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RESUMO

O mineiro Assis Horta foi um dos mais importantes fotografos a prestar servigos ao
SPHAN, atual IPHAN, na chamada fase heroica da institui¢éo, quando esta foi dirigida
por Rodrigo Melo Franco de Andrade e contava em seu quadro de funcionarios com
grandes intelectuais ligados ao movimento modernista brasileiro. Os registros
fotograficos feitos por Horta contribuiram para o tombamento de Diamantina em 1938
e, mais tarde, em 1999, para o reconhecimento da cidade como Patrimonio da
Humanidade, pela Unesco. Em paralelo ao trabalho documental, Horta desenvolveu sua
carreira bem-sucedida de retratista com grande producdo, como comprovam 0s mais de
cinco mil negativos em vidro que compdem seu acervo. Por seu estidio fotografico e
sob seu olhar, passou toda a sociedade diamantinense entre as décadas de 1930 a 1980,
mas foram os retratos de operarios, feitos entre os anos 1930 e 1940, que lhe deram
maior projecdo a partir de 2008. Foi gracas a Consolidacdo das Leis Trabalhistas (CLT),
decretada pelo governo de Getulio Vargas, em 1943, e a obrigacdo das fotos 3x4 em
carteiras de trabalho que muitos operarios tiveram contato com a fotografia pela
primeira vez. Os retratos de afro-brasileiros e mesticos pobres, seus familiares e amigos
feitos no Photo Assis sdo herdeiros das tradicdes da fotografia oitocentista e dos carte
de visite. Os cerca de 200 registros visuais divulgados em exposi¢fes e mostras até o
momento s6 encontram analogia nos retratos de Militdo Augusto de Azevedo,
produzidos em fins do século XIX na cidade de Séo Paulo e na obra do também
diamantinense Chichico Alkmim, realizada no comeco do século XX. Os retratos
aqui destacados sdo a comprovacdo da empatia entre o talentoso fotégrafo e sua
nova clientela, parcela da populacdo brasileira que, segundo a historiografia, foi
tradicionalmente explorada comercialmente em fotografias de cunho pitoresco ou
exotico e depois relegada ao esquecimento. Nas belas imagens feitas por Assis Horta
analisadas nessa pesquisa, percebe-se que o jogo fotografico se completa de maneira
eficaz e o fotografado, ndo mais um objeto de cena, se mostra dignamente sujeito do

proprio retrato... enfim um cidadé&o.

Palavras-chave: Fotografia; Retrato; Patrim6nio; Negros e mesticos; Assis Horta.



ABSTRACT

Assis Horta, one of the most important photographers of Minas Gerais worked for
SPHAN, current IPHAN, in the so-called heroic phase of the institution, when it was
directed by Rodrigo Melo Franco de Andrade and had as part of its staff great
intellectuals linked to the Brazilian modernist movement. Horta’s photographic records
contributed for the listing of Diamantina in 1938 and later, in 1999, for the recognition
of the city as Unesco World Cultural Heritage Site. Together with the documentary
work, Horta developed his successful career as a portraitist with great production as
evidenced by more than five thousand negative glass plates that are part of his
collection. In his photographic studio and under his attentive observation, the whole
society of Diamantina passed between the 1930s and the 1980s, but it was the portraits
of workers, made between the 1930s and the 1940s, that gave him greater projection
since 2008. It was thanks to the Consolidation Of Labor Laws (CLT), decreed by
Getulio Vargas' government in 1943, and the obligation of 3x4 photos in work
documents that many workers had contact with photographs for the first time ever. The
portraits of poor Afro-Brazilians, their relatives and friends made at Photo Assis are
heirs to the traditions of the nineteenth-century photography and of the carte de visite.
The approximately 200 visual records published in exhibitions and cultural fairs so far
are only analogous to the portraits of Militdo Augusto de Azevedo, produced at the end
of the 19th century in the city of S&o Paulo and in the work of Chichico Alkmim, also
from the city of Diamantina, held at the beginning of the XX century. The photographs
highlighted here are a proof of the empathy between the talented photographer and his
new clients, a part of the Brazilian population that, according to historiography, was
traditionally commercially exploited in picturesque or exotic photographs and then
forgotten. In the beautiful images made by Assis Horta that are analyzed in this research
we can notice that the photographic game is completed in an effective way and the ones
photographed, are no longer an object of scene. They are worthily subjects of their own

portrait ... ultimately, citizens.

Keywords: Photography; Portrait; Patrimony; Black and mixed race; Assis Horta.
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INTRODUCAO

Existe ainda hoje uma lacuna sobre a historia da fotografia de negros e seus
descendentes no Brasil. Excetuando-se as fotografias de Militdo Augusto de Azevedo
(1837-1905), em fins do século XIX e as producdes de Chichico Alkmim (1886-1978) e
Assis Horta (1918), entre as décadas de 1910 e 1950 — essas duas ultimas cole¢des
vieram a publico h&a pouco tempo —, sdo escassas as informacdes sobre esse tipo de
registro visual no pais. Nenhum museu ou instituicdo nacional tem em seu acervo
albuns de familias negras. As imagens que compdem algumas cole¢cdes sdo em sua
grande maioria fotografias oitocentistas, de viés racista, em que o negro € mostrado
como elemento exédtico e de maneira desrespeitosa. A valorizacdo das colegdes de
Alkmim — atualmente sob os cuidados do Instituto Moreira Salles (IMS) —, e a de Horta
sdo0 um bom comeco para reparar tal falha.

Assis Horta foi reconhecido como um dos mais produtivos e importantes
profissionais do patriménio histérico nacional pela publicacdo Cadernos de Pesquisa e
Documentacdo do IPHAN, lancada em 2008. Seu levantamento fotografico de
Diamantina, feito no final da década de 1930, serviu de base para instruir o processo de
tombamento da cidade, em 1938, e para o titulo de Patriménio Cultural da Humanidade,
em 1999, recebido da Unesco. Em 2008, em comemoracdo aos dez anos do titulo
recebido pela Unesco realizou-se no Museu do Diamante, em Diamantina (MG) a
mostra retrospectiva Diamantina 360° — sob o olhar de Assis Horta. Esse evento foi,
digamos, o estopim para a divulgacdo do trabalho de fotografo, até entdo desconhecido
do publico em geral. A partir de 2013, com a exposicao Assis Horta: A Democratizagdo
do retrato fotogréafico através da CLT, realizada primeiramente no Sesi, de Ouro Preto
(MG) e, depois reeditada em Brasilia, Belo Horizonte e Rio de Janeiro, Horta passou a
ser conhecido nacionalmente, principalmente por seus retratos 3x4 e pelos retratos de
operarios feitos em estidio. No entanto, essas exposicdes enfatizavam principalmente o
perfil documental da obra de Assis, vinculando-a a certa ideologia. Parece-nos
necessario apontar que, embora ndo seja propriamente errado este tipo de abordagem,
ela acaba por limitar a apreciacdo da obra do fotografo para além da sua importancia
documental, ressaltando com destaque o lado social e ndo evidenciando a qualidade
estética dessas fotografias.

1 A cronologia das exposicdes, assim como a fortuna critica relativa & obra de Assis Horta, encontram-se no texto
Pequeno histdrico, nos “Anexos”, p. 260, dessa dissertacao.
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No primeiro capitulo desta dissertacdo buscamos entender, a partir das pesquisas
feitas no Arquivo Fotogréfico Central do IPHAN (ACI-RJ), no Rio de Janeiro, em
cartas de Assis Horta, entrevistas com o filho Isnard Horta e escritos de pesquisadores
como Eduardo Augusto Costa, Bettina Griecco, Brenda Coelho Cerqueira, dentre
outros, como o diamantinense se desenvolveu e atuou como fotdgrafo documental,
assim como buscamos identificar as suas filiagdes ideoldgicas. Para isso investigamos
a sua experiéncia como fotdgrafo pioneiro e a sua relagdo com alguns intelectuais e
fotégrafos do Servico do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional (SPHAN) entre 0s
anos de 1937 a 1967. Sem uma formacéo profissional convencional, Horta parece ter
sido forjado pela experiéncia vivida em seu estudio e pelas saidas, incialmente como
fotografo contratado por tarefa e mais tarde como funcionario do Instituto do
Patrimobnio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN), para o registro fotografico de
edificacdes de relevancia arquitetdbnica em Diamantina a serem catalogadas — algumas
posteriormente tombadas — pelo 6rgdo governamental criado no final da década de
1930% Personagem fundamental para a preservacdo de monumentos em Diamantina,
Horta faz parte do seleto grupo de profissionais pioneiros na busca, identificacdo e
preservacdo de elementos da arquitetura tradicional do periodo colonial brasileiro, os
chamados “fotografos do Patrimonio™®. Como ndo pensar em um certo contagio das
ideias e ideais modernistas que marcaram os intelectuais do SPHAN, quando
consideramos a estreita relacdo que Horta manteve com aqueles intelectuais?

Talvez pelo seu pioneirismo, ja que a relacdo entre Horta e Rodrigo Melo Franco
de Andrade se inicia antes mesmo da criacdo oficial do SPHAN, em 1937, o
levantamento dos fatos em relacdo a Horta possa nos indicar como se deram, em seus
movimentos iniciais, a formacdo ndo somente de um fotégrafo em especial, mas a
criacdo de um método de qualificacdo de fotografos adotado oficialmente pelo Instituto
a partir de 1949.

O segundo capitulo diz respeito a formacdo do homem Assis Horta a partir da
cidade de Diamantina, seus garimpos e sua religiosidade e como isso tudo refletiu na
sua personalidade e no seu trabalho de fotdgrafo. A partir dos escritos de Cristiane

Souza Gongalves, Sylvio de Vasconcellos, dentre outros, apresentamos Diamantina,

2 Em alguns momentos dessa dissertacdo o Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN) sera
chamado simplesmente de “Patrim6nio” pois era assim que Assis Horta e funcionarios se referiam a instituicao
(entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 28/07/2016).

® Os “fotografos do Patriménio” sdo aqueles profissionais que participaram da fase pioneira e formadora do
atualmente denominado IPHAN, compreendida entre os anos de 1937 a 1987, listados no Mapeamento Preliminar
das atividades dos fotégrafos do IPHAN, editado em 2008 (FONSECA; CERQUEIRA in GRIECO, 2013).
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suas historias e lendas e como a cidade se destacou como centro importante no norte
mineiro tanto por suas ricas jazidas e seus personagens como por ter se firmado como
cidade episcopal, em 1854*. Tal apresentacdo se torna importante porque ndo parece
possivel dissociar Horta da cidade de Diamantina. A presenca das autoridades
eclesiasticas permitiu que a cidade obtivesse certa autonomia em relacao a capital e se
tornasse capaz de concentrar servigos urbanos que poucas cidades do interior
possuiam na época. A fotografia ja ndo era desconhecida pela sociedade local e
mesmo pequenos garimpeiros frequentavam o estudio fotografico desde a segunda
década do século XX como comprovam fotos de Chichico Alkmim.

As reveladoras cartas escritas por Assis Horta na ocasidao da sua viagem a Europa
sdo fonte preciosa de informacOes para essa se¢do e nos ajudam a conhecer 0 homem
religioso e muito benquisto em Diamantina. Horta é de familia antiga na localidade e
descendente de um comendador dono de garimpo. No entanto, levava uma vida
simples, de muito trabalho e completamente integrada as tradigdes locais. Para
sustentar os dez filhos ndo escolhia trabalho e sempre estava disposto a sair pela
regido fotografando garimpos, garimpeiros e suas familias, dentro da tradi¢do dos
fotdgrafos itinerantes. Nas redondezas da cidade fotografava criancas em uma carroca
puxada por um carneiro e quando solicitado ainda fazia as tristes fotografias de
criancas mortas, chamadas de ‘“anjinhos”. Em textos de Rogério Arruda, Boris
Kossoy, Dorrit Harazim, dentre outros, buscamos as referéncias que nortearam a
pesquisa sobre os fotografos itinerantes, os antecessores de Horta que desbravaram o
interior do estado de Minas Gerais entre o fim do século XI1X e o comeco do XX.

Através de cartas pessoais e de depoimentos concedidos pelo filho Isnard Horta,
tracamos uma pequena biografia do fotografo. Apesar do pouco estudo formal, Assis
sempre foi muito curioso e disposto a aprender. Muito jovem abandonou os estudos
antes mesmo de terminar a escola primaria e em funcdo disso passou a vida estudando
por conta propria. Segundo suas proprias palavras era um “analfabeto, mas... corrido”,
isto é — fazendo alusdo a uma expressdo comum da época “lido e corrido” —, significava
que ele tinha “ciéncia e experiéncia” (HORTA, 2015, p. 41). Em sua viagem a Europa,

em 1954, ndo desperdicou oportunidades de aprendizagem e fez anotagdes de tudo que

* A presenca da Igreja Catdlica foi registrada no Arrraial do Tijuco desde o século XVIII por meio da fundacéo de
irmandades e confrarias assim como pela construgdo de templos. O arraial foi elevado a condi¢do de pardquia em
1819 e a Freguesia de Santo Antdnio da Sé, em 1822. Em 6 de junho de 1854 foi instalado o Bispado de Diamantina
e criada a diocese de mesmo nome que passou a ser encarregada de cuidar do territério equivalente ao norte/nordeste
de Minas Gerais com o objetivo de expurgar as praticas vistas como supersticiosas dos fiéis e formar novos membros
para o clero (SANTOS, 2015).
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tinha visto para mais tarde apresentar um relatorio a Sylvio de Vasconcellos e Rodrigo
M. F. de Andrade. Nas palavras do proprio Assis, ele faria, depois de finda a longa
viagem, um relatorio detalhado “desta cousa Unica na vida de um pobre funcionario
‘barnabé’. Em matéria de arquitetura, pintura, escultura, historia universal e arte em
geral, tenho muita cousa para escrever e contar” (HORTA, 2015, p. 51).

Entre seus mestres informais podemos apontar Chichico Alkmim como um dos
mais importantes. N& que o velho fotdgrafo tenha ensinado ao jovem Assis 0s
rudimentos da fotografia, mas pelo fato de a obra do mais famoso retratista da regido
circular pela cidade na época em que o Horta estava se formando, podemos pressupor
que essa o tenha inspirado e servido de referéncia. Foi no estudio de Alkmim, ainda na
década de 1920 que os garimpeiros negros e seus descendentes fizeram 0s primeiros
retratos e, talvez, essas imagens tenham motivado os operarios a solicitarem a Horta as
sessOes fotograficas na década de 1940. A pesquisa nos arquivos fotograficos do
Instituto Moreira Salles (IMS) e os escritos de Eucanaé Ferraz, Marcos Lobato Martins
e Dayse Lucide da Silva Santos foram as referéncias mais usadas para entendermos o
trabalho de Chichico Alkmim e a importancia do garimpo e da cidade de Diamantina
para a formacdo de Assis Horta.

Ao compararmos as obras de Assis Horta e Chichico Alkmim com as de outros
fotografos como August Sander, seguindo o raciocinio de Eucanad Ferraz e apoiados
ainda pelo texto de Arlindo Machado, apresentamos as fotografias de negros em estudio
feitas na primeira metade do século XX, em Diamantina, como inovadoras no sentido
de evidenciar negros e seus descendentes como sujeitos dignos e individualizados.
Muito provavelmente tudo foi possivel em funcdo das politicas sociais em voga e da
necessidade de gerar novas frentes de trabalho por parte dos fotografos.

