotografias 25 e 26). O terço � outro 

adere�o recorrente em 13 imagens fotogr�ficas (Fotografias 26 e 27) e 

simbolicamente faz refer�ncia � confian�a em Maria (MERGNAC, 2008). Do 

mesmo modo que o missal, o ter�o era comumente oferecido pelos familiares 

como presente no evento da primeira comunh�o. Apenas em uma imagem da 

s�rie analisada o ter�o n�o est� presente entre os elementos de composi��o 
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da cena fotográfica, observada anteriormente, tampouco junto ao catequizando 

(Fotografia 15). A vela, outro artefato com forte relação simbólica à religião 

católica, está ligada à fé e à oração (MERGNAC, 2008), e, como mencionado 

acima, é utilizada em muitos sacramentos da Igreja Católica, como o batismo e 

a crisma, por exemplo. Porém, em apenas um dos retratos o catequizando traz 

consigo este elemento (Fotografia 26). Nesta imagem, a vela acesa é 

ostentada pelo referente, o que, de certa maneira, reforça seu significado 

simbólico. Ao que tudo indica, a diferenciação de gênero não era realizada 

pelos objetos portados, à medida que ambos, meninos e meninas, seguravam 

flores, terços, missais. À exceção de uma imagem em que o menino segura 

uma vela, este artefato é observado apenas como acessório do cenário nas 

imagens em que os referentes são do sexo feminino. O diferencial quanto ao 

sexo dos referentes está ligado aparentemente ao vestuário.
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Fotografia 27– Catequizanda com ter�o

Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.

Destaque para as flores copo de leite e o 
missal. Fonte: �lbum fotogr�fico de 
primeira comunh�o - Memorial do Col�gio 
Sevign�.

Destaque para o ter�o, o missal e a vela. 
Fonte: �lbum fotogr�fico de primeira 
comunh�o - Memorial do Col�gio Sevign�.

Fotografia 25 –
Catequizanda e objetos

Fotografia 26 – Objetos 
portados
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Ainda sobre estes adere�os representados na fotografia, � digno 

relacionar o missal como um artefato ligado �s pr�ticas de leitura silenciosa e 

oral. Ressalta Chartier (1991) que, ligado ao ato de leitura silenciosa, entre os 

s�culos XVI e XVII, principalmente, ocorre um crescimento das bibliotecas, 

especialmente com livros de romances, mas tamb�m com livros religiosos. 

Nessa dire��o de privatiza��o da leitura em diferentes contextos, muitos 

retratos pict�ricos de leitores desfrutando desse momento �ntimo foram 

representados144, sobretudo em uma dimens�o dom�stica (CHARTIER, 1991). 

J� sobre a fotografia, ao referir-se �s mentiras toleradas para a 

composi��o da cena nos est�dios fotogr�ficos no s�culo XIX, Santos (1997) 

entende que esta falsidade traz diversos elementos, entre eles, os livros, 

pr�prios do cotidiano das pessoas, em um uso simb�lico dos espa�os para se 

fotografar. O livro representado fotograficamente, segundo Santos (1997), � 

herdado da tradi��o pict�rica e funciona para demarca��o do status do 

retratado. Ao �mbito dessa pesquisa, a partir dos sentidos atribu�dos por estes 

autores, a pr�tica de fotografar-se portando um livro de rezas, ou missal, al�m 

de um s�mbolo cat�lico, pode estar relacionada aos valores de respeito e moral 

que a fotografia e principalmente o retrato agregavam naquela �poca.

Do mesmo modo que o missal, a vela apresenta estreita rela��o com 

simbologia cat�lica. Esclarece Heinz-Mohr (1994, p. 383 - 384) que: 

Na Idade M�dia era corrente, ademais, que as virgens 
carregassem duas velas acesas, um para se comprovarem 
como “virgens prudentes” [...] e a outra para expressar o desejo 
de ser como a luz que ilumina as pessoas. A vela permanece o 
s�mbolo da f� como a luz que ilumina as trevas [...].

A prociss�o de entrada da cerim�nia de primeira comunh�o, como visto 

a partir da representa��o pict�rica no cap�tulo anterior (Figura 9), refor�a a 

ideia acima exposta. Pelo fato da mecha acesa derreter a cera, a vela relaciona 

o esp�rito e a mat�ria (HEINZ-MOHR, 1994). J� nas fotografias, a vela partilha 

a simbologia da f� iluminada por sua luz e complementam a cena a ser 

eternizada. No caso dos acess�rios do cen�rio, visto acima, as velas estavam 

presentes f�sica e pictoricamente em um dos pain�is-cen�rios.

144Chartier (1991) analisa dois quadros de Chardin, de 1745 e 1746, representando a leitura em 
dois momentos da vida privada, e, com isso, a s�rie de posturas e gestos da a��o.
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A subcategoria Roupas e acessórios evidencia os elementos presentes 

