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RESUMO

Esta pesquisa aborda as aproximacgdes da fotografia com a arte em Porto Alegre na
transicdo para o século XX, tendo como foco a “fotografia artistica” de Luiz do
Nascimento Ramos (1864-1937), Lunara, fotografo amador da Belle Epoque. O
ponto principal da analise proposta € o album intitulado Vistas de Porto Alegre -
Photographias Artisticas, produzido pelos Editores Krahe & Cia, provavelmente na
década de 1900, com 20 imagens originais assinadas por Lunara. A participacédo de
Lunara no circuito social da fotografia na cidade, durante as duas primeiras décadas
do século, nos mostra as redes que se estabeleceram em relagcdo ao fotoclubismo
fotografico internacional, espago no qual a “fotografia artistica” era produzida e
exibida através de uma série de protocolos que visavam nortear e delimitar um
campo artistico para a imagem técnica através do movimento pictorialista. Para
tanto, as relagbes com os fotoclubes, com outros artistas e fotdgrafos, como Pedro
Weingartner, Virgilio Calegari e outro fotoamador, o Ziul, sdo contextualizadas aqui,
como forma de entender o conceito de artisticidade, o qual alimentava, de algum
modo, as praticas de Lunara. A andlise que privilegiamos nesta dissertacéo refere-
se a nocao de aura benjaminiana e a visdo da fotografia de Lunara como uma forma
de captacdo de outras relacbes com a cidade, para além da fotografia instantanea
de fotografos profissionais, como se o artista pretendesse produzir os rastros de
uma cidade em vias de modernizacdo. O album prop&e, portanto, narrativas visuais
singulares sobre a cidade, ao refletir a trajetoria poética de Lunara tanto na escritura,
como na producdo de suas imagens, nas quais somos conduzidos por um olhar
sensivel as transformacdes do seu tempo.

Palavras-chaves: Lunara. Fotografia. Pictorialismo. Paisagem. Modernidade.



ABSTRACT

This is a study on the proximity between photography and the arts during the
transition to the 20th century. It is focused on the “artistic photography” of Luiz do
Nascimento Ramos (1864 to 1937), Lunara, he who was a Belle Epoque amateur
photographer. The most important source of the analysis is the album entitled Vistas
de Porto Alegre — Photographias Artisticas, produced by Editores Krahe & Cia,
probably in the early 1900s, with 20 original images signed by Lunara. Lunara
participated actively in the social photography circuit in the city during the first two
decades of the century and this participation shows us the network that was
established with the international photo clubs, where “artistic photography” was
produced and exhibited according to rules which aimed to organize an artistic field for
the technical images from the pictorialist movement. In order to do so, the relations
with the photo clubs, and other artists and photographers, such as Pedro
Weingartner, Virgilio Calegari and another amateur photographer, Ziul, are here
contextualized to understand the concept of artisticity, which was somehow what
Lunara did. We emphasize the Benjamin’s aura notion and the Lunara’s view of
photography in this dissertation as a way of getting other relations with the city,
beyond snapshots taken by professional photographers, as if the artist’s intention
was to produce the traces of a city that is in the process of modernization.
Accordingly, the album suggests novel visual narratives about the city because it
reflects Lunara’s poetic trajectory on what is written and on its images, through which
we are taken by a sensitive look at the changes of its times.

Key words: Lunara. Photography. Pictorialism. Lanscape. Modernity.
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INTRODUCAO

Ao revisitarmos a histéria da arte no Brasil e nos depararmos com a
fotografia, ndo surpreende a lacuna sobre o conhecimento da fotografia enquanto
uma forma de linguagem artistica. Contudo, desde o final do século XX, muitos
estudos, pesquisas e projetos de conservacdo fotografica trouxeram a tona uma
profunda riqueza de acervos fotograficos brasileiros. Diante deste panorama, o
préprio acervo de Lunara torna-se uma peca do quebra-cabeca historico sobre a
relacdo entre a fotografia e a arte.

Entdo, assumimos que esta se reescrevendo outra histéria da arte, na qual a
fotografia, que manifestava um papel de auxiliar na pintura e no desenho, tem uma
histéria muito peculiar, porém, ainda em muitos aspectos desconhecida, desde o0s
tempos em que ndo ocupava um lugar mais central no cenério das artes visuais.
Talvez, porque faltavam aparecer essas imagens, para que pudéssemos nos deter
sobre elas.

A presente pesquisa foi motivada pela localizagdo de um importante album
intitulado Vistas de Porto Alegre - Photographias Artisticas, com 20 fotografias, no
processo fotoquimico gelatina e prata, em preto e branco, todas assinadas por
Lunara. O album foi fabricado pelos Editores Krahe & Cia e é provavel que tenha
sido produzido na década de 1900".

A partir, principalmente, das publicacdes realizadas por Eneida Serrano
(1979, 2002), houve uma divulgacdo mais ampla deste fotégrafo amador, nos
instigando sobre a possibilidade de existéncia de importantes acervos ainda nao
amplamente conhecidos e pesquisados, possibilitando um aprofundamento da
nocao de “fotografia artistica”, como a define Rouillé (2009), presente nas colecfes
fotogréaficas nacionais e internacionais.

No final da década de 1970, Serrano realizou uma pesquisa que resultou em
uma exposicdo fotografica intitulada Lunara “Amador” 1900, no Museu da
Comunicagéao. Foi resgatado um acervo familiar com 43 fotografias organizadas em
albuns, assim como a camera fotografica de Lunara. Também, reproducdes

fotograficas em formato maior realizadas por Eneida Serrano foram emolduradas e

! Foram localizados dois exemplares do album durante a pesquisa.
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apresentadas na exposi¢ao, atualmente sob a guarda do Museu de Comunicacgéo
Hipdlito José da Costa.

As fotografias exibem temas diversos sobre Porto Alegre e regidao, bem como
a cidade de Novo Hamburgo, bairro Hamburgo Velho (Hamburg Berg): a paisagem
da cidade, fora da area central, aspectos culturais e naturais de alguns bairros na
época. Estas imagens nos mostram um tratamento distinto dado a fotografia, que se
singularizava por se tratar de um fotografo amador e, portanto, diferente daquele
relacionado ao circuito da fotografia de atelier ou aos estudios e dos fotografos

profissionais.

Figura 1 — Fotégrafo ndo identificado, Exposicao Lunara, “Amador”, 1900, em 1979

Nota: Eneida Serrano, Luiz Carlos Barbosa Lessa (Secretario de
Estado da Educac&o) e Aureo Ramos.

Fonte: Acervo fotografico do Museu da Comunicacdo Hipdlito José
da Costa.
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Figura 2 — Fotografo néo identificado. Exposi¢cdo Lunara, “Amador”, 1900, no Museu
de Comunicac¢éao Hipdlito José da Costa em 1979

—

Nota: Aspectos dos expositores com fotos ampliadas, albuns e
camera fotografica do autor.
Fonte: Acervo Museu de Comunicacao Hipdlito José da Costa.

Em outro momento, Serrano (2002) amplia a pesquisa anterior a partir de
mais um conjunto de imagens deste acervo familiar, “guardado como memodria

afetiva”:

Uma camera fotografica, alguns recortes de jornais, dois albuns com
sessenta fotos e quinze chapas de vidro, 13X18cm. Entre elas, o negativo
de O Lago e de muitas outras imagens cuja descricdo minuciosa eu lera
numa Gazeta do Comércio, de 1903 (SERRANO, 2002, p. 11).

As novas fotografias desta publicacdo sdo provenientes, portanto, da
reproducdo de albuns fotograficos sobre a Exposi¢éo Industrial e Comercial do Rio
Grande do Sul, ocorrida em 1901, organizados pelo préprio Lunara. A pesquisadora
publica, entdo, o conjunto de 75 imagens e disponibiliza-as na Fototeca Sioma
Breitman do Museu Joaquim Felizardo, em Porto Alegre/RS.

A informagédo de que Lunara teria recebido um importante prémio de uma
revista francesa, La Revue de Photographie, com a foto O Lago, nos levou a buscar
maiores informacgdes sobre este importante periodo das artes no Rio Grande do Sul
e no Brasil no que concerne a fotografia.

Esta informacdo apresenta-se na pesquisa de Serrano (1979), em sua
descoberta a respeito da publicacdo da foto O Lago na revista lllustracao Brasileira,

em junho de 1922. Contudo, o home da revista na qual Lunara teria publicado seus
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trabalhos na Europa e provalvelmente premiado, na revista Revue de France, nao
esta apresentado corretamente. Em outra publicacdo, Serrano (2002) novamente
veicula a informacdo sobre o prémio internacional concedido pela La Revue de
Photographie de Paris, em 1922.

Embora até o momento final da pesquisa ndo tenhamos conseguido
comprovar se efetivamente Lunara recebeu este prémio ou mesmo se teve a
referida foto publicada em tal periddico, o fato indica com este vestigio que poderia
haver relacbes do meio fotografico local com o fotoclubismo internacional. Ao
pesquisar sobre o Photo Club de Paris, fundado em 1894, temos a informacéo de
que o fotoclube teve uma revista com este titulo. Sabemos, portanto, que a revista
foi publicada no periodo de 1903 a 1908, logo, pressume-se que Lunara foi
premiado e isto teria acontecido nesse periodo, ndo em 1922, conforme foi
publicado anteriormente. Estes dados foram coletados na consulta a listagem
disponibilizada no site da Societé Francaise de Photographie®, mas ainda ndo se
tem acesso digitalizado ao seu conteudo, impossibilitando no momento a verificacédo
dessas revistas. Nela, eram publicados artigos sobre fotografia e arte, demonstrando
bem a tonica de questbes importantes que surgiam com o aparecimento do que se
denominou a “fotografia artistica”.

A delimitacao desta pesquisa esté relacionada a andlise do album Vistas de
Porto Alegre - Photographias Artisticas, o qual supomos ter sido produzido na
primeira década do século XX. O foco principal da investigacdo situa-se no inicio
desse século, periodo em que Lunara produziu seu conjunto de fotografias.
Contudo, no intuito de trazer outros referenciais importantes, houve um alargamento
desse limite, envolvendo os anos 1880 e 1890, bem como o0s anos posteriores na
década entre 1910 e 1920. Para tanto, as relacdbes com os fotoclubes sé&o
contextualizadas, como forma de entender o conceito de artisticidade, o qual
alimenta essas praticas, desde a obtencao das fotos — geralmente em excursdes ao
ar livre —, bem como a sua circulagao.

Pretende-se, com o estudo deste album, agregar ao que ja se conhecia sobre
o fotografo, a partir deste novo conjunto de fotografias, que suscitam questdes

acerca das relacoes entre arte e fotografia no inicio do século XX em Porto Alegre.

? Disponivel em: <http://www.sfp.asso.fr/#bibliotheque.php>. Acesso em: 20 maio 2012.


http://www.sfp.asso.fr/
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Este album apresenta um conjunto de dez fotografias inéditas em relacdo ao
acervo publicado por Serrano. Sua principal especificidade e importancia em relacao
ao que pretendemos investigar aqui, diz respeito a sua apresentacdo no formato
album e as circunstancias da sua edicdo. E também, por se tratarem de impressdes
fotogréficas originais assinadas por um autor, nos indicam que, mesmo que as
cOpias ndo tenham sido processadas por Lunara, teriam sido produzidas conforme o
olhar do autor impresso na superficie do papel. E, sobretudo, em relacdo a
circulacdo do album de “fotografias artisticas”, o qual também evidencia,
concretamente, algumas narrativas visuais sobre a cidade. O album prop6e um
percurso realizado pelo fotégrafo, em que somos conduzidos pelas bordas e
margens da cidade, bem como aos lugares e as pessoas que ali viveram, como se
interessasse, ao autor das imagens, produzir uma metafora da marginalidade, social
e cultural, revelando o que geralmente ficava a sombra da meméria visual sobre a
modernidade na paisagem urbana. Durante a investigacdo, no acervo do
colecionador José Jungues, foi localizado também um conjunto de 15 cartdes
postais de Lunara e Ziul, outro fotégrafo amador, parceiro de Lunara. A pesquisa em
fontes j& citadas por Serrano em jornais e revistas foi ampliada, nos levando a
localizar uma série de publicacfes de imagens de Lunara na revista Mascara (1919,
1922), inclusive, em uma secao intitulada “fotografias artisticas”, algumas delas com
fotos do referido album.

Ao retomar a ideia contida na epigrafe desse trabalho, somos levados a
pensar o ato fotografico como uma acédo-relacdo ligada ao sentido ritual de uma
fotografia. As imagens nos transportam para tempos distintos e fazé-los se encontrar
provoca muito mais do que operacfes mentais sobre o seu entendimento. Um
conjunto de imagens propicia também uma configuracdo da memaria, um estar no
mundo, mediado por “relampejantes constelagdes de imagens”. Esta ideia — tdo cara
a Walter Benjamin — tornou-se o “fio de Ariadne”, por onde nos guiamos no
emaranhado de concepg¢des que nos permitem pensar em uma historia “a
contrapelo”, permitindo-nos, de certa forma, uma escavacdo arqueologica. Ao
verificar niveis e camadas que se articulam e ao almejarmos entender o album de
Lunara, como um “objeto auratico” que esta inserido na encruzilhada de seu tempo,
este objeto nos langa questionamentos sobre as relagcbes entre arte e a fotografia e
suas interfaces com as narrativas visuais na modernidade. Um terreno cheio de

irregularidades é por onde caminhamos no momento em que nos aproximamos de



20

suas imagens. Quem é esse “outro” que me langa para fora da minha cultura? Sao
olhares que se encontram, ndo s6 de culturas distantes que agora dividem o mesmo
territdrio, mas em uma multiplicacdo da pergunta que ndo cessa de reverberar — a
dialética do encontro entre o olhar do fotégrafo e do fotografado — e assim por
diante, em um eterno choque provocado pelo dispositivo, no sentido do ser que é
visto, que parece assumir uma nova forma de existéncia. Nestas fantasmagorias da
modernidade por onde entrou Benjamin, seguimos a partir de Georges Didi-
Huberman, explorando a ideia entdo da imagem dialética e de Jeanne Marie
Gagnebin, para nos movimentarmos tendo ao fundo o horizonte da ruina nas
narrativas e o declinio da noc¢do de experiéncia nesse contexto de transformacdes
gue foi a modernidade.

Do exposto até o momento, uma série de questionamentos surge:

A posicdo de Lunara, assumida como fotografo amador, poderia ser
considerada como uma reacao a industrializacdo da sociedade e da arte? Em qual
contexto se insere o album, como uma narrativa autoral sobre a cidade, no momento
no qual a fotografia habitava um campo flutuante entre o documento e a arte? Que
imagens revelam narrativas que ndo querem silenciar? A evocagdo de uma memoria
sobre “aquilo que vai deixar de ser’ para constru¢cao de suas narrativas visuais,
poderia ser vista como um rastro do anacronismo que aglutinava pictorialistas em
um movimento internacional?

Temos, como base das discussdes epistemoldgicas, a obra benjaminiana,
que nos auxilia a lancar um questionamento sobre como pensar a histéria da arte.
Ou seja, “como salvar as ruinas” da historia da arte, conforme levanta o fildsofo em
A Origem do Drama Barroco Alemao. Segundo Roaunet (1984), assim se
configurava o entendimento de Benjamin para transportar a forma artistica e salvar o
barroco para 0 nosso presente. No terreno do drama tragico que ele extrai a
concepcao de alegoria, pois esta no cerne do barroco a questédo da significacao, do
remeter a outros niveis de significacdo: dizer uma coisa para significar outra. Na
perspectiva de historia-natureza no teatro barroco, o mundo € um campo de ruinas.
Como alegorias da historia coletiva e um depdsito de ossadas. Mas também como
alegorias da historia individual. A morte ndo é apenas conteudo da alegoria, €

também seu principio estruturador. Rouanet, ao apresentar o livro, nos alerta que:
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Para que um objeto se transforme em significacdo alegoérica, ele tem que
ser privado de sua vida. O alegorista arranca o objeto de seu contexto.
Mata-o. E o obriga a significar [...] Para construir a alegoria 0 mundo tem
gue ser esquartejado. As ruinas e os fragmentos servem para criar a
alegoria (ROUANET, 1984, p. 40).

Nesta perspectiva, a fotografia € um ato que subtrai algo daquele tempo e
espaco para transforma-lo em uma alegoria. Assim, ao olharmos uma fotografia de
Lunara, h4 uma confluéncia que mostra pistas de como as imagens se inserem no
tecido social. Ao considerarmos o estatuto que cada vez mais hegemdonico no
tratamento da fotografia como documento no qual a semelhanca se sobressai no
contexto, um autor como Lunara tece ficcdes nas suas narrativas visuais.

Didi-Huberman (2008, p. 60), ao referir-se sobre a obra de Aby Warburg,
evoca 0 anacronismo como modo de captar ndo a historia, mas a memoria. Propde
que “esse tempo que nao é o tempo das datas” € um tempo que ndo € exatamente o
passado, para ele, este tempo se chama meméria. “Pois, a memadria é psiquica em
seu processo, anacrbnica em seus efeitos de montagem, de reconstrucdo e
‘decantacéo’ do tempo” (traducdo nossa).

A montagem, assim como um processo de didlogo com as imagens e os fios
da memoria que elas evocam, instalou-se em um campo no qual o objetivo era
deixar a imagem falar e, nessa escuta, dar espacgo para as oscilagées, como o0 modo
flou de inscricdo imagética, como um espaco para “ouvir’, no sentido de deixar-se
ver a narrativa de Lunara.

Percebemos, neste terreno, incertezas, distancias temporais e
transformacdes espaciais, nas quais as imagens se deslocam para fora de seu
tempo para dialogar com o momento presente. Assim, a fotografia, e com toda a
carga de verossimilhanca que dela emana, nos provoca e, estaria presente ai,
mesmo Nno que se apresenta como verdadeiro, sempre um segredo, algo que nos
escapa.

Com esta proposicdo na qual as incertezas convivem com um trabalho
interminavel de interpretagdo — da obra e do artista, do sentido de sua expressao —
gue nos empenhamos para olhar para o dispositivo fotografico. Os conceitos que
alicercam as interpretacdes sédo explorados no Capitulo 1, intitulado “Para navegar
nas aguas de Lunara: conceitos, abordagens e trajetos”, em que, a partir de dados
biogréficos buscamos introduzir o leitor no universo de Lunara, suas motivacdes na

escrita e na “escrita da luz”, apresentando, portanto, as especificidades das suas
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narrativas visuais. Em conceitos e trajetos, nos alicercamos em importantes estudos
dos autores no sentido de compreender a fotografia artistica e seus rastros na
modernidade. Para finalizar esta parte, propomos uma panoramica sobre como a
fotografia artistica de paisagem oscilava entre as referéncias da pintura, da
paisagem, das vistas urbanas e das concep¢des de fotografia instantanea.