Nesse capitulo também fizemos um levantamento das leis trabalhistas que
motivaram a popularizacdo das fotografias funcionais, suas primeiras aplicacdes e as
politicas sociais vigentes no Estado Novo, periodo em que pela primeira vez o
trabalhador brasileiro tem seus direitos garantidos. Nos pareceu importante esse
inventdrio para entender as motivagdes que levaram os operarios a “tirar” o primeiro
retrato funcional e solicitar outros mais elaborados no estddio. Analisamos as
fotografias 3x4 feitas por Horta e apresentamos algumas fotografias de clientes brancos
pertencentes as camadas superiores da sociedade, buscando comparar com fotografias
feitas por Alkmim. Encerramos o capitulo, conjecturando que, a partir de 1943, em

funcdo da primeira experiéncia com o retrato 3x4 e a esperanca em dias melhores,
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pessoas negras foram motivadas a colocar em préatica o desejo de se deixarem fotografar
em poses tradicionais e cercados de acessorios.

Por fim, no terceiro capitulo, descrevemos o Photo Assis, um misto de estudio,
laboratdrio e loja de material fotografico e partimos para a analise das fotografias de
negros e mesticos em plano geral e médio, feitas por Assis Horta naquele ambiente.

Para tentar entender as motivagbes que levaram os afro-brasileiros e seus
descendentes a frequentar o estudio fotografico, primeiramente o de Alkmim e depois o
de Horta, retornamos a segunda metade do século XIX, dividindo as fotografias
oitocentistas em trés categorias: souvenir, cientifica e social, sendo que a categoria
social ainda pdde ser subdividida em duas subcategorias, a primeira composta por
aquelas fotografias em que o negro participa como figuragdo, como mais um objeto de
cena e a segunda, mostrando 0 negro como individuo e sujeito na fotografia social. Os
textos de Boris Kossoy, Annateresa Fabris, Ana Maria Mauad, George Ermakoff, Pedro
Karp, Fabiana Beltramim e Sandra Koustsoukus, dentre outros, serviram de fonte de
pesquisa e respaldaram nossas reflexdes sobra a obra de Horta nessa se¢éo.

Foram as primeiras fotografias de negros escravos, alforriados e mesticos,
inspiradas em aquarelas de Debret® e Rugendas®, que se prestavam a divulgar a ideia do
Brasil como pais pitoresco e exotico. Tendo como tema ora o trabalho tipico dos negros
de ganho, ora situagbes que simulavam dancas e festas religiosas. Essas fotografias
dissimulavam a vida dura daqueles homens e mulheres que sustentavam a economia do
Império. As fotos eram vendidas como souvenirs para viajantes estrangeiros e garantiam
o lucro para os fotografos.

Desde os primeiros experimentos com a nova descoberta de Daguerre’, a fotografia
ilustrou e documentou pesquisas de homens de espirito curioso e inquieto, alguns com
boas intencGes e outros nem tanto. A fotografia serviu portanto para registrar, por

exemplo, o movimento do corpo humano e sua anatomia. Os primeiros registros serios

®Jean-Baptiste Debret (1768-1848) foi pintor, desenhista e professor francés. Integrou a Missdo Artistica Francesa
(1817), que fundou, no Rio de Janeiro, uma academia de Artes e Oficios, mais tarde Academia Imperial de Belas
Artes, onde lecionou. De volta a Franga (1831) publicou Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil (1834-1839),
documentando aspectos da natureza, do homem e da sociedade brasileira no inicio do século XIX. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal8749/debret>. Acessado em 16/12/2016.

8Johann Moritz Rugendas (1802-1858) foi um pintor aleméo que viajou por todo o Brasil durante o periodo de 1822 a
1825, pintando os povos e costumes que encontrou. Rugendas era 0 nome que usava para assinar suas obras. Em
1845, chega ao Rio de Janeiro, onde retratou membros da familia imperial, cenas de ruas e vistas. Foi convidado a
participar da Exposi¢do Geral de Belas Artes. No ano seguinte, partiu definitivamente para a Europa. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal8749/rugendas>. Acessado em 16/12/2016.

" Louis-Jacques-Mandé-Daguerre (1787-1851) foi pintor, cendgrafo, fisico e inventor francés, tendo sido o autor da
primeira patente para um processo fotografico, em 1835, batizada por ele como daguerreotipia. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Louis_Jacques_Mand%C3%A9_Daguerre>. Acessado em 15/12/2016.
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desse tipo de fotografia sdo encontrados em trabalhos de Eadweard Muybridge (1830-
1904)® que, com a cronofotografia, estabeleceu o registro sequencial do movimento do
corpo humano. No entanto, no século XIX a fotografia também serviu para que fossem
sustentadas teorias racistas, na época em voga, como por exemplo, os registros de tipos
humanos que pudessem comprovar o0s estudos craniométricos do anatomista,
antropélogo e naturalista holandés Patrus Camper (1722-1789)°.

A fotografia como elemento ilustrativo e comprobatorio de estudos ditos
cientificos, hoje totalmente desacreditados, tentava por meio da definicdo de tipos
humanos, comprovar a existéncia de mdaltiplas racas. Esses impressionantes e raros
registros comprovam o olhar eurocéntrico sobre uma populacdo privada de direitos e
de dignidade. Um contraponto as fotografias souvenirs ou as cientificas, seriam as
fotos que compunham albuns de familias com a inclusdo de escravos domésticos,
principalmente amas secas. Esses registros mostram pessoas negras com roupas a
moda europeia, representadas junto aos seus senhores, como indicativo da posse e da
riqueza dos brancos. Mais raro foi a representagdo em estudio de mestigos, escravos
forros e brancos pobres. Numa S&o Paulo ainda provinciana, Militdo fotografou uma
consideravel parcela da populacdo menos favorecida. Provavelmente, foram essas
fotografias as primeiras a registrar, com dignidade, pessoas que ndo eram da elite.

Buscamos investigar nesse terceiro capitulo, as motivacdes e as possiveis ligacGes
entre as obras de Militdo, criada na segunda metade do século XIX, e a de Horta,
desenvolvida na terceira e quarta década de século XX. Distantes cerca de 70 anos uma
da outra, as obras de Militdo e Horta apresentam pontos de contato como o tratamento
honesto e respeitoso reservado ao cliente negro e a dignidade evidente com que foram
fotografados. Também podemos observar que apesar de manter diversos canones da
fotografia de estudio, a obra de Horta é oposta as fotografias de “typos” que eram
comercializadas como souvenirs.

Os retratos de operarios negros e mesticos em estudio feitos por Assis Horta podem
ser divididos em trés grandes grupos de acordo com os planos escolhidos: primeiro

plano ou close-up (retrato individual proximo ao formato do que chamamos 3x4); plano

® O fotografo inglés Eadweard Muybridge (1830-1904) ficou conhecido por seus experimentos com o uso de
multiplas cdmeras, e por promover, por volta de 1878, a captura do movimento do aparelho locomotor em pessoas e
animais, através da cronofotografia, a fim de estabelecer uma captura sequencial de apreensao do corpo e o estudo do
movimento. Disponivel em: < https://pt.wikipedia.org/wiki/Eadweard_Muybridge>. Acessado em 15/12/2016.

% petrus Camper (1722-1789) foi um anatomista, antrop6logo e naturalista holandés. Ficou conhecido por sua teoria
do "angulo facial" (1770) onde determinou que os seres humanos modernos tinham angulos faciais entre 70° e 80°,
com angulos africanos e asiaticos mais perto de 70° e angulos europeus mais proximos dos 80°. Disponivel em: <
https://en.wikipedia.org/wiki/Petrus_Camper>. Acessado em 16/12/2016.
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geral (retratos individuais, em duplas e em grupos de familiares e amigos) em que 0s
canones da tradigdo oitocentista sdo mais bem percebidos nas poses e aderecos; e em
plano médio (retratos individuais e em duplas — com predominéncia das fotos
individuais), esses ja sdo menos atrelados as antigas normas dos carte de visite, e em
alguns casos, apresentando a aplicacdo de solucgdes inovadoras, certamente oriundas da
experiéncia visual do fotografo.'® Experiéncia essa adquirida pelo habito de ler revistas
semanais e ver estampadas nelas as fotos de atrizes e personalidades que as ilustravam,
pelas idas usuais ao cinema, assim como pelo contato com reproducdes de obras
consagradas da pintura, gravura, escultura e arquitetura®®.

Nessa secdo, analisamos as fotografias em plano geral e em plano médio. As
imagens de negros e mesticos retratados em um estidio nos moldes dos tradicionais
estabelecimentos fotograficos oitocentistas evidenciam um novo olhar sobre uma
camada da populacdo pouco representada no Brasil até aguele momento. Sob as lentes
do fotografo, cujo o olhar educou-se tanto pelas regras do SPHAN quanto pelos canones
herdados da fotografia de estudio do seculo XIX — ainda em voga nas cidades do
interior do pais —, trabalhadores foram eternizados de maneira digna e caprichada no
atelié Photo Assis. Tais fotografias com vestuario e em poses geralmente reservados
somente aos mais ricos, sdo a parte mais evidenciada e divulgada atualmente do
trabalho do fotografo mineiro. Este é o primeiro estudo académico sobre essas imagens
e muito mais deverd ser pesquisado e estudado futuramente nos mais de cinco mil
negativos guardados no arquivo pessoal do fotografo em Belo Horizonte. Inicialmente
foram analisados os retratos em plano geral em que se percebe melhor certa
dramaticidade nas feigdes dos retratados e podemos observar corpos magros em roupas
largas e desajustadas, olhares entre timidos e assustados, bastante caracteristicos de
pessoas intimidadas por estarem pela primeira vez em um estudio fotogréafico.

Outro ponto destacado na obra de Assis Horta nesse capitulo € a sua importancia
como fotografo que registrou o rosto do trabalhador entre as décadas de 1930/1940,
justamente quando esses brasileiros conseguiram suas histéricas conquistas
trabalhistas. Seguindo a sequéncia iniciada anteriormente por Chichico Alkmim, na

década de 1920, Horta registrou a populacdo do norte de Minas Gerais, ndo diluindo

10 A definicdo dos planos foi feita com base nas informacdes disponiveis na cartilha Fotografia e audiovisuais,
editada pela Secretaria de Estado da Educagdo. Superintendéncia da Educagdo. Diretoria de Tecnologias
Educacionais. SEED/PR - Cadernos tematicos (PARANA, 2010).

11 Assis Horta era autodidata e demonstrava, em suas cartas despachadas da Europa aos familiares e amigos, conhecer
estilos de pintura e de arquitetura, citando sempre que necessario nomes consagrados e obras importantes com as
quais ia se deparando no transcurso da viagem. (HORTA, 2015)

20



os fotografados em uma coletividade como feito pelo fotdégrafo aleméo August Sander
em sua famosa serie Os homens do século XX, mas destacando as particularidades dos
retratados com sensibilidade e técnica.

Em entrevista realizada com Assis Horta em agosto de 2014 tivemos a oportunidade
de melhor compreender a relacdo do fotografo com as pessoas fotografadas e como se
deu a série de retratos de operarios. Horta nos informou sobre a sua formagéo intelectual
e profissional, suas relagdes de amizade com intelectuais e artistas. Muitos dos fatos
contados pelo fotégrafo foram confirmados em documentos e cartas no Arquivo Central
do IPHAN (ACI-RJ), no livro Cartas de viagem, com a compilacdo da correspondéncia
de Horta com a familia e amigos durante viagem a Europa, em 1959, e entrevistas
concedidas por Isnard Horta, filho do fotdgrafo, via e-mail. Também serviram como
fonte de pesquisa as informacgdes sobre o trabalho de Assis Horta veiculadas em
matérias em jornais, programas de TV e internet, divulgados na época do langcamento
das exposicBes e mostras, langamento de revista e documentério.

A andlise de algumas imagens escolhidas de acordo com a importancia para
essa pesquisa, tem o objetivo de mostrar a evidente heranca da tradi¢do da fotografia
oitocentista e, concomitantemente, evidenciar a inovagdo no trabalho do fotografo
advinda da experiéncia de Horta como funcionario no SPHAN e do contato deste
com varios intelectuais ligados ao Instituto e também simpatizantes das ideias
nacionalistas do modernismo em voga entre as décadas de 1930 e 1940.

A hipotese apresentada nessa dissertacdo é a de que Assis Horta, além de herdeiro
direto das tradicGes do retrato de estdio do século XIX, sucessor de Militdo e mais
diretamente de Alkmim, teve em funcao da sua experiéncia social, e principalmente da
experiéncia pioneira como fotografo do Patrimdnio, o olhar formado, para através dele
fazer os registros visuais de trabalhadores negros e mesticos com empatia,

generosidade, beleza e dignidade.
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CAPITULO 1

ASSIS HORTA: UM FOTOGRAFO DO PATRIMONIO

1.1 A FASE HEROICA DO IPHAN E 0OS “FOTOGRAFOS DO PATRIMONIO”

Para que se entenda a dinamica do desenvolvimento dos retratos de operéarios,
feitos entre os anos 1930 e 1940, é necessario compreender que Horta apurou seu olhar,
direta ou indiretamente, sob a inspiracéo de intelectuais como Rodrigo Melo Franco de
Andrade, Lucio Costa e Sylvio de Vasconcellos, dentre outros, marcados pelo
pensamento modernista nacionalista que mudaria conceitos sobre a arte e 0 povo
brasileiros nas primeiras décadas do século XX.'2 3 #

Assis Horta trabalhou desde 1937 para Dr. Rodrigo (assim era chamado Rodrigo
M. F. de Andrade pelos fotdgrafos e funcionarios que prestavam servigos ao SPHAN),
primeiramente como freelancer e, a partir de 1945, como funcionario do Patriménio
(figura 1). Horta fazia levantamentos fotograficos, medic@es, pesquisas ha documentacao
das ordens religiosas de Diamantina e desenvolvia 0s croquis necessarios aos processos
de tombamentos™. Paralelamente a esse trabalho, fazia retratos em seu est(dio no centro
da cidade e, a partir de 1932, em funcdo do Decreto n. 21.175, que exigia um retrato

funcional nos documentos de contratacdo de funcionarios, passou a atender as demandas

12 Rodrigo Melo Franco de Andrade (1898-1969) foi advogado e jornalista. Mineiro de Belo Horizonte, Minas
Gerais, era o filho primogénito do professor de Direito Criminal e procurador seccional da Republica Rodrigo Bretas
de Andrade e de sua esposa Délia Melo Franco de Andrade. Seus ascendentes paternos originam-se da regido de Ouro
Preto e seu bisavd paterno, Rodrigo José Ferreira Bretas, foi o primeiro biégrafo de Antbnio Francisco Lisboa, o
Aleijadinho. Sua mée pertenceu a familia Melo Franco, de Paracatu (MG), da qual descenderam também Francisco
de Melo Franco e Afonso Arinos de Melo Franco. Era pai do cineasta Joaquim Pedro de Andrade, diretor de
Macunaima, dentre outros filmes, e um dos grandes nomes do Cinema Novo. Sob o comando de Rodrigo M. F. de
Andrade foram publicados dez nimeros da Revista do Brasil, que foi um importante instrumento de manifestagéo
dos ideais modernistas. Disponivel em < http://portal.iphan.gov.br/noticias/detalhes/481>. Acessado em 15/09/2016.
Rodrigo M. F. de Andrade foi designado pelo ministro da Educacédo e Saide, Gustavo Capanema, em 1936, para
organizar e dirigir o SPHAN onde trabalhou até 1967, data da sua aposentadoria. Sob sua direcdo foram tombados
cerca de 176 monumentos e obras de arte, 28 conjuntos arquitetdnicos parciais e 12 conjuntos arquiteténicos em
cidades. Rodrigo foi o criador da Revista do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional, cuja primeiro nimero
circulou em 1937 e é editada até os dias atuais, além de outras publica¢des do IPHAN. Verbetes. (GRIECO, 2013).
18 |ucio Marcal Ferreira Ribeiro Lima Costa (1902-1998) foi arquiteto, urbanista e professor. Trabalhou como
consultor para 0 SPHAN em 1937 onde realizou o relatdrio que foi responsavel pelo tombamento das ruinas de Séo
Miguel e do projeto Museus das MissBes. A partir de 1946, com a estruturacdo da DPHAN, tornou-se diretor da
Divisdo de Estudos e Tombamentos até a sua aposentadoria, em 1972. Verbetes. (GRIECO, 2013).
4 Sylvio Carvalho de Vasconcellos (1916-1979) foi arquiteto e historiador, autor de inimeros estudos, artigos e livros
sobre o Barroco Mineiro e suas cidades histéricas. Foi chefe do 3° Distrito da DPHAN, em Belo Horizonte, de 1939 a
1969. Foi um dos precursores da arquitetura modernista brasileira em Minas Gerais. Verbetes. (GRIECO, 2013).
5 Nos processos de levantamento de bens para avaliacdo e tombamento pelo SPHAN, Assis Horta fazia plantas
baixas das edificagdes, quando solicitado. Também fazia isso quando compunha o processo para solicitacdo ao
SPHAN de reforma de iméveis ja tombados. Esse material era enviado ao escritério regional de Belo Horizonte ou a
Sede no Rio de Janeiro. Segundo Isnard Horta, Assis “aprendeu a fazer plantas com Celso Werneck, que além de
fotdgrafo era projetista, construtor e bom desenhista. Segundo Isnard, o pai fazia plantas que davam "pro gasto" do
seu oficio e "pro seu proprio gosto™ (Depoimento de Isnard Horta concedido ao autor em 22/12/2016).
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dos industriais e comerciantes locais que se adaptavam as novas normas trabalhistas™.
Poucas pessoas na regido, excetuando os garimpeiros, conheciam tdo bem o territdrio
diamantino (HORTA, 2015). As fotografias solicitadas aos “fotdografos do Patrimonio”,
tinham basicamente as mesmas recomendacdes. Os profissionais recebiam a orientacao,
muitas das vezes do proprio Rodrigo M. F. de Andrade, de como deveriam fazer os
registros fotograficos e para quais finalidades elas serviriam. Devido a falta de verba
para manter uma equipe fixa de fotografos, a contratagdo tipo freelancer foi muito
utilizada pelo érgéo publico naquela época (GRIECO, 2013).