nos catequizandos, como: bolsa (9), calça (2), crucifixo (1), fita branca (2), 

grinalda (12), lenço (1), luva (4), terno (2), vestido (12) e véu (12). Esses 

objetos e indumentárias, chamados por Santos (1997) de adereços do corpo, 

devem ser compreendidos dentro de uma concepção católica, que, como vimos 

anteriormente, têm, para muitos símbolos, uma ou mais definições. Dos 

acessórios, a bolsa, por exemplo, está presente em oito fotografias (Fotografias 

28, 29 e 30) e tem, entre seus inúmeros significados, a aventura, a avareza e o 

dinheiro (HEINZ-MOHR, 1994, p. 59). Na primeira comunhão, a pequena bolsa 

simboliza a caridade (MERGNAC, 2008). Por sua característica aparente de 

ligação com o vestido através de um cinto, este elemento pode ser considerado 

tanto como acessório, mas também como parte da indumentária. O cinto, 

apesar de não estar contemplado na grade interpretativa, segundo Mergnac 

(2008), na primeira comunhão tem como significado a obediência. O crucifixo, 

por outro lado, está presente em apenas uma imagem fotográfica (Fotografia 

30), pendurado por uma corrente junto ao peito da referente. Porém, há um 

retrato em que o crucifixo parte do terço é deslocado para o braço esquerdo da 

fotografada. A pose da catequizanda com as mãos unidas junto ao rosto 

motivou o deslocamento, pois, de outro modo, este elemento não apareceria 

(Fotografia 12). O crucifixo representa a figura de Cristo na cruz (HEINZ-

MOHR, 1994) e, associado à primeira eucaristia, simboliza a coragem e a 

piedade de Jesus (MERGNAC, 2008).
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Por fim, a �ltima perspectiva anal�tica dos sujeitos refere-se ao Gênero 

dos referentes. Alguns descritores da perspectiva anterior de roupas e 

acess�rios ser�o aqui explorados, posto que s�o os elementos que distinguem 

o feminino e o masculino. As meninas s�o retratadas em 12 imagens e os 

meninos s�o representados em duas fotografias (Fotografia 3 e 15). � l�cito 

supor que estas quantidades d�spares entre retratos de meninas e meninos 

est�o relacionadas � voca��o de educa��o feminina que o Col�gio Sevign� 

possu�a na �poca, e, mesmo atendendo � comunidade do Centro de Porto 

Alegre, as alunas da institui��o eram o principal p�blico da prepara��o e do 

ritual da primeira comunh�o.

A partir disso, optou-se, ent�o, por apresentar os dados com base nas 

vestimentas de meninos e meninas, apesar destas informa��es estarem em 

ordem alfab�tica na grade interpretativa. Assim, nos dois retratos do �lbum que 

apresentam como referentes meninos vemos o uso de calças e ternos. Em um 

Fonte: �lbum 
fotogr�fico de primeira 
comunh�o - Memorial 
do Col�gio Sevign�.

Detalhe da bolsa e outros 
objetos portados. Fonte: �lbum 
fotogr�fico de primeira 
comunh�o - Memorial do 
Col�gio Sevign�.

Fonte: �lbum fotogr�fico de 
primeira comunh�o -
Memorial do Col�gio 
Sevign�.

Fotografia 28– bolsa Fotografia 29 –
Diversos objetos Fotografia 30 - Crucifixo
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retrato a presença de um lenço no bolso do terno (Fotografia 3) e em ambos os 

retratos há a presença de uma fita branca envolta no braço esquerdo. 

Coincidentemente, nesses dois retratos os meninos estão posicionados de 

perfil para a objetiva e tem visível o lado esquerdo do corpo, forma de 

evidenciar este símbolo. Imbuídos em concepções católicas, sugerem 

Chevalier e Gheerbrant (1991, p. 432-433) que:

[...] o simbolismo da fita pode ser aproximado ao do nó e ao do laço, 
mas sua significação, quando a fita é de fato amarrada, é de um 
modo geral positiva. O nó da fita, cuidadosamente feito, toma a 
aparência de uma flor. É um signo de desabrochar, ao invés de 
marcar uma parada.

Por este entendimento, é justo ligar o laço, que simboliza a obrigação 

(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1991), à fita em seu significado de desabrochar, 

ambas dentro das obrigações e compromissos a partir da eucaristia, mas 

também uma nova fase da vida marcada pela cerimônia, a adolescência.

No tocante à vestimenta das meninas, uma série de acessórios é 

utilizada. Do mesmo modo que a indumentária dos meninos, o capítulo anterior 

apresentou sua origem e utilização no rito da primeira comunhão na França do 

século XIX. Para as meninas, principalmente sobre o vestido na cor branca, 

está mergulhado no significado da castidade. Para além desta característica, o 

branco, em contraste com o preto, simboliza as forças diurnas, positivas e 

evolutivas. Isso porque as cores apresentam um simbolismo cósmico, mas 

também de ordem biológica e ética, e, do mesmo modo, o simbolismo da cor 

pode assumir valor religioso (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1991).

O véu está presente em todos os retratos específicos de meninas. 

Possui inúmeros significados para a Igreja Católica e é usual, e do mesmo 

modo, simbólico, no sacramento do casamento145. Está ligado a uma antiga 

tradição de vestuário das mulheres na Igreja e na arte romântica, conectado às 

virgens além da figura da modéstia e virtuosidade, usado, especialmente, pela 

Virgem Maria (HEINZ-MOHR, 1994). Do mesmo modo, a grinalda é utilizada 

por noivas em seus casamentos e em catequizandas no momento da primeira 

eucaristia, mas também em algumas ordens religiosas, demonstrando o 

145Sobre esta relação, uma ex-aluna do Colégio Sevigné, em memórias da ocasião de sua 
primeira comunhão, lembra que seu véu foi aproveitado do véu de casamento de sua mãe.
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momento do casamento com Jesus Cristo. A grinalda ou coroa, como um 

s�mbolo cat�lico, est� relacionada a festas e sacrif�cios. No Antigo Testamento, 

lembra Heinz-Mohr (1994) que a coroa � um sinal de gl�ria, de honra e de 

alegria. Mas tamb�m, s�o mencionadas as coroas de homenagens, de noivas, 

em atos lit�rgicos como a primeira comunh�o e no “[...] caso nos ritos 

medievais da consagra��o das virgens” (HEINZ-MOHR, 1994, p. 111-112).