No Capitulo 2, discutimos a poética de Lunara e suas relacdes com a
fotografia artistica e o fotoclubismo internacional, bem como os primeiros fotoclubes
na cidade de Porto Alegre, tais como o Sploros e o Photo Club Helios. O movimento
pictorialista é analisado no contexto brasileiro, através, principalmente das revistas e
dos cartdes postais e, sobretudo, das publicacdes ilustradas, nas quais €
disseminada a fotografia artistica, além do associativismo em torno dos
relacionamentos dos diferentes clubes como uma rede internacional.

No Capitulo 3, intitulado, “As narrativas no album Vistas de Porto Alegre —
Photographias Artisticas”, nos detemos na interpretacdo da narrativa no album
Vistas de Porto Alegre, para pensar de que forma as imagens sdo construidas e
dialogam entre si e com outras obras, como as do pintor Pedro Weingartner, e de
outros fotégrafos, como Virgilio Calegari. Ao retomar, nesse exercicio, questdes
referentes & imagem dialética, ao declinio da narrativa na modernidade, a partir de
Benjamin e Gagnebin, buscamos perceber esse conjunto de imagens de Lunara
como uma criacado de outro significado para a palavra velho, no sentido positivo,
como um elogio, como algo a ser aceito como uma herancga, sendo o foco de sua

narrativa visual sobre a modernidade.
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1 PARA NAVEGAR NAS AGUAS DE LUNARA: conceitos, abordagens e trajetos

Figura 3 — Lunara, No Riachinho, ¢.1905

gt

Brazil - No riachinho

Nota: Cartao-postal, fotogravura, p&b, 9x14 cm.
Fonte: Acervo pessoal.

1.1 Lunara e suas narrativas visuais

O fotografo Luiz do Nascimento Ramos nasceu e viveu em Porto Alegre, no
periodo entre 1864 e 1937. Participou ativamente da vida econémica e cultural da
cidade, desde os anos de 1880, quando passou a integrar a comissao editorial do
Jornal O Athleta (1883-1889), vinculado ao Club Caixeral Porto Alegrense (RS)3.
Atuou também como escritor e cronista, publicando seus textos no referido jornal,
além de ministrar cursos e palestras na Sociedade de Viajantes Comerciais do
Brasil. O Clube Caixeral localiza-se ainda na Rua Dona Laura, em Porto Alegre,
sendo apenas um dos muitos que surgiram no Rio Grande do Sul na década de
1880. Umas das lutas de tal entidade, encabecada por Ernesto Silva, representante
do Clube, era o descanso aos domingos (Jornal O Athleta, 25/1/1885 e 8/2/1885).

® Denominada antigamente como Von Musterreiter Club de Porto Alegre (Cavaleiros de Amostras) foi
fundada em dezembro de 1882, como iniciativa de imigrantes alemaes vinculados ao comércio.
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Além da resisténcia e da luta pelas causas da entidade, a associacdo era também

um espaco de educacéo e aprimoramento que possuia até biblioteca prépria®.

Figura 4 — Virgilio Calegari, Schiitz Verein (Associacdo de Contadores) [Club
Caixeral localizado em Porto Alegre/RS]

Schiitz Verein.

Nota: Reproduzido do Album de Porto Alegre, Mildo: Tecnographica, 1912.
Fonte: Acervo de Imprensa do Museu da Comunicac¢do Hipdlito José da Costa.

* Atualmente, a biblioteca do Clube esta incorporada a Biblioteca Central da PUC/RS.
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Figura 5 — Fotégrafo ndo identificado [Sede do Club Caixeral Porto Alegrense (RS)
realizando uma demonstragédo de ginastica pelo Turnerbund (atual SOGIPA)], ¢.1904

Fonte: Acervo Memorial SOGIPA.
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Figura 6 — Kunftdrud von Céafar Reinhardt

Kunftdruct von Cdfar Reinhardt.

Nota: Capa do catadlogo com fotografias do Riograndenser Musterreiter
em Porto Alegre, Rio Grande do Sul, Brasil, Reinhardt, 1913.
Fonte: Arquivo Histdrico do Rio Grande do Sul.

Deste modo, assinalamos a intensificacdo da atividade comercial verificada
tanto pelo grande niumero de associados desses clubes, como pelas varias cidades
do Estado nas quais estes “cavaleiros” transitavam. Estes clubes possuiam sede
propria, como em Pelotas, Livramento e Bagé, entre outras cidades.

Nas paginas do jornal O Athleta circulavam informacdes sobre a sede da

associacdo em Porto Alegre e outras localizadas no interior do Estado. O nivel de
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organizagdo atingido pelos Caixeiros neste contexto demonstra a importancia do
jornal como meio de comunicacéo e divulgacdo dos interesses dos comerciantes.

Assim, a transicdo para o0 século XX foi um periodo de grandes
transformacdes no Rio Grande do Sul. Iniciava-se um processo de modernizacdo na
sociedade e na economia, ampliava-se o contingente populacional com migracdes
italianas e germanicas e via-se 0 despontar de uma rica classe burguesa que
passava a cultivar as artes com tamanho interesse. Segundo Damasceno (1971),
neste momento, Porto Alegre contava apenas com poucos espagos para exposicao
de artes ou mesmo para o ensino. O Theatro Sdo Pedro, desde 1858, era o lugar
que proporcionava o maior encontro das artes do teatro e da musica na capital do
Estado. Ja a Sociedade Parthenon Litterario (1868) era a principal agremiacao
cultural do século XIX, quando os saraus literarios e musicais reuniam 0s primeiros
intelectuais e educadores do Estado. Embora a sede fosse em Porto Alegre, contava
com colaboradores de todo o Estado, promovendo um intercambio cultural que
impulsionou a intelectualidade rio-grandense, proporcionado também devido a
publicacdo de revistas com contos, romances e poesias. Era um espaco importante
em gue havia uma escola noturna gratuita, um museu, uma biblioteca propria, além
de acbes como alforriar escravos, encenar pecas teatrais e propagar os ideais
republicanos e da abolicdo da escravatura, “disseminavam as novas ideias que até
entao inquietavam o mundo ocidental” (FRANCO, 1992, p. 313).

Lunara, no periodo que se dedicou a narrativa escrita, utilizava o0s
pseuddnimos Sancho e Bitd, que eram conhecidos do publico leitor do referido
jornal. O nome Lunara era também um pseudbébnimo, utilizado por Luiz do
Nascimento Ramos, para assinar suas fotografias. No Jornal O Athleta, podemos
observar como ele, aos seus vinte e poucos anos, ja emitia um olhar atento as
transformacdes que estavam ocorrendo na sua época, como a influéncia recebida
de outras culturas, evidenciada nos modos de comportamento e nas relacdes

sociais.

Na verdade, minha senhora: e mil vezes bem digo a sorte por ter nascido
Homem quando vejo passar-me pela frente essas mocas, todas cheias de
barbatanas, polvilhos, tintas, algoddes e de tantas outras composicfes, que
as francesas tém inventado para fazer do feio belo, do gordo magro, do
pardo branco (SANCHO, 1886, p. 4).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Porto_Alegre
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Ou também através do tom humoristico e bisbilhoteiro do Biti nas suas
crbnicas sobre os bailes das sociedades do Recreio Commercial e do Recreio Porto-
Alegrense:

Vocencias, estremecidas e galantes leitoras do Athleta, necessariamente,
tem notado a auséncia d’aquelle grande massador? O Bitu, das Piadas?!...

Parece-me que ja as vejo torcer a afilado narisinho, e disserem, 1a com seus
botbes: “Ca o temos, o grande bisbilhoteiro” (BITU, 1885, p. 3).

O Jornal era publicado aos domingos e circulou entre 1883 e dezembro de
1889, como Orgédo do Club Caixeral Porto Alegrense (RS). Faziam parte da
comissao de redacgdo: Ernesto Silva, Herculano dos Santos e Luiz do Nascimento
Ramos, além de colaboradores diversos.

Os seus objetivos eram “a resisténcia, a instru¢do, a recreacéo e a prestacao
de socorros financeiros e pecuniarios aos associados” (LEITE; MIRANDA, 2008, p.
20). Através desse jornal, o Club Caixeral estimulou a criagdo de entidades similares
no interior do Estado, defendendo causas em beneficios dos empregados do

comércio.

Figura 7 — Capa do jornal O Athleta, Porto Alegre, 8/2/1885

o-Alegrense

it
COLLATOR ADORES-DIVERSOS
PUBLICA-SE A0S DOMINGOS

Porto Alegre, 8 de fevereire de 1885 N6 .

Fonte: Acervo de imprensa do Museu da
Comunicacao Hipdlito José da
Costa/Reproducéo de Carlos Stein e Fabio Del
Ré.
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Estes fatos estavam em ebulicdo no momento em que antecedem a abolicao
da escravatura e Proclamacdo da Republica no Brasil, na segunda metade do
século XIX, além de muitas outras transformacdes ativadas pela insercdo do pais no
modo de producao capitalista industrial. Mesmo que o jornal no qual Lunara escrevia
anunciasse a sua nédo vinculagdo politica. Os seus textos acabam por revelar um
posicionamento, o qual, embora pretensamente apartidario, tinha forte senso
poético, humoristico e critico.

Do contato de Lunara com a fotografia, praticamente um devir poético que se
desenvolveu durante os ultimos anos dos oitocentos e a primeira década do século
XX, ficaram impressfes altamente positivas de jornalistas, criticos, tais como Pinto

da Rocha, Archymedes Fortini, Athos Damasceno, entre outros:

Lunara € outro incorrigivel amador da fotografia, que trata simultaneamente
de acUcar e de tudo que passa ... pela praca. Laureado nos concursos a
gue tem comparecido, é um artista que faz honra ao nosso meio. Tem sobre
todos os seus brilhantes colegas a qualidade superior de descobrir na
natureza os melhores assuntos e de saber vé-los através da objetiva com
uma perfei¢cdo inexcedivel de arte (ROCHA, 1903, p. 1).

O jornalista evidencia, em sua narrativa, a relacdo entre o fotografo e a
fotografia e o enraizamento de Lunara no campo da arte e nao cientifico.
Ja o Diretor do jornal O Athleta, Geraldino Silveira, nos da outras impressdes

interessantes sobre Lunara, nesse momento um escritor iniciante, com 22 anos:

Alimenta-se do belo; arrebata-se ante a plastica de uns contornos languidos
e abundantes de carne. Seria esse 0 ponto fraco do Ramos, se ele nao
gostasse de literatura; se ele também ja ndo tivesse produzido belas
paginas de prosa; uma prosa temperada de verve e elegancia. Quem nao
tera por ai lido o Bitd ou o Sancho?

Tem facilidade admiravel para o estudo das linguas; poderia vir a ser um
filblogo se ndo estivesse diariamente debrucado sobre a escrivaninha de um
escritorio. Se alguma vez o spleen o assoberba, embriaga-se a fumaca de
um caporal e pouco fala. (SILVEIRA,1886, p.4).
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Figura 8 — Fotégrafo ndo identificado — [retrato de Luiz do Nascimento Ramos em
uma Biblioteca], anos 1890

Fonte: Acervo Eneida Serrano.

Lunara atuava também como assessor contabil em outras empresas e na sua
propria. Desde 1896, se torna empresério na associacdo Franco, Ramos & Cia.,
estabelecida a Rua Sete de Setembro, 94, e a Rua Siqueira Campos, 10. Compdem
esta empresa, Adwaldo Franco e Almiro Franco, como socios solidarios, e José
Maria Franco, como comanditario, que entrava apenas com o dinheiro e ndo tinha
qualquer responsabilidade adicional.

Nas suas publicacbes, observamos como ele emitia um olhar de
estranhamento, falando sobre modas e costumes pertencentes a cultura europeia e
adotados por aqui, refletindo sua critica a visdo eurocéntrica. Dos seus textos
humoristicos e poéticos, publicados em jornais do Estado, que refletiam os novos
tempos da cidade colonial em que vivia no final da década de 1880, aos seus
primeiros trabalhos fotograficos, destacamos, sobretudo, uma tendéncia a constituir
um olhar para o “outro”, do mesmo modo que nas suas imagens dos negros, das
mulheres e das criancas e sua insercao no espaco da natureza ainda presente e
visivel nas cercanias da cidade.

Boris Kossoy, no Dicionario Histérico-Fotogréafico Brasileiro, assim o descreve:

Talvez o mais conhecido fotégrafo amador do Rio Grande do Sul no fim do
século XIX e nas primeiras décadas do século XX. O fotégrafo [...] tinha
como principal motivo de inspiragdo cenas campestres, riachos, caminhos e
casebres emoldurados pela natureza e também o elemento humano em
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atitudes posadas. [...] Lunara deixa transparecer em suas produgdes a
influéncia  pictorialista que marcou acentuadamente a fotografia
amadoristica dos salfes praticada em todo o mundo (KOSSOY, 2002, p.
267).

A partir do final da década de 1890 é que comegamos a ter alguma referéncia
sobre sua atividade amadoristica na fotografia. Entendemos como “fotégrafo
amador” — alguém que pratica a fotografia como uma atividade paralela, sendo a sua
atividade principal aquela que Ihe da sustento econémico. O objetivo de fotografar,
estando desvinculado do sustento financeiro, ndo obedeceria nenhum designio
diferente do desejo do autor, do sujeito que olha e registra em uma imagem fixa — na
técnica fotografica — algo que pretende divulgar e tornar acessivel publicamente.
Neste sentido, a atividade artistica amadora parece agregar valor a personalidade
do sujeito, possibilitando-lhe uma experiéncia como “artista” e inserindo o individuo,
de certa forma, afirmativamente em uma classe burguesa.

O fotoclubismo visava fazer da fotografia uma atividade artistica e foi um
fendbmeno internacional de grande disseminacdao, tipicos dos nucleos urbanos mais
desenvolvidos, por agregar na cidade certa elite burguesa, que necessariamente,
deveria se identificar com a cultura europeia e por difundir as ideias estrangeiras,
logo ser identificada como uma classe média cosmopolita. Dentro das agremiacdes,
era desenvolvido um sistema competitivo que assinalava hierarquicamente o seu
nivel de aperfeicoamento (COSTA; RODRIGUES, 1995). Mas € somente a partir dos
anos 40 que se forma um grande circuito nacional de clubes relacionados a prética e
disseminagéo da fotografia amadora. Segundo Costa e Rodrigues (1995, p. 31),

nesta década:

Viveu-se um momento de verdadeira internacionaliza¢do da fotografia. [...]
Durante muito tempo esta foi a pratica que caracterizou a fotografia como
forma de expressdo artistica: uma estufa apartada do mundo, onde se
cultuava a estética académica e sobrevalorizava-se a técnica fotografica.

Michel Frizot (2012, p. 31) relaciona o fenbmeno do fotoclubismo a algumas

guestdes:

A partir do momento em que a pratica do amador se estendeu a burguesia
(fim do século XIX), os niveis de amadorismo se ligaram ndo somente ao
dominio de um determinado processo técnico, mas principalmente as
implicacBes e intengBes pessoais do amador, a sua curiosidade priméria —
ou a sua boa vontade e determinagdo- bem mais do que para o profissional.
Além disso, houve concomitancia entre a emergéncia de um equipamento
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simplificado, de uso mais acessivel, e a execucdo dos processos de
fotogravura pelos quais a imagem fotografica se acha multiplicada nas
midias.

Neste sentido, € interessante ponderar que a atividade fotogréfica praticada
por Lunara foge do significado comum que damos ao conceito de fotoamadorismo
na contemporaneidade, com a atual imersdo no mundo de imagens em que
vivemos, onde somos consumidores, produtores e atuantes na sua circulacdo com o
uso de varios tipos de equipamentos no cotidiano. Em um glosséario de termos
escrito por Maria Inez Turazzi (1995), a palavra “amador” estava relacionada ao
desenvolvimento de experimentagcdes com as técnicas artisticas fotograficas, como
ocorreu no inicio do século XX.

Os amadores ficaram conhecidos, sobretudo, por fotografarem seu universo
familiar. Assim, temos diversos trabalhos que poderiam ser vistos como amadores
no sentido da documentacdo doméstica e que nos mostram o universo familiar de
Lunara com muito humor e sensibilidade. Como na fotografia Servigo Inadiavel, de
seu filho Aureo, com apenas um ano de vida. Em Hamburg Berg (imagem do bairro
Hamburgo Velho em Novo Hamburgo/RS), temos brincadeiras infantis de rua, como
as cantigas de roda, pois na rua se reuniam criancas, familias, empregados
domésticos, como 0s negros mais velhos, 0s quais sédo inseridos na cultura familiar

citadina da época.
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Figura 9 — Lunara, Servigo Inadlavel c.1901
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Nota: Reproducéo fotogréfica, p&b, 18x24cm.
Fonte: Fototeca Sioma Breitman/Museu Joaquim Felizardo.

Flgura 10 - Lunara Em Hamburg Berg, Novo Hamburgo €.1903
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Nota: Reproducao fotografica, p&b, 18x24cm.
Fonte: Fototeca Sioma Breitman/Museu Joaquim Felizardo.
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A partir de 1901, na Exposicdo Comercial e Industrial do Rio Grande do Sul,
parece acontecer uma grande insercdo de Lunara em atividades tanto comerciais
como artisticas na cidade. Neste evento, ele participa como jurado na Mostra de
Artes Plasticas, juntamente com Balduino Roéhrig e Ziul (DAMASCENO, 1971), e
realiza a documentacédo fotografica dos pavilhdes e da area externa, imagens que

depois serdo organizadas em um album?®.

Figura 11 — Catalogo Exposicao Estadual de 1901

Fonte: Biblioteca Publica do Rio Grande do Sul.

®0 album faz parte do acervo familiar da neta Zilah Ramos.
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Fi\gura 12 — Inauguracgéo da Exposi¢céo Estadual do Rio Grande do Sul em 1901
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Nota: Com Governador do Estado Borges de Medeiros, Arcebispo D. Claudio José Gongalves Ponce
de Leon e ao lado deste o Embaixador americano no Brasil, Charles Ryan Page.
Fonte: Fototeca Sioma Breitman/Museu Joaquim Felizardo.

Figura 13 — Vista geral da Exposicao, Porto Alegre, 1901

P

Nota: Vista a partir do alto da Santa Casa de Misericdrdia na qual vemos no horizonte a extensa
cadeia de morros que circunda a cidade, a pista do velédromo (no canto inferior esquerdo) da Unido
Velocipédica, o espaco das Touradas,o Parque Farroupilha(antigo campo da redencéo) e ao fundo o
Colégio Militar. Panorama montado digitalmente.