Em Minas Gerais, os intelectuais ndo sofreram imediatamente a influéncia da
Semana de Arte Moderna. Os escritores locais, principalmente Carlos Drummond de
Andrade, vinham desenvolvendo outra vertente do moderno, mais influenciada pelos
valores universais do que nacionais. E a partir do encontro de ideias do grupo mineiro
com o paulista, liderado por Mério de Andrade, que se estabelece uma interlocucédo
mais produtiva entre os grupos que levaria a valorizagdo da mineiridade e
consequentemente aos desdobramentos que seriam responsaveis pela implantacdo de
politicas na area de preservacdo do patriménio nacional como a criacdo do SPHAN
(BRAGA, 2010 apud MOMENY, 1994 e DIAS, 1971).

Em 1936, a pedido de Gustavo Capanema, entdo Ministro da Educacdo e Saude,
Mario de Andrade elaborou o Anteprojeto de Protecdo do Patrim6nio Artistico
Nacional, que serviu de embasamento para a elaboracdo do texto definitivo do Decreto
— Lei n® 25/37, e na legislacdo posterior. O anteprojeto consistia em trés capitulos sendo
que, no primeiro, Méario definia a competéncia do Servico do Patriménio Artistico
Nacional (SPAN) para “determinar, organizar, conservar, defender e propagar o
patriménio artistico nacional”*’. No segundo capitulo, definiam-se os critérios para
selecdo dos bens e os classificava em oito categorias agrupadas em quatro “Livros de
Tombo” assim distribuidos: obras de arte pura ou de arte aplicada, popular ou erudita,
nacional ou estrangeira, pertencentes aos organismos publicos e privados, nacionais e

estrangeiros, desde que residentes no Brasil. J& no terceiro capitulo, Mario dedicou-se a

8 As primeiras normas trabalhistas surgiram no Brasil a partir da Gltima década do século XIX. Em 1891 foi
instituido o Decreto n° 1.313, que regulamentava o trabalho de menores entre 12 e 18 anos em fabricas da Capital
Federal afim de “impedir que, com prejuizo proprio e da prosperidade futura da patria, sejam sacrificadas milhares de
criangas”. Disponivel em: <http://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1824-1899/decreto-1313-17-janeiro-1891-
498588-publi cacaooriginal-1-pe.html> (acessado em 27/01/2017). Foi, no entanto, o Decreto n® 21.175, de 21 de
margo de 1932, que instituiu “carteira profissional para as pessoas maiores de 16 anos de idade, sem distingdo de
SEX0, que exercam emprego ou prestem servigos remunerados no comeércio ou na induastria”. O decreto definia
também que no registro deveria constar uma fotografia, com a mengéo da data em que tiver sido tirada. Disponivel
em <http://www.planalto.gov.br/ ccivil_03/decreto/1930-1949/D21175.htm> (acessado em 27/01/2017).

17 SILVA, Fernando Fernandes da. Mario e o Patriménio: Um anteprojeto ainda atual. In: Revista do Patrimonio
Histdrico e Artistico Nacional, n.30, 2002, p. 129.

23


http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1824-1899/decreto-1313-17-janeiro-1891-498588-publicacaooriginal-1-pe.html
http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1824-1899/decreto-1313-17-janeiro-1891-498588-publicacaooriginal-1-pe.html
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto/1930-1949/D21175.htm

estabelecer a estrutura interna do Servico do Patrimonio Artistico Nacional (SPAN)*
(SILVA, 2007).

Com o anteprojeto aprovado, Mario, entdo diretor do Departamento de Cultura da
Prefeitura de S&o Paulo, indicou 0 nome de Rodrigo M. F. de Andrade para a direcdo do
novo 0Orgao, que seria consolidado em 30 de novembro de 1937, ja com uma nova
nomenclatura, agora definida como Servico do Patriménio Historico e Artistico Nacional
(SPHAN). Mario trabalhou de 1937 a 1938 como Assistente Técnico da 6% Regido
Administrativa do SPHAN e foi auxiliado pelo engenheiro Luis Saia no recenseamento
dos principais monumentos paulistas que pudessem ter interesse historico e/ou artistico e
consequentemente, possiveis candidatos ao tombamento. Desse trabalho, originaram-se
dois relatdrios entregues a Rodrigo M. F. de Andrade, em 1937, fartamente ilustrados
pelo fotografo, conhecido como “Germano”, Herman Hugo Graeser (FROTA, 1987).

Rodrigo M. F. de Andrade assumiu a direcdo do SPHAN oficialmente ainda em
1937. Ele e seus colaboradores (equipe de profissionais formada por pesquisadores,
historiadores, juristas, arquitetos, engenheiros, conservadores, restauradores, técnicos e
mestres de obra) se uniram para a realizacdo de inventarios, estudos e pesquisas, para a
execucdo de obras de conservacdo e restauracdo de monumentos, assim como para a
organizacao de arquivos de documentos publicos e particulares, que juntos se tornaram
o valioso acervo do atual Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional
(IPHAN). Foram resultados do trabalho de Rodrigo e de sua dedicada equipe a criacao
de museus regionais e nacionais como o Museu da Inconfidéncia, em Ouro Preto
(1938); das Missdes, em Santo Angelo (1940); do Ouro, em Sabara (1945); do
Diamante, em Diamantina (1954); da Abolicdo, em Recife (1957); o Regional de Sé&o
Jodo Del Rei, (1963) entre outros®.

Rodrigo conheceu Assis Horta quando este era ainda rapaz, com 19 anos, em 1937,
e 0 convidou para ser prestador de servico para o escritorio do SPHAN regional de
Minas Gerais. A histdria desse encontro foi narrada pela jornalista Dorrit Harazim:

8 0 IPHAN teve seu nome modificado vérias vezes desde a sua fundacdo. No projeto de Mario de Andrade era
denominado Servico do Patrimdnio Artistico Nacional (SPAN). Porém, ja na efetivacdo da sua criacdo (Lei n° 378 de
13/01/1937, consolidada e ratificada pelo Decreto-Lei n° 25, de 30/11/1937) teve a nomenclatura mudada pela
primeira vez para Servigo do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional (SPHAN) e assim permaneceu de 1937 a
1946. Com o fim do Estado Novo passou a ser chamado de Diretoria do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional
(DPHAN), de 1946 a 1970. A partir de 1970 a instituicdo sofreu mais algumas mudangas estruturais que eram
acompanhadas pela troca de denominagdo como pode ser visto a seguir: de Instituto do Patrimdnio Historico e
Artistico Nacional (IPHAN), de 1970 a 1979; Secretaria do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), de
1979 a 1981; Subsecretaria do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), de 1981 a 1985; Secretaria do
Patriménio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), de 1985 a 1990; Instituto Brasileiro do Patrimdnio Cultural
(IBPC), de 1990 a 1994. Finalmente, a partir de 1994, consolidou-se o0 nome de Instituto do Patriménio Historico e
Artistico Nacional (IPHAN) que vigora até os dias atuais. (FONSECA; CERQUEIRA, 2013, p. 10).

1® Disponivel em < http://portal.iphan.gov.br/noticias/detalhes/481>. Acessado em 15/09/2016.
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Pelo Grande Hotel costumavam transitar desde forasteiros com grandes negécios nas
minas de diamante da regido, sempre a procura de mais mdo de obra, até hospedes
locais. Assizinho teve sorte; ainda adolescente, foi empurrado pela mée para as asas do
advogado, jornalista e escritor Rodrigo Melo Franco de Andrade, que procurava um
prestador de servicos gerais com nocdes de fotografia para ajuda-lo a fazer o
levantamento fotografico de Diamantina (HARAZIM, 2014, p.50) "

Assis Alves Horta nasceu em 28 de janeiro de 1918, em Diamantina, filho de José
Alves Horta e Maria das Dores Moreira Horta (conhecida pelo apelido de Dona
Dorinha). Orfio de pai aos cinco anos, morou no Grande Hotel, administrado pela sua
mae, até se casar, aos 24 anos, com Maria da Concei¢cdo Monteiro com quem teve dez
filhos. O primeiro emprego foi na casa comercial Dinis Filho, como auxiliar de balcéo,
de 1933 a 1936. Mas a carteira de trabalho s6 foi “tirada” em 1935. Desde os 9 anos
Horta tinha relacdo de amizade e de trabalho, como ajudante e aprendiz, com o
fotografo Celso Tavares Werneck Machado, estabelecido no centro da cidade de
Diamantina. Autodidata e muito curioso logo aprendeu o bésico da profissdo de
fotografo e em 1936, recebeu a proposta de Machado para que comprasse 0 antigo
Estudio Werneck, rebatizando-o como Photo Assis. Comprou o estudio “de porteira
fechada” o que significava que ficou com o equipamento ¢ também com o arquivo de
fotos de Machado que incluia, além das fotos dele prdprio, fotos e negativos antigos
datados da virada do século e das primeiras duas décadas do século XX e ainda algumas
fotografias de Chichico Alkmim?®. Horta e familiares passariam a chamar o local de
trabalho simplesmente de “o Photo”?.

Assis Horta conta que Rodrigo M. F. de Andrade, hdspede do Grande Hotel em
1937, perguntou a Dona Dorinha se ela conhecia alguém, com algum conhecimento de
fotografia, que o pudesse ajudar como assistente. Ela indicou o filho que estava logo ali
pertinho com a frase “sim... atrds de vocé!”. Horta tinha uma “maquinazinha” que ele
guarda até hoje, mas Rodrigo foi pegar a dele, voltou e disse ao jovem ajudante: “E
melhor tirar com a minha... que vocé ja aprende a mexer com ela”?.

Sobre esse periodo inicial da relacdo de trabalho de Assis para o SPHAN, Isnard

Horta, filho do fotdgrafo, conta:

No inicio do Patrimdnio (era assim que Assis se referia ao SPHAN) meu pai recebia
orientacdes diretamente de Rodrigo. Naquela época, o Patriménio funcionava muito
precariamente, era tudo muito novo. Nao havia equipe formada para cada estado. Meu
pai também era novato em matéria de levantamento fotografico para aquela

20 Chichico Alkimim foi o mais importante fotégrafo de Diamantina nas primeiras trés décadas do século XX e seu
trabalho teve grande importancia para a formacdo de Assis Horta. Sobre o fotografo e sua obra falaremos
detalhadamente na segunda se¢do dessa dissertacéo.
Z Entrevista de Assis e Savio Horta concedida ao autor em 24/05/2014.

Idem.
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finalidade. Celso Werneck T. Machado, com quem ele havia trabalhado de 1936 a
1939 o ajudou no inicio e também prestou servico para 0 SPHAN. Assis se reportava
também a Judith Martins, secretaria de Rodrigo, que se tornou posteriormente,
pesquisadora do IPHAN. No escritério de Diamantina havia um advogado, Jodo
Branddo Costa, que era formalmente o responsavel pelo escritério local. Ele foi
designado para o SPHAN provavelmente em 1941. Os trabalhos de campo porém,
eram realizados por Assis, a burocracia e correspondéncia formal, por Costa®.

As fotografias da chamada “fase heroica” do SPHAN, compreendida entre 1937-
1967, foram marcadas pela direcdo de Rodrigo Mello Franco de Andrade, pela atencao
especial dada ao “barroco mineiro” e pela determinagdo dos intelectuais identificados
com o modernismo e com as politicas do Estado Novo. Esse grupo de intelectuais se
autoproclamavam a “elite cultural que tinha a missao de modernizar e civilizar o Brasil”
(BRAGA, 2010, p. 71). Outra caracteristica marcante desse periodo foi a qualidade dos
fotografos que prestaram servico a instituicao.

O acervo do Arquivo Central do IPHAN (ACI-RJ), no Rio de Janeiro, conta com
cerca de 200 mil imagens que incluem fotografias, negativos em vidro, acetato, nitrato e
slides que retratam a atividade da instituicdo nesse primeiro meio século de existéncia.
De acordo com o Mapeamento Preliminar das atividades dos fotografos do IPHAN
(1937-1987), feito a partir das fotografias que compbem a Série Inventario e os
Processos de Tombamentos, realizado em 2006 e publicado em 2013, desse total,
60.086 imagens sdo fotografias dos chamados “fotografos do patrimonio”?. No entanto,
apenas 25.973 fotografias tiveram sua autoria confirmada, o restante ficou sem
identificacdo de autor. De um total de 353 fotografos mapeados até aquele momento
pelas pesquisadoras, 41 profissionais destacaram-se pelo critério quantitativo (maior
producdo). Desses, numa relacdo final de apenas 13 individuos, relacionou-se aqueles
que tinham o exercicio da profissdo de fotdgrafo como principal atividade ou ocupacgéo
profissional. Fazem parte dessa lista exigua Erich Hess, Marcel Gautherot, Kasys
Vosylius, Edgar Cardoso Antunes, Herman Graeser, Peter Lange, Silvanisio Pinheiro,
Harald Shultz, Paul Stille, Pierre Verger, Pedro Lobo, Voltaire Fraga e Eduard Schultze,
todos integrantes dos quadros de servidores do SPHAN desde as primeiras décadas,
ficando como excecdo o caso de Pedro Lobo, que passou a integrar a equipe de
fotografos do patrimonio somente na década de 1980. As pesquisadoras ainda destacam

que os outros 28 fotografos ndo incluidos nessa lista final “estavam ligados aos estudos

2 Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 29/07/2016.