Desde o in�cio da religi�o cat�lica, h� uma aten��o especial aos enfeites 

e ornamentos, como mostra a acep��o abaixo:

Enfeitar-se nos tempos antigos tinha n�o somente a finalidade de 
expor-se e assim ser mais considerado, mas visava proteger o 
portador do enfeite e dar-lhe for�as maiores. J� quanto ao seu 
material, toda pe�a de enfeite era instrumento m�gico (LURKER, 
1993, p. 86).

Neste primeiro momento, os enfeites constitu�am verdadeiros talism�s. 

Com o tempo, sem sombra de d�vidas, passam a um tipo de diferencia��o 

social e, com isso, a luxuosos vestidos, principalmente que tiveram como 

resultado a��es da Igreja para motivar uma cerim�nia mais singela, como 

observo no cap�tulo anterior. Tamb�m no cap�tulo anterior, ficou evidente que a 

escolha das cores e dos trajes, como o branco para as meninas e os trajes 

adultos aos meninos, � historicamente constitu�da. 

No entanto, a indument�ria e seus acess�rios est�o relacionados ao 

corpo. Em uma an�lise a respeito da rela��o entre religi�o e corpo, Santos 

(1996, p. 62) lembra que, no campo da sexualidade, a ci�ncia “dobrou sua 

espinha para a moral”, nas palavras do autor, principalmente, no que concerne 

ao higienismo, � assepsia e aos mitos evolucionistas frente �s novas verdades 

relacionadas ao corpo dos indiv�duos como o corpo social146. No s�culo XIX, 

aponta Anne-Marie Sohn (2008) que a vontade de saber da burguesia est� 

ligada ao controle dos corpos, e tamb�m � cria��o de uma biopol�tica do sexo 

para normalizar comportamentos privado no controle das mulheres e das 

crian�as. Contudo, a partir do s�culo XX, a sexualidade entra em pauta e, 

146Nesta concep��o, Santos (1996) aponta que no campo da sexualidade aparecem os 
micropoderes, vislumbrados a partir das redes que o comp�e. Deste modo, para o Estado, uma 
cidade s� com uma popula��o s�, e j� a fam�lia � o �rg�o dinamizador do controle entre o 
poder e o saber.
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nesse contexto, principalmente no entre guerras, inicia o que o autor chama de 

liberdade de costumes. Este movimento tende a libertar a palavra e os gestos, 

pela supress�o dos tabus147. Contudo, a transgress�o moral religiosa, 

especialmente ligada ao discurso da virgindade feminina, permanece nos locais 

onde a influ�ncia da Igreja perdura com maior intensidade. 

O pudor, dentro do entendimento do corpo sexuado, desde a primeira 

inf�ncia era considerado uma virtude, e refor�ado principalmente para as filhas 

na adolesc�ncia. Historicamente, h� um recuo do pudor a partir do momento 

que cessa a escolha dos parceiros para o casamento pela fam�lia, liberando 

homens e mulheres ao casamento por amor. Este recuo est� ligado � exig�ncia 

de sedu��o, pois, a partir de ent�o, os parceiros eram arranjados com seus 

pr�prios trunfos: o f�sico (SOHN, 2008)148. � neste sentido que “o corpo � 

tamb�m capital”, nas concep��es de Joana Novaes (2011, p. 484). Isto porque, 

ao analisar os padr�es de beleza e de feiura, contudo, nas sociedades mais 

contempor�neas, a autora aponta que o corpo adquiriu um valor de troca que 

traduz os valores da cultura da sociedade de consumo. A imagem do corpo, 

sobretudo uma imagem bem-sucedida, produz o que Novaes (2011) chamou 

de culto ao corpo.

A este debate, sugere Bourdieu (2014) que o corpo funciona como uma 

linguagem, e que esta linguagem f�sica diz muito al�m do que falamos sobre 

n�s mesmos. Contudo, at� nas quest�es mais naturais da apar�ncia do corpo, 

por exemplo, constitui um produto social. Para o autor, a distribui��o desigual 

das classes gera diferen�as de hexis, de cuidado, e, em suas palavras, “[...] na 

maneira de portar o corpo, de se comportar, por meio da qual se exprime toda 

a rela��o com o mundo social [...]” (BOURDIEU, 2014, p. 248). Estas 

diferen�as s�o sobrepostas aos aspectos modific�veis do corpo, como no caso 

147O autor analisa a quest�o da sexualidade na medicina e como este discurso passa para a 
sociedade, com t�ticas de escamoteamento a respeito da masturba��o, do prazer, das partes 
�ntimas, quest�es at� ent�o entendidas pela Igreja Cat�lica como pecado.
148Em sua an�lise sobre o corpo sexuado, Anne-Marie Sohn (2008) sugere que, desde a Belle 
Époque, contudo acelerado no entre guerras, h� uma eros�o do pudor privado. Atrav�s da 
cultura visual das d�cadas de 1940 e 1950, segundo a autora, h� uma dessacraliza��o do 
corpo.
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das vestimentas – dependentes dos recursos econ�micos e culturais – que 

constituem tamb�m marcas sociais149. Assim, para Bourdieu (2014, p. 248):

O conjunto dos sinais distintivos que constituem o corpo percebido � 
o produto de uma fabrica��o propriamente cultural. Tendo como 
efeito distinguir os indiv�duos – mais exatamente, os grupos – pelo 
grau de cultura ou, mais precisamente, pelo grau de dist�ncia com 
rela��o � natureza, [...].