Fonte: Fototeca Sioma Breitman /Museu Joaquim Felizardo.

No evento, participam também artistas amadores, profissionais, assim como
renomados fotografos e pintores, como Virgilio Calegari e Pedro Weingartner, entre

outros. Weingartner (1853-1929), além de eximio desenhista e pintor, também teve
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proximidade com a litografia. Segundo Angelo Guido (1956, p. 20), 0 seu mais antigo
biografo, o irméo de Pedro, Jacob foi “desenhista de fino trago” e eximio litégrafo e
desenhou, além de interessantissimas caricaturas do periodo no jornal Sentinela do
Sul, também a série de desenhos humoristicos e excelentes retratos que ilustraram
O Século, em 1881. Seus familiares, Inacio Juanior, Miguel e Jacob ja haviam
trabalhado na empresa Litografia Imperial e, logo depois, abrem sua prépria
empresa, a Litografia Weingartner, instalada na Rua dos Andradas, 224.

Pedro Weingartner é considerado como o mais importante artista gaicho do
periodo e um dos mais relevantes académicos (WEECK, 2008), além de ser um
auténtico representante da modernidade por ja, naquela época, transitar entre o
“velho e 0 novo mundo”. O artista passou muitas temporadas na Europa, o que |Ihe
permitiu uma trajetoria exitosa e reconhecida na época.

Nesta pesquisa, a aproximacgdo entre Weingartner e Lunara baseia-se nos
estudos realizados por outros pesquisadores, como Gomes (2008), Gastal (1998) e
Carvalho (2008), que em seus estudos abordaram a influéncia da fotografia na obra
do pintor, aspecto também lembrado por Serrano (2002).

Para Gastal (1998), ao falar sobre o sistema das artes visuais no Rio Grande

do Sul, a autora menciona de forma clara a relagdo de Lunara com Weingartner:

Nas visitas a Porto Alegre, os passeios eram feitos na companhia do
fotégrafo Lunara. Os dois costumavam percorrer locais dos morros da Gléria
e Tereso6polis, e as margens do arroio Dillvio, nas cercanias da cidade, mas
novamente, as pesquisas nao registram se nestas ocasides Weingartner
também fotografaria (GASTAL, 1998, p. 44).

Gomes expbe com notavel clareza sobre o aspecto quase inédito no
conhecimento sobre o artista, que é a proximidade com a fotografia. Apos extensas
pesquisas, este autor ndo tem mais davidas sobre o amplo uso que o artista fazia da
fotografia. Ainda afirma que, “sua amizade com o fotégrafo [...] esta evidente ja no
fato de ele ter sido escolhido como seu testamenteiro”, em 1913 (GOMES, 2008, p.
209).

A informacédo inaugural sobre a familiaridade de Lunara com Weingartner é
apresentada por Serrano (1979), baseada em depoimento do filho do fotdgrafo,

Aureo Ramos.
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Porto Alegre e seus arredores eram o cenario de suas fotos, lugares que
naquela época permitiam a composi¢do das cenas que Lunara concretizava
com a paciéncia e precisdo de um pintor. Foi amigo dos artistas plasticos
Pedro e Miguel Weingartner e com eles saiu muitas vezes para fotografar,
resultando dai a semelhanca de ambientes e de situagbes retratadas tanto
pelos pintores como pelo fotografo (SERRANO, 1979, [8]).

Nesta afirmacédo singular, reiteramos a observacdo de como devem ter sido
produzidas as fotografias de Lunara: com “paciéncia e precisdo”, qualidades
herdadas da pintura que verificamos no conjunto das imagens deste fotografo.

Por outro lado, em contato com Zilah Ramos, filha de Aureo, a mesma nos
informou que tinha lembrancas da sala da casa do avd com muitos quadros de
Weingartner. Ela, inclusive, lembrou-se de uma tela, intitulada O Milharal®.

A casa de Lunara ficava na antiga “rua” Independéncia, quase em frente ao
Hospital Beneficiéncia Portuguesa (em lugar coincidente ao prédio atualmente ao
lado do Colégio Rosario). Este endereco era considerado, na época, um local de
moradia da alta sociedade galcha, com casas refinadas e cuidadosamente

projetadas.

Figura 14 — Rua Independéncia- Porto Alegre, [atual Avenida Independéncia], c.1904
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Nota: Cartdo-postal, fotogravura, p&b, 9x14cm.
Fonte: Acervo Fotogréafico do Museu da Comunicacao Hipolito José da Costa.

°A referida pintura integra atualmente a cole¢do Augusto Carlos F. Velloso, Sdo Paulo/SP. Para mais
informacdes ver Tarasantchi et al. (2009, p. 76).
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Figura 15 — Rua Independéncia- Porto Alegre, [atual Avenida Independéncia, do lado
esquerdo a Igreja Nossa Senhora da Conceigcdo e o Hospital Beneficiéncia
Portuguesa], ¢.1905

Impresso na Allemanha.
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Nota: Cartdo-postal, fotogravura, p&b, 9x14cm, Impresso na Alemanha.
Fonte: Acervo pessoal.

Em Porto Alegre, na transi¢cdo para o século XX, despontavam 0s primeiros
estudios fotograficos, nos quais era frequente a presenca também de pintores, seja
por que era comum o0s retratos serem pintados a 6leo, bem como existia todo um
trabalho cenografico e ambiental para controle da luminosidade no estudio.

Conforme Santos (1998, p. 25), Calegari ja era bem conhecido no cenario
porto-alegrense relacionado as artes e estava sempre a fotografar acontecimentos e
personalidades politicas da maior envergadura, como Julio de Castilhos e Borges de
Medeiros, ele era um “bem-sucedido fabricante de imagens”. Ja em 1899, constituia
juri com Miguel Weingartner e Augusto Daisson, em evento promovido pelo
fotoclube Sploros, na Drogaria Ingleza, do qual Lunara participava. Despontou em
1901 na Exposicdo Estadual, exibindo a sua curiosa Galeria Grotesca de tipos
populares, embora sua primeira exposi¢do individual tenha ocorrido em 1903, no
mesmo ano da exposi¢cao da Gazeta do Commercio.



39

De fato, Lunara e Virgilio Calegari faziam parte do grupo de comerciantes de
Porto Alegre, onde figuram, entre outros: J. F. Krahe, T. Aloys Friederichs, Nicolau
Ely, Hugo Gerdau e Joao Carlos Dreher.

Na foto, representados pelos numeros 22 e 29, vemos entéo, lado a lado, o
Cavalheiro Calegari e Luiz do Nascimento Ramos, o que demonstra que havia
realmente proximidade entre ambos, mas, nas suas concepg¢bes de fotografia,
podemos ver o qudo eram especificas as suas formas de conceber a linguagem
fotografica. Lunara, com um estilo relacionado a fotografia de paisagem, herdeira da
pintura de paisagem, e Calegari, apontando para as vistas urbanas e retratos
diversos publicados em revistas e jornais da época. Contudo, 0 n0osso objetivo neste
estudo ndo é fazer uma comparacdo exaustiva entre o profissional e o amador, a
nao ser para entender melhor o contraste, as condi¢cdes que propiciam 0 campo
amadoristico da arte ao se colocar sem a interferéncia decisiva do mercado, como

acontecia com a produc¢do dos principais fotografos profissionais.
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Figura 16 — Negociantes de Porto Alegre

Nota: 1) Engelbert Hobbing; 2) Nicolas Kd&hler Junior; 3) Ismael
Torres; 4) Otto Niemeyer; 5) Christiano Torres; 6) L. Rosenfeldt; 7)
Albino Martins de Souza; 8) Joaquim Amaro da Silveira; 9) Oscar
Becker; 10) José Affonso Soares; 11) Christino Cuervo; 12) Jo&o
Carlos Dreher; 13) Benno J. Pabst; 14) Nicolau Ely; 15) John Reuter;
16) Euripedes Mostardeiro; 17) Gustav Casper; 18) Pedro Pinto Lima;
19) Hugo Gerdau; 20) T. Aloys Friederichs; 21) José O. Franco Netto;
22) Luiz do Nascimento Ramos; 23) Jodo Pedro Bourdette; 24) O
falecido Felippe Becker; 25) Pedro Pereira da Silva; 26) J. F. Krahe;
27) Affonso Selbach; 28) Luiz Voelcker; 29) Cav. Virgilio Calegari; 30)
Ladislau Amaro da Silveira; 31) Jo&o Ignacio Soares.

Fonte: Impressdes do Brazil no Século Vinte, 1913.

A dedicacdo de Calegari em relacdo as vistas da cidade encontra, entao,
paralelo com fotégrafos atuantes em outras cidades do Brasil, como Marc Ferrez e
Augusto Malta, no Rio de Janeiro, Militdo de Azevedo, em S&o Paulo, bem como

outros tantos em cidades do interior do Estado, 0s quais associaram seu nome a
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propria paisagem da cidade. Ressalta-se que o aprendizado de Calegari se deu com
Otto Shénwald, um dos precursores no dominio de técnicas e materiais quimicos’.

Muitos outros fotografos também atuavam em Porto Alegre. Como é o caso
do concorrente de Calegari, Jacintho Ferrari, porém, trataremos mais do contexto da
fotografia profissional em Porto Alegre posteriormente. Para 0 momento, cabe
ressaltar que a fotografia estava inserida em um campo de destaque, contudo, ndo
completamente relacionado as artes em seu sentido tradicional e académico, no
gual a mao e o pincel aparecem como sinénimos de arte, ja que a fotografia estava
inserida em um campo de discurso cientifico e politico, determinado a servir como
documentacao e ilustracdo de conhecimentos relacionados a concepg¢ao positivista.

Mas, como seriam as relacdes entre Lunara e Calegari? Em noticia sobre a
exposicdo de uma foto de Lunara na Drogaria Ingleza, ha alguns indicios de que as
limitacbes de Lunara estavam na copiagem de seus trabalhos, possivelmente em
sua casa, num laboratério improvisado, ele conseguiria uma copia-contato do seu
trabalho, do mesmo tamanho do negativo, no caso 13 x 18 cm, conforme a sua
utilizacao da camera Zeis Ikon.

Por ocasido da inauguracdo da Unido Velopédica para amadores, em 19 de
novembro de 1899, Lunara teria feito uma imagem que ndo temos como identifica-la.
A Unido Velocipédica existiu na primeira década do século XX, tendo sido o ciclismo
um esporte muito estimulado entre os imigrantes alemées. Conforme diz o anuncio,
0 maior elogio que se pode fazer a um amador é ter uma copia ampliada realizada

pelo provecto photégrapho, ou seja, pelo experiente Calegari.

' S&o intmeras publicacdes de vistas e instantdneos e o desenvolvimento de uma técnica fotogréafica
especifica para obtengfes em placas de vidro de diversos formatos, até maiores que 18 x 24 cm, que
demonstram o predominio das placas secas de gelatina e prata e cépias em papel do mesmo
material.
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Figura 17 — Jornal A Federacgéo

Em uma das vitrines da Drogaria
Ingleza estiveram hontem expostas
varias photographias representando
quadros apanhados por occasiao das
festas inauguraes do velodromo da
Unigo Velocipedica. ' WRET e

A perfeigao do trabalho recom
da o gosto e habﬂiaaqe';,'
que ¢ executou. O maior elogio
se pode fazer d’'essas ?rov - pho
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graphicas é dizer que o provecto pho-
tographo Virgilio Callegari ob Wf}

clichés e vae amplial-as para ok
quiar a Uni2o Velvcipedica.
O auctor dasvistas hontem expos-
tas usa entre os amadores de photo-
graphia o pseudonymo Lunara.

Nota: Porto Alegre, 23/4/1900 p. 5.
Fonte: Acervo de Imprensa do Museu da Comunicagéo

Hipdlito José da Costa.

Figura 18 — Virgilio Calegari, [Retrato de Luiz do Nascimento Ramos] c. 1910

Nota: Reproducdo a partir de fotografia, p&b.
Fonte: Fototeca Sioma Breitman/Museu Joaquim Felizardo.
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Luiz do Nascimento Ramos, ao exibir sua fotografia com a insignia do
Cavaliére Calegari, procura, através do retrato, construir uma espécie de aura,
através de sua aparéncia harmoniosa envolta por um sutil esfumacgado junto ao lado
esquerdo do rosto. Esta imagem nos mostra que havia todo um movimento de
valorizacdo da fotografia e do préprio fotografo ao exibir na marca d’agua sua
comenda como credencial, uma situagdo que cada vez mais ir4 entrar em processo
de massificacdo, devido a vulgarizacdo da fotografia de estudio. Talvez o melhor
indicio de percepcédo dessa situacao fosse o crescimento consideravel de fotdgrafos
amadores e a ampliagdo de um circuito social da fotografia, termo cunhado por
Fabris (1991).

Santos (1997), em estudo pioneiro sobre esse circuito em Porto Alegre,
distingue dois tipos de fotoamadorismos anteriormente a massificacado da fotografia.
No primeiro, temos 0S grupos com interesses cientificos sobre as técnicas
fotogréficas e, no segundo, no qual identificamos Lunara e Ziul (outro fotoamador do
qual falaremos adiante) como exemplo, refere-se a uma minoria privilegiada cujos
interesses eram artisticos na producéo fotogréafica, conformando o seu perfil junto ao
fotoclubismo. Embora a permanéncia de Lunara nesse tipo de associacao tenha sido
curta, a rememoracao posterior do seu nome em publicagdes, nos leva a pensar
sobre a singularidade desse artista na modernidade fotografica local.

Sem duavida, as imagens de Lunara lancam outro olhar para a paisagem da
cidade e provocam contraste com o padrédo de visualidade das imagens fotograficas
urbanas. Padréo este que foi muito difundido, o qual privilegiava o nucleo central da
cidade e seus aspectos relacionados a modernizacdo. A fotografia era assim
utilizada como dispositivo de visibilidade quanto a modernizacdo da cidade,
apresentando-se como uma imagem que, através da técnica, trazia provas sobre os
“novos” tempos. Diante desse tipo de padrdo fotografico ligado a temporalidade
moderna, qual poderia ser a concepcdo de tempo que se engendra na experiéncia
do olhar proposta por Lunara?

Lunara parece ser uma figura que evidencia a problematica indicada por
Michel Poivert (2008), ao referir-se sobre o fracasso do pictorialismo francés,
principalmente pelo anacronismo que 0 movimento evidenciava, ja que a hegemonia
fotografica dizia respeito ao instantdneo e as vistas urbanas. De certo modo,

podemos ver Lunara com suas imagens posadas e paisagens da natureza em
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perspectiva semelhante. As suas imagens levantam aspectos sobre uma realidade
em vias de desaparecimento na imagem técnica.

A analise que construimos partindo dos dados histéricos é a de que as
imagens de Lunara estariam marcadas por um contexto incipiente no campo
artistico, tendo a pintura como a referéncia plastica mais importante. Contudo, as
especificidades da fotografia ndo permitiram que ela se apresentasse apenas como
uma coépia desses padrbes pictoricos, ja que ontologicamente a fotografia tem uma
relacdo paradoxal com o real, sendo este interpretado tanto como verdade quanto
como ficcdo. E justamente ai que podemos entrever a experiéncia diferencial que a
circulacao das fotografias de Lunara e suas especificidades provocavam aos olhares
do seu préprio tempo.

E provavel que este proximo se apresentasse como distante, ou mesmo ao
contrario, o distante como préximo. Em outras palavras, nos atentamos para a
alteridade que se refletia na questdo social, cultural e geografica, entendendo que
esta relacdo possa nos ajudar a conhecer as suas imagens e os significados a ela
atrelados. Como buscar sentido para as expedi¢cdes fotograficas do autor em
territorios periféricos a vida urbana? As suas imagens, conforme ja foi mencionado,
aludem a um “outro”, representante de outra cultura cujas especificidades parecem
ter ficado distantes da modernidade. Enfim, este outro se oferece como o reflexo da
cultura na qual estamos imersos no padrao fotografico das visibilidades sobre a
cidade. Mas, sem o olhar diverso de Lunara, talvez ndo pudéssemos ver e
reconhecer este padrao.

A imagem fotografica que propde Lunara, nesse contexto, parece ser ela
mesma uma imagem outra, em sua busca de abertura de caminho para a
valorizacdo da linguagem fotografica e ndo s6 a da pintura. Mas enquanto imagem
fotografica ha sempre um vinculo com o referente. E justamente no jogo que
entrecruza o real e as interpretacbes narradas das imagens de Lunara, que
podemos percebé-lo como o narrador apontado por Benjamin como figura central
das transformacdes dos tempos, suas tecnologias e culturas em processo. A palavra
escrita € agregada, entdo, esta nova anfitria dos tempos que se apresenta nos idos

dos novecentos: a imagem técnica. O fotografo € um autor, neste movimento do
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tempo da voz para os narradores contarem as suas historias, para que elas ndo se

acabem no vento do esquecimento®.
1.2 Conceitos e trajetos

Figura 19 — Fotégrafo nao identificado, [Lunara no carro com os sécios Franco, o
empresério Grecco e motorista da Casa de Corre¢ao], c. 1906
e,

Nota: Reproducao digital, p&b.
Fonte: Acervo Eneida Serrano.

De repente, nos sentimos como Lunara ao chegar como um “outro” na cidade.
Um estranho que veio de outro tempo dentro de uma maquina com rodas. Que
espanto deve ter efetivamente causado a chegada de Lunara e seus amigos de
automovel na rua, ao fazerem as pessoas ir para as janelas, para ver aquele fato
incomum®. Tdo incomum, sobretudo, ao se perceber que ndo ha ali uma rua, mas
um caminho para carrogas e animais. O carro, nessa paisagem, soa como algo
estranho, quase surreal. E provavel que o passeio registrado nesta imagem tenha
sido até o arrabalde do Menino Deus, evidenciando, assim, estarem os fotografados
fora da parte central da cidade, ou seja, naqueles lugares que permitiam talvez

® Conforme Benjamin (1994).
°® Uma imagem similar a Figura 21 foi publicada na Revista Mascara em 16/08/1919, p. 8, nas quais
vemos mais pessoas has janelas.
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entrar em outra temporalidade diversa daquela da modernidade urbana e do franco
desenvolvimento do progresso na cidade.

Em uma reflexdo atual sobre o tema do desenvolvimento urbano, Flusser
(2011, p. 80) disseca nossa relacdo com a natureza, que esta intimamente ligada a

ideia que fazemos do progresso:

E que minha visdo é deformada por um preconceito que faz parte do senso
comum da minha cultura: tudo que é necessario e dispensavel chamo
“natureza”, tudo que é desnecessario e indispensavel chamo “cultura”.
Progresso é transformar coisas necessarias e dispensaveis em
desnecessarias e indispensaveis. Natureza é anterior a cultura, e progresso
é transformar a natureza em cultura.