24 segundo Brenda Coelho Fonseca, o mapeamento foi feito a partir das fotografias que compdem a Série Inventario
e 0s Processos de Tombamentos. Ficaram de fora as fotografias da Série Obras que, de acordo com a pesquisadora,
possui grande quantidade de fotografias sem identificagcdo, muitas delas podendo ser de autoria de Assis Horta
(entrevista concedida ao autor em 05/12/2016).
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do patriménio” mas como ndo tiveram acesso as fotografias de outras séries e por essas
estarem, em sua maioria sem identificacdo de autoria, muito ainda deverd ser
pesquisado e alguns fotdgrafos poderdo ganhar maior visibilidade. A partir do
levantamento de documentacdo textual e fotografica presentes nas antigas Diretorias
Regionais, hoje denominadas Superintendéncias Estaduais, as pesquisadoras
acreditaram poder compor “um cendrio detalhado e abrangente dos fotografos e dos
profissionais que, com seus ‘olhares’ e suas cameras, registraram e preservaram o
patrimonio cultural brasileiro” (FONSECA; CERQUEIRA, 2013, p. 31).

Assis Horta foi catalogado entre os 41 fotografos principais, com 207 fotografias
identificadas, mas, em razdo do grande numero de fotografias ainda sem a autoria
confirmada no acervo, principalmente as da Série Obras, e pelo pouco conhecimento da
sua fotografia feita fora daquelas encomendadas pelo Patrimonio (principalmente as
suas fotos de operarios em estadio) o fotdgrafo ficou de fora da lista dos 13 mais
importantes. Provavelmente isso sera corrigido no proximo mapeamento, devido a
maior divulgacéo de sua obra, inclusive premiada em 2012 pela Funarte®.

O Acervo Fotografico do IPHAN, mesmo que ainda pouco estudado, pode ser
considerado uma narrativa da politica de preservacdo cultural no Brasil, pois segundo
Thompson e Grieco (2016) as fotografias que documentam o inicio dos trabalhos na
instituicdo comprovam que o trabalho era fortemente controlado pelos padrdes estéticos
que ‘“acabou restringindo e orientando o olhar dos fotografos do patrimonio”
(THOMPSON; GRIECO, 2016, p. 160).

Baseando-se na correspondéncia trocada entre Mario de Andrade e Rodrigo M. F.
de Andrade, Turazzi chama a atencéo para o interesse dos dois intelectuais na fotografia
como “instrumento imprescindivel para o tombamento e a protecdo do patrimdnio
historico e artistico nacional e, por extensdo, para a propria criagio do SPHAN”
(TURAZZI, 1998, p. 14). Turazzi nos mostra ainda que o uso da fotografia como meio
de documentacao de bens a serem preservados motivou a formulacdo de

uma “politica de documentacdo fotografica” das manifestacdes culturais, histéricas e
artisticas, populares e eruditas, edificadas e ndo edificadas que constituiriam a

identidade do Brasil e, por conseguinte, formariam através da iconografia uma visao do
seu patriménio (TURAZZI, 1998, p. 14).

Em entrevista a Fonseca e Cerqueira (2013), Lygia Costa, museéloga e ex-diretora

da Diviséo de Estudos e Tombamento (DET) do IPHAN, afirmou que, via de regra, 0s

25 X11 Prémio Marc Ferrez de Fotografia, 2012.
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fotografos iam a campo apos a visita de um especialista local ou da sede do SPHAN ao
sitio a ser fotografado®. Era esse técnico que classificava 0o bem e solicitava as
fotografias. Segundo a pesquisadora, os fotografos recebiam “orientagdes muito gerais
do que deveriam fotografar, resultando, por vezes, em fotografias muito mais artisticas
do que técnicas” (FONSECA; CERQUEIRA, 2013, p. 22).

A histéria de Horta ndo se trata de caso isolado. Erich Joachim Hess (1911-1995),
outro grande fotégrafo que trabalhou para o IPHAN entre 1937 e 1945, também teve
uma historia bem parecida com a do fotdgrafo de Diamantina. A partir de esclarecedora
entrevista concedida em 16 de agosto de 1983 a pesquisadora Teresinha Marinho,
podemos confirmar certos métodos de trabalho e a relacdo entre fotdgrafos e seus
contratantes no periodo inicial do IPHAN?.

Com o0 aumento da perseguicdo nazista aos judeus, Hess partiu de Hamburgo e se
estabeleceu no Brasil em 1936. Trabalhando como representante de vendas e
posteriormente como fotdgrafo profissional, foi o colaborador com a maior producgéo
registrada no Arquivo Central do IPHAN, com mais de cinco mil fotografias de sua
autoria cadastradas no acervo. Esta grande producédo deve-se pela sua preferéncia no uso
de filmes no formato 35 mm que permitiam até 36 registros por rolo, enquanto a
maioria dos fotdgrafos ainda estava usando maquinas fotograficas muito mais pesadas e
com negativos maiores e mais caros. Hess fotografou Diamantina a pedido do SPHAN
em 1938 e em entrevista a Marinho, confirmou que recebia informacgdes sobre o que e
como fotografar diretamente de Rodrigo M. F. de Andrade ou dos arquitetos do

SPHAN, embora também fotografasse de acordo com sua intuicéo:

Nas viagens para Ouro Preto, a gente ia primeiro com o arquiteto, que dizia: “vai a tal e
tal lugar”. Depois eu fazia as fotografias. As vezes, fazia umas extras. Mas nas viagens
que eu fazia sozinho, eles nem sabiam para onde eu ia e nem eu. S6 eu mesmo é que
tinha que julgar o que achava interessante. Fazia a coisa mais importante e sabia o que
eles precisavam, o que interessava (GRIECO, 2013, p. 114).

Perguntado por Marinho sobre os critérios e orientacdes dadas pelo SPHAN para a
fotografia de Igrejas, Hess respondeu:
Eu sabia o que precisavam, 0 que era bonito, interessante. As igrejas de Minas, la de

Caeté e de Brumado, Rodrigo ndo conhecia. Mas na viagem a Bahia e Recife, quando
foi junto o Dr. Rodrigo, ai me mostraram exatamente: “Queremos isso, isso e isso”. Mas

% |ygia Martins Costa, museéloga, historiadora, professora e integrante da Diretoria do DPHAN onde comegou a trabalhar
em 1952. Em 1966 passou a ser chefe da Secdo de Arte da Divisdo de Estudos e Tombamento (DET) onde, mais tarde,
assumiu o cargo de diretora em substituicdo a Lucio Costa (Verbetes in: FONSECA; CERQUEIRA, 2013).

2T A entrevista com Erich Hess foi feita inicialmente para o Projeto Meméria Oral do IPHAN/Pr6Meméria do entdo
Ncleo de Editoragdo do SPHAN e finalmente transcrita e publicada em 2013 (GRIECO, 2013).
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na maioria das viagens que eu fiz sozinho, ja pela prética, sabia. Aqui no Rio, acho que
foi o Dr. Thedim Barreto que me indicou [o que fotografar] na Igreja de Santo Antonio.
A maior parte eu sabia fazer sozinho: a parte mais interessante da fachada, o forro, os
arcos laterais [...]*® (GRIECO, 2013, p. 114).

Sobre a viagem, quando ainda mal falava portugués, ele registrou em aleméo o que
chamou a atencdo de Lucio Costa. Segundo o fotdgrafo, foi-lhe dada uma relacdo de

locais a serem fotografados assim como os detalhes de certas construgdes e objetos:

O que chamou a atengdo do Dr. Llcio Costa — porque era uma coisa estranha, diferente -,
era que, nos altares laterais tinham uns desenhos gravados com ouro, em cima da madeira.
Quer dizer: a chapa de ouro muito fina, folha de ouro gravada com linhas finas. Fazia
muita questdo que eu fizesse a documentagdo daquilo. Eu ndo entendia muito. N&o sabia
nada do que era altar-mor, 0 que era altar, mas queria saber. Levei um dicionario para
saber. Tenho aqui: altares laterais. Esta escrito aqui Seitenaltear (GRIECO, 2013, p. 50).

E o fotdgrafo mostra a entrevistadora a relacdo do que tinha de ser fotografado,
definida por Lucio Costa:

[...] Esse é o pedido oficial. Fiz uma xerox; estd aqui para a senhora. Depois eu
aumentei as coisas, falando com as pessoas: a casa da Dona Julinha Matta Machado, a
casa inteira; também a casa da Rua Francisca Sa, com um balc&o, perto da casa da Dona
Julinha. [Fotografei] a casa do Kubitschek. Tinha 14 o Palacio do Arcebispo, quer dizer,
a varanda do Palécio do arcebispo, [que] olha para a cidade. Tem uma por¢do de
fotografias aqui. Bom isto aqui tudo é Diamantina. Mas tem também do Serro. Quando
acabei em Diamantina, viajei para Serro num caminhdo de queijo — tem aqueles
famosos queijos 14 [...] (GRIECO, 2013, p. 51-52).

E sobre a forma de pagamento ele explicou:

Ah! Recebi tudo. Sempre o Patrimdnio pagou. A Dona Judith sempre pagou. O Rodrigo
emitia o cheque e ela assinava [...] Arrumavam sempre o dinheiro, porque o Rodrigo
tinha umas verbas. Aliés, o preco naquela época era de dez mil réis a fotografia; ficou
assim por muito tempo; mais tarde foi ajustado. O Patriménio sempre pagou bem
(GRIECO, 2013, p. 51-52).

Ainda sobre as orientag0es e as memorias da viagem a Diamantina ele escreveu em

seu livro Isto é Brasil!, editado em 1959:

Mandava-me entdo, o Diretor do DPHAN [denominacdo do SPHAN entre 1946 e
1970] documentar fotograficamente as reliquias historicas e artisticas de Minas; e
gosto de recordar que, das instruces que recebi para a tarefa, constavam desenhos do
préprio punho do Mestre Lacio Costa, onde se especificavam detalhes de
monumentos ou obras de arte que deviam ser fotografados minuciosa e especialmente
(GRIECO, 2013, p. 40 apud HESS, 1959).

28 paulo Thedim Barreto (1906-1973) foi arquiteto e professor na Faculdade Nacional de Arquitetura da Universidade
do Brasil, e anteriormente, no Colégio Sdo Bento (RJ). Integrou o primeiro grupo de técnicos mobilizados por
Rodrigo M. F. de Andrade no levantamento de bens a serem preservados no Rio de Janeiro, Espirito Santo, Rio
Grande do Sul e Minas Gerais onde fez pesquisas sobre os tracados das igrejas barrocas, principalmente as que
tinham sido trabalhadas por Aleijadinho. Em 1960 foi nomeado chefe da Secéo de Arte do DPHAN. Fonte: ACI/RJ.
Série Personalidades. (GRIECO, 2013, p. 216).
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Hess fotografou para o SPHAN quase em todos os estados brasileiros. A partir de
1945 passou a se dedicar aos trabalhos comerciais para empresas como a Panair do
Brasil, fazendo fotografias aéreas e de avides e para a Companhia Siderurgica Nacional
(CSN), fotografando usinas e minas de ferro. Sua importancia é medida nédo s6 pelos
milhares de registros de bens patrimoniais nos arquivos do IPHAN, mas também pelo
aspecto sociocultural, histérico, urbanistico e industrial de sua diversificada obra. Hess
teve suas fotografias publicadas em livros, revistas e jornais nacionais e internacionais
(GRIECO, 2013).

E importante ressaltar que muito do relato de Hess pode ser confirmado na historia
de Assis Horta, comprovado em cartas trocadas entre o fotdgrafo e os seus chefes em
Belo Horizonte e no Rio de Janeiro, como poderemos confirmar mais adiante. Tratava-
se de uma metodologia de trabalho que foi se aprimorando com o tempo e para a qual
Hess e Horta muito contribuiram.

Inicialmente, pinturas, desenhos, gravuras e plantas arquitetonicas eram 0sS
principais documentos iconogréficos utilizados nos processos de restauro. Ja em 1937, o
SPHAN, sob a orientacdo de Rodrigo M. F. de Andrade, a fotografia passa a ser usada
como comprovacdo de determinada caracteristica de um bem e para a validacdo das
atividades de restauro a serem executadas pelos arquitetos e técnicos. Eduardo Costa
(2015) observou que os inventarios fotograficos eram fundamentais para 0s processos
de reconstrucdo e restauro efetivados pelo SPHAN. Além das plantas e desenhos, as
fotografias serviriam de documento comprobatério de determinadas caracteristicas do
bem e validavam determinadas op¢des tomadas. Segundo o pesquisador, para Rodrigo
M. F. de Andrade era de suma importancia o “inventario e catalogagdo” para a
satisfatoria conservacdo de bens e sitios urbanos, deixando claro que o inventario
fotografico, reunido como “documentacéo oficial, deveria dar conta de apresentar o
bem em sua complexidade, dentro de protocolos legiveis, podendo-lhe ser requisitado a
fim de se restituir toda e qualquer caracteristica arquivada através dessa documentagao”
(COSTA, 2015, p. 256).

Costa (2015) afirma que o uso de documentos fotograficos, ndo sé dos bens a
serem catalogados mas também dos proprios canteiros de obras em processo de
restauro, contribuiram para a propria ldgica do Instituto®. Para justificar sua afirmacao,

0 pesquisador cita o texto Conservacao de conjuntos urbanos escrito por Rodrigo M. F.

2 As fotografias que compdem a Série Obras, muitas sem autoria identificada até o momento, é onde,
provavelmente, Assis Horta podera se destacar gragas ao cruzamento de recibos de pagamentos e pedidos e
solicitagcBes de servigos. (Entrevista da pesquisadora Brenda Coelho Cerqueira concedida ao autor em 05/12/2016).
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de Andrade em 1987 e publicado em 1970 no Jornal do Comércio em que o diretor do
IPHAN apresenta sua defesa do uso da fotografia no processo de inventario e de
catalogacdo de bens e sitios urbanos (ANDRADE, 1987).

A importancia dos registros fotograficos para o IPHAN e a preocupacdo dos
dirigentes do instituto em criar regras que norteassem o trabalho dos fotdgrafos sédo
percebidos desde a emissdo da Portaria n® 3 — Fotografias de obras de valor artistico e
historico, assinada por Rodrigo M. F. de Andrade, em 8 de janeiro de 1948, e pelo
Plano de trabalho para a divisdo de Estudos e Tombamento da DPHAN, desenvolvido
e assinado por Lucio Costa no ano seguinte®.

Na Portaria n° 3, Rodrigo elenca instrucdes a serem seguidas pelos técnicos e seus
auxiliares incumbidos de “colher fotografias de monumentos e obras de arquitetura,
pintura, escultura e arte aplicada, de valor historico e artistico, existentes no pais para o
fim do respectivo inventario pela Secdo de Arte da Divisdo de Estudos e Tombamento™.
Como as instrugdes sdo basicas e a palavra “fotografo” ndo foi usada por Rodrigo para
descrever os ‘“auxiliares” deduz-se que nem sempre era utilizada mé&o de obra
especializada para a funcdo (MEC, 1948).

A Portaria n° 3, um documento de apenas duas paginas, descreve minuciosamente
como deveriam ser feitas as fotografias de exterior, focalizando aspectos das fachadas e
pormenores de edificios, tanto civis quanto religiosos. Os fotdgrafos deveriam fazer
vistas do exterior e fotografias do interior das construgdes, em ambos 0s casos; registrar
também detalhes como escadas, janelas, azulejos, sacadas, forros etc. Com a observacéo
de que “ndo devem figurar nas fotografias pessoas, animais ou quaisquer objetos
pitorescos”. Na documentacao de imagens, mobilidrio, prataria e afins, a recomendacao
era de que se deveria “assegurar a boa apresentagdo da peca vista em projecao vertical e
nos seus varios angulos, conforme a natureza o objetos considerado, procurando-se
ainda obter um fundo de aparéncia uniforme — branco ou escuro —, conforme o caso”.
Ainda sobre o0s objetos, a portaria recomendava assinalar sempre, pelo menos a maior
dimensdo da pega” e finalmente pedia especial atencdo para que ndo se mutilasse os
objetos fotografados nas extremidades e para que tomassem cuidado com relagdo as
“deformagdes decorrentes da perspectiva for¢ada” (MEC, 1948, p.2). Para a fotos de
quadros e painéis as recomendacOes eram para que fosse fotografados “a prumo e bem

de frente, evitando-se os reflexos e demais efeitos perturbadores”. E, finalmente, sugeria

® portaria n.3, de 8 de janeiro de 1948, Fotografias de Obras de valor Artistico e Histérico. Arquivo da
Superintendéncia do IPHAN na Bahia.
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ao profissional que recorresse a “filtros apropriados a fim de garantir, no preto e branco,
o fiel registro do valor relativos das cores” (MEC, 1948, p.2).