Nas acep��es acima, gestos, roupas, entre outros sinais, s�o produtos 

culturais capazes de distinguir os grupos sociais. Ao referir-se �s categorias de 

corpo150, Bourdieu (2014) entende que o olhar social n�o se constitui 

simplesmente em um poder universal e abstrato a ser alcan�ado, “[...] mas um 

poder social, que sempre deve uma parte de sua efic�cia ao fato de que ele 

encontra, naquele ao qual se aplica, o reconhecimento das categorias de 

percep��o e de aprecia��o que lhe s�o aplicadas” (BOURDIEU, 2014, p. 250). 

Deste modo, o poder social n�o � exercido de forma imposta, e sim � 

reconhecido como leg�timo pelos sujeitos sociais. Como exemplo desses 

pressupostos, podemos aproximar �s explica��es de Novaes (2011, p. 494):

Segundo Mary Del Priori, entre os s�culos XVI e XVII, as roupas 
aparecem como instrumento de regula��o pol�tica, social e 
econ�mica. Al�m das vestimentas, a certas caracter�sticas corporais 
determinadas era atribu�do o significado de perten�a a determinado 
grupo, como ter p�s finos e delicados. Mas, com a decad�ncia do 
feudalismo e a emerg�ncia da burguesia, come�ou a corrida pelo 
desejo de consumo.

A regulamenta��o social do corpo � exposta pela autora a partir das 

no��es de Del Priori em um contexto de ascens�o do capitalismo. Indicam o 

controle r�gido em rela��o � apresenta��o pessoal, ainda no in�cio do s�culo 

XX, de certo modo, como uma imposi��o de boas maneiras (NOVAES, 2011).

Tamb�m a respeito das indument�rias e adere�os, Foucault (2010) leva 

em conta as m�scaras e os enfeites utilizados, para sugerir que, com esses 

elementos, o corpo � arrancado de seu espa�o e projetado a outro espa�o, 

tornando-se o corpo um grande ator ut�pico. Nas palavras do autor, “[...] o 

149Bourdieu (2014) entende que estas marcas sociais t�m valor quando ocupam um lugar no 
sistema de sinais distintivos, contudo, s�o hom�logos ao pr�prio sistema de posi��es sociais.
150O autor ainda refere-se ao corpo social objetivado, o corpo alienado, entre outros.



191

enfeite colocado no corpo � toda uma linguagem: uma linguagem enigm�tica, 

cifrada, secreta, sagrada, que se deposita sobre esse mesmo corpo, chamando 

sobre ele a for�a de um deus, o poder surdo do sagrado [...]” (FOUCAULT, 

2010, p. 3). Complementa seu entendimento ao afirmar que:

[...] o enfeite coloca o corpo em outro espa�o, o fazem entrar em um 
lugar que n�o tem lugar diretamente no mundo, fazem desse corpo 
um fragmento de um espa�o imagin�rio, que entra em comunica��o 
com o universo das divindades ou com o universo do outro 
(FOUCAULT, 2010, p. 3).

Este corpo enfeitado, num lugar que n�o � o dele, em uma rela��o com 

as divindades, pode ser aproximado aos fins desta pesquisa, tanto � cerim�nia 

da primeira eucaristia quanto ao pr�prio ato de deixar-se retratar 

fotograficamente, o que antevia, na maioria das vezes, a cerim�nia oficial de 

encontro com o corpo simb�lico de Jesus Cristo, em um local outro que n�o a 

Igreja, mas sim o est�dio fotogr�fico. Para Foucault, s�o justamente as 

vestimentas, sagradas e religiosas, que, nas palavras do autor: 

[...] fazem o indiv�duo entrar no espa�o fechado do religioso ou na 
rede invis�vel da sociedade, ent�o se v� que tudo quanto toca o corpo 
– desenhos, cores, diademas, tiaras, vestimentas, uniformes – faz 
alcan�ar seu pleno desenvolvimento, sob uma forma sens�vel e 
abigarrada, as utopias seladas no corpo (FOUCAULT, 2010, p. 3).

Contudo, todo o ritual religioso, em uma rede invis�vel, a partir das 

vestimentas, evidencia as utopias presentes na moral e nos dogmas da Igreja 

Cat�lica.

Entretanto, para compreender esses adere�os, � oportuno observar a 

cultura fotogr�fica que, desde o s�culo XIX, sugere Santos (1997, p. 112), 

implica significado ao retrato infantil e que, nas palavras do autor, “como era de 

se esperar, inscreve-se dentro da organiza��o cultural do mundo adulto, um 

mundo que preserva com enf�tico zelo os valores familiares”. Os trajes em que 

as crian�as s�o fotografadas oscilam entre o mundo do adulto e o mundo 

infantil. De forma geral, a indument�ria acaba por servir de marcas de g�nero, 

ao conotar o corpo das crian�as � ideia de feminino e masculino. Assim, “[...] o 

retratado recebe toda uma gama de instrumentos corporais que fazem parte da 
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cultura da diferen�a biol�gica entre os sexos [...]” (SANTOS, 1997, p. 120). Ou 

seja, o autor percebe que a indument�ria apresenta divis�o sexual, de tal 

modo, as roupas masculinas, demasiado severas, em tons escuros e corte 

reto, justamente a ideia de homem naquele contexto. Outros detalhes, como 

gravatas e colarinhos, por exemplo, sugerem uma padroniza��o, em uma 

semelhan�a com uniformes (SANTOS, 1997).