Contudo, o ideario da Republica que comecava a ser vivido apontava
necessariamente para os ideais de ordem e progresso e para o desenvolvimento de
um Brasil industrial onde, até bem pouco tempo, reinava a escraviddao. O que
necessariamente forcou uma reconfiguragdo no embate entre esses conceitos e
essas questdes que vinham a tona. Inclusive, com a situacdo da insercao das
culturas alema e italiana no sul do Brasil e em Porto Alegre, especificamente. Assim
como essas culturas, que ainda se mantinham mais préximas da natureza, as
sociedades simples, para os antropélogos do inicio do século, eram vistas como o
“outro”, dentro da visao eurocéntrica predominante na época. Nos recentes espacos
citadinos que iam se formando, como era o caso de Porto Alegre, que era um
espaco colonial em transformacédo nas duas primeiras décadas do século XX, a
cidade se tornara um espaco de importantes bens econémicos. Ela passa, a cada
vez mais, ser um lugar de trocas simbdlicas, no qual a imagem se apresenta como
uma linguagem mais universal, frente a tantas diferengas sociais e culturais que

nesse territério se enfrentam e se complementam.

1.2.1 Uma abordagem sobre a fotografia artistica: rastros de uma narrativa visual na
modernidade

Lunara e suas fotografias nos levam ao texto O Narrador, de Benjamin (1994).
Vemos o fotégrafo motivado a contar sobre as vivéncias na cidade e “do que ja vai
deixar de ser”, aspecto que envolve inexoravelmente a questdo da morte de um
tempo vivido. De Sancho e Bitu para Lunara, ou seja, de escritor para fotdgrafo, sua

narrativa nos leva a questionar sobre a anunciacdo de uma morte imediata, um grito
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gue avisa gque 0s carros passarao por cima dos esqueletos dos antepassados sem a
compreensao sobre a duracdo do seu tempo, sobre a fragilidade do anel que liga
uma geracgao a outra e assim transmite uma experiéncia.

Este olhar que ainda nos surpreende hoje — a aura que emana das suas
fotografias — chega até nés e, na descontinuidade do tempo, se oferece para ser
olhado como imagem dialética, ou seja, as suas imagens também apresentam um
olhar sobre nos.

O fendmeno auratico se apresenta, nas palavras de Benjamin (2010, p. 27),

como:

Um estranho tecido fino de espaco e tempo: aparicdo Unica de uma
distancia, por mais préxima que ela esteja. Em uma tarde de verdo,
repousando, seguir 0os contornos de uma cordilheira no horizonte ou um
ramo, que lanca sua sombra sobre aquele que descansa — isso significa
respirar a aura dessas montanhas, desse ramo.

A aparicdo de algo distante, segundo Didi-Huberman (2011, p. 29), nos
remete ao escritor Maurice Blanchot, a partir de uma “bifurcacdo da escrita a

fascinacao, do texto € semelhanca ou da palavra a imagem”:

Mas ver o qué? O que se vé no fascinio? Blanchot responde: nédo a coisa,
mas sua distancia. E nossa propria soliddo que dai resulta. E uma distancia
paradoxal, uma dupla distancia — Benjamin a chamava de aura — de onde a
imagem retira sua propria poténcia.

Nesta condicéo de reflexo, que pode nos proporcionar uma imagem, como a
entrada em alguma relagdo com ela, como observa o autor a partir do texto de

James Joyce, Ulisses:

Entdo comegamos a compreender que cada coisa a ver, por mais exposta,
por mais neutra de aparéncia que seja, torna-se inelutavel quando uma
perda a suporta — ainda que pelo viés de uma simples associacéo de ideias,
mas constrangedora, ou de um jogo de linguagem, e desse ponto nos olha,
nos concerne, nos persegue (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 33).

A partir de sua andlise sobre esse “inelutavel” elo que transforma um simples
olhar em uma imagem, que transforma o que vemos em uma poténcia visual, que
nos devolve a mirada, “coloca em ag¢ao o jogo anadidmeno, ritmico, da superficie e
do fundo, do fluxo e do refluxo, do avanco e do recuo, do aparecimento e do

desaparecimento” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 33). Para o autor, a questao centra-
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se e ja se tratava disso na Idade Média, quando os tebdlogos sentiram a necessidade
de distinguir o conceito de imagem (imago) e o vestigio, o traco, a ruina. Nesse
sentido, temos aqui um desdobramento da imagem “quando ver é sentir que algo
inelutavelmente nos escapa” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.34), que relaciona a
questdo da aura e sua dindmica histdrica, enfim, a relacdo que se opera com a
imagem e com o vazio que se abre através da sua apari¢ao.

No desenvolvimento deste pensamento, temos como imagem o entendimento
do conceito de imagem dialética. Ao se perguntar o porqué desse conceito, percebe-
se que Benjamin busca produzir um modelo temporal que possa dar conta das
contradicbes, sem apazigua-las, sem solidificar posicdes opostas, mas no carater
mesmo do uso aberto, relativamente flutuante. Retomamos, entéo, a epigrafe aqui
colocada para desvendar a ideia de um “choque fulgurante” produzido pela imagem.
Ou seja, imagem, para Benjamin é um “cristal de tempo”, no qual o “passado ilumina
0 presente e o0 presente ilumina o passado”. Para o autor, significa valorizar um
parametro de ambiguidade essencial a estrutura de toda imagem dialética, sendo a
ambiguidade a prépria imagem visivel da dialética, reforcando, assim, a ideia de
autenticidade para dissociar a imagem dialética da imagem clara e de leitura
imediata (DIDI-HUBERMAN, 2008, p. 353).

Se, por um lado, a imagem se oferece ao olhar, mas s6 vemos mesmo
guando estabelecemos alguma relacdo com o que é visto, esta relacdo funda uma
complexidade a tarefa de pensar sobre ela. Didi-Huberman, em suas pesquisas,
ressalta um profundo respeito ao ato de olhar uma imagem, a imagem é como um
contraste no tempo diante do ser que a olha. “N@o ha portanto, imagem dialética
sem um trabalho critico da memoria, confrontada a tudo que resta como ao indicio
de tudo que foi perdido” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 174). Entdo, podemos chegar a
uma concepc¢do de memaria como uma escavacgao arqueoldgica, na qual o lugar dos
objetos descobertos nos fala tanto quanto os proprios objetos, como a operacéo de
exumacdo de alguém posto em um tamulo. O pensamento dialético ndo reproduz
esse passado encontrado, mas o produz como uma “imagem em constelagdo” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 174).

Benjamin construiu seu pensamento sobre a perda da nocédo da aura, ao se
debrucar sobre a literatura, sobretudo, ao investigar os escritos de Baudelaire, ao

pensar sobre a perda da auréola do poeta na sociedade, como neste trecho:
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Ainda ha pouco, quando atravessava a rua apressadissimo e saltitava na
lama em meio a esse caos movedico em que a morte chega a galope por
todos os lados ao mesmo tempo, minha auréola, num movimento brusco,
escorregou da minha cabeca para a lama da calcada. Nao tive coragem de
junta-la, julguei menos desagradavel perder minhas insignias do que deixar
que me rompessem o0s 0ssos (BAUDELAIRE, 2011, p. 215).

Segundo Gagnebin (2013), foi Benjamin que evidenciou o tema da
modernidade e cidade em Baudelaire, ao mesmo tempo determinantes e
inseparaveis. E justamente a vivéncia no espaco da cidade que afetar4& uma nova
vivéncia do tempo.

Do universo mais familiar para uma memoéria coletiva, Lunara traz para o
presente o que ja vai deixar de ser. Richter (2010, p. 262) nos diz que Benjamin
registra seu interesse metodoldgico fundamental nas aparéncias das coisas no
momento em que estao para desaparecer, isto € “as coisas ho momento do ja nao
ser’ [Dinge im Augenblick des Nicht-mehr-sein]. As passagens sao monumentos do
ja ndo ser... E nada disso dura, exceto o nome: passagens... No mais fundo
recbncavo deste nome estd operando a demolicdo ou a destruicdo. As brincadeiras
infantis, as histérias do narrador, em cantigas que o vovb nos conta e que mobiliza a
atencdo das criancas, 0 gosto das roscas de polvilho que acabaram de sair do
forno... Que tempo é esse que Lunara vive como duracdo, enquanto para outros é
um passado que ja nao opera mais?

Walter Benjamin nos fala sobre a pobreza da experiéncia que acontece com a
expansdo desenfreada da modernidade e sua identificagcdo com a barbéarie, ja que a
Guerra em nivel mundial foi uma experiéncia que somente provocou um siléncio de
sentimentos humanos, a barbérie enquanto o indizivel... Como salientou Gagnebin
(1993), o escovar a historia a contrapelo significa a ado¢do de uma concepc¢éo
politica, voltada para o que néo se estabeleceu historicamente, tendo, com o passar
do tempo, sido abandonado, esquecido e sepultado debaixo dos desenvolvimentos
historicos socialmente hegemonicos. O conceito de experiéncia é chave para o

fildsofo e atravessa toda sua obra:

Erfahrung € o conhecimento obtido através de uma experiéncia que se
acumula, que se prolonga, que se desdobra, como numa viagem (e viajar
em alemao significa fahren); o sujeito integrado numa comunidade dispde
de critérios que lhe permitem ir sedimentando as coisas com o tempo.
Significa 0 modo de vida que pressupde o mesmo universo de linguagem e
de préticas, associando a vida particular a vida coletiva e estabelecendo um
fluxo de correspondéncias alimentado pela memoéria (KONDER apud
MENERTZ, 2008, p. 72).



50

Com a modernidade, entramos em uma aceleragédo do tempo, na qual as
experiéncias, as compreensdes e criacbes de entendimentos sobre o estar no
mundo estdo desarticuladas e modificam a vida em sociedade, seus territorios, seus
rituais. Prestes a se desconfigurar, as paisagens de Lunara nos remetem entdo para
um tempo em suspensdo, para a duracdo do tempo. A aceleragdo constante
desterritorizaliza as experiéncias. E na cidade que este tempo se faz sentir diferente,
modificando as relacées no mundo do trabalho, na paisagem social e na dinamica
cultural. Neste sentido, trazemos duas imagens que dialogam com as de Lunara e

nos dizem sobre a acédo do tempo, sobre os modos de ver o mundo.

Figura 20 — Virgilio Calegari. Rua dos Andradas, Porto Alegre, ¢.1910
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Fonte: Fototeca Sioma Breitman /Museu Joaq.uirﬁ Felizardo.

Ao selecionarmos esta fotografia do fotégrafo Virgilio Calegari*® da Rua dos
Andradas, o que podemos perceber? Outra intencdo para a captagcao da imagem —
uma fotografia instantdnea. Ao olharem com participacdo no registro da cena, as
pessoas param para ver o golpe do tempo da fotografia... A carroca e o bonde se
cruzam na rua, se entrecruzam olhares das pessoas e do fotografo, eis a cena

fotografica! Um homem entra velozmente na cena e aparece como um borréo.

° para maiores detalhes sobre Virgilio Calegari, ver as seguintes dissertagfes de mestrado que
abordam o fotégrafo: Santos (1997), Borges (1999) e Sandri (2007).
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Entrecruzam-se visualidades. Quando olhamos para eles, para aqueles que estao
dentro da imagem, o que podemos dizer sobre os infinitesimais segundos de tempo
deles que a imagem nos traz e sobre esta fissura que se abre em nosso tempo?

A cidade é vista como uma ocupacao total do espaco na qual Calegari parece
querer mostrar o quéo agitado j& era o centro da cidade. Para isso, ele se utiliza,
entdo, da entrada da figura do homem de paletd e chapéu da esquerda e sua perna
borrada. As outras pessoas que estdo em primeiro plano parecem ainda posar, ou

mesmo, param de se movimentar para ver o acontecimento do ato fotogréfico.

er. Chegou Ta
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Figura 21 — Pedro Weinga
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Nota: Oleo sobre tela 74,5x100cm.
Fonte: Acervo Museu Nacional de Belas Artes.

A pintura Chegou Tarde!, de Pedro Weingartner, vem a pontuar, por outro
lado, a apreensdo do tempo pelos artistas, que tinham a cidade como referéncia.
Nesta obra, a chegada de um caixeiro viajante coloca, por si sé, a valorizacdo do
tempo nas relacbes comerciais. A pintura também nos da a ver ambientes internos
que sdo pouco fotografados devido as dificuldades das condi¢des técnicas de fixar

pessoas em movimento, em ambientes com iluminacgéo precaria.
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A modernidade nos traz a ideia de que muitas mudancas nas concepc¢oes de
tempo e espago aconteceram, inclusive com a formagdo de um espacgo urbano
repleto de novas construcdes, outra delimitacéo de vida na cidade. Também o tempo
modifica-se: surgiram varios tempos, a nocdo de que o tempo deveria ser
ultrapassado, pois a vida moderna requer que o movimento seja acelerado. Expandir
0 conceito de tempo, como um modo de ser e estar no mundo, como uma
experiéncia do mundo. O investimento na experiéncia fotografica ndo deixa de ser
um modo de “fotografar o tempo”, suspendé-lo e, ao mesmo tempo, promover a
consciéncia da sua duracao. Lissovsky (2008) propde ver o dispositivo fotogréfico
como uma “maquina de esperar’, considerando o tempo como uma premissa
indiscutivel para entrar em didlogo com as muitas apropriacdes do tempo realizados
pela fotografia.

Outra entrada para percebemos o tempo e as imagens de Lunara seria a
propria construcdo da imagem através da pose. As pessoas em algumas imagens
de Lunara aparecem posando. Turazzi (1995) nos fala da pose como sendo um

simbolo da fotografia do século XIX. Segundo a autora:

A pose € o ponto de partida e de superagdo do aparente paradoxo que se
estabelece nas imagens estaticas de uma sociedade que vive na era do
movimento. Onde os homens trilham, cada vez mais, o caminho da
velocidade que impulsiona 0os meios de transporte, a fabricacdo de
mercadorias e as proprias relagdes sociais (TURAZZI, 1995, p. 13).

Deste modo, poderiamos ver a historia da fotografia nesse movimento entre a
pose e o instantaneo, da pintura de paisagens as vistas urbanas. O querer captar o
instante impulsiona a saida da fotografia do estudio, com cenarios, cadeiras e
apetrechos, para a “rua” e para as paginas das revistas ilustradas e jornais. Cada
vez mais a fotografia esta onipresente. O que se impde novamente relaciona-se aos
efeitos da massificacdo que a fotografia enfrenta. Certamente, os fotoclubes e a
estética pictorialista propéem outro fluxo ou mesmo uma reacdo a
mecanizacdo do processo fotografico? Em que medida Lunara se aproxima do
movimento pictorialista internacional? Por outro lado, que narrativas visuais as suas
imagens propdem quanto a geracdo de uma resisténcia ao apagamento dos rastros
do que n&o cabia no conceito de modernidade?

Como escritor, poeta e fotégrafo amador, Lunara nos leva a pensar sobre o

fato de que o seu trabalho, por conta de um flagrante viés ficcional, possa ser lido
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como “a revelagao de um sentido desconhecido”. Gagnebin propde que o poeta é
alguém disposto a se confrontar com outro sentido, se distanciando do uso comum
que a linguagem passa a ter no cotidiano. Assim, “criar sentido €, portanto, manter
esse mundo imediato a distancia, criar entre mim e ele no intervalo que dele me
afasta, me separa, me corta, mas também me permite nomea-lo” (GAGNEBIN, 2014,
p. 25). Para a autora, ninguém como Maurice Blanchot teria enfatizado este corte, no
qual “o escritor arriscaria assim arruinar a imediaticidade da vida” (GAGNEBIN,
2014, p. 26).

A reprodutibilidade técnica operaria de modo contrario a maneira como se
dava a relacdo espacgo/tempo anteriormente, reconhecendo, portanto, sua
precariedade e efemeridade, em relacdo a uma obra original. A insercdo da arte
como mercadoria e de seu autor como produtor colocaria questdes que entrariam
em conflito diretamente com a concepcdo de obra de arte tradicional e sua
circulacdo social. A fotografia passaria a ocupar o espaco até entdo ocupado pela
pintura na producédo de retratos, assim como a fotografia e a pintura ja estabeleciam
um intimo didlogo na realizacdo de imagens de paisagens. Ao pensarmos a partir de
Benjamin, poderiamos contextualizar Lunara como um sobrevivente dentro de um
processo cultural, ainda néo totalmente contaminado pelas relagbes comerciais em
sua postura e discurso visual, ao propor uma fotografia artistica? Transposto isso
para a sua poética visual, que toma a natureza em relacdo com o homem, Lunara se
move em direcdo a busca deste outro sentido, dessa distancia, “dupla distancia”,
situacdo experimentada nas suas narrativas que analisaremos no Capitulo 3.

A seguir, pretendemos explorar os territdrios da pintura de paisagem, da
fotografia de paisagem e das vistas urbanas, percebendo tracos da génese e seu
continuum no processo de registro de uma paisagem ou de uma cidade. Entendendo
gque esta observacdo da paisagem se fez acompanhar de instrumentos, como a
camera lucida, como forma de organizar o olhar, dando surgimento a pintores e
cenégrafos que se tornaram fotégrafos no século XIX, transformando as narrativas
visuais. Estas representacdes fixadas nas imagens em papel fotografico ou em
transparéncias, sO seriam possiveis gracas a camera escura, dispositivo que se

interpde entre o sujeito e o objeto. Segundo Flores (2011, p. 105):

A camara é um modelo epistemoldgico e ndo apenas uma ferramenta para
a reproducdo do mundo. Seu principio estrutural constitui o paradigma
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dominante que descreve a posicdo do observador diante do mundo, em
uma cultura, a ocidental, cujo sentido primordial de ordem e razéo é a visao.

A camera traz, juntamente com outros dispositivos de ver, uma transformagao
na concepcdo de observador, sendo que isto se reflete em uma série de praticas
sociais e campos do conhecimento, conforme Jonathan Crary (2012). Ao falar dos
objetos materiais, o autor aborda a experiéncia que causam no corpo do observador,
e como, a0 mesmo tempo, se constituem em lugares de poder e saber. Nesta
direcdo, temos entdo que as técnicas e os aparelhos sdo mais do que parte

integrante da histéria da tecnologia:

Tais dispositivos 6pticos, de maneira significativa, sdo pontos de intersecao
nos quais os discursos filoséficos, cientificos e estéticos imbricam-se a
técnicas mecanicas, exigéncias institucionais e forcas socio econémicas
[...]- O dispositivo pode ser entendido pela maneira como esta inserido em
uma montagem muito maior de acontecimentos e poderes (CRARY, 2012,
p. 21).