J4 o Plano de trabalho de Lucio Costa constitui-se em um documento de oito
paginas em que sdo feitas varias recomendag¢des de medidas de “ordem geral” que
tinham o intuito de aparelhar a sede no Rio de Janeiro e os Distritos espalhados pelo
Brasil, de corpos de técnicos especializados, além de formar equipes que “pela sua
natural disposicdo se mostrem capazes de, em condi¢cBes propicias e pelo proprio
esforco, tornarem-se, com o tempo, especialistas na matéria” (COSTA, 1949, p. 4). Os
profissionais que comporiam 0 corpo técnico — que abrangeriam as seguintes
especialidades: a) arquitetura e construcdo; b) pintura figurativa, ornamental e
douramento; c) talha e escultura; d) mobiliario e obras de torno; €) prata e ourivesaria
em geral; f) louca, porcelana e demais ceramicas; g) vidros e cristais —, teriam como
fungdes o “estudo, a interpretagdao, classificagdo e o tombamento do material
inventariado correspondente a respectiva especializacdo, bem como a recomendacéao das
providéncias a sua defesa, restauro e boa conserva¢ao” de forma idonea e responsavel
(COSTA, 1949, p. 3-4).

Devido aos problemas e deficiéncias da documentacéo recolhida naquele momento,
tanto de ordem técnico-artistica, constantes nos inventérios fotograficos — que deveriam
ser “completos ¢ acompanhados de plantas” —, quanto as informacfes de natureza
historico-elucidativas — que deveriam ser uma “compilagdo de dados, tanto quanto
possivel precisos, sobre a histéria da construcdo desses monumentos e da execugdo
dessas obras” —, LUcio Costa recomendava a “paralizacdo quase completa” dos projetos
em andamento e o cancelamento de novos servicos até que as a¢fes propostas por ele
fossem postas em pratica. Mesmo reconhecendo que as medidas eram extremas, 0
arquiteto recomendava que as providéncias fossem tomadas “a fim de que, no menor
prazo, a Divisdo de Estudos e Tombamento possa dispor de material de trabalho
adequado” (COSTA, 1949, p. 2).

As recomendacdes do segundo item do Plano referiam-se especificamente as
equipes a serem formadas para a coleta de material que comporia 0s inventarios
fotograficos. Lucio Costa sugeria:

[...] A criagdo, na sede e em cada um dos distritos, de pequenas “equipes” incumbidas
unicamente de batidas sistematicas para colheita de material de inventario, ndo somente
nas regides acessiveis, como também principalmente nas zonas de acesso dificil

servidas de caminhos antigos. Equipes constituidas de um fotdgrafo e um técnico
habilitado — possivelmente a mesma pessoa — ambos com gosto por essa espécie de
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aventura que devera ser levada a cabo sem pressa, com o espirito esportivo préprio dos
cacadores e com 0 mesmo zelo e determinacdo de que ddo mostra 0s viajantes catadores
de antiguidades (COSTA, 1949, p. 4).

Lacio Costa ainda recomendava que essa tarefa ndo deveria ficar sob a
responsabilidade dos chefes dos distritos que, geralmente absorvidos pelos problemas
corriqueiros, tinham a tendéncia de “adiar indefinidamente esse género de providéncia”.
Complementava ainda que as equipes (ou o individuo que agrupasse as duas
habilidades) tivessem certa autonomia “a fim de se garantir a eficiéncia e o bom éxito
do empreendimento” (COSTA, 1949, p. 4)

Além disso, o arquiteto recomendava que cada distrito deveria possuir:

[...] um aparelho ‘Leica’, ou similar, completo, e contratar com fotégrafo competente um
curso pratico de fotografia com o proposito de fazer de cada um dos funcionarios técnicos

da reparticdo um fotografo habilitado, capaz de fazer a sua prépria documentacdo nas
viagens de reconhecimento, pesquisa e inspecdo (COSTA, 1949, p. 4-5).

A descricdo da equipe sugerida por Lacio Costa, com um fotografo que tivesse
gosto para aventura, espirito esportivo e determinacdo, parece a descricdo baseada no
perfil do jovem Assis Horta, contratado por Rodrigo M. F. de Andrade dez anos antes
daquele plano de trabalho. Da mesma forma, a sugestdo do uso de um aparelho leve,
similar a maquina Leica, remete ao uso bem-sucedido de filmes de 35 mm feito por
Hess, também no ano de 1938. As experiéncias desses dois fotdgrafos ndo somente
ilustram com perfeicdo o tipo de profissional requisitado pelo SPHAN como podem ser
consideradas modelos para os demais que foram contratados apds 1949.

Foram, portanto, a Portaria n° 3, de 1948, e o Plano de trabalho para a divisdo de
Estudos e Tombamento da DPHAN, de 1949, que orientaram o olhar dos fotografos do
Patriménio, determinando assim escolhas como angulos, enquadramentos e 0 USO

correto da luz.

1.2 ASSIS HORTA: O “CACADOR” DE ANTIGUIDADES DE DIAMANTINA

Como fotégrafo “freelancer”, Horta foi o responsavel pelo levantamento
fotografico do sitio histérico tombado pelo SPHAN em 1938. Mais tarde, em 1999, uma
parte dessa area, recebeu o titulo de Patrimbnio Mundial pela Unesco. Como aludido,
desde 1937, Horta prestava servigcos ao SPHAN. Sob orientacdes recebidas diretamente

da sede do Patrimbnio no Rio de Janeiro ou do escritério dirigido por Sylvio de
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Vasconcellos em Belo Horizonte, fez o primeiro levantamento fotografico do acervo
arquitetdnico e paisagistico do centro histérico de Diamantina, que em 1938, serviu de
base para o tombamento da cidade. Nesse periodo ndo havia ainda um escritério do
Patrimdnio na cidade e o Gnico colaborador era Assis Horta.

A area demarcada no Processo n® 64-T-38, inscricdo n° 66, Livro Belas-Artes, fls.
12, data: 16.V.1938, inclui constru¢des datadas dos séculos XVIII e XIX. Além dos
aspectos peculiares da cidade, como as ruas pavimentadas com pedra irregulares, do
tipo “pé-de-moleque”, construgdes em taipa e madeira, com variado tipo de janelas,
balcbes e telhados, o tombamento dos bens incluiu os principais monumentos
historicos: igrejas, residéncias dos nobres, o Museu do Diamante e a Biblioteca
(SOUZA, 1984).

O mapa (figura 2) realizado por ocasido da realizacdo do inventéario INBI-SU, que
embasaria a candidatura de Diamantina a Patrimdnio da Humanidade, ilustra o
documento feito pelos técnicos do SPHAN, usando como base o levantamento
fotografico feito por Horta, em 1938.> No mapa fica demonstrada a extensdo do
trabalho feito por Horta, que acabou sendo efetivamente tombado pela Unesco em 1999.
O trabalho pioneiro de Horta contribui efetivamente para o reconhecimento de
Diamantina como Patrimdnio Cultural da Humanidade®.

O interesse de Rodrigo M. F. de Andrade pela cidade o levou a conhecer Assis
Horta. A relacdo profissional entre Rodrigo e Horta transformou-se em amizade, dai as
referéncias emocionadas do fotdgrafo sobre o amigo até os dias de hoje. Ndo é raro
Horta contar “causos” ilustrativos da sua convivéncia com o “Dr. Rodrigo” como ainda
chama o antigo chefe. Isnard, seu filho, assim relembra a amizade do pai:

Assis manteve sempre boas relagdes com Rodrigo. Este ndo viajava muito. Foi poucas
vezes a Diamantina. Assis ia com mais frequéncia ao Rio, ndo apenas para tratar do
IPHAN, mas, sobretudo, para adquirir material fotografico. Sempre visitava Rodrigo no
trabalho e em casa. Os casais, Assis/Maria e Rodrigo/Graciema, mantinham

relacionamento de amizade. Um fato que Assis relembra muito — embora triste — foi a
Gltima visita que ele e a esposa fizeram ao casal Andrade, no Rio. Foi em 1969. Rodrigo

%1 Criado em 1994, o Inventario Nacional de Bens Iméveis de Sitios Urbanos Tombados (INBI-SU) é uma
metodologia desenvolvida pelo IPHAN que se aplica em trés abordagens distintas e inter-relacionadas: a pesquisa
histdrica, os levantamentos fisico-arquitetonicos e o levantamento de dados sécio-econdmicos, que visam criar uma
base segura de informagGes técnicas para agir e legitimar as acdes do IPHAN. A metodologia visa também a
diminuicédo de atritos com a populagdo local valorizando as caracteristicas especificas de cada regido e da natureza
dos bens culturais. (KISHIMOTO, Deborah Padula. A gestdo do patriménio: estratégias da preservacdo do
patrimdnio cultural na cidade de Parnaiba — Piaui. Dissertacdo apresentada ao curso de Mestrado Profissional do
Instituto do Patrimdénio Historico e Artistico Nacional, 2012. p. 29 Disponivel em: <http://portal.iphan.gov.
br/uploads/ckfinder/arquivos/Disserta%C3%A7%C3%A30%20Deborah%20Padula%20Kishimoto.pdf>.
Acessado em 15/11/2016).

%2 Disponfvel em <http://www.unesco.org/new/pt/brasilia/culture/world-heritage/list-of-world-heritage-in-brazil/
historic-centre-of-diamantina/>. Acessado em 14/05/2016.
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ja ndo era mais diretor do IPHAN, Assis ja se aposentara e morava em Belo Horizonte.
Ficaram horas em boa conversa. Ao retornarem ao hotel, ele e a esposa receberam a
noticia, pela prépria Graciema, da morte de Rodrigo®.

Desde o encontro no Grande Hotel, em 1937, até a morte de Rodrigo, foram
décadas de uma relacdo de trabalho e amizade da qual Horta muito se orgulha. Como
lembra Isnard Horta, Rodrigo M. F. de Andrade viajou pouco a Diamantina, mas Assis,
sempre que ia ao Rio de Janeiro, principalmente para comprar material fotografico, ndo
deixava de visitar o amigo.

A primeira equipe do SPHAN sediada em Diamantina era constituida pelo
fotografo Assis Horta, responsavel pelo trabalho de campo e pelo advogado Jodo
Branddo Costa, responsavel pela atividade juridica, burocratica e pela correspondéncia
do escritorio do SPHAN na cidade. Branddo, aléem de funcionario do SPHAN, foi
professor no Colégio Diamantinense (masculino) e no Colégio Nossa Senhora das
Dores (feminino), e nédo se interessava por fotografias. No final dos anos 1960, Brandao
foi designado diretor do Museu do Diamante. Os dois funcionarios do escritorio se
reportavam diretamente a Sylvio de Vasconcellos, chefe do 3° Distrito e da
Coordenadoria Regional do SPHAN, em Belo Horizonte, e, eventualmente, a Rodrigo
M. F. de Andrade, no Rio de Janeiro. Uma outra funcdo de Horta, extraoficialmente, era
recepcionar os funcionarios do Patriménio e intelectuais que chegassem em Diamantina.
Essa funcdo muito agradava o fotdgrafo e muitos desses visitantes se tornaram seus
grandes amigos. Foi o caso de Judith Martins, que esteve algumas vezes na cidade®. Em
uma dessas viagens, quando estava trabalhando na inventariacdo dos bens que fariam
parte do acervo do Museu do Diamante — Horta tinha ficado responsavel por fazer a
primeira selecdo e organizacdo dos bens a serem adquiridos para 0 museu —, Judith
ficou tdo amiga do diamantinense que se tornou madrinha de um de seus filhos®.

A partir de outubro de 1945, a reparti¢do passou a contar também com o auxilio do
fotégrafo diamantino Celso Werneck, que foi contratado como pratico de engenheiro.
Werneck, no entanto, trabalhou poucos meses para o SPHAN e mudou-se

definitivamente para Belo Horizonte no ano seguinte®.

* Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 29/07/2016.

* Judith Schmitz Martins (1903-2000) nasceu em Juiz de Fora. Historiadora formada pela Universidade do Distrito
Federal (Rio de Janeiro), comegou a trabalhar para 0 SPHAN em 1936 como secretaria de Rodrigo M. F. de Andrade.
Mais tarde passou a integrar o quadro de pesquisadores da institui¢do. Dona Judith, como era chamada por Assis
Horta, manteve contatos profissionais e de amizade com o fotdgrafo.

% Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 29/07/2016.

%Celso Werneck Machado foi projetista, construtor e fotégrafo diamantinense com quem Assis Horta trabalhou de
1936 a 1939. Werneck chegou a prestar servicos como fotografo, eventualmente, ao SPHAN e quando se mudou de
Diamantina para Belo Horizonte (entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 29/07/2016).
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Segundo Isnard Horta, ndo havia nenhuma norma ou regra para 0S registros
fotogréficos nos primeiros anos de trabalho de seu pai:

No inicio, o proprio Rodrigo orientava como deveriam ser as fotos, fossem de conjuntos

urbanos, prédios particulares, prédios publicos ou igrejas, interiores e detalhes. Em

funcdo das fotos que eram enviadas ao Patriménio, novas solicitagdes de

complementacéo retornavam. Sua intuicdo contava muito. Como ja trabalhava com

Werneck, ja tinha alguma experiéncia em fotografar cenarios urbanos e obras. Em 1948,

foi publicada uma portaria com instrucdes para fotografias de valor artistico e histérico.
Embora genérica, foi uma primeira orientacio formal®’.

Com o fim do Estado Novo e com a redemocratiza¢do que ocorreu a partir de 1945,
0 SPHAN passou a ser denominado Diretoria do Patrimoénio Historico e Artistico
Nacional (DPHAN). As representacdes estaduais foram oficializadas com a criacéo de
quatro distritos além da sede no Rio de Janeiro®. Dentro dessa nova estrutura, a Divisdo
de Estudos e Tombamentos, por meio da sua Secdo de Arte, passou a ser responsavel
pelos inventarios que precediam os estudos técnicos que comporiam 0S Processos
(BRASIL, 1946 apud THOMPSON; GRIECO, 2016)*.

Logo apds a estruturacdo da DPHAN como instituicdo, a contratacdo de fotografos
e o0 uso da fotografia tornaram-se corriqueiros. As imagens, junto as plantas
arquitetobnicas, eram instrumentos de apoio aos documentos que compunham o0s
processos de tombamento encaminhados ao Conselho Consultivo. Apesar das
orientacdes gerais dadas pelos técnicos dos escritorios regionais ou da sede, na tentativa
de evitar resultados indesejados, sem regras especificas, as fotografias muitas das vezes
resultavam mais artisticas do que técnicas (THOMPSON; GRIECO, 2016).

A partir de 1948, Horta seguiu as regras determinadas pelos documentos acima
citados e enviava o0 maximo de informac@es possiveis sobre o tema fotografado. No caso
de objetos, além da observacdo basica das regras definidas na Portaria n. 3, o fotdgrafo
tambem anotava no verso da foto o local, a data, as medidas dos objetos e 0 peso, como
podemos constatar nas anotacdes feitas pelo fotografo no verso da fotografia de célices e

custddia da Igreja de Santa Cruz, em Diamantina (figuras 3 e 4)*°. O mesmo podemos

%7 Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 29/07/2016.

®Além da Sede no Rio de Janeiro, 0 DPHAN possuia escritérios regionais distribuidos em quatro Distritos Regionais
responsaveis pelo patrimonio cultural localizado em suas respectivas regides. O primeiro Distrito, com sede em
Recife, deveria cuidar da Paraiba, Rio Grande do Norte e Alagoas; o segundo abrangia Bahia e Sergipe, com sede em
Salvador; o terceiro, Minas Gerais; € o quarto, Sao Paulo.