Associado ao ato fotogr�fico, o corpo est� relacionado �s quest�es 

sociais intrinsecamente ligadas � influ�ncia europeia151. A respeito desta 

influ�ncia, vale ressaltar as revistas ilustradas e os peri�dicos di�rios que 

possibilitam vislumbrar os signos fotogr�ficos que davam especificidade �s 

crian�as e aos adolescentes. Por�m, nestas publica��es, revela Mauad (2002, 

p. 143), em sua maioria, importavam figurinos da Fran�a, “modelo a ser 

seguido, ou mesmo adaptado”. A autora sugere que as fotografias desses 

peri�dicos evidenciavam que “[...] os modelinhos das meninas e meninos de 

elite seguiam � risca o figurino franc�s” (MAUAD, 2002, p. 142). Estas 

quest�es podem ser percebidas nas imagens do corpus emp�rico, como no 

caso das vestimentas, com o vestido branco, com os acess�rios, com o la�o

branco, por exemplo. 

***
A partir das observa��es acima empreendidas para compreender como 

a fotografia cria uma representa��o do corpo religioso na primeira comunh�o, 

cabe ainda apontar as principais recorr�ncias, ou melhor, as repeti��es mais 

usuais percebidas nos retratos a partir da grade interpretativa. Destaco a seguir 

as recorr�ncias relacionadas aos aspectos do Espaço fotografado. Sendo 

assim, a maioria das imagens foi produzida em est�dios fotogr�ficos, o que 

sinaliza, entre outras quest�es, que estes locais ainda eram um espa�o 

institu�do da pose da primeira eucaristia na d�cada de 1940. Por�m, cumpre 

dizer que, do total de imagens, uma propor��o muito pr�xima �s imagens de 

est�dios, observei o deslocamento de fot�grafos para as resid�ncias e 

provavelmente para a escola, principalmente a partir de imagens com 

151O autor embasa seu pensamento a partir da compreens�o de Jos� Murilo de Carvalho 
acerca quest�es pol�ticas inerentes �s pr�ticas fotogr�ficas.
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elementos icônicos pronunciadamente adaptados para o ato da fotografia. 

Outra recorrência diz respeito à presença de painéis-cenários ao fundo dos 

retratos e, dentro desta perspectiva, o motivo com a imagem de Jesus Cristo 

foram os cenários mais recorrentes. Associada à perspectiva analítica dos 

mobiliários, percebe-se que, na maioria das imagens fotográficas analisadas, 

há a presença do móvel genuflexório. A título de exemplo da recorrência 

desses descritores, destaco a Fotografia 9.

Repetições de descritores a respeito do ponto de vista do Sujeito 

fotografado, porém, são mais plurais. Assim, ao destacar as recorrências a 

respeito desses aspectos no âmbito do quesito vista do corpo presente na 

grade, é válido assinalar que a maioria das imagens fotográficas representa os 

catequizandos de corpo inteiro, posicionados de esquerda e de perfil 

(Fotografia 6). Como dito anteriormente, a julgar pelo uso dos cenários, a pose 

apresenta uma orientação, por exemplo, quando a representação de Jesus 

Cristo está posicionada à direita ou à esquerda da cena, obrigando o referente 

a posicionar-se do lado oposto (Fotografia 9). De acordo com a postura dos 

referentes, em grande medida são recorrentes as imagens em que se 

encontram com o braço flexionado e portando objetos (Fotografia 6).

Do mesmo modo, inseridos no recorte temporal do álbum, repetem-se as 

representações de catequizandos de pé e de joelhos, em uma quantificação 

muito próxima entre estes descritores, e, por este motivo, ambas foram aqui 

destacadas. Entre as possibilidades elencadas, a perspectiva analítica 

expressão do rosto apresenta como descritores mais recorrentes o semblante 

sério e de perfil (Fotografia 9).

Frente à repetição de descritores a respeito do objeto portado, o missal e 

o terços são os elementos presentes na grande maioria dos retratos. 

Presenteados pela família e amigos com objetos religiosos e profanos, o missal 

e o terço são sugeridos por um dos manuais de primeira comunhão

consultados como bons presentes, ou mesmo, presentes úteis ao 

catequizando. Já a perspectiva sobre a vestimenta e os acessórios, é 

recorrente na totalidade dos retratos as meninas com vestido branco, com véu 

e grinalda (Fotografia 6), e os meninos de calça, terno e fita branca no braço

(Fotografia 15), em uma tradição oriunda do século XIX, como pudemos 
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perceber nos capítulos anteriores. A grande maioria dos retratos se refere a 

meninas, muito provavelmente alunas oriundas do Colégio Sevigné, e sua 

ampla participação na preparação da primeira comunhão. Imagens de 

meninos, entretanto, mostram que não eram somente as meninas participantes 

desta cerimônia. Além disso, relatos apontam a participação de não alunas da 

instituição na preparação e na cerimônia.

Já a respeito dos estúdios fotográficos na perspectiva da Identificação 

dos fotografados, a partir da quantificação das imagens fotográficas, percebe-

se que o estúdio Foto Brasil possui a maioria da autoria dos retratos. Uma das 

possibilidades de inferência a este respeito relaciona-se à sua localização na 

época, apenas duas quadras de distância da instituição.

Na medida em que a série fotográfica analisada contém apenas 14 

imagens, estas recorrências não necessariamente adensam o olhar a respeito 

somente da cultura fotográfica. Evidenciam, acima de tudo, o padrão de 

fotografias escolhidas pela organizadora do álbum, ou seja, retratos posados 

de uma determinada maneira. Isso porque, no Memorial do Colégio Sevigné, 

além desses retratos, existem outras fotografias de primeira comunhão avulsas 

e em álbuns, com os retratados organizados em filas, por exemplo. Estes, 

porém, em uma configuração de cena com pose coletiva, não foram escolhidos 

para pertencerem ao álbum. Assim, os retratos e os padrões aqui destacados 

não podem ser estabelecidos como normas das fotografias de primeira 

comunhão, pois há uma pluralidade de configurações de retratos deste 

sacramento na mesma época. Apesar de plurais em suas configurações, em 

uma rápida análise visual, apresentam algumas recorrências de objetos 

portados e indumentária, como velas, missais, vestidos, véu, entre outros. 