A questdo da producdo em série dos objetos industriais, assim como as
imagens neste processo, a fotografia € um elemento central como dispositivo de
reorganizagdo do territorio no qual circulam signos e imagens. Sobretudo, através do
aprimoramento das técnicas de reproducao que propiciaram outra dinamizacao para
0 estatuto da aura de uma obra artistica.

Nesta concepcéo, Laura Flores (2011) nos alerta sobre a relagdo do conceito
de aura e os processos fotograficos. Conforme cunhado por Benjamin, a aura dos
objetos artisticos tem um carater fisico, real, apreensivel, descritivel e, sobretudo,
associado a sua técnica. Para a autora, a artisticidade esta ligada a técnica, pois é
ela a responséavel pela sensacdo visual que temos ao olhar uma fotografia antiga
(FLORES, 2011). Seria atraves da sintaxe de impressdo, ou seja, inclui todas as
escolhas do fotégrafo ao passar a imagem negativa para positiva, de modo que s6
assim teriamos acesso aos vestigios do olhar do fotografo. Fala-se muito em tirar
fotos, mas fotos ndo sao tiradas, sédo feitas. Sdo através desses indicios que
podemos perceber que existem muitas variagdes na traducdo do original para a
copia. “Deste ponto de vista, o negativo poderia ser considerado simplesmente uma
informacdo potencial, uma partitura que tem que ser interpretada: cada musico fara

desse material inicial uma versao diferente” (FLORES, 2011, p. 159).
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Neste sentido, afirmamos a importancia, nesta pesquisa, de termos acesso as
fotografias realizadas por Lunara, ou sob sua supervisdo, j& que ndo temos
informacéo suficiente a este respeito. Assinalando um momento em que havia uma
valorizacdo da técnica fotografica, sobretudo, no que diz respeito a sua
materialidade e a sua duracdo no tempo. Justamente quando fica banalizada a
artesania do processo fotografico, com a ideologia Kodak, é que surge o
pictorialismo, como uma busca destes outros recursos de artiscidade. As técnicas
artisticas assim, ndo somente serviram para a criacdo de um objeto auratico, mas
também visavam a producdo de uma experiéncia auratica, através da ampliacao do
sentido visual, tanto na questdo da apresentacédo da nitidez, como no desenho das
tonalidades, revelando uma riqueza na diversidade dos tons, sem falar na longa
permanéncia das copias, conseguida através de lavagens e banhos adicionais.

De modo que, para a autora,

O pictorialismo é importante ndo apenas por introduzir um amplo repertorio
de recursos de artisticidade a partir de um novo manejo da sintaxe de
impressdo, mas também por romper com o mito da representacdo mimeética
como Unico propdsito do meio. Sua mensagem implicita é a da Fotografia
como linguagem e, como tal, o da possibilidade de uma fotografia de autor
(FLORES, 2011, p. 163).

Assim, o caminho seria entender como funcionam as imagens dentro de
determinado paradigma. O problema que uma imagem nos apresenta € o
entendimento de como a diferenga técnica influencia o funcionamento da imagem

dentro de categorias culturais como a Arte, a Ciéncia e a Tecnologia.
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1.2.2 Oscilagdes: pintura e fotografia de paisagem versus vistas urbanas

Figura 22 — Lunara, La Longe — Arraial da Gloria/ Da Hinten

Nota: Fotografia, p&b, gelatina e prata, 18x24cm. Album Vistas de Porto Alegre - Photographias
Artisticas — Porto Alegre: Editores Krahe&Cia., [anos 1900].
Fonte: Acervo Jungues.

Situando o olhar para esta imagem do album Vistas de Porto Alegre —
Photographias Artisticas de Lunara, observamos como a questéo da distancia é aqui
vivenciada. Até chegar a este local onde a imagem foi captada, o fotégrafo fez todo
um trajeto para, entdo, conforme sugere o titulo L4 longe... ter uma “vista” dos
morros e do “arraial da Gléria”. Esta imagem é um exemplo da oscilagcdo entre a
paisagem e a vista. Um plano aberto em que se vislumbra o distante e um primeiro
plano detalhado que estrutura toda a imagem e aponta: la! A imagem como um todo
— a paisagem captada por Lunara — evoca o dialogo entre fotografia e pintura sobre
0 qual agora vamos tecer alguns comentarios.

Gombrich (1990, p. 144) nos coloca a seguinte interrogacdo, com objetivo de

nos fazer pensar sobre a institucionalizacdo do termo paisagem:
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[...] que tipo de publico constituia o mercado para esse tipo inédito de
pintura — ou, para colocar a questdo da forma mais concreta possivel, como
poderia alguém encomendar pinturas de paisagens, a menos que O
conceito, e até mesmo a palavra, ja existissem?

O autor afirma ainda que foi em Veneza onde primeiramente ouviu-se 0

termo “paisagem”:

A primeira condicdo para o surgimento de tal demanda é, evidentemente,
uma atitude estética mais ou menos consciente em relacdo as pinturas e
gravuras, e essa atitude, que implica a apreciacéo das obras de arte por sua
realizacdo artistica, e ndo por seu tema ou funcéo, é certamente produto de
renascimento italiano (GOMBRICH, 1990, p. 145).

J4 Mormorio entende a paisagem como O espaco onde se constroi a
experiéncia estética. Adverte, entdo, que a paisagem € espaco. Mas para ser
paisagem 0 espaco tem que ter certas caracteristicas, tais como nao ser fechado. O
que permite que uma rua ou uma praga sejam paisagens. Mas nem todo espaco
aberto € necessariamente uma paisagem. Nesse caso, ambientes ilimitados, como o
céu, ndo podem se constituir enquanto tal. Para o autor, “a paisagem €&, portanto,
representacdo de um espaco limitado que se abre em diregdo ao infinito”
(MORMORIO apud ETCHEVERRY, 2007, p. 45). Fotografando em um lugar urbano,
devemos falar em vistas urbanas, fragmentos urbanos. J4 para designarmos a
paisagem urbana, entdo “paisagem vista da cidade”, ou a “cidade dentro da
paisagem” (MORMORIO apud ETCHEVERRY, 2007, p. 46).

Partindo desta ideia, temos que considerar estes limites para a conceituacao
de paisagem, trata-se de um espaco limitado e do vislumbre de um horizonte. De
algo que amplie o olhar. Ja a ideia de vista esta relacionada a fragmento, ou como
algo mais focado, subtraido do todo e relacionando-se diretamente com o “olhar
fotografico”. Aqui também se coloca a questdo da distancia, j& que a fotografia
aproximaria os objetos, enquanto que a pintura tradicionalmente relacionaria-se a
planos mais abertos.

E certo que o género da paisagem é antigo e remonta as miniaturas
medievais de paisagens, as quais se afirmam como especializagcdo artistica no
século XVII. Ndo devemos nos esquecer das tradicdes holandesa e italiana na
pintura de paisagens. Foi em Veneza que primeiramente se ouviu falar na palavra
veduta. Canaleto (Giovanni Antonio Canal, 1697 - 1768), um pintor de vistas da

cidade que € um exemplo deste tipo de pintura, a qual cresceu devido a grande
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demanda deste objeto visual pelos viajantes que por la passavam e levavam as
vedute como forma de materializacdo de uma lembranca e também para
compartilhar o acesso a esses lugares com 0os ndo conheciam. Eram claramente
pontos de vista produzidos através do olhar em perspectiva, organizando diversos
planos em uma Unica imagem, através de uma lente grande angular.

A expressdo veduta para Chevrier (2007) esteve associada ao realismo
pretendido na reproducéo de formas e espacos, que parecem prevalecer acima de
qualquer interpretacdo subjetiva. As vedute “eram elaboradas como representagéo
em perspectiva de lugares precisos, identificaveis, recortados em torno de um eixo
de visdo que parte de um ponto muito determinado” (CHEVRIER, 2007, p. 42).
Nestas paisagens, o valor documental estaria indissociavel de sua qualidade
artistica. Os fotdégrafos do século XIX seguiram, com as paisagens ou vistas, o
mesmo caminho aberto pelos vedutiste.

Em Porto Alegre, a atividade fotogréfica nesta perspectiva, fica a cargo de
Luiz Terragno que, em meados do século XIX, produziu as primeiras vistas
fotograficas ainda em negativos de vidro com colddio e papéis albuminados. Estas
suas primeiras vistas, também realizadas em estereotipia, nos mostram os lugares
mais conhecidos da cidade, como a area central. Assim, sdo fotografias que dao
continuidade, conforme ja mencionado, ao que os pintores e gravadores ja haviam
realizado em séculos anteriores, ainda que acrescidas das inovacdes e
especificidades da fotografia.

As projec0es Oticas de Louis Daguerre, como o Diorama (1822), baseadas em
um quadro rotativo que parecia “animar as vistas”, através da ilusdo otica e da
tridimensionalidade cativaram Benjamin. O filosofo também ficou fascinado pelas

vistas estereoscopicas:

Este era o grande fascinio das estampas de viagem encontradas no
Kaiserpanorama: ndo importava onde iniciasse a ronda. [...] Mas para mim
um pequeno — e na verdade — incémodo efeito parece superar toda aquela
magia iluséria, que envolve 04sis com pastorais ou muralhas em ruinas com
marchas fanebres. Era o toque da campainha que soava alguns segundos
antes de a imagem se retirar aos solavancos para dar vez, primeiramente, a
uma lacuna e, logo depois, a imagem seguinte. E toda vez que tocava a
campainha, impregnavam-se profundamente com um toque melancélico de
despedida as montanhas até o sopé, as cidades em todas as suas janelas
reluzentes, os nativos distantes e pitorescos, as estacdes ferrovidrias com
sua fumacga amarela, os vinhedos nas colinas até as folhas mais diminutas
(BENJAMIN, 2012, p. 76).



59

Estes artefatos e os espetaculos que proporcionavam contribuiram muito
para a proliferagdo de vistas urbanas, fenbmeno imagético paralelo ao crescimento
das cidades. Como aconteceu em Porto Alegre, na esteira das mudancas
tecnolégicas com o uso da placa seca de gelatina e prata. Com a agilidade mais
ampla proporcionada pelos meios 6ticos e técnicos, surgem muitos outros fotdégrafos
que também passaram a realizar e comercializar cole¢es de vistas da cidade. Entre
eles, como os Irmé&os Ferrari, no final dos anos 1880, e Virgilio Calegari, nos anos
1910™.

De fato, ndo seria tdo novo assim, como ja referimos a exploracdo da
perspectiva na fotografia, sobretudo, com o avango da possibilidade da profundidade
de foco, aliado a nitidez da emulsdo de gelatina, elementos que contribuiram para a
associacdo entre a estética, a técnica e a preocupacdo cientifica em voga no
momento. O discurso visual das “vistas fotograficas” vinha a acrescentar mais
realidade ao desejo de um ideal de cidade, como territério de todos, conjugado a
concepcao republicana, que vinha sendo construida e ligada a concepcdo de
progresso na modernidade, conforme ja situamos anteriormente.

Antes de olharmos com mais atencao para os albuns dos Irmaos Ferrari e de
Calegari, como contrapontos ao album de Lunara, cabe ressaltar que, além de toda
a influéncia do exterior, também no Rio de Janeiro como capital da Republica, todos
os olhos se voltavam para uma “paisagem ideal”, construindo uma visao na qual a
cidade figurava com uma fotogenia avassaladora quanto a sua paisagem natural,
com morros, aguas, vegetacbes e espacos urbanos. Como o alemao Henry Klumb
(1852), também vao fotografar a cidade, Victor Frond (1821-1881), que publica com
Charles Ribeyrolles, em 1861, o livro Brasil Pitoresco, considerado o primeiro e mais
ambicioso projeto de fotografia do século XIX (VASQUEZ, 1985). Como se percebe,
0 que antes ficava a cargo das aquarelas, permitindo uma aproximacdo com a

natureza, sera agora atribuicao da fotografia. Conforme Silva (2007, p. 7):

E interessante notar como a fotografia viria a desempenhar esse papel,
substituindo ou aliando-se aos desenhos e aquarelas realizados nas
expedicdes de viajantes. A fotografia permitiu uma nova abordagem em
relagdo a natureza, ou seja, o registro e a divulgacdo da paisagem nacional
em toda a sua diversidade.

! Esta comparacao é apresentada na dissertagdo de mestrado de Etcheverry, defendida em 2007,
junto ao PPGAV do Instituto de Artes da UFRGS.
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Outros nomes, como Augusto Stahl, Marc Ferrez, Augusto Malta, George
Leuzinger, iniciaram ndo s6 uma tradicdo tematica na fotografia da paisagem
urbana, como estabeleceram padrbes estéticos vinculados a composicao, nitidez e
perspectiva (ETCHEVERRY, 2007). Marc Ferrez (1843-1928) € uma das importantes
referéncias no Brasil na documentacdo da paisagem natural e urbana. Ocupou o
posto de fotografo oficial da Marinha, produziu extensas colec¢des sobre este setor
das Forcas Armadas e sua paisagem aquatica com reflexos exuberantes. Por outro
lado, através de suas imagens, 0 processo de internacionalizacdo do Brasil se faz
presente, pricipalmente, nas suas fotos sobre a abertura de ferrovias. Outro
fotégrafo que modernizou as antigas formas litograficas foi Georges Leuzinger,
sendo o primeiro a comercializar vistas fotograficas do Brasil.

Segundo Mauad (2000, p. 398), “o crescente processo de urbanizacdo da
segunda metade do século XIX produziu uma nova textualidade, na qual textos
verbais e ndo-verbais se entrecruzavam na elaboracdo dos campos de significacéo
da cidade como imaginagao e vivéncia”. Em Marc Ferrez que, com seus grandes
panoramas nos apresenta a cidade para ser possuida e controlada, “o olhar
panoramico criava a ilusdo de que esse espaco, denso e extenso, era dominado
através do enquadramento” (MAUAD, 2000, p. 398). O mesmo se percebe em
Augusto Malta cuja linguagem fotografica oferecia a oportunidade de elaborar um
‘novo padrao de visualidade”. E neste sentido concordamos com Mauad, quando
destaca que esse padrédo parecia oscilar, contudo, quando as imagens ainda se
ancoravam no ideal classico de beleza, inclusive na comparacdo que a autora
realiza entre os séculos XIX e XX. A base de toda dimensao temporal do espaco
urbano que desponta no século XX ainda traz uma “mistura dos canones da pintura

romantica com experiéncias realistas” (MAUAD, 2000, p.398).

Ja no século XX, acostumada a cidade a fotografia ndo tinha mais a funcédo
de ordena-la como paisagem, mas de estabelecer os termos para figura-la
de acordo com a velocidade do cotidiano do novo século: o instantaneo
fotogréfico passou a ser a dimensdo temporal do espago urbano — uma
paisagem em pleno movimento (MAUAD, 2000, p. 398).

Em S&o Paulo, serdo produzidas importantes publicaces, como O Album
Comparativo da Cidade de Sao Paulo: 1862-1887, do fotdgrafo Militdo Augusto de
Azevedo, empreendimento Unico deste tipo, no qual sdo apresentadas duas épocas

distintas da cidade. Outro nome importante na grande edi¢cdo de vistas e cartdes
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postais é Guilherme Gaensly, como é mostrado no livro que reine uma colecéo de
postais do autor: A Sdo Paulo fotogénica de Guilherme Gaensly, organizado por
Kossoy (2011).

Os locais passam a ser esquadrinhados por um projeto enciclopédico de
documentacdo fotografica da paisagem do Brasil em diferentes aspectos e
tematicas, geralmente organizadas em um &lbum como modelo de producdo de
sentido marcado pela sua autoria. Com o nome do fotdgrafo, como testemunhado de
que tinha conhecimento préprio para fazé-lo, e através de alguns poucos editores,
os albuns fotograficos eram obras bastante valorizadas. No entanto, sabemos que a
dinamizacdo das possibilidades técnicas de impressdo propiciam outros tipos de
publicacdo, que contrastam com essas no que diz respeito a diluicdo da autoria
fotografica. S&o publicacbes que reunem imagens, sobretudo comemorativas de
algum evento politico e historico importante com a fotografia assumindo, entéo, seu
papel na “reminiscéncia” dos grandes eventos, como eram chamadas essas agoes
de desejo de memoéria no inicio do século XX.

Pelotas, no Rio Grande do Sul, como cidade fora do eixo das grandes
capitais do Brasil, evidenciando a expansdo da construcdo de um territério urbano
pelo pais, também é um lugar privilegiado que fazia parte da rota de fotégrafos
profissionais reconhecidos. Assim como Caxias do Sul, por exemplo, onde se
estabeleceu, além de muitos outros, o irmé&o de Virgilio Calegari, Julio Calegari.

Michelon (2001), em pesquisa realizada sobre a publicacdo deste tipo de
fotografia em Pelotas, também nas décadas de 1920 e 1930, demonstra que 0 uso

realista vinculado a meios como jornais e revistas era uma pratica importante:

Sabe-se que o efeito de realismo, na fotografia, € decorréncia do fato de
gue na imagem a mediacdo do fotografo e do proprio dispositivo
desaparece em funcé@o do que € apresentado como registro. Sobressai na
fotografia, em especial aquela que apresenta ou a qual é atribuida a
condicdo documental, a informagéo. [...] Quanto mais imediata e universal a
informacdo, mais destituida de autoralidade e processo apresenta-se a
imagem (MICHELON, 2001, p. 107).

Portanto, o0 movimento que oscila da pintura de paisagem para as vistas
fotogréaficas, como se apresentavam nas décadas posteriores a atuacdo de Lunara,
parece ser a de achatar a narrativa visual mais complexa em favor da construcéo de

uma verdade. De modo a fazer com que passasse desarpecebido ao leitor as
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relagcbes com a autoria e com a consciéncia em relagdo ao operador do dispositivo
fotografico.
Conforme Possamai (2005, p. 117):

Os primeiros albuns fotograficos de vistas urbanas produzidos pelos
estudios em Porto Alegre sdo substituidos nas décadas seguintes por
aqueles de impressao tipografica. Ao que tudo indica o fotégrafo Virgilio
Calegari teria sido o pioneiro em produzir um album com vistas urbanas
através de impressdo e ndo de reproducdo fotografica, como era
tradicionalmente feito pelos fotdgrafos. Para realizar tal intento, o autor
necessitou recorrer a um grande centro grafico europeu, Mildo,
provavelmente para garantir a qualidade que o artista requeria para a sua
arte.