% Decreto n°. 20,303, de 2 de janeiro de 1946. Aprova o regimento da Diretoria do Patrimonio Histérico e Artistico
Nacional, do Ministério da Educagdo e Saude. Rio de Janeiro/DF. 1946. Disponivel em: <http://www2.camara.
leg.br/legin/fed/decret/1940-1949/decreto-20303-2-janeiro-1946-327737-publica caooriginal-1-pe.html>. Acessado
em 29/01/2017.

40 Custédia ou ostensério é uma peca de ourivesaria usada em cultos da Igreja Catdlica para expor a hostia
consagrada sobre o altar ou para transporta-la solenemente em procissdes.
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afirmar quando observamos as fotografias de fachada (figura 5) e de pintura (figura 6)
feitas por Horta a partir da emissdo da Portaria n.3, em que todos os preceitos
determinados pela DPHAN para a fotografia de obras de valor artistico e histdrico
foram seguidos a risca.

Os pedidos de fotografias partiam da sede da DPHAN no Rio de Janeiro via cartas
e telegramas. Rodrigo M. F. de Andrade ou D. Judith, sua secretaria na época,
solicitavam fotos e informagOes sobre o andamento de obras e trocavam com Jo&o
Branddo e também com Horta, impressdes sobre o trabalho que estava sendo
desenvolvido na época. Na correspondéncia entre a Sede e o 3° Distrito, em Diamantina,
hoje boa parte arquivada no Arquivo Central da instituicdo, podemos constatar que além
de fotografias, também falavam sobre os prestadores de servicos como carpinteiros e
pedreiros, sobre as solicitacdes de proprietarios — tanto para autorizarem obras como
também solicitando ajuda financeira para a manutencao do imovel tombado —, assuntos
ligados ao cotidiano trabalhista (salarios, férias e abonos), assim como trocavam
noticias sobre familiares e sobre a vida politica da regido. Da mesma forma, Costa e
Horta se comunicavam com o chefe e sua secretaria no Rio de Janeiro. Nas
oportunidades em que Horta vinha a capital para comprar equipamento e material
fotogréfico, ndo perdia a oportunidade de visitar Dr. Rodrigo e D. Judith.

Enquanto prestou servi¢os para 0 SPHAN como freelancer ou no sistema “pro-
labore” como usavam dizer a época, Horta enviava recibos para a sede no Rio e os
pagamentos eram efetuados regularmente por ordem bancaria (figura 7). Antes da sua
nomeacao, como servidor publico em 23 de novembro de 1945 e também depois disso,
0 sistema de pagamento continuaria 0 mesmo. Em recibo datado de 20 de novembro de
1945 (figura 8) pode-se observar a relacdo de fotografias feitas naquele periodo, entre
elas seis fotos da casa do Padre Rolim, futuro Museu do Diamante, e de diversas outras
propriedades com os respectivos nomes dos proprietarios, identificando-as.

Pelo temperamento amistoso e com facilidade para transitar entre os politicos e
autoridades da Igreja local, Horta recebia, além de encomendas de fotografias, também
a incumbéncia de interferir, em nome do Patriménio, na medida do possivel, em
situagbes em que deveriam ser feitos pedidos e até mesmo no gerenciamento de

conflitos, e assim chegar as autorizagdes e resolucdes que beneficiassem o SPHAN™.

41 0 fotdgrafo Assis Horta era um cidado respeitado na comunidade diamantinense. Além dos circulos religiosos e
politicos, foi também membro da diretoria do Clube de Acaiaca, respeitada instituicdo social frequentada pelas
familias locais, onde foi eleito como “diretor sportivo” em 18/12/1944, na chapa que tinha Dr. Jodo Brandido Costa
como presidente e o futuro prefeito da cidade, Dr. José Machado Freire, como conselheiro fiscal. (Jornal A Estrela
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Um exemplo desta abordagem ¢ descrito na carta de 12 de novembro de 1946, em

que Horta relata a Rodrigo que

[...] Conforme o seu pedido, logo que cheguei, entreguei as cartas que trouxe aos
reverendos senhores Arcebispo Monsenhor Gabriel e Pe. Walter. Adianto ao senhor que
as mesmas tiveram Otima acolhida, prontificando os reverendos a ceder as pecas de
valor artistico e religioso. A prataria da Catedral o senhor Arcebispo disse-me que iria
consultar o Cabido Metropolitano, de acordo com o regulamento deles.

[...] Quanto a biblioteca, ndo podemos tratar, pois o prefeito ndo tomou posse do cargo.
E de lamentar que o prefeito atual seja 0 senhor José Machado Freire, que ja embarcou
para Belo Horizonte, onde ird tomar posse. Comunico que 0 novo promotor de justica,
gue substituiu o Dr. Chalita, deu hoje dendncia ao juiz do Dr. José Machado, dando
assim inicio ao processo. (ACI/RJ. Série Arquivo Técnico Administrativo/HORTA,
Assis. Caixa 031, pasta 152. Doc. 6 e 7)**

Na mesma carta, Horta comenta com o chefe sobre um pedido de material para

obras e sobre 0 comportamento de um carpinteiro contratado pelo SPHAN:

Estamos & espera do material, maquinas etc. para passarmos para a sede do servi¢o na
casa do Padre Rolim. O José Lopes vai bem, parece mais interessado pelo servico
(talvez resultado da carta que o senhor lhe mandou). (ACI/RJ. Série Arquivo Técnico
Administrativo/HORTA, Assis. Caixa 031, pasta 152. Doc. 7)**

A relacdo entre Rodrigo M. F. de Andrade e seus subordinados sempre foi pautada
no respeito. Nessa mesma carta, Horta comenta sobre sua desfiliacdo ao partido Unido
Democratica Nacional (UDN), assim como a de Branddo*. A decisdo, tomada a pedido

de Rodrigo, foi assim comunicada por Horta:

Polar, edicdo de 01/01/1945, p. 4). Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=851760
&pasta=an0%20194&pesq=Sr.%20J0s%C3%A9%20Machado%20Freire>. Acessado em 29/01/2017. Horta foi eleito
2° Tesoureiro do Aero Clube de Diamantina em 10/02/1946, na mesma chapa em que José Machado Freire atuava
como Conselheiro Fiscal. (Jornal A Estrela Polar, edi¢do de 03/02/1945, n. 5, p. 1). Disponivel em: <http://memoria.
bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=851760&PagFis=144&Pesq=Jos%C3%A9%20Machado%20Freire>.
Acessado em 29/01/2017.

%2 José Machado Freire foi nomeado prefeito de Diamantina em 25/11/1946, em substituicdo & Luiz Kubitschek de
Figueiredo, irmédo de Juscelino Kubitschek, que naquele periodo exercia o cargo de Deputado Federal pelo PSD.
(Jornal A Estrela Polar, edicdo de 01/12/1946, n. 47, p. 1). Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/Doc
Reader.aspx?hib=851760&PagFis=144&Pesq=Jos%C3%A9%20Machado%20Freire>. Acessado em 29/01/2017.

B A antiga residéncia do padre José da Silva e Oliveira Rolim, atualmente Museu do Diamante, esta localizada na rua
Direita, na area central de Diamantina e possui especial importancia por se integrar, de forma singular, ao aglomerado
construtivo, pois trata-se de importante area livre, permitindo assim, que se destaque o ritmo escalonado dos telhados
e torres das igrejas na paisagem urbana. Assis Horta trabalhou tanto no projeto de restauro do prédio como na
captacdo de obras que mais tarde comporiam o museu. Disponivel em: <http://museudodiamante.museus.gov.br/
museu-do-diamante/sobrado/>. Acessado em 29/01/2017.

44 Assis Horta compds a Comisséo de Propaganda e Publicidade e Jodo Brandao Costa o posto de Orador na chapa da Unio
Democrética Nacional (UDN) que concorreria a prefeitura da cidade de Diamantina no ano de 1946. Compunha a outra
chapa do Partido Social Democratico (PSD), que tinha Juscelino Kubitschek como presidente de honra, o Primeiro
Secretério José Machado Freire, que acabou eleito em substituicdo ao prefeito Luiz Kubitschek de Figueiredo. (Jornal
A Estrela Polar, edicdo de 20/08/1945, p. 1). Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?hib=851
760&PagFis=16&Pesq=Sr.%620J0os%C3%A9%20Machado%20Freire>. Acessado em 29/01/2017.
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Comunico-lhe que logo que aqui cheguei transmiti ao Dr. Jodo o seu desejo de nos ver
afastados do diretorio, este se prontificou logo a ceder ao seu pedido, o que ja fizemos,
tendo nos exonerado dos cargos que ocupavamos. (ACI/RJ. Série Arquivo Técnico
Administrativo/HORTA, Assis. Caixa 031, pasta 152. Doc. 9).

A resposta de Rodrigo M. F. de Andrade veio em carta de 19 de novembro de
1946, na qual demostra-se confiante em seu intento de conseguir as pecas para o futuro
Museu do Diamante e aproveita para explicar, diplomaticamente, o0 motivo do pedido de

desfiliacdo partidaria feito aos dois colaboradores do escritério de Diamantina:

Tive grande satisfagdo com o recebimento de sua prezada carta do dia 12 de novembro
corrente, que me trouxe, felizmente, muito boas noticias sobre o acolhimento do
Arcebispo e dos vigarios as minhas cartas. Espero que, consultado com disposicéo
favoravel por D. Serafim, o Cabido ndo se recuse a autorizar que a prataria da Sé seja
conservada em exposi¢do no nosso museu. E, uma vez que o Arcebispo ja concedeu,
juntamente com o Monsenhor Gabriel e Padre Walter, que os objetos de valor artistico e
historico, disponiveis nas igrejas, sejam cedidos para o fim que temos em vista, espero
conseguir, afinal, a contribuicdo valiosissima que pleiteamos por seu intermedio.

Fiquei muito agradecido ao Dr. Jodo Costa e a vocé pelo sacrificio que fizeram ambos
aos interesses desta reparti¢do, renunciando aos postos que ocupavam no Diretério da
UDN local. Avalio que lhes terd custado bastante renunciar as atividades politicas
exatamente a hora em que se reinicia 0 bom combate em nossa terra contra a
deturpacdo do regime democréatico. Entretanto, a obra que esta reparticdo incumbe
realizar reclama de todos os seus servidores um comportamento que os cologue em
situacdo inacessivel as suspeitas de partidarismo no exercicio das suas funcdes. Se
portanto, pedi ao Dr. Jodo e a vocé que se abstivessem de participar das campanhas
partidarias, foi porque esta reparticdo ndo poderia deixar de se ressentir dos efeitos da
posicdo que ambos assumissem na luta politica ai travada, tornando inevitavelmente
adversarios dela todos 0s que fossem seus adversérios politicos pessoais. Julgo-me no
direito de rogar-lhe a sua abstencdo, porque eu proprio ndo assumirei nenhuma atitude
partidaria, a despeito dos impulsos que muitas vezes tenho sentido de participar da
luta [...]. (ACI/RJ. Série Arquivo Técnico Administrativo/HORTA, Assis. Caixa 031,
pasta 152. Doc. 9).

Reforcando ainda mais a necessidade de os funcionarios serem apartidarios,
Rodrigo continua a carta opinando sobre o prefeito recém empossado em Diamantina e
direcionando a atitude a ser tomada pelos funcionarios do SPHAN na questdo que

envolvia, além de José Machado, o judiciario local:

Colocados assim, acima de qualquer suspeita partidarias, ndo receio que o novo Prefeito
de Diamantina, Snr. José Machado Freire, nos possa causar prejuizos graves. Sem
divida, ndo se teria podido escolher pessoa mais inconveniente a esta reparticdo no
atual momento, sobretudo pela coincidéncia, a que alude a sua carta, do novo Promotor
ter denunciado o Snr. Machado Freire logo que esse foi nomeado. Todavia, deveremos
comportar-nos, em relacdo a dendncia, como se a questdo ndo tivesse para ndés mais
nenhum interesse, tratando-se exclusivamente de iniciativa do Ministério Publico em
matéria, estritamente de suas atribuicdes, em fase da alegada infracdo ao Codigo Penal.

Aliés, como ja tive oportunidade de ponderar aqui a vocé, ficamos sem autoridade para
apoiar a agao da Promotoria de Justica, no caso do Sr. José Machado Freire, a vista da
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complacéncia com que a reparticdo consentiu na demolicdo integral da fachada da casa
do Snr. Jair Moreira da Silva, incomparavelmente mais valiosa e importante que a
casinha demolida pelo atual Prefeito, a rua do Rosario. (ACI/RJ. Série Arquivo Técnico
Administrativo/HORTA, Assis. Caixa 031, pasta 152. Doc. 10).

Segundo Gongcalves (2010) o tombamento do acervo arquiteténico e paisagistico de
Diamantina, em 1938, e as trés decadas seguintes, sdo fundamentais para compreenséao
dos “pressupostos teoricos e das questdes pragmaticas enfrentadas na intricada tarefa a
qual se langou, pioneiramente, o corpo técnico do recém criado 6rgao” (GONCALVES,
2010, p. 7). A partir do resgate de documentos e correspondéncias, nos arquivos do
IPHAN, no Rio de Janeiro, em Belo Horizonte e em Diamantina, a pesquisadora péde
avaliar as relacdes entre a populacdo da cidade candidata a ter seus bens tombados, a
prefeitura local e o érgdo federal, representado a época por Rodrigo. M. F. de Andrade.

Sobre Sylvio de Vasconcellos e seu comprometimento com a preservagdo do
patrimonio historico e artistico, Gongalves (2010) escreveu:

Dentre as atividades listadas, algumas teriam inicio antes mesmo de uma sede fisica
para o escritorio do 3° Distrito da entdo DPHAN, como foi o caso das pesquisas
histéricas e dos inventarios. [...] Sylvio de Vasconcellos teria sido um articulador
fundamental, talvez, um dos principais produtores de conhecimento, dentro da equipe de
funcionérios do Servico, tendo empreendido importantes estudos sobre os processos de

constituicdo de diversas cidades mineiras e pormenorizadas andlises de suas
caracteristicas arquitetnicas.

Um de seus principais meios de divulgagdo era o Jornal “Estado de Minas”, onde
colaborava, escrevendo artigos para o publico leigo, ajudando a difundir os caros
preceitos do grupo modernista liderado por Lacio Costa, no Rio de Janeiro
(GONCALVES, 2010, p. 86).

A autora afirma que Sylvio continuou os trabalhos de inventario e catalogagdo
realizados inicialmente por seu pai, o historiador Salomdo de Vasconcellos, também
funcionario da regional mineira do SPHAN e um dos primeiros a estudar a formacéo
das cidades coloniais de Minas Gerais®. Salomé&o e seus auxiliares foram os pioneiros
em inventariar bens arquitetonicos na regido e faziam questdo, sempre que possivel, de
acompanhar com documentacéo fotografica seus relatorios.