Entretanto, a pose não é padrão. Sendo assim, supõe-se que os retratos 

escolhidos pela organizadora do álbum apresentam certas recorrências nos 

retratos individuais e foram escolhidos e organizados justamente por elas. O 

álbum, neste sentido, é uma coleção de corpos educados, ou seja, de retratos 

de primeira comunhão ofertados às catequistas do Colégio Sevigné, com 

determinadas características de configuração frente a outras possibilidades.

Em síntese, a partir dos argumentos expostos neste capítulo, percebe-se

que a reunião de retratos de primeira comunhão constitui-se uma coleção. 
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Acondicionada em um álbum, as características de sua produção, com os 

textos manuscritos em suas páginas, além das fotografias, ambos como

protocolos de leitura, nos orientam ao sentido religioso deste artefato. A 

respeito das imagens, a grade interpretativa oportunizou uma mirada às 

questões do corpo religioso e fotografado, com base na relativa dimensão 

proporcionada pelos padrões visuais presentes no recorte temporal da 

pesquisa. Assim, pensados e organizados simetricamente, através das 

vestimentas e acessórios, os retratos expõem este corpo, representado pela 

fotografia, devidamente educado, atravessado pelo habitus da época, ou seja, 

influenciado, sobremaneira, pelas famílias, pelos extratos sociais, pela religião 

e pela cultura fotográfica. É válido destacar que esses apontamentos são 

provisórios frente à diversidade do panorama social e fotográfico da época, o 

que demandaria uma série fotográfica mais volumosa, e, da mesma forma, um 

maior aprofundamento da pesquisa.



5 À TÍTULO DE CONCLUSÃO

A pesquisa aqui apresentada tinha como principal desejo abordar fotografias 

como fontes de pesquisa, em uma oportunidade de fomentar os estudos em história 

da educação com base em documentos visuais. A partir disso, a questão que se 

impôs à investigação procurou compreender de que maneira a fotografia cria uma 

representação do corpo religioso educado pelas práticas de preparação à primeira 

comunhão, na década de 1940, em Porto Alegre. O corpus empírico proporcionou 

um olhar sistemático para duas práticas: a preparação para a primeira comunhão e a 

prática fotográfica.

Como uma das premissas de investigação para responder ao problema 

determinado, tive a oportunidade de abordar as questões técnicas da fotografia. A 

partir de pesquisas bibliográficas sobre este tipo de imagem, busquei observar a 

criação da fotografia e seu desenrolar técnico até a década de 1940, pautado, 

sobretudo, no processo fotoquímico gelatina e prata, padrão na época da produção 

dos retratos incorporados ao álbum, com características de captura das imagens 

quase que instantaneamente.

Devido aos aspectos da cultura fotográfica, a opção em analisar as fotografias 

da década de 1940 circunscreveu-se ao período de relativa importância dos estúdios 

fotográficos na cidade frente às décadas seguintes. Estes estúdios puderam ser 

vislumbrados com o exame do circuito social da fotografia em Porto Alegre, a partir 

de pesquisas sobre a fotografia na cidade. No entanto, vale dizer que existem 

parcas pesquisas sobre eles. Em contrapartida, busquei sistematizar uma série de 

ensinamentos oriundos de literatura técnica, ou seja, os manuais fotográficos em um 

período que concerne o século XIX até a década de 1940, relacionando-os, à 

medida do possível, com as imagens investigadas. Assim, pude me aproximar 

vagamente das maneiras de fazer dos fotógrafos para captura da imagem 

fotográfica. Nesta década, em Porto Alegre, coexistiram práticas tradicionais e 

modernas de fotografia. Contudo, a organização da cena fotográfica da primeira 

eucaristia nos estúdios ainda utilizava muito do aparato do século XIX, como móveis 

e cenários. Assim, ao compor a lembrança do primeiro encontro com o corpo 

simbólico de Jesus Cristo, os fotógrafos utilizavam o recurso cenográfico dos
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pain�is-cen�rios. Nos retratos fora dos est�dios, na aus�ncia desses cen�rios, 

outros objetos simb�licos ao sacramento eram utilizados como velas, casti�ais, 

estatuetas. Nesta medida, as inova��es t�cnicas possibilitaram mobilidade aos 

fot�grafos atrav�s das c�meras port�teis, atreladas aos filmes mais sens�veis que 

acabaram por registrar o movimento e, com isso, geravam novas poses e gestos. 

Como resultado, uma diminui��o das fotografias realizadas em est�dios fotogr�ficos, 

que passaram a ser feitas na escola, redirecionando os fot�grafos dos est�dios para 

a cerim�nia.

O ritual da primeira comunh�o, bem como os ensinamentos de prepara��o 

dos catequizandos para receber o corpo e o sangue de Jesus Cristo, � o motivo que 

leva � produ��o dos retratos que representam esta cerim�nia. Sobre o ritual, 

percebe-se uma tradi��o da Igreja Cat�lica aliada aos seus esfor�os de tornar o rito 

mais simples, diminuindo a riqueza e o com�rcio que tornaram a primeira comunh�o 

um dos dias mais belos na vida de um cat�lico. � coerente em se pensar que a 

difus�o de um ritual destinado �s crian�as est� ligada � constru��o da pr�pria no��o 

de inf�ncia e crian�a, mas tamb�m � necessidade de manuten��o do poder cat�lico. 