Em tal projeto, o fotdégrafo ndo poupou esforcos para inaugurar uma parceria
eficiente com a vaga noc¢éo de publicidade da época, em que “o reclame”, o espaco
publicitario dos jornais, ganhava esta importante visibilidade, confundindo-se com o
proprio discurso jornalistico da editoria do jornal. Calegari foi além neste sentido de
exploracdo de oportunidades para financiar o seu trabalho, oferecendo o proprio
verso das fotografias para anuncios publicitarios locais, de bancos, empresas,
escolas, entre outras instituicbes. Deste modo, o proprio album poderia ser
distribuido como cortesia pelos donos das empresas.

Para Possamai (2005), que realizou sua pesquisa sobre os albuns impressos
nas décadas de 1920 e 1930, a diferenca crucial destas publicacdes em relacédo as
anteriores na virada do século é a questdo da autoria Unica. Muito diferente da
concepcao que o autor Lunara quer imprimir & sua producédo. Contudo, também os
Ferrari e Calegari tinham esta pretens&o de autoria?.

Serd mesmo através do processo meio-tom ou half-tone utilizado no processo
de reproducdo da imagem no Album de Calegari, que se ter4 uma impressdo com
qualidade (que se assemelhasse aos tons de cinza das fotografias em gelatina e
prata). O half-tone, ou processo de aplicar reticulas para representar os meios-tons
de uma fotografia, permitiu uma reproducao impressa mais acurada da fotografia por

representar seus tons cinzentos, ou seja, as gradacdes intermediarias entre o claro e

2 Temos referéncia ao album de cartdes postais editado por Hugo Freyler, um estabelecimento
tipografico localizado na cidade de Porto Alegre, que muito provavelmente tenha existido nas
décadas de 1910 a 1940. De sua tipografia ha albuns com imagens sem autoria. Possivelmente, o
editor reunia fotografos solicitando a eles tais pontos da cidade para serem editados depois em
cartBes postais. Contudo, essas imagens ainda apresentam uma reticula um pouco aberta, ainda nao
espelhando o padrédo fotogréfico de nitidez da mesma na impresséo.
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0 escuro. De modo que agregou mais informacgéo a visualizacdo de uma fotografica
Impressa.

Conforme Kossoy (2002), os Irmé&os Ferrari inauguraram a venda de colecfes
de vistas por fasciculos. Seu trabalho na técnica que utilizava a emulsdo em
albumina é anterior aos trabalhos que ja em 1900 realizava-se com a gelatina, a qual
proporcionava mais nitidez e um tom com mais pretos do que marrons, como a
albumina. Mesmo assim, o0 estilo de apresentacdo é a fotografia original colada
sobre cartdo. Nesse sentido, muito se disseminaram estas fotografias, que foram
incorporadas nas colecdes dos principais museus da cidade, aspecto que demonstra
a grande circulacdo deste tipo de material, comercializado junto aos leitores de uns
dos principais jornais da cidade, O Correio do Povo. Neste exemplo, vemos a ideia
da pintura de paisagem ser transposta para a cidade. Nas imagens, aparecem ruas
e edificacbes que vao se sobrepondo ao ambiente e ocupando o cerne da cena
fotografica. E como se o tripé estivesse agora virado para os monumentos, pragas,
bancos, hospitais, clubes, escolas e ruas, em um extenso mapeamento de uma nova
cidade. A cartografia visual realizada pelos Ferrari cumpriu seu compromisso com o0s
assinantes de vistas, e também disponibilizou um &lbum de vistas de Porto Alegre
‘ricamente encadernado e acompanhado de sua respectiva caixa”, com mais de 25
imagens da cidade, além de quadros com um panorama geral da capital (O
MERCANTIL, 1888, [p.10]).

Ja o Album de Porto Alegre de Calegari é impresso com mais de 70 imagens,
em formatos maiores e menores. As fotos em formato maior sdo todas relativas a
sua producdo na primeira década do século, sendo que o album sé deve ter
comecado a circular em 1912 (conforme a data de umas das fotografias no verso). O
fato é provavel, pois mesmo que no Brasil ja fosse disponibilizada tal tecnologia de
impresséo, talvez, devido aos contatos do fotdgrafo, a impresséo feita na Italia fosse
mais vantajosa.

Através dos diferentes exemplos que mostramos, esperamos ter apresentado
elementos importantes para pensarmos o contexto da publicacdo do album de
Lunara. Devido ao estilo de apresentacdo com as fotos originais coladas, “ricamente
encadernado e em uma caixa”, torna-se uma concepc¢ao mais refinada e auratica de
objeto “Unico”, diferente do exemplo de Calegari, cuja impressédo e venda do album
se valem de todo um aparato publicitario nunca antes visto em Porto Alegre. Lunara,

como os Ferrari, nos mostra outro tratamento dado a publicacdo. Na qual ainda



64

percebemos um produto artesanal e muito mais vinculado ao sistema das artes, da
pintura e da gravura. Nesta mesma diregdo estd o fato de as fotografias serem
manipuladas individualmente, o que nos leva a supor que essas imagens se

configuram como “quadros” de pequeno formato.

Figura 23 — Detalhe do timulo dos Ferrari

4

Nota: Cemitério Santa Casa, Porto Alegre/RS, 2014.
Fonte: Acervo pessoal.
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Figura 24 — Publicidade Album de Porto Alegre de Virgilio Calegari

Nofé: Jornal A-Federagéo, 16/9/1912 p 2. -
Fonte: Acervo de Imprensa do Museu da Comunicacao
Hipdlito José da Costa.

=

Neste breve histérico, procuramos apontar importantes contribuicbes que se
destacaram em livros e albuns, de diversos modos e formatos fotograficos, os quais
procuravam mostrar como se estimulava a curiosidade. A funcdo destes suportes
parecia ser a realizacdo de um verdadeiro mapeamento de imagens sobre o Brasil.
As fotografias englobavam tanto a paisagem natural quanto a urbana, bem como
retratos de tipos populares. Estes aspectos, de certo modo, constituiam um
inventario da iconografia brasileira naquela época. Contudo, embora a vertente mais
realista estivesse muito em voga, também a influéncia da pintura permanecia como
um referencial importante.

Neste sentido ndo podemos deixar de destacar a influéncia da pintura
impressionista como uma referéncia que pode estar relacionada ao modo como o
Lunara realizou suas fotografias. Ou seja, entendendo a propria luz como um tema
pictérico. No campo artistico, a pintura se vé cada vez mais desobrigada da fungéo
de representar o mundo na concepcao realista, aspecto, alias, derivado do advento
da fotografia. O artista da pintura como um autor desenvolve um carater

interpretativo da obra. Neste sentido, gostariamos de localizar o movimento
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impressionista na pintura e perceber este momento histérico do movimento como
uma espécie de confluéncia entre pintores e fotégrafos.

Segundo Shapiro (2002), para os pintores impressionistas, ver uma paisagem
significava esquadrinhar intencionalmente suas luzes e cores e ainda as acoes
reciprocas entre elas. “Isso significou descobrir com alegria uma multiplicidade de
tons e combinagdes de tons que grandes pintores tinham ignorado no passado”
(SHAPIRO, 2002, p. 26). Mesmo que esta busca levasse a um rompimento definitivo
com o modelo naturalista que estava tdo presente no retrato. O autor considera
COmo um pequeno grupo, os artistas Claude Monet, Pierre-Auguste Renoir, Hilaire-
Germain, Edgar Degas, Berthe Morisot, Paul Cézanne e Camille Pissarro. O
principal motivo que poderia fazer sentido para Shapiro agrupa-lés, com certeza,
deve-se também ndo sO as suas outras formas de pintar, mas também ao seu

conteudo:

Do mesmo modo como temas religiosos forneceram os principais objetos da
representacdo cristd medieval e como as figuras imaginadas da historia e
dos mitos formam os principais temas da arte posterior, 0s impressionistas
criaram uma imagistica do seu proprio e valorizado ambiente cotidiano
(SHAPIRO, 2002, p. 29).

Em outro momento do livro, ao comentar sobre o declinio da arte do retrato

pintado, o autor compara as duas praticas:

Embora o resultado final seja bastante diferente da pintura impressionista, a
fotografia, com suas lentes, sua exposicdo rapida e a revelagdo controlada
de uma chapa sensivel a luz, oferece uma analogia técnica ao compromisso
impressionista com a luminosidade e a representacdo direta de um objeto
visivel. Além disso, ndo podemos esquecer a extensdo da liberdade
fotogréfica, as varias escolhas em seu método aparentemente impessoal e
automatico de produzir imagens com a luz (SHAPIRO, 2002, p. 173-174).

Ao ar livre, a atmosfera e a luz natural compunham o ambiente procurado
pelos pintores nas suas saidas de campo, na busca de uma interacdo direta com a
natureza. Assim é que pintores e fotografos buscam captar a luz e seus reflexos em
suas imagens, pintadas ou fotografadas.

O cronista Chevalier j4 comenta, em 1899, no jornal Correio do Povo, sobre
0S grupos que saiam para fotografar a paisagem nos arredores de Porto Alegre em

uma busca por esta atmosfera natural:
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Boas excursfes se fazem primeiramente a bordo de um excelente vapor
gue dispde de todas as acomodacdes para 0 caso. Entre 0s excursionistas
reina sempre toda a alegria, existe confianca e fraqueza. Gozam da mais
completa liberdade. Segue o vapor para qualquer dos nossos rios, como
ndo ha outros em parte algumas, principalmente no que toca ao pitoresco
das margens (CHEVALIER apud SERRANO, 2002, p. 36).

Figura 25 — Lunara, Desembarqgue [Na llha da Pintada], c. 1900

SRS E

¥e
seu Joaquim Feliz

ardo.

O termo pitoresco nos leva a discutir esta busca de uma relacao direta com a
natureza, ou seja, da busca de algum espaco tdo peculiar a regido geogréfica, de

modo a torna-la Unica:

O termo pitoresco entra para o vocabulério artistico no século XVIII para
designar uma nova categoria estética em relacdo a paisagem natural e
representada, distinto do sublime. Enquanto a poética do sublime apela ao
temor reverencial diante da natureza — que se apresenta grandiosa e hostil-
a estética do pitoresco evoca imperfeicdes e assimetrias em cenas repletas
de detalhes curiosos e caracteristicos que procuram remeter a uma
natureza acolhedora e generosa (ITAU, 2013, p. 1).

Para Argan (2010), o termo foi herdado da cultura italiana, ja utilizado no
século XVII por Salvator Rosa e Marco Boschini, entre esses espagos sao

detalhados os objetos pitorescos:
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Os troncos retos ou contorcidos das arvores com sua casca escabrosa “o
aspero” é outro carater do Pitoresco porque se presta aos efeitos vivazes de
luz e sombra, os contornos irregulares das bordas dos lagos ou dos rios,
formas de ruinas ou de casas de campo, os perfis matizados das
montanhas, as grandes massas aéreas das nuvens. Mas o que é detalhado
e definido ndo é a vista real daquela paisagem (que ao contrario, evapora e
se torna vaga e genérica), e, sim aguela imagem que o pintor carregava em
si desde que saiu a natureza em busca de um motivo correspondente
aquela imagem e capaz de reanima-la e torna-la “emocionante” (ARGAN,
2010, p. 118).

Sao os rastros desta estética de lugares pitorescos, como a pintura de
paisagens do seu amigo Weingartner, que podemos observar em Lunara.

No préximo capitulo, ao nos aproximarmos da estética fotoclubistica
internacional, abordaremos o desenvolvimento das técnicas artisticas e a nocao de
autoria, através destas questbes que percebemos os movimentos de Lunara no

circuito da fotografia.
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2 A POETICA DE LUNARA E SUAS RELACOES COM A FOTOGRAFIA
ARTISTICA E O FOTOCLUBISMO INTERNACIONAL

As imagens de Lunara nos lancam perguntas sobre a transformacéo gerada
por este movimento de independéncia da fotografia. Ao territorializar-se no mundo
das artes, a fotografia quer seguir os padrbes da pintura, almejando o mesmo
estatuto? Ou neste territério autoral e artistico € possivel que ele encontre um
caminho para as suas especificidades enquanto linguagem? Por outro lado,
enquanto fotografia amadora, como se da a coexisténcia com o campo profissional
da fotografia, nos padrbes comerciais de produgbes da imagem? E ainda: qual a
relagdo entre as imagens de Lunara, a cultura dos fotoclubes e a estética

pictorialista na primeira década do século?

2.1 Movimento Pictorialista e fotoclubismo internacional

O termo pictorico relacionado a fotografia foi, primeiramente, apropriado por
Henry Peach Robinson, no seu livro Pictorial Effect in Photography (1869). Robinson
defende entdo o total controle do fotografo na composi¢do da obra. Segundo Fabris
(2011), embora Robinson faga referéncia a uma verdade perfeita da natureza, suas
composicdes fotograficas estdo marcadas pelas regras da Academia. Antes de
Robinson, na década de 1850, Oscar Gustave Rejlander também experimentou a
fotografia como arte, trabalhando principalmente nas imagens compostas de carater
alegorico.

Como nos lembra Flores (2011) na andlise da fotografia O afogado, de
Hippolyte Bayard, em 1840, o seu autor teve um gesto irbnico, fotografando-se como
um morto. Um texto escrito no verso por um narrador anbnimo explicava as
circunstancias da sua morte. Essa primeira encenacao fotografica mostra como o
fotégrafo “aproveita a ja evidente credibilidade da fotografia para fazer uma
brincadeira irbnica com sua veracidade” (FLORES, 2011, p. 145-146), inscrevendo-a
no campo da criagdo artistica e ficcional. Em interessante comparag¢do com o noema

de Barthes “isto foi”, Flores (2011, p. 145-146) mostra uma contraposicao:

A criacdo ou invengdo fotografica, o “isso aconteceu porque eu o inventei”
funcionou como um detonador oculto do programa fotografia. Se
tradicionalmente a ontologia da foto é associada ao testemunho indicial da
realidade, a criacdo fotografica €, claramente, a representacdo de uma
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realidade Unica, que € do autor. O criador substituiu o observador; e a
encenagdo substitui a realidade observada. Na imagem, ndo se veem
marcas ou sinais de manipulacdo, mas uma relativizacdo da linguagem
fotografica por meio de uma alteracéo (imperceptivel) do fotografado.

bY

Outro modo de reacéao pictorialista a reprodutibilidade e vulgarizacdo da
fotografia esteve influenciado pela pintura impressionista, no que tange a captacao
de cenas ao ar livre, o plein air dos pintores franceses que afirmou o estilo flou,
palavra francesa para designar uma cena esfumacada. Trata-se de imagem que se
apresenta sem o imperativo do foco, questédo técnica que era, alias, considerada
essencial para a concep¢do documental da fotografia. Por outro lado, € preciso
reconhecer que as questbes pictdricas também se aproximavam dos movimentos
naturalistas e realistas.

No final dos anos 1890 surge outra apropriacdo do termo. A fotografia
artistica, proposta por Robert Demanchy, fotégrafo e banqueiro ligado ao Photo Club
de Paris, deveria obedecer a algumas intervencdes estéticas para ndo se confundir
com a fotografia “vulgar”, jA entdo praticada democraticamente pelo grande publico,
negando também sua caracteristica documental, que é inerente a expressao
fotogréafica (KOSSOY, 1980).

Em sua maioria, os processos fotograficos, como as platinotipias, emulsdes
nobres a base de sais de ferro e emulsdes pigmentarias, como o carvao e a goma
bicromatada, eram utilizados e guardavam semelhancas em relacdo aos processos
derivados da gravura, mantendo préximos os dois campos (ZELICH, 1995).
Encontramos referéncia sobre este processo, o qual era utilizado por Terragno e
Calegari, entre outros, como uma técnica artistica bastante apreciada e permanente,
conforme Kossoy (2002) e Damasceno (1974). Por outro lado, em muitos fotografos
retratistas observa-se o oferecimento aos clientes mais abastados da fotografia
pintada para suprir a falta de cores nos tons cinzentos da imagem. Diversos
processos fotograficos e pictoricos concorriam entre si na circulagdo da imagem,
oscilando entre um estatuto de mercadoria e obra de arte, questdo que nos
aproxima do ideal buscado de “artisticidade” da fotografia. Neste intrincado circuito
social da imagem fotogréafica, nas duas primeiras décadas do século, € interessante
notar as redes que se estabeleceram em relacdo ao fotoclubismo internacional,
espaco onde a fotografia artistica era produzida e exibida através de uma série de

protocolos que visavam nortear e delimitar um espaco artistico — 0 movimento
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pictorialista — ja conquistado pela pintura nos circuitos académicos. O espaco destes
amadores ndo era o0 mesmo daquele ocupado pelos fotégrafos profissionais, bem
como da fotografia produzida nos parametros da “ideologia Kodak”, como afirma
Rouillé (2009).

Fabris (2011) nos traz mais referéncias sobre esta posicdo do movimento
pictorialista afirmando que, ao defender a intervencdo no processo fotografico,
Demachy ndo esta simplesmente se posicionando contra uma concepc¢do de

fotografia que havia se tornado dominante desde 1839:

[...] sua atitude deve ser situada num contexto mais amplo, que
engloba tanto o surgimento das chapas secas, das cameras portateis
e dos filmes de rolo, que popularizam a fotografia amadora, quanto a
insatisfagdo com a poética realista e com a reprodutibilidade da
imagem técnica, consideradas entraves a expressdo da
individualidade do fotégrafo e & promog¢éo de seu trabalho como obra
de arte (FABRIS, 2011, p. 35-36).

E interessante notar a simultaneidade dos fatos em 1888: o inicio de um
mercado para a fotografia, assim como a exposi¢cdo em Viena, que oficializa a data
de nascimento do movimento pictorialista. Dando as costas para este novo modo
rapido de producdo de imagens, a partir de um filme em rolo, em que o praticante
recebe suas fotografias prontas, Robert Demachy e Constant Puyo convidam os
amadores a utilizarem a goma bicromatada, bem como a seguirem seu “olho” e, em
dltima estancia, a sua intuicdo. O fotografo artista somente deveria seguir aquilo que
o singulariza do olhar dos demais fotografos: sua inspiracdo de artista, sua
sensibilidade. Ja o termo pictorialista € derivado da expressdo inglesa pictorial
photography, na qual o adjetivo remete a picture, ou seja, imagem ou quadro. “A
presenca do termo picture na denominacdo inglesa do movimento lembra de
imediato seu objetivo: dar a conhecer a fotografia como imagem entre as demais
imagens” (tradug&o nossa) (MELON, 1988, p. 86-87).