Goncalves (2010) relata situagcdes que exemplificam o trabalho da diminuta equipe
de Diamantina e as relagdes desta com as autoridades e cidad&dos da cidade, com o
escritorio em Belo Horizonte e com a sede no Rio de Janeiro. A pesquisadora afirma

que “apesar de ndo existirem planos de preservagdo acompanhando o0s respectivos

“ Saloméo de Vasconcellos foi historiador e colaborador assiduo da publicagdo Reliquias do passado, editada pelo
SPHAN. S&o dele os artigos Os primeiros aforamentos e os primeiros ranchos em Ouro Preto (n. 3, 1939) e Como
nasceu Sabara (n. 9, 1945), dentre outros (GONCALVES, 2010).
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tombamentos das areas urbanas, havia uma noc¢do clara de que se tratava de uma
inten¢do de preservacao global do objeto urbano” (GONCALVES, 2010, p. 122). Para
comprovar as dificuldades enfrentadas, a pesquisadora apresenta o documento datado de
17 de setembro de 1941, transcrito abaixo, em que Rodrigo M. F. de Andrade faz
algumas recomendacdes e da instrugdes a Jodo Branddo Costa, com relagdo ao conjunto
tombado em Diamantina e as demandas e solicitagcdes provenientes da Prefeitura e dos

cidadaos diamantinenses:

[...] Como bem lhe pareceu, esse processo ndo poderia ser o prescrito nos arts. 6, 7, 8 e
9 do Decreto Lei n° 25 de 30 de novembro de 1937, artigos esses que regulam a
hip6tese do tombamento voluntario ou compulsério de bens de propriedade de pessoas
de direito privado.

O processo de tombamento de extensos conjuntos arquiteténicos e urbanisticos, como o
que foi feito em relacdo a algumas cidades mineiras, na verdade ndo esta fixado na lei.
Em tais casos, este Servigo tem aplicado, por analogia, o disposto no artigo 5° do citado
Decreto-lei e isso em virtude de duas consideracfes seguintes:

1°) O que constitui monumento, pelo seu excepcional valor artistico, nos aludidos casos,
ndo é nenhum dos edificios considerados em si mesmo, isoladamente, [e sim], a sua
coexisténcia, a sua conservacdo em conjunto, formando um todo que, por isso mesmo,
assume feicdo urbanistica e arquitetnica de valor inestimavel, tanto do ponto de vista
puramente historico, como historico-artistico. E esse conjunto que importa preservar, no
seu todo, pois empresta as cidades, que ainda apresentam essa documentagdo viva da
sua formagdo e desenvolvimento originarios, a sua fisionomia peculiar. E, portanto, esse
conjunto (bem material, que é de toda a cidade sem pertencer particularmente a quem
quer que seja) o objeto do tombamento, o0 monumento incorporado ao patrimdnio
histérico e artistico nacional. Ndo é isso 0 mesmo que uma série de tombamentos
especiais, de bens individualizados, cada um isoladamente considerado.

2°) Nao ha davida que, para a conservacao do aspecto tradicional do todo, é mister que
se respeite e conserve 0 aspecto de cada uma de suas partes. Mas 0s objetivos que este
Servico tem em vista e constituem a sua propria finalidade, podem ser plenamente
alcancados através da acdo das Prefeituras locais, as quais cabe, irrecusavelmente, o
direito de ditar normas a execucdo das obras de construcdo, reconstrugdo, reparacao e
especialmente a censura de fachadas.

Ora, notificada do ato do tombamento, é evidente que os prefeitos locais ficam adstritos
a observancia da lei federal, isto é, que de modo algum, poderdo conceder licenca para a
execucdo de tais obras em desacordo com a lei, isto é: ndo lhes sera licito concedé-la
para demolicdo, em hipétese alguma; e para reconstrugdo, reparagdo, pintura, etc.,
apenas mediante autorizacdo prévia do SPHAN.

O tombamento de Diamantina, como os demais tombamentos em conjunto, foram, por
isso, feitos na forma do art’® 5 e notificado as competentes Prefeituras Municipais.
Quanto a essa cidade, o tombamento foi fito pela notificagdo n° 59, de 17 de fevereiro
de 1938, enderecada ao prefeito municipal, Snr. Joubert Guerra, cuja resposta aquela
comunicagdo consta do oficio n.21/38, de 9 de maio de 1938.

Uma vez, porém, que surgem interessados recalcitrantes, como o Snr. [B. Al], sera
talvez o caso de notifica-lo, agora, pessoalmente, para tirar-lhe a vontade de demandar.
Com esse objetivo, envio-lhe incluso o expediente necessario.*

% “llmo. Snr. [B. A.]: Para os fins estabelecidos no Decreto-lei n° 25 de 30 de novembro de 1937, cumpre-me
notificar-vos que o prédio de vossa propriedade, sito a rua Municipal sem nimero, em Diamantina, foi incluido no
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Em seguida, convird examinarmos a conveniéncia de solicitar ao senhor Prefeito a
publicacdo de um edital para dar ciéncia a todos os interessados do tombamento.

Aproveito a oportunidade para renovar-lhe os protestos de meu sincero aprego
(ANDRADE, 1941 apud GONCALVES, 2010, p.122-123)*

Para a pesquisadora a carta de Rodrigo M. F. de Andrade & Jodo Branddo Costa
deixa evidente o pioneirismo da a¢do de tombar conjuntos urbanos no Brasil, a0 mesmo
tempo que, mostra a preocupacdo do diretor do SPHAN em estabelecer parametros que
pudessem nortear acOes futuras. Fica evidente também que o érgédo federal esperava a
cooperagdo das prefeituras municipais “em prol de um objetivo comum” que s6
deveriam autorizar obras na &rea demarcada apOs prévia autorizagdo do SPHAN
(GONCALVES, 2010, p. 125).

Devido a pressoes politicas, escassez de verbas e falta de méo de obra capacitada, a
delimitacdo da regido onde haveria a protecdo do SPHAN em Diamantina sé foi
definitivamente demarcada na década de 1940. Goncalves (2010) atesta o ocorrido
usando como exemplo o oficio encaminhado pelo prefeito de Diamantina, Edson Lago
Pinheiro, em 1945. No documento enderecado a Rodrigo M. F. de Andrade, o prefeito
relata certo descontentamento devido a crise de habitacbes que estaria afetando,
principalmente a classe operaria e solicita a visita do diretor de SPHAN, ou de um
técnico de urbanismo indicado por ele, a Diamantina para que, em conjunto com a
sociedade local, estudassem a possibilidade de ser feito um novo estudo para o
tombamento da zona urbana. O prefeito aproveitava ainda para solicitar que se deixasse
livre a parte alta da cidade, que na visdo dos cidadaos, alegava, seria para onde a cidade
iria expandir-se®.

Rodrigo M. F. de Andrade respondeu em tom conciliador poucos dias depois:

[...] Em tais condi¢des, se por ventura, como V. Excia. adverte em seu oficio “indigitam
0 Servico do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional como responsavel por esse
estado de coisas, afirmando que suas exigéncias impossibilitam quaisquer iniciativas no
terreno das construgdes”, tal imputagdo €, por certo, injusta e improcedente. E ainda que

esta reparticdo tenha incorrido muitas vezes em falta para com essa cidade, por
deficiéncia de recursos, de capacidade técnica ou mesmo de operosidade, — como estou

tombamento em conjunto dessa cidade, como parte integrante do dito conjunto arquitetonico e urbanistico, que foi
inscrito nos Livros do Tombo a que se refere o art® 4, nos paragrafos 1, 2 e 3, do citado Decreto-lei e incorporado
por essa forma, ao patrimdnio historico e artistico nacional. Atenciosas saudacfes, Rodrigo M. F. de Andrade,
Diretor”. (ANDRADE, 1941 apud GONGALVES, 2010). Notificagdo n° 58, encaminhada por Rodrigo M. F. de
Andrade a [B. A.] em 17/09/1941, ACI/RJ, Pasta Processo 64-T-38, DPHAN/DET).

47 Carta de Rodrigo M. F. de Andrade encaminhada a Jodo Branddo Costa em 17/09/1941. ACI/RJ. Pasta Processo
64-T-38, DPHAN/DET).

“8 PINHEIRO, Edson Lago apud GONGALVES, 2010. Oficio ao diretor Rodrigo M. F. de Andrade, encaminhado
em 07/05/1945. ACI/RJ-SO. Cx. 106, pasta 481/481.3.
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pronto a reconhecer sinceramente — ndo sera equitativo responsabiliza-la por ter
agravado, com suas exigéncias, a crise de habitacdes em Diamantina.

[...] Nao obstante, atendendo ao desejo manifestado por V. Excia., no item 4 de seu
citado oficio de 7 de maio corrente, providenciei para que o arquiteto Lucas
Mayerhofer, professor da Escola Nacional de Belas-Artes, siga para Diamantina no més
de junho proximo, a fim de proceder a novos estudos que habilitem esta reparticdo a
delimitar definitivamente a area dessa cidade alcada ao tombamento. Além disso, o
referido especialista se pora a disposicdo de V. Excia. para transmitir a este Servico
qualquer sugestdo que por ventura Ihe ocorra formular para nos fins de que se tém em
vista alcancar (ANDRADE, 1941 apud GONCALVES, 2010, p. 126)*.

Goncalves (2010) aponta lacunas importantes na documentacdo que relata esse
caso, pois ndo se encontrou nos arquivos do IPHAN nenhum resultado da visita do
arquiteto Lucas Mayerhofer, além de uma primeira sugestdo de delimitacdo de area
encaminhada pela prefeitura de Diamantina em 4 de junho de 1946. A pesquisadora
afirma, no entanto, que na sequéncia dos documentos, foi encontrado um pedido para
que o fotografo Assis Horta “remetesse a Diretoria ‘com a possivel presteza [...] a
reproducdo dos aspectos principais das edificacdes e logradouros situados fora da area

299

indicada pelo mesmo Snr. Prefeito’”, provando assim a disposi¢do, apesar das
dificuldades, em realizar o trabalho da melhor maneira possivel (ANDRADE, 1946
apud GONCALVES, 2010, p. 126).

A pesquisadora relata que em 1949, a prefeitura finalmente encaminhou ao SPHAN
a noticia de que a prefeitura havia aprovado a delimitacdo com base nas sugestdes de
Lucas Mayerhofer, incluindo todos “os templos religiosos, consoantes a tradi¢do seguida
pelo SPHAN” (FREIRE, 1949 apud GONCALVES, 2010, p. 127)*'. No entanto, ap0s
criteriosa analise de Sylvio de Vasconcellos, verificou-se que tinha ficado de fora um
trecho importante, “uma area historicamente significativa correspondente a rua Macau,
Largo do Arraial dos Forros e Largo do Hospital”*’. Rodrigo M. F. de Andrade voltou a
escrever para J. Machado Freire, o prefeito da cidade naquele periodo, solicitando que
fossem incluidos os locais que constavam na sugestdo feita pelo arquiteto Mayerhofer

(ANDRADE, 1950 apud GONCALVES, 2010)>.

49 ANDRADE Rodrigo M. F. de. apud GONGALVES, 2010, p.126. Oficio 619 ao prefeito municipal de Diamantina,
Edson Lago Pinheiro em 16/05/1945. ACI/RJ-SO. Cx. 106, Pasta 481/481.3).

%0 Oficio n° 883 de Rodrigo M. F. de Andrade enviado a Jodo Branddo Costa em 18/06/1946. ACI/RJ-SO, Cx. 106,
Pasta 481/481.4.

51 Carta ao diretor Rodrigo M. F. de Andrade em 05/12/1949. ACI/RJ. Pasta Processo 64-T-38, DPHAN/DET.

52 Goncalves (2010, p. 127) encontrou referéncia a um pedido de Rodrigo M. F. de Andrade feito a Jodo Brandao
Costa em 14/12/1949 para que assinalasse “na planta inclusa, devolvendo-a em seguida a esta reparti¢éo, o limite da
area urbana de Diamantina, fixada pela Lei Municipal n® 69, de 31 de outubro de 1949, e dentro do qual se exerceria
a protecdo estabelecida pelo Decreto-lei n.25, de 30 de outubro de 1937.” Provavelmente foi sobre essa planta que
Vasconcellos teceu seus comentarios.

53 Oficio 201, de 14/03/1950 ao prefeito de Diamantina J. Machado Freire. ACI/RJ. Pasta Processo 64-T-38,
DPHAN/DET.
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Em depoimento a Gongalves (2010, p. 127), Lilian de Oliveira, ex-diretora do
Museu do Diamante, confirmou que foram feitos por Assis Horta, na década de 1950,
registros fotograficos que “teriam documentado boa parte dos iméveis tombados, do
ponto de vista de suas fachadas externas”, fotografias essas que acompanhariam plantas
em geral da cidade. Segundo Oliveira, possivelmente uma parte desses documentos
estdo no arquivo pessoal do fotografo, em Belo Horizonte™.

As fotografias feitas por Horta nesse periodo foram utilizadas sempre que havia
algum tipo de solicitacdo ou contestacdo junto ao SPHAN o que acarretou segundo o
filho do fotégrafo, Savio Horta, inUmeros desentendimentos com outros moradores
da cidade, originando alguns desafetos e ameacgas contra seu pai®. Serdo essas
fotografias, do periodo dos levantamentos fotograficos para a delimitacdo da area a
ser preservada pelo SPHAN, que levardo Lilian Oliveira a propor, em 2008, a
exposicao retrospectiva Diamantina 360° — Sob o olhar de Assis Horta, sobre a
carreira do fotografo, que comemorava os 10 anos do reconhecimento, pela Unesco,
de Diamantina como Patriménio Cultural da Humanidade>

Assis Horta ndo somente foi o fotografo que registrou Diamantina mas também
aquele que fez registros em boa parte de Minas Gerais, de norte a sul do estado. Entre
1937 e 1945, fez levantamentos fotograficos, plantas de imdveis e pesquisas historicas
para tombamentos, além de Diamantina, no Serro, Minas Novas, Berilo, Chapada,
Virgem da Lapa, etc. De 1945 a 1967, ja como servidor publico, sob o comando de
Sylvio de Vasconcellos, trabalhou para o registro, preservacdo e restauracdo de bens
tombados e na organizacdo do Museu do Diamante e da Biblioteca Antdnio Torres, em
Diamantina, e do museu da Casa dos Ottoni, no Serro. Paralelamente, desde 1973 até
1978, o fotdgrafo desenvolveu atividades para o Instituto Estadual do Patriménio
Histérico do Estado de Minas Gerais (IEPHA) onde pOde registrar monumentos e
casarios em cidades de todas as regifes do estado, entre elas Araxa, Belo Vale,
Caxambu, Congonhas, Cordisburgo, Mariana, Monte Alegre, Ouro Preto, Santos
Dummont, dentre outras. Neste periodo organizou também o acervo documental e
fotografico do Santuario do Bom Jesus, em Congonhas, além de contribuir para a
organizacdo dos museus Cabangu, em Santos Dummont e Guimardes Rosa, em
Cordisburgo (LIMA et al, 2008).

% Entrevista de Lilian de Oliveira concedida a Cristiane Souza Gongalves em 02/10/2009.

% Entrevista de Savio Horta concedida ao autor.

% Exposicdo no Museu do Diamante, de 20/12/2008 a 28/03/2010, sob curadoria do artista grafico e fotégrafo
Eustaquio Neves. Disponivel em < http://olhave.com.br/2014/06/perfil-assis-horta/>. Acessado em 14/12/2016.
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1.3 O MODERNISMO E A VALORIZACAO DA CULTURA BRASILEIRA

A sociedade brasileira do inicio do século XX ainda se adaptava as transformagdes
ocorridas h& poucas décadas atrds. Em pouco tempo a escraviddo foi abolida, a
Republica proclamada e hordas de imigrantes europeus aportavam no pais. As
industrias nasciam e as cidades se modernizavam. Nas artes, 0 Modernismo desejava
exprimir esse Brasil original, sendo objetivo dos artistas e intelectuais, além de colocar
a cultura em sintonia com esse novo pais, fazer com que os brasileiros se identificassem
com ela. E justamente nesse curto espaco de tempo, entre a virada do século e o fim da
década de 1920 que grandes mudancas serdo sentidas. Velhas tradicbes serdo
questionadas e novos conceitos inaugurados. O desenvolvimento da sociologia, da
pesquisa historica, do folclore e da teoria politica trardo ares de renovagdo e motivardo
transformacdes culturais nas principais cidades brasileiras (ZILI1O, 1982).