A partir dos estudos dos manuais de catecismo, entre outros impressos, ficou 

patente a import�ncia da a��o catequ�tica para a Igreja Cat�lica. Primeiramente, 

pela diversidade de impressos, mas tamb�m porque os materiais consultados 

tinham como elemento comum a libera��o da Arquidiocese de Porto Alegre. Desta 

maneira, cabe inferir que a padroniza��o dos impressos destinados � catequese, 

que ocorriam desde o in�cio do s�culo XX, ainda estavam em voga no contexto 

porto-alegrense da d�cada de 1940. 

A maioria dos impressos consultados n�o possu�a imagem, por�m, na 

contram�o dos manuais destinados �s crian�as, um impresso reservado �s m�es e 

tamb�m �s catequistas apresentava uma s�rie de gravuras com posturas sugeridas. 

No entanto, mesmo na aus�ncia de gravuras, alguns impressos propunham a 

corporifica��o da adora��o a Jesus Cristo, entre outros momentos da liturgia 

cat�lica, alimentando o habitus religioso. Gestos e posturas transformados em 

habitus auxiliados pelos textos cat�licos, mas tamb�m pelas representa��es 

pict�ricas – parte da cultura visual cat�lica – acabam por educar o corpo. 

Contribuem tamb�m para a compreens�o das representa��es fotogr�ficas, na 

ado��o desses ensinamentos para a pose nos est�dios. No entanto, devido � 
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abrangência e complexidade da cultura visual católica, esta aproximação requer 

mais aprofundamento.

A expansão das congregações femininas desde o século XIX amplia a 

atuação das Irmãs de São José no Brasil e no Rio Grande do Sul. O ingresso das 

religiosas na capital a partir do Colégio Sevigné forma uma rede de ações de 

atuação junto às famílias, aos doentes e às crianças. Uma das principais ações das 

ISJ estava justamente na preparação das crianças para a primeira comunhão, tanto 

do Colégio, quanto da cidade. Em um contexto de formação religiosa católica 

iniciada em casa, junto à família, a escola, e, entre elas, as católicas, acabavam por 

reforçar este habitus. A despeito da escassa documentação a respeito da ação 

catequética da congregação das Irmãs de São José na preparação da comunidade 

católica à primeira comunhão, os relatos de ex-alunas do Colégio Sevigné, em uma 

publicação da instituição, evidenciam a transmissão da cultura e a formação moral e 

religiosa por parte das irmãs que atuavam na instituição.

As imagens de primeira comunhão na década de 1940 estavam ligadas às 

sociabilidades da época com envio e trocas de lembranças fotográficas entre 

parentes e amigos, em uma herança das práticas do século XIX. Além destes entes, 

os retratos eram ofertados também às catequistas e outros membros da instituição, 

como no caso das madres superioras. Esta situação, de certa maneira, justifica a 

presença de diversas imagens deste ritual em diversas escolas, principalmente em 

instituições escolares católicas. Indica também a motivação de uma das religiosas

da congregação que atuava no Colégio em organizar esta coleção de retratos em 

um álbum fotográfico. As características artesanais deste álbum estão explícitas a 

partir de seus elementos constitutivos. Ou seja, uma pasta com folhas de cartolina 

onde estão manuscritas frases que ressaltam o caráter católico e a temática do 

sacramento no artefato. Nele, diversas imagens ilustram o dia mais belo da vida.

Pautei o tratamento metodológico com imagens fotográficas a partir de 

pesquisas já existentes. A grade interpretativa foi montada especialmente para 

observar os retratos presentes no álbum e quantificar as recorrências sobre o corpo 

religioso fotografado no âmbito dos espaços e dos sujeitos. Para isso, utilizei 

descritores observados previamente nos retratos. A grade também abarcou outras 

informações presentes nas imagens, como nome, data e fotógrafos.

Os aspectos do espaço fotografado permitiram perceber as recorrências para 

montagem da cena fotográfica da primeira eucaristia, seus móveis e acessórios, mas
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também perceber que, já na década de 1940, uma parcela das imagens foi realizada 

nos estúdios fotográficos, enquanto outra parcela em locais não identificados, mas 

inferidos como em residências e na própria escola. Os gestos e as poses dos 

catequizandos, muitas vezes são fruto dessa interação com estes elementos. Muitos 

deles oriundos das práticas fotográficas do século XIX, dizem respeito a imagens 

produzidas em estúdios. Assim, entre os móveis que mais apareceram nos retratos, 

o genuflexório induzia o referente a posar de joelhos, ao mesmo tempo em que era 

utilizado como um adereço simbólico ao sacramento, e não para a formatação da 

pose. Do mesmo modo, outra recorrência das imagens são os painéis-cenários, com 

motivos como a representação da figura de Jesus Cristo, altar com imagens sacras e 

nuances de cores. Assim como o genuflexório, a pose dos referentes é orientada a 

partir dos motivos de decoração dos cenários. Como exemplo, se a figura de Jesus 

estava posicionada à esquerda do quadro fotográfico, obrigatoriamente induzia o 

catequizando a se posicionar à direita, a fim de contracenar com ela. Cabe pensar 

que muitos adereços, apesar de apresentarem significado simbólico associado à 

Igreja Católica, formam a cena e estão presentes nas fotografias analisadas, 

possivelmente pela escolha do fotógrafo, por razões estéticas, pela necessidade de 

ambientar a fotografia, pela disponibilidade no estúdio, entre outros motivos. Neste 

sentido, deve-se atentar para a interferência ativa do fotógrafo na cena na colocação 

de castiçais, vasos, espelhos no quadro fotográfico.