Conforme o autor (MELON, 1988), a fotografia ndo busca apenas imitar a
pintura nesta nova configuracdo trazida pelo pictorialismo, mas estar no campo
artistico. O significado mesmo da palavra, como imagem e ndo pintura, reforca a
guestao, afirmando a singularidade da fotografia entre outras obras artisticas. Nesse
propdésito, vemos surgir uma série de instituicdes nos principais paises europeus, as
quais se organizaram ou por oposicao ou por fusdes entre si. Somente cinco

representam o movimento pictorialista europeu: Camera Club de Viena, Photo Club
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de Paris, Camera Club de Alfred Stieglitz, em 1896, sendo o prestigioso Linked Ring
Brotherhood considerado como um clube internacional, por acolher membros
estrangeiros mais respeitados. Fundado em 1892 por nomes como George
Davidson e H. Hay Cameron (filho de Julia Margareth), reuniu os mais importantes
fotografos britdnicos. Estar entre esses ilustres é uma honra concedida aos
americanos Alfred Stieglitz, Edward Steichen e Clarence White, aos franceses
Robert Demachy e Constant Puyo, aos alemées Theodor e Oscar Hofmeister e aos

austriacos como Hugo Henneberg, Heinrich Kiihn e Hans Watzek.

Figura 26 — George Davidson (1856-1930). Lagoa no Weston Green, Reflexos, 1899

Fonte: National Media Museum, 1899%.

13 Disponivel em: <http://www.nationalmediamuseum.org.uk/Collection/Photography/Royal

PhotographicSociety/Collectionltem.aspx?id=2003-5001/2/20010>. Acesso em: 20 nov 2012.


http://www.nationalmediamuseum.org.uk/Collection/Photography/RoyalPhotographicSociety/CollectionItem.aspx?id=2003-5001/2/20010
http://www.nationalmediamuseum.org.uk/Collection/Photography/RoyalPhotographicSociety/CollectionItem.aspx?id=2003-5001/2/20010
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Figura 271— Constant Puyo (1857-1933). gandro, 1906

.

Fonte: Photo Seed™*.

Figura 28 — Alfred Stieglit
i, A

s

Fonte: Museu Virtual™.

Segundo Poivert (2008), nesse periodo observa-se a proliferacdo das
associacOes fotograficas na Franga, isso como um sintoma da mudanca das
sociedades dos sabios para as sociedades de “clubes”, passando-se de discussdes

mais técnicas sobre a fotografia para o seu desenvolvimento no campo da arte e

14 Disponivel em: <http://www. photoseed.com/collection/single/meandre>. Acesso em: 20 nov. 2012.
15 Disponivel em: <http://www.museuvirtual.com.br/items/show/8>. Acesso em: 20 nov. 2012.


http://photoseed.com/collection/single/meandre
http://www.acervosvirtuais.com.br/layout/museuvirtualdearte/8.php
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relacionanda a estética da imagem. Contudo, 0S mesmos notaveis que encontramos
nessas associa¢gfes sdo 0s que contribuiram para uma pratica amadora das artes.
Gracas a mistura do mundo de negocios, comerciantes e investidores, os artistas
amadores obtinham recursos para exposi¢cao e circulacdo das suas obras. Assim,
também outras tantas atividades reuniam seus praticantes, como as atividades

esportivas, até hoje designadas como clube.

2.1.1 Lunara e os primeiros fotoclubes no Brasil e em Porto Alegre

Segundo Costa e Rodrigues (1995), se o periodo aureo do movimento
internacional comeca em 1890 estendendo-se até a Primeira Guerra Mundial, no
Brasil é ap0s a década de 1920 que se estruturam os fotoclubes mais conhecidos e
localizados no centro do pais. Inclusive, aqui no Brasil o fotoclubismo ja nasceu
vinculado a estética pictorialista, sendo um polo de referéncia a cidade do Rio de
Janeiro, que se tornou o centro de difusdo desta experiéncia social. Para a autora,
no Brasil o movimento pictorialista se difundiu, sobretudo, através dos meios de
comunicacdo de massa, nas revistas ilustradas, diferentemente dos paises
estrangeiros, nos quais a atuacdo ficou mais restrita ao fotoclube (COSTA;
RODRIGUES, 1995).

O Photo Club do Rio de Janeiro (1902-191-?) é atuante praticamente no
mesmo periodo que o Sploro em Porto Alegre, realizando exposi¢cdes em 1904,
1905 e 1907 (MARTINS PEREIRA, 2004). De acordo com Solange Lima (1991),
também em Sado Paulo, em 1900, existiu o Photo Club. Ha, contudo, mencbes
anteriores na imprensa paulista a partir dos anos 1890, conforme Mendes (2013),
como, por exemplo, o Photo Club Paulista (1897), que provalvelmente é o0 mesmo
clube anteriormente citado.

6

Ja o Photo Club Helios, de acordo com a pesquisa de Luzia Rodeghiero®

(2014), foi fundado em 1907, mas € provavel que nos anos anteriores tenha

' A autora, em sua pesquisa, encontrou o registro, no livro de Atas do Helios em 11/03/1938, do
recebimento de correspondéncia do Amateur-Photographen Verein, antigo nome do Wiener Camara
Club. O fotoclube austriaco foi fundado em 1891 e considerado, por muitos, como um marco do
nascimento da fotografia pictorialista. Em 1894, comega a publicar sua luxuosa revista “Wiener
Photographische Blatter: 1894”, com imagens caracteristicas dessa fotografia. O documento recebido
demonstra o efeito da circulacdo dos fotoclubistas do Helios ou do casal Begemann pela Alemanha,
com o portfdlio itinerante ou o envio de fotografias para publicacdo nas revistas e de outras
correspondéncias, tornando os porto-alegrenses conhecidos entre o nivel mais elevado do
fotoclubismo europeu (RODEGHIERO, 2014).
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funcionado conjuntamente e de modo parecido como o Sploro, como veremos a
seguir, ja que a primeira referéncia ao Helios estd em uma noticia sobre a Exposicéo
da Gazeta em 1903. De fato, apds a fundacao do Helios, ndo se tem mais referéncia
sobre a existéncia do coletivo, mas sim dos fotdgrafos Lunara e Ziul. Segundo
Rodeghiero (2014, p. 77), o fotoclube foi de importancia fundamental para as redes
fotoclubisticas interestaduais e internacionais do Rio Grande do Sul na difusdo da

fotografia artistica:

A fundacdo do Photo Club Helios, em 1907, como uma agremiag&o
independente de fotdgrafos amadores, sediada nas dependéncias do
Turnerbund, antigo nome da SOGIPA, significou a presenca e a inclusao,
nas primeiras décadas de existéncia do grupo, num circuito da cultura
visual, ndo somente de Porto Alegre, mas em sintonia com os nlcleos de
fotoclubismo no Eixo Rio-S&o Paulo e, também, do exterior, devido as
constantes viagens a Europa por parte dos imigrantes ou descendentes que
integravam o Helios.

Em um segundo momento do fotoclubismo no Brasil, em 1923, alguns
participantes do antigo Photo-Club retomam a ideia associativa e fundam o Photo-
Club Brasileiro. Estiveram a frente dessa associacdo importantes fotégrafos, como
Silvio Alfredo Bevilacqua e Fernando Guerra Duval, 0s quais realizaram os primeiros
saldes de fotografia brasileiros e publicaram a revista Photogramma (1926-1931).
Esses dois fotoclubistas representaram um importante elo fotografico entre as
origens e o0 desenvolvimento dessas atividades nos anos 1920. Além de
professores, atuaram como criticos de arte fotografica, através de publicacdes
relacionadas aos fotoclubes e aos saldes, nos quais participavam da escolha dos
premiados e também de comissdes julgadoras de exposicdes, além de alavancarem
a producao artistica no pais ao se relacionarem com outros fotoclubes brasileiros.
Conforme Mendes (2013), Bevilacqua foi um amador com participacéo ja em 1903
em concursos promovidos pela La Revue de Photographie, editada pelo Photo Club
de Paris.

Na revista lllustracédo Brasileira, na qual os fotégrafos participam da comisséo
editorial, acontece uma revalidacdo do movimento pictorialista no Brasil, ndo sendo
de se estranhar a escolha de duas fotografias de Lunara, ja que uma havia sido
premiada no concurso da revista francesa de uns dos primeiros fotoclubes
internacionais. As fotos O Lago (Figura 29) e Sono Pesado (Figura 30) foram

publicadas em duas edi¢cbes da revista em junho e agosto de 1922. A revista teve
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uma circulagdo em diversos periodos desde 1909 e ficou muito conhecida pela
excelente qualidade técnica de suas reproducdes de pinturas e fotografias.
Publicava com destaque as obras de autores como Pedro Weingartner, Libindo
Ferraz, Almeida Junior, Victor Meirelles, Eliseu Visconti e Alvaro Dexheimer, entre

outros.

Figura 29 — Lunara, O Lago, c. 1903
%ﬁm&aq

O LAGO

PHOTOGRAPHIA DO SR. LUIZ
DO NASCIMENTO RAMOS, DE
PORTO ALEGRE, PREMIADA NO

CONCURSO DE “LA REVUE DE

PHOTOGRAPHIE ", DE PARIS.

Nota: Rio de Janeiro: Revista lllustracéo Brasileira, 24/06/1922.
Fonte: Acervo de Imprensa do Museu de Comunicac¢ao Hipdlito José da Costa.



Figura 30 — Somno Pesado
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SOMNO PESADO. PHOTOGRAPHIA ARTISTICA DO SR. LUIZ DO NASCIMENTO RAMOS (LUNARA), DE PORTO ALEGRE

Nota: Photographia Artistica do Sr. Luiz do Nascimento Ramos (LUNARA), de Porto Alegre.

Revista lllustracé@o Brasileira, 15/8/1922.
Fonte: Acervo de Imprensa do Museu de Comunicac¢éo Hipdlito José da Costa.
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Segundo Athos Damasceno (1974), critico cultural que através das
publicacdes nos jornais acompanhou atento as manifestacdes artisticas na cidade
na virada para o século XX, ja podiamos observar em Porto Alegre a movimentacao
e reunido de pessoas em atividades fotograficas chamadas de fotoclubes. Em 1899,
o Correio do Povo, o mais importante jornal dessa época, mantinha uma secdo sob
o titulo Luz e Sombra assinada por Chevalier, na qual sdo tratadas questdes
cientificas, estéticas e técnicas relacionadas a fotografia. Ainda segundo este autor,
cada vez mais a fotografia revelava novos “artistas”, e descreve sua circulacéo, ja
que ndo sO a imprensa contribuiu para “despertar as vocagdes locais”: “E eis que ja
nao bastam as exposicdes esporadicas nem a permuta familiar de vistas e retratos
executados por pessoas “‘que tem muito jeito para a fotografia”, impondo-se a essa
altura uma demonstracdo publica do gosto e habilidades delas” (CORREIO DO
POVO, 1889).

Este primeiro concurso, promovido pela Drogaria Ingleza, € interessante, pois
estipula um formato, 13 x 18 cm, bem como proibe o auxilio de profissionais. O que
nos leva a indagar sobre o modo como eram reveladas e copiadas as provas
fotograficas. Possivelmente, os amadores teriam, entdo, em suas casas, algum
canto especifico para o trabalho de processamento, que na maioria das vezes nao
envolvia a ampliagdo, mas sim a cépia-contato de um negativo de vidro, de acordo
com o padrdo nas cameras de médio formato, utilizadas por este grupo de
amadores. Esta situacdo também garantia o consumo dos produtos para o
tratamento quimico de negativos e copias, além da importacdo e do comércio de
equipamentos.

A partir de 1900 é que comecamos a ter alguma referéncia sobre a atividade
de Lunara como fotégrafo amador, j& que muitas fotografias suas aparecem datadas
no periodo entre 1900 e 1905, sendo também provavel que o periodo em que
fotografou possa ser maior. Parece que ap0s a década de 1910 acontece uma
rememoracao da figura de Lunara, como se pode observar em publicacbes na
imprensa. Mas, até o momento, ndo encontramos mais noticias sobre o Sploros,
nem mesmo nas observacdes criticas de Damasceno, sendo provavel que muitos
dos seus participantes possam ter se filiado ao Photo Club Helios, ou mesmo antes
da sua fundacéo institucional, em 1907, os amadores, e, até mesmo Lunara, tenham

se aproximado em outros eventos e concursos, como afirma Serrano (2002), sobre
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uma premiacao que Lunara ganhou em concurso promovido por essa associagao no
ano de 1903, sobre a qual n&o foi encontrada documentag&o.

A primeira exposicdo exclusivamente destinada as artes foi a Mostra Grupal
de Artes Plasticas que reuniu pintores e fotografos, profissionais e amadores, em
uma iniciativa do jornal Gazeta do Commercio, periédico com circulacdo em Porto
Alegre entre 1901 e 1911, na sua sede junto & Rua dos Andradas (DAMASCENO,
1971).

Nas primeiras exposi¢cdes ocorridas em Porto Alegre, como na Exposicao
Comercial e Industrial de 1875, na Exposicdo Brasileira Alema de 1881 e na
Exposicdo Comercial e Industrial de 1901, despontam importantes nomes, como
Luiz Terragno, Madame Reckel e Balduino Réhrig, também pintor e litégrafo, que
figuravam entre os premiados. Mais tarde, aparecem Otto Shonwald, Virgilio
Calegari e Jacintho Ferrari. Embora o carater das exposicdes seja essencialmente
comercial, industrial e agropecuario, geralmente a exposi¢cdo de artes era realizada
em pavilhdo especifico.

Segundo Krawcyk (1997, p. 22):

Pode surpreender a principio a presenca da fotografia, numa secédo
destinada as belas artes, pois na época belas—artes designa pintura,
escultura e arquitetura, mas, esta abertura ndo se limita & fotografia,
estendendo-se aos trabalhos manuais, a marcenaria e a tornearia. Tal fato
decorre da fragilidade do campo artistico na provincia, verificavel na
auséncia de um mercado forte e de um ensino institucional.

Inés Turrazi (1995) refere que a insercdo das fotografias nos recintos de
exposicao significa mais do que mera participacdo nestes eventos de uma entre
outras presencas que igualmente causavam sensacdo nos salfes da industria, como
0S maquinismos em geral, a industria do vestuario, os utensilios relacionados ao
conforto e a vida doméstica, etc. A fotografia e, mais especificamente, aqueles que a
praticavam, contribuiram também para o sucesso das exposicoes, desde as
primeiras iniciativas. A relagdo em muitos casos foi de colaboracdo e engajamento,
portanto, bem mais do que uma simples presenca na lista de artigos inscritos para
figurar nas exposi¢cdes (TURAZZI, 1995). A autora, colhendo as impressdes de
Manoel Araujo de Porto Alegre, que, visitando as exposi¢cdes universais ocorridas na
segunda metade do século XIX, oscilava entre o0 encantamento com as

possibilidades oferecidas pelo progresso e certo medo da dindmica assustadora



80

desse mesmo progresso. A exemplo dos intelectuais da época, a sua critica dirigia-
se principalmente contra “um certo espirito mercantil de fabricar muito e depressa”
(TURAZZI, 1995, p. 113), o que estaria invadindo e deturpando as belas artes. O
materialismo estéril que invade tudo era a razdo maior da censura e da condenacao
do professor.

Voltando a Exposicdo da Gazeta, como ficou conhecida, comparecem muitos
amadores, membros do Sploros Foto Club'’, associacéo que funcionou na Drogaria
Ingleza, cujo dono era Sépia, também fotégrafo amador. Lunara ganha medalha de
ouro, Ziul, a de prata e Voigt, a de bronze. Participam também da mostra artistas
renomados e fotdgrafos artistas profissionais, como Virgilio Calegari e Pedro
Weingartner (DAMASCENO, 1971).

Esse evento é acompanhado em muitas matérias jornalisticas, nas quais
podemos acessar uma rigueza de detalhes e informagdes importantes, como dados
sobre as obras, 0s seus autores e 0 incipiente circuito social das artes na cidade,
através do olhar de Pinto da Rocha, jornalista e editor da Gazeta. Como, por
exemplo, nessa passagem em que aproxima os fotoclubistas de peripatéticos, nos
mostrando que havia ainda muita informalidade e experimentacbfes que

dinamizavam a cultura fotogréafica amadora local.

O Sploro é um clube de organizacdo especialissima, formado pela
dedicacdo muatua dos seus associados, sem estatutos, sem joias, sem
mensalidades, sem atas e sem... oradores. Apenas tem sede a Drogaria
Ingleza. Como os gregos, discipulos do filésofo, os sécios sao peripatéticos:
onde quer que cheguem... tiram qualquer coisa, quando mais ndo seja, um
grupo dos que estdo presentes, 0 que constitui a ata revelada da sesséao
(ROCHA, 1903, p.1).

7" 0 fotoclube é mencionado nas pesquisas de MAGALHAES; PEREGRINO (2004, p.36),
MAGALHAES;PEREGRINO (2012, p. 130) e MELLO(1998, p.67).
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Figura 31 — [Publicidade da Drogaria Ingleza]. Anuéario do Estado do Rio Grande do
Sul para 1901

’1 Completo Sorfimento |
| . : . |
| de machinas, cartoes, papeis e todas as |
i drogas empregadas nesta arte, sempre
| encontra-se na

|
|
’ —~ ‘
. Drogaria Inglesa
Porto Alegre '
12 - Rua dos Andradas - 182 :

Nota:Porto Alegre: Krahe & Cia. Editores, 1900.
Fonte: Acervo de Imprensa do Museu de Comunicacgéo Hipdlito José da Costa.

A utilizacdo de pseuddnimos poderia ser uma adequacdo as normas para
participacdo nos concursos dos fotoclubes, nas quais os jurados buscavam premiar
o trabalho artistico e ndo o autor em primeira instancia, ja que ndo teriam acesso a
identidade real do autor. Contudo, neste caso, os participantes do Sploros inovaram
com uma brincadeira, invertendo as letras de seus nomes proprios, ou mesmo em
uma aluséo as figuras histéricas ou personagens da literatura. Assim como Lunara e
Ziul, outros como: Jacaré, Voigt, Nemrod, Penf, Foco, Velas, Inaja, Moine, Sépia,
Waldemar e Regulus.
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Figura 32 — Lunara, Na Figueira Grande

eira grande. alulger. :

Nota: Fotografia, p&b, gelatina e prata, 18x24cm. Album Vistas de Porto Alegre - Photographias
Artisticas Porto Alegre: Editores Krahe&Cia., [anos 1900].
Fonte: Acervo Jungues.