Com a economia ainda voltada para producdo e exportacdo do café, o Brasil das
primeiras trés décadas do século XX ja contava com uma significativa classe média
urbana. No entanto o setor industrial era incipiente, voltado principalmente para a
industria de transformacdo que tinha nos setores téxtil e alimenticio seus principais
segmentos. A classe operaria era formada principalmente por imigrantes europeus muito
politizados vindos para o Brasil com sonhos de ascensdo social. De acordo com Sérgio
Tolipan (1983) foram as muitas revoltas da década de 1920, a classe operéria jovem e
insatisfeita e o crescente interesse do empresariado que geraram a forca motriz para o
desenvolvimento industrial do Brasil e patrocinaram a derrota final das oligarquias
cafeeiras paulistas.

Foi nesse ambiente de mudancas econémicas, politicas e sociais que novas ideias
nacionalistas se desenvolveram. Dentre os intelectuais da época, Mario de Andrade
destacou-se como lideranca. Foi por seu intermédio que se abriram novos caminhos
para a construcdo de uma identidade brasileira a partir do resgate da arte barroca e da
valorizacéo da preservacédo de bens culturais. Como desdobramento de tal projeto foram
criados na década seguinte o Servico de Patrimdnio Artistico Histdrico Nacional
(SPHAN) e posteriormente seus departamentos regionais que usariam pioneiramente a
fotografia como principal meio técnico de registros documentais que auxiliariam
arquitetos na identificacao, catalogacao e restauracdo do patriménio cultural brasileiro.

No Mapeamento Preliminar das Atividades dos fotografos no IPHAN, publicado

em 2013, Fonseca e Cerqueira (2013, p. 9) afirmam que as fotografias produzidas pelos
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fotografos contratados eram mais que simples instrumentos de auxilio ao trabalho dos
arquitetos e técnicos, pois esses registros “articulavam-se as concepgdes patrimoniais
existentes e, assim, constituiam um olhar especifico sobre objetos artisticos, edificacGes,
cidades e paisagens”. Esse olhar foi moldado pelas ideias originarias nas viagens pelo
interior de Minas Gerais feitas por Andrade e seu grupo de amigos modernistas, ainda
nos primeiros anos da década de 1920°".

N&o se tratava, no entanto, da primeira vez em que a questdo nacionalista se
manifestava no Brasil. Ideias de uma cultura nacional ja vinham permeando as
discussBes entre intelectuais desde o século XIX como explica Carlos Zilio (1982),
citando Anténio Candido e Mario Pedrosa:

[...] Desde o Romantismo esse debate vinha-se fazendo presente, através de diferentes
formulacBes. No centro da discussdo estava o problema de uma cultura que, sabendo-se
herdeira da cultura ocidental, buscava dentro desta, demarcar suas especificidades. Para
tal, tinha-se que resolver “a ambiguidade de sermos um pais latino, de heranga cultural

europeia, mas etnicamente mestico, situado no tropico, influenciado por culturas
primitivas, amerindias e africanas™® (ZILIO, 1982, p. 47).

Nas artes plasticas, o inicio de consciéncia desta contradicdo é mostrado pelos artistas
estrangeiros que vieram ao Brasil, como Frans Post, Debret, Georg Grimm, e que se
mostraram mais sensiveis & luz e aos temas brasileiros. Nossos artistas, no seu
complexo de inferioridade, queriam ser mais realistas que o rei®*; o olhar deles era um
olhar ideal, baseado em cénones da academia, esquematizado em regras, tabelas de
cores e propor¢des. Um olhar reduzido, cego pelos preconceitos, cujos limites da visdo
eram os do atelier fechado em si (ZILIO, 1982, p. 47).

Foram necessarias mudancas drasticas na economia e na estrutura social
brasileira, como as ocorridas nas primeiras décadas do século XX, para que fossem
vencidos os preconceitos apontados pelo pintor e professor Carlos Zilio. Foi, portanto,
devido a relativa independéncia em relacdo as principais instituicbes culturais
brasileiras da época — a Escola Nacional de Belas-Artes e a Academia Brasileira de
Letras, ambas no Rio de Janeiro —, que a arte em Sdo Paulo desenvolveu-se de
maneira mais independente. Os intelectuais paulistas, geralmente vindos de familias
ricas, puderam dispensar antigas relacdes politicas e ndo dependiam unicamente de
prémios de viagem como maneira de se aprimorarem e se afirmarem como artistas. Ja

no Rio, a producdo artistica sofria forte influéncia da Academia e sobrevivia

" Em 1919, Mério de Andrade faz sua primeira viagem & Minas Gerais para conhecer as cidades do ciclo do ouro e
visitar o poeta Alphonsus de Guimardes, em Mariana. Dessa viagem originou seu ensaio precursor “Arte religiosa em
Minas Gerais” publicado na Revista do Brasil, em 1920, em que Mario analisava monumentos de algumas das
principais cidades historicas mineiras. Ja em 1924, fez nova viagem integrando a “caravana” composta por
intelectuais paulistas e por Blase Cendrars (FROTA, 1987).

% CANDIDO, Antdnio. Literatura e sociedade. Sdo Paulo, Ed. Nacional, 1976.

59 Depoimento de Mario Pedrosa dado a Carlos Zilio, sobre a Semana de 22, em outubro de 1978 (ZILIO, 1982).
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praticamente sob o patrocinio do governo. Em S&o Paulo, cidade recentemente alcada
a condicdo de grande centro cultural apds o préspero desenvolvimento ocorrido na
passagem do século, surgia uma arte sem tantas amarras, mesmo que ainda sob
influéncia do que era feito na capital.® Segundo Zilio (1982), é quase unanime a
aceitacdo do argumento de que a arte moderna surgiu em Sao Paulo devido a menor
solidez das instituicGes paulistas e beneficiada pela distancia fisica que dificultava a
arbitragem e o convivio repressor com as instituicdes federais.

O modernismo paulista fez uma revisdo do nacionalismo e fundou conceitos de
uma arte genuinamente brasileira com amplas ramificacbes em outras areas do
pensamento. Assim Zilio (1982) descreve o ocorrido:

[...] Essa revisdo da cultura brasileira vai ganhar toda a sua dimensdo, extrapolando
inclusive o campo da arte, com obras tais como Retrato do Brasil de Paulo Prado, Casa

grande e senzala de Gilberto Freyre e Raizes do Brasil de Sérgio Buarque de Holanda, o
gue nos da uma ideia da importancia do movimento de ideias que foi 0 modernismo.

Os movimentos Pau-brasil e Antropofagico sdo dois momentos desse processo
modernista, onde a pintura de Tarsila serd uma expressao importante. Na fase Pau-brasil
de Tarsila fica clara a intencdo do movimento de criar uma arte moderna nacional, que
enquanto “producdo propria” possa ser exportada. A absorcdo que Tarsila faz do Pos-
Cubismo (salvo alguns estudos deliberados) estara intimamente ligada a apreensdo do
Brasil. Vendo com “os olhos livres”, como diz o Manifesto pau-brasil, a pintura de Tarsila
€ uma exploracdo demarcatdria da paisagem brasileira, que ela reelabora em termos
pictoricos, fundindo o estilo pés-cubista e elementos populares (ZILIO, 1982, p. 51).

O movimento modernista ficou, em sua primeira fase, restrito a elite paulista. O
quadro passa por mudancas com a chegada da crise e com as altera¢fes politicas no
pais. Revoltas populares serviram de preltdio para mudancas que levaram a segunda
fase do modernismo brasileiro. Sobre esse periodo Zilio (1982) escreveu:

[..] E interessante notar que num momento em que demonstracdes da radicalizagio
politica comegam a ocorrer, com os 18 do Forte, a Revolta de Isidoro e a Coluna
Prestes, os modernistas eram ou alheios a estes fatos ou ligados ao poder. Somente em
1927 é que alguns deles formam entre os fundadores do Partido Democrético, que se
colocava contra a velha oligarquia do PRP, com um programa de reformas liberais. O
engajamento politico modernista cresce a medida que a Revolugdo de 1930 se
aproxima. Em torno dessa data o movimento sofrerd uma mudancga importante, uma vez
gue seus componentes ja podem ser divididos entre aqueles favoraveis a direita ou a
esquerda (ZILIO, 1982, p. 54).

Uma outra questdo que reforca o desenvolvimento do modernismo nacionalista

entre os intelectuais em S&o Paulo foi a propria decadéncia da velha oligarquia cafeeira

% S&0 Paulo vivenciava um perfodo particularmente préspero devido & exportacdo de café, ao aumento da populagio
(que passou de 65 mil habitantes em 1890 para 580 mil em 1920) e tornara-se importante centro ferroviario, comercial e
politico, tendo ultrapassado o Rio de Janeiro, desde 1910, em nimero de fabricas e indUstrias (ZILIO, 1982).
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paulista. Segundo Miceli (1979), apés a Revolucdo de 1930, os politicos paulistas
haviam sido derrotados de maneira irreversivel. Ao longo dos primeiros anos do
governo de Getalio Vargas grandes modificacbes no campo politico e intelectual foram
percebidas. Enquanto a coalizdo de forcas que controlava o aparelho estatal procurava
solucdes para a crise e a recessdo econdmica, as liderancas paulistas, derrotadas em
1930 e novamente em 1932, concluiram que seria necessario o melhor preparo de seus
quadros especializados para o trabalho politico e cultural. Foi com essa intencdo que a
velha oligarquia, em franca decadéncia, patrocinou inimeros empreendimentos sociais
gue mudaram a cara do pais. Sdo desse periodo a criacdo da Escola de Sociologia e
Politica, a Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras e a Universidade de Sdo Paulo
(MICELI, 1979).

De acordo com Miceli (1979) as mudancgas politicas dos anos iniciais da década de
1930 impactaram diretamente no universo cultural brasileiro. Sobre essas mudancas de
consciéncia ele escreveu:

[...] entre 1930 e 1937, os intelectuais “democraticos” participaram ativamente dos
diversos empreendimentos culturais suscitados pelas derrotas no inicio dos anos 30. As
cisbes e querelas ocorridas no interior do movimento modernista se devem sobretudo a
razbes politicas. Enquanto escritores vinculados ao perrepismo buscaram colocar suas
obras a servigo de uma ideologia “nacionalista” de que poderiam se utilizar os grupos
dirigentes, ou entdo, dos intentos reformistas que tencionavam impor a dire¢do
partidaria, o grupo de intelectuais “democraticos” sob a lideranga de Mario de Andrade
se empenha em ndo deixar com que suas tomadas de posicdo no terreno politico-
partidario possam comprometer o contedo de sua producgdo literéria e estética. Os
intelectuais associados ao PRP acabam cindidos — a “esquerda” e a “direita” literarias —

por terem posicdes divergentes quanto ao grau e as modalidades de engajamento dos
intelectuais com o trabalho politico (MICELI, 1979, p. 23-24).

Nesse ambiente politico e intelectual é que floresce a lideranca de Mario de
Andrade. Em oposicdo ao tipico intelectual paulista vigente até aquele periodo —
geralmente um rico herdeiro formado em Direito, com grande volume de capital
econémico e proximidade com a classe dominante —, Mario destacou-se, nas palavras de
Miceli, por sua “competéncia intelectual polivalente”. O historiador assim o define:

Sendo autodidata, Mario teve que fazer investimentos intelectuais de tal monta que
acabou cobrindo quase todos os dominios literarios, artisticos e cientificos da época (da

literatura as belas-artes e a musica, do folclore a etnografia e a histéria) (MICELI, 1979,
p. 25).

[...] Mario de Andrade constitui o prototipo do “primo-pobre” que também chegou a
exercer uma lideranca no campo intelectual mas por vias distintas que lhe propiciaram,
de um lado, seus amplos investimentos em capital cultural e, de outro, a expansdo das
instituices culturais da oligarquia. [...] Mario foi o Unico escritor modernista a ndo ter
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realizado o curso de Direito, relegado a Contabilidade que ndo chegou a completar e,
adiante, ao Conservatério Dramatico e Musical®* (MICELLI, 1979, p. 25).

Enquanto Oswald faz sucessivas viagens a Europa, Mario realiza suas viagens de estudo
e pesquisa pelo interior do pais, aproveitando os materiais coligidos para diversificar
suas areas de producdo intelectual, ou entdo, servindo-se deles na sua producao literaria,
como por exemplo no caso de Macunaima (1928) do qual fizera uma revisdo depois da
sua viagem a Amazonia. Também em 1928, publica o Ensaio sobre Musica Brasileira
que se vale dos materiais coletados a respeito de formas musicais populares. Mais tarde,
publica outros estudos sobre folclore, artes plasticas e inimeras obras sobre musicais
(MICELLI, 1979, p. 25).

A historiadora Marcia Chuva (2003) afirma que foi feito um grande trabalho de
construcdo da nacgdo nos anos 1930 como parte do projeto de modernizagdo do ministro
da Educacdo e Satude, Gustavo Capanema. Nesse projeto “a nocdo de interesse publico
prevalecia, politica ou simbolicamente, ante os interesses individuais” e que somente
assim foi possivel promover o “pensamento de unidade nacional” em um periodo
conturbado como o Estado Novo (CHUVA, 2003, p. 213). A autora afirma que foi
necessario escapar do individual e do fragmentado para promover o bem comum,
unificador:

Somente a unidade das origens e a ancestralidade comum de toda a nagdo deveriam
servir para ordenar o caos, encerrar os conflitos, irmanar o povo e civiliza-lo. As
praticas de preservacao cultural foram inauguradas no Brasil no bojo desse projeto, a

partir da criacdo do Servico do Patrimonio Historico e Artistico Nacional, o0 SPHAN,
em 1937 (CHUVA, 2003, p. 313-314).

Intelectuais consagrados em suas carreiras como poetas, escritores, jornalistas e
arquitetos, atuaram decisivamente dentro do governo Vargas para consolidar “todo um
pensamento acerca do patriménio histdrico e artistico brasileiro”, assim como para a
valorizacdo dos “génios fundadores de uma nagdo moderna, que se identificavam na
crenga comum que possuiam acerca da universalidade da cultura e da arte” (CHUVA,
2003, p. 313-314).

81 Sergio Miceli divide os intelectuais oriundos da velha oligarquia rural paulista em dois tipos: os homens sem
profissdo que seriam “herdeiros nascidos em familias que monopolizam h& muito tempo as posi¢des de prestigio no
interior da classe dirigente” e os primos pobres, que, mesmo originarios nas classes mais altas, se diferenciavam dos
primeiros por geralmente ndo terem o mesmo capital politico ou por terem nascido em cidades do interior do estado,
estando portanto afastados “tanto social como geograficamente da fracdo politica e intelectual da classe dirigente”.
Oswald de Andrade se encaixa na primeira definig¢do de intelectual tipico dos anos 1920 feita por Miceli por “assumir
o papel de vanguarda no campo literario as custas da imensa fortuna pessoal” enquanto Mario se enquadra no
segundo, por exercer lideranga no campo intelectual gragas a grande empenho pessoal (MICELLI, 1979, p.24-28).
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1.4 OS INTELECTUAIS DO SPHAN E A CONSTRUCAO DO MITO ALEIJADINHO

Mario de Andrade havia feito sua primeira viagem a Minas Gerais em 1919 com o
intuito de resgatar as origens de um génio autenticamente brasileiro. Em seu artigo
A arte religiosa do Brasil, de 1920, ele ja desenvolvia o pensamento que serviria de guia
para as décadas seguintes e para as tomadas de decisdes que levariam a valorizacdo e a
preservacao de antigas construcdes datadas a partir da segunda metade do século XVIII.
Para Mério, além da valorizagdo arquitetonica, com destaque para Ouro Preto, a obra e a
vida de Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, seriam a comprovagédo de uma auténtica
brasilidade e, portanto, a origem de nossa nacionalidade (JARDIM, 2015).

Mario considerava que artistas como Aleijadinho, em Minas Gerais, 0 mineiro
mestre Valentin, no Rio de Janeiro e santeiros como Francisco Chagas e Domingos