Os aspectos dos sujeitos fotografados dizem respeito diretamente ao corpo 

dos catequizandos. A maioria das imagens apresenta o catequizando fotografado de 

corpo inteiro, posicionado de esquerda e de perfil. Como dito acima, muitos desses 

retratos apresentam interferência dos painéis-cenários. De braços flexionados, os 

referentes aparecem geralmente debruçados sobre o móvel genuflexório ou mesmo 

portando algum objeto. Com quantificações muito próximas, os catequizandos são 

fotografados de pé ou de joelhos. São retratados pela objetiva geralmente com 

semblante sério e de perfil, poucos são os referentes que encaram as lentes dos 

fotógrafos. Imbuídos em uma tradição católica, os objetos que os fotografados 

trazem junto a si são o missal e o terço na grande maioria dos retratos. As 

vestimentas também obedecem à tradição iniciada principalmente no século XIX 

para meninos e meninas. Eles de calça, terno e fita branca no braço esquerdo, e 

elas de vestido branco, com véu e grinalda. Muito provavelmente, a maioria de 

meninas nos retratos analisados está relacionada à educação feminina do Colégio 
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Sevigné e a proximidade das alunas da instituição para entregar lembranças de sua 

primeira eucaristia às catequistas e às madres superioras.

Os padrões visuais destacados muito provavelmente estão ligados às 

escolhas da organizadora do álbum que elencou determinadas imagens de primeira 

comunhão em detrimento de outras, como as diversas fotografias coletivas, com os 

catequizandos enfileirados, que se encontram em outros álbuns no Memorial do 

Colégio, porém, não aparecem no álbum utilizado como corpus empírico da 

pesquisa. Sendo assim, entendo que os retratos do álbum constituem uma coleção 

de corpos educados e ofertados às catequistas do Colégio Sevigné à moda de 

outras representações católicas, escolhidos justamente por evidenciarem essa 

composição corporal e fotográfica de retratos individuais. Neste sentido, pode-se 

dizer que há certa recorrência nos modos de fotografar individualmente os sujeitos 

com a utilização de painéis, móveis, acessórios, com destaque aos painéis com 

motivos religiosos, o genuflexório, o missal, o terço. Por outro lado, não há como 

definirmos uma pose padrão. Também existem recorrências sobre as vestimentas, 

como o vestido branco, o véu e a grinalda no retrato de meninas, assemelhando-as 

a pequenas noivas, e a indumentária dos meninos, similares a pequenos homens, 

apesar disso, com a presença da fita branca no braço esquerdo.

Conforme procurei enfatizar, as escolhas tanto fotográficas quanto religiosas 

que compõem os retratos fruto desta análise não são aleatórias, ou seja, apenas o 

desejo da família, ou dos fotógrafos ou dos fotografados. Constituem-se em 

aprendizagens mais amplas, parte de uma educação do corpo através do habitus

religioso e fotográfico. Os participantes do ritual da primeira comunhão não eram 

obrigados a tirar fotografia, ou mesmo a utilizarem adereços e indumentárias. A 

julgar pela recorrência nas imagens, os sujeitos sociais se submetiam ao ritual 

fotográfico, por exemplo, pois reconheciam estas representações como legítimas. A 

partir do exposto, podemos supor que a primeira comunhão, aliada à fotografia, era 

prática que convergia verdades e comportamentos, em um entrelaçar de 

possibilidades analíticas. Em outros termos, a noção de que a pesquisa tem sempre 

um porvir, ou seja, é uma tarefa infinita.
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AP�NDICE A – Grade interpretativa

Nº DA FOTO: _____                                          GRADE INTERPRETATIVA

E
SP

A
�

O

Local [   ] estúdio fotográfico 
[   ] local não identificado

Mobiliário [   ] altar
[   ] aparador
[   ] espelho
[ ] genuflexório
[   ] mesa

Acessórios/cenário [   ] castiçal
[   ] estatueta
[   ] flores
[   ] missal
[   ] painel-cenário
[   ] quadro
[   ] sem ambientação
[   ] terço
[   ] vaso
[   ] vela 

S
U

JE
IT

O

Vista do corpo [   ] corpo inteiro 
[   ] meio corpo
[   ] ¾ corpo (até a perna)

Ângulo de vista do corpo [   ] de direita
[   ] de esquerda
[   ] de frente
[   ] de perfil

Postura [   ] ajoelhado
[   ] apoiado
[   ] braço estendido 
[   ] braço flexionado
[   ] em pé
[   ] encostado
[   ] mão cruzada
[   ] mão no rosto
[   ] mão unida 
[   ] portando objeto
[   ] sentado

Expressão do rosto [   ] de frente
[   ] de perfil
[   ] sério
[   ] sorriso

Objeto portado [   ] crucifixo
[   ] flor
[   ] missal/livro de oração
[   ] terço
[   ] vela

Roupas e acessórios: [   ] bolsa
[   ] crucifixo
[   ] fita branca
[   ] grinalda
[   ] lenço
[   ] luva
[   ] terno
[   ] vestido
[   ] véu
[   ]calça

Gênero [   ] menina
[   ] menino

ID
EN

TI
FI

CA
�

�O

Nome do retratado:

Fotógrafo:                           Data:



ANEXOS



218

ANEXO A – Capa do �lbum
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ANEXO B – Contracapa
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ANEXO C - Página 2 do álbum fotográfico de primeira comunhão
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ANEXO D – P�gina 3 do �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o
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ANEXO E – P�gina 4 do �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o
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ANEXO F – P�gina 5 do �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o
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ANEXO G – P�gina 6 do �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o
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ANEXO H - Página 15 do álbum fotográfico de primeira comunhão
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ANEXO I - Página 18 do álbum fotográfico de primeira comunhão
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ANEXO J – P�gina 37 do �lbum fotogr�fico de primeira comunh�o
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