Nas matérias do jornal Gazeta do Commercio escritas por Pinto da Rocha,
editor e critico de arte, séo tecidos varios comentarios a respeito de Lunara e das
seguintes fotos expostas Dois Philosofos, Roscas de polvilho, Nhé Jodo, Deixa
Disso!, Aguas Correntes, Fogdo Gaulcho, Era no Outono, Naiade, Vida as Flores,
Interior da Igreja Nossa Senhora da Conceicdo, No Pasto, Luz e Sombra, e ainda
outras, somando 24 fotografias (incluindo Pinica e mais dois albuns). Ao
considerarmos este conjunto, sobressai a questdo de nomes mitoldégicos como
Naiade, por exemplo. E provavel que a exploracdo dos temas miticos, junto a
natureza, seja influéncia de Pedro Weingartner, o qual também se dedicou ao tema.

Ja4 em relacdo a parceria com outros fotdégrafos, encontramos a mesma
fotografia Na Figueira Grande sendo atribuida a Ziul, na publicacdo que
comentaremos a seguir, 0 que nos mostra que havia uma producdo conjunta na

realizagdo artistica e fotografica. Esta imagem € interessante, pois havia um
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fotégrafo que fotografa outro, podendo ser aquele que aparece fotografando, tanto
Lunara, quanto Ziul.

Em uma secéo especifica de Belas Artes no Album do Rio Grande do Sul, de
Carlos Reis, publicado em 1905, encontramos uma pagina inteira com o retrato dos
autores e uma fotografia de cada um, na qual sdo apresentados Luiz do Nascimento
Ramos, como Lunara, e Luiz Manoel de Souza Filho, como Ziul, além das suas
respectivas firmas. Com certeza, a distincdo para os dois amadores, que é feita
também por Pinto da Rocha na Gazeta do Commercio, deve-se ao seu ineditismo na
fotografia como arte, que logo foi reconhecido como singular, inclusive ao receberem
destaque nestas publica¢cbes. Isso sem contar, também, com a posi¢do social dos
dois autores, Luiz Ramos e Luiz Souza Filho, ambos ligados a Associacdo
Comercial de Porto Alegre com as empresas Importacdes Franco, Ramos & Cia. e

Souza & Barros, com a empresa Livraria do Comercio, respectivamente.

Figura 33 — L. Nascimento Ramos (Lunara) Figura 34 — Luiz Souza Filho (Ziul)

etmae
SIS TN

I.. Nascimento Ramos.

Luiz. Souza Filho.
(Lunara.) (Ziul)
Nota: Detalhe - Aloum do Rio Grande do Nota: Detalhe - Album do Rio
Sul. Porto Alegre: Carlos Reis Editor, Grande do Sul. Porto Alegre: Carlos
1905. Reis Editor, 1905.
Fonte: Arquivo Histérico e Geografico do Fonte: Arquivo Historico e

Rio Grande do Sul. Geogréfico do Rio Grande do Sul.
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Em 1904, na Exposicao Internacional em St. Louis, nos Estados Unidos, foi
publicado em catélogo ilustrado com imagens sobre o Brasil. No que concerne a
este evento, sabemos, conforme noticia publicada no jornal A Federacdo
(23/12/1904), sobre um importante prémio obtido por Ziul, sendo Marc Ferrez (RJ)
anotado com distingdo e considerado como um dos melhores fotdégrafos. Outros
premiados foram Virgilio Calegari, representando o Rio Grande do Sul, S. Insley
Pacheco, o Rio de Janeiro, e Guilherme Gaensley, Sdo Paulo, entre outros.

A partir da pesquisa em colecdes de postais, tivemos acesso a diversas fotos
de Ziul que comentamos a seguir. Também procuramos investigar quais as fotos de
Lunara foram publicadas, como elas apareciam no espaco da revista, com que
destaque, o nome da secédo, com que frequéncia, bem como se era exibido o crédito
do autor. Portanto, os cartes postais, as revistas ilustradas e os albuns eram os
espacos de disseminacdo da fotografia artistica, jA& que os fotoclubes, como
organizacdes incipientes na cidade, ndo possuiam publicacdes préprias, assim como
em outros fotoclubes europeus e americanos.

Surge a questdo: o pictorialismo pode ser considerado um movimento
fracassado?

Nesta sublimagéo da imagem enquanto real, dando destaque para seu lado
ficcional, os motivos alegoéricos, a narracdo e os conteudos anedoéticos estiveram na
ordem do dia. Ao mesmo tempo, a intervencdo na materialidade do processo
fotografico foi altamente explorada em muitas experimentacdes em torno de diversas
técnicas artisticas e suportes da imagem. Os temas inicialmente explorados pelos
pictorialistas tracam uma conversa com a paisagem, tema que também era de
interesse da pintura.

As fotografias de Lunara destacam-se do conjunto de imagens da época, pelo
tratamento artistico dado a fotografia, inclusive intitulando as suas obras e
evidenciando um olhar autoral, fotografico e pictérico. As suas imagens retiram da
fotografia a sua capacidade de apenas “retratar” o real e, ao contrario, experimentam
as suas possibilidades narrativas. Conforme Fontcuberta (1997), a fotografia atua
como o proprio “beijo de Judas”, traindo sempre uma possibilidade de interpretacéo
objetiva e documental, o que nos remete a questédo da sua propria relacdo, ao longo
do século XX, com o real e com a arte.

Michel Poivert (2008) ao discutir a questdao do movimento pictorialista na

Franca, constata que sao trés os pontos principais do anacronismo colocado pelos
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pictorialistas: o primeiro, referente a escolha da técnica, ao utlizarem a goma
bicromatada para copia fotografica, atualizando uma técnica que, naquele momento,
ja era ultrapassada. Opera-se, aqui, um “duplo deslocamento, temporal e disciplinar,
como marca de um anacronismo estratégico, sustentado por uma forte consciéncia
do passado da fotografia concebida como uma histéria-ferramenta” (POIVERT,
2008, p. 16). Segundo, ao se colocar em oposi¢ao a nitidez e aos avancos da otica
fotografica (principalmente nos anos de 1880-1890) — utilizando o recurso da
imagem flou, por reconhecerem o olho como uma ética imperfeita. E o terceiro, a
mise en scene e o principio de uma fotografia encenada. Neste sentido, o autor
questiona se estariam os pictorialistas imbuidos de um fluxo nostélgico, como
sujeitos impotentes diante do progresso técnico?

Ha outra questdo que tende a ampliar as ideias sobre o movimento
pictorialista e sua concepcdo de tempo diante da modernidade que se colocava.
Para caracterizar o pictorialismo, Poivert parte de uma expressdo de Jacques
Ranciére, de que nele hd uma “nao-presenca no presente”. Desse modo, “ndo se
trata de partir de uma ideia formalista da modernidade, mas de uma concepcao de
modernidade cuja base repousa sobre uma problematizagdo do tempo” (POIVERT,
2008, p. 15). Propomos olhar a obra de Lunara evidenciando esta problematica
trazida por Poivert, principalmente pelo anacronismo que a sua obra propde ao
vivenciar o seu tempo, ja que a hegemonia fotografica da época dizia respeito ao
instantaneo e as vistas urbanas.

Na esteira do movimento pictorialista, Lunara lanca seu olhar poético para a
paisagem da cidade, na qual os reflexos da agua fotografada constituem uma
paisagem que se desdobra muito além do que se pode ver de imediato. As suas
texturas aquaticas sdo produzidas pelos reflexos obtidos e combinadas com
imagens nitidas simultaneamente. Tornando-se imagens que fazem emergir um
estilo préprio, em dialogo com as imagens pictorialistas, fruto da sua experiéncia, de
fotégrafo amador naquele periodo. Por outro lado, suas fotografias encenadas nos
remetem a tradigcdo da pose no retrato pintado ou na pintura de género contrastando
com a visualidade que se fazia padrao do instantaneo, ou mesmo do “ao magnésio”,
como ficaram conhecidas as primeiras experiéncias com iluminacao artificial em
ambientes internos. Dessa forma, todas as suas imagens, como o album Vistas de
Porto Alegre — Photographias Artisticas, os cartdes postais e as fotos publicadas em

revistas ilustradas, evidenciam as marcas da sua poética e a sua preocupagao com
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a fotografia como arte — como uma poesia fotografica mesmo — e, ao mesmo tempo

com a prerrogativa documental amalgamada em torno do conceito de fotografia.

2.1.2 O Pictorialismo e a reprodutibilidade técnica

Diversos processos fotograficos e pictoricos concorriam entre si na circulacao
enguanto mercadoria e obra de arte, disputando a ideia de artisticidade da fotografia.
A artisticidade da fotografia estava relacionada tanto a apresentacédo técnica do
original fotografico, este apresentado em salbes e exposicbes, quanto a sua
circulacado em reproducdes como a fotogravura.

A partir de estudos de Helouise Costa (1991), destacamos o diferencial do
pictorialismo no Brasil, que foi justamente a divulgacéo de fotografias impressas nos
meios de comunicagdo de massa. Ao acompanhar 0S movimentos e as
transformacdes técnicas da fotografia no século XIX, vemos que um invento se
segue a outro e uma profusdo de técnicas se apresenta ao publico, geralmente nas
publicidades dos jornais: “Cada novo invento vinha sempre responder as
necessidades objetivas imediatas geradas pela grande difuséo da fotografia e pela
demarcacao dos seus diversos campos de agenciamentos” (COSTA, 1991, p. 263).

Também os meios de reproducdo, utilizados nas graficas, passam a
possibilitar a fotogravura (impressdo com matrizes reticuladas a partir de uma
fotografia) e sua disseminacdo na forma de publicacbes em formato cartdo-postal,
albuns de fotografias, bem como das revistas ilustradas. Em 1900, a Revista da
Semana, do Rio de Janeiro, publica as primeiras fotos da imprensa brasileira. Nos
anos seguintes, outros jornais e revistas intensificam o uso da fotografia, entre eles,
O Malho — Semanario humoristico e literario do Rio de Janeiro (1902), Kosmos —
Revista artisitca, scentifica, litteraria (1904-1909), também do Rio de Janeiro e Vida
Moderna (1907-1929), de Sao Paulo. A impressao de fotografias em cartolina com
tamanho pequeno (formato padrdo 9 x 14 cm) ou mesmo a copiagem de fotografias
e a colorizacdo das imagens, sdo 0s aspectos mais comuns dos postais que
circularam nesse periodo.

A partir dessa pesquisa, foram localizadas importantes publicacdes com as
imagens de Lunara. A Revista Mascara foi uma publicacdo hibrida com textos e
“‘ilustragbes”, ou seja, exibia imagens feitas através do desenho, pintura e fotografia.

Trata-se de uma revista ilustrada semanal de feicdo “literaria e mundana” fundada



87

em Porto Alegre por Theopphilo de Souza Junior, o qual a dirigiu de 1918 a 1921.
Em 1922, tornou-se uma publicagdo mensal, sob propriedade de Wedemar Ferreira.
ApoOs interrupcao, volta a funcionar em 1924, tendo o nome do escritor Dyonélio
Machado entre os jornalistas (LEITE; MIRANDA, 2008).

Interessante observar que a revista, como era a concepg¢do deste tipo de
publicacao “ilustrada” segue, a seu modo, o espirito da exposicdo da Gazeta do
Commercio em 1903, ao reunir as diferentes técnicas em uma mesma mostra,
contudo, o contexto histérico do final da década de 1910, apés a Primeira Guerra
Mundial, € muito distinto daquele.

Charles Monteiro (2010), no estudo em que aborda o estatuto das imagens
fotogréficas nas revistas Mascara e Madrugada, com circulagdo em Porto Alegre,
nos anos 1920, afirma que a circulacdo dessas imagens estava subordinada aos
canones da pintura e do desenho grafico, cumprindo um papel informativo e

documental, bem como de construcéo da distin¢cdo e do prestigio das elites locais:

Legitimaram o projeto de reformas da administragcdo municipal que
promoveu a segregacdo e a especializagdo do espaco urbano. Essas
revistas difundiram uma nova pedagogia social, disciplinando os usos e
formas de representacdo do corpo e também uma nova pedagogia do
olhar (MONTEIRO, 2010, p. 104).

O autor refere-se sobre esta nova pedagogia do olhar considerando 0s novos
tipos de imagens que se apresentam nessas revistas, nas quais 0 novo convive com
o velho, ou seja, nelas h& o respeito por uma certa tradicao, pelo passado. Digo isso,
pois, a0 mesmo tempo em que é apresentada uma imagem “nova”, um flagrante ou
instantdneo, também aparecem elementos que contrastam com 0 novo e remetem
as imagens dos pictorialistas mais antigos que atuaram no inicio do século XX.

As fotos de Lunara dividem as paginas da revista, no final dos nos 1910, com
as imagens feitas “ao magnésio”, as primeiras reportagens fotograficas nos
interiores com a utilizacdo da iluminacédo, estilo flash, feitas com a explosdo do
magnésio, que emitia uma rapida luminosidade, permitindo, assim, a captura de um
pequeno instante entre tantos outros ao acaso.

Por vezes, sdo fotos externas das praias oceanicas e da cidade,
especificamente nos bairros de Tristeza e Pedra Redonda, lugares pitorescos, como
altos do Morro de Teresopolis (revista Mascara, 23/2/1918, p. 29). E a configuracéo

das paginas sdo bem trabalhadas, permitindo a exibicdo de fotos agrupadas em uma
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mesma pagina, conformando uma narrativa que mostra varios momentos de um
acontecimento.

O formato panorama é bastante explorado na época, apresentando tanto
imagens de outros lugares quanto também de Porto Alegre. Ressalta-se alguns dos
fotografos que regular, ou eventualmente publicavam fotos na revista Mascara,
como Adams, Leopoldo Geyer/Casa Masson, Carraro, Photo Brizolara, Margareth
Schonwald, filha do pioneiro fotografo alemé&o em Porto Alegre — Otto Shonwald,
esta ultima exibindo fotos da regido de “Jacuhy Grande”, nos altos da serra gaucha.
Contudo, nem sempre é possivel identificar a autoria das fotos, pois aparecem sem
o nome do autor. Mas as revistas, por serem ilustradas e por terem 0s proprios
artistas compondo a sua equipe, valorizavam o trabalho artistico e, conforme o
artista, respeitavam ainda mais o trabalho, geralmente, exibindo a fotografia, a
pintura ou o desenho em péagina inteira, sem corte e com legendas no titulo.

Neste sentido, as revistas se apresentam como um espaco de transicao para
a modernidade, na qual a tradicdo dos artistas também se faz necessaria ainda de
ser apresentada neste espaco, como a dialogar com as concepcoes de fotografia
artistica, na qual Lunara é um fotografo que ganha especial destaque por revelar a
fotografia em um sistema artistico do contexto da transicédo para o século XX, o qual
era ainda incipiente em relacdo as imagens técnicas. Percebe-se a preferéncia pela
exibicdo de paisagens sul-rio-grandenses, com enfase em aspectos da natureza,
bem como nas relacdes de trabalho na agropecuéria, além dos tipos populares, os
guais mostram as pessoas como tipos sociais fotografados geralmente de corpo
inteiro, em estddio ou no seu “ambiente”. Mais tarde, entre as paisagens e
panoramas, vemos também os monumentos e jardins publicos sendo exibidos na
revista, evidenciando, assim, as crescentes transformacdes urbanas de Porto
Alegre.

Algumas poucas reportagens fotograficas comegam a inserir cada vez mais
acontecimentos do espaco urbano, como o footing, o famoso passeio na rua da
Praia. E também, os flagrantes apanhados por Virgilio Calegari na saida da Igreja
das Dores, além de retratos de Borges de Medeiros e Julio de Castilhos (ver revista
Méscara, 12/06/1920).

Em 1922, a revista Mascara publicou uma edicdo comemorativa, na qual
vemos publicidades dos dois fotografos que se destacam na revista: além do ja

citado Calegari, também Jachinto Ferrari. Com uma foto do rosto e texto ocupando
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meia pagina, o texto trata de enaltecer os profissionais na arte fotogréfica. Nessa
edicdo, vemos a foto Sesta de Carreteiros (também conhecida com os titulos Fogéo
Gaucho ou Sesteada).

Os artistas rio-grandense que aparecem com suas pinturas sdo Pedro
Weingartner, com o titulo “Cancado de Amor”, além de Carlos Torelly, Afonso Silva,
Leopoldo Gotuzzo, entre outros. Outro fotdégrafo que exibe paisagens pitorescas
relativas a vida no campo é Alvaro Dexheimer, o qual também publicou na revista
llustragéo Brasileira no mesmo periodo que Lunara.

Ao todo, sdo sete imagens de Lunara que foram publicadas na revista
Méscara, no periodo de julho a agosto de 1919, época em que a revista tinha
publicacdo semanal. E todas elas fazem parte também do &album Vistas de Porto
Alegre, como a fotografia Aguadeira, na seg¢ao “Photographia artistica”, sem
assinatura; Dois Philésophos — Riachinho e As cantigas do Vov0, na secao “A
photographia artistica aspectos e paisagens”, com assinatura “Photo Lunara”;
Aguadeiro em Descanso, na seg¢do “Aspectos e paisagens”, sem assinatura; Na
Cascata; Sesteada (também conhecida como Sesta de Carreteiros e Fogao Gauicho)
e La longe — Arraial da Gléria, com crédito.

Alves (1998, p. 19) menciona ter encontrado também uma “magnifica
fotografia de uma mulher colhendo agua com um balde no arroio Diluvio”, foto de
Lunara na capa da revista Mascara em edi¢do de 1916. Esta informacdo, embora a
data esteja equivocada, ja que a revista inicia em 1918, é muito importante, pois
vemos que esta imagem néo passou desapercebida ao olhar do pesquisador e muito
menos das pessoas que puderam ver na revista uma foto de Lunara, na qual ha a
participacdo de uma mulher negra em um ambiente com um farto espelho d’agua

onde se insinuam reflexos por toda a superficie.



Figura 35 — Aguadeira — No Riacho — A Photographia Artistica
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Nota: revista Mascara— ano Il — XXIl, 5/07/1919, p. 13.
Fonte: Acervo RS/Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul.
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Esta imagem singular que é publicada na revista como fotografia artistica, nos
revela um espaco que ndo era ocupado por negros. Nas paginas da revista, ndo
sobrava espaco para outras etnias, sendo as representadas pelas pessoas de cor
branca. Na observacédo sobre as relacdes entre a fotografia e a imprensa ilustrada
do periodo, no Rio Grande do Sul e no Brasil, Michelon e Mendes (2006, p. 73) ao

pesquisarem sobre a revista llustracdo Pelotense (1919-1927), afirmam que:

Fato é que se a importancia quantitativa da iconografia fotografica da
mulher negra em Pelotas e no Rio Grande do Sul aponta para a exiguidade,
essa propria descortina nas circunstancias em que ocorrem, questdes sobre
o cotidiano feminino das mulheres negras nessa cidade na qual foi corrente
0 uso da méo-de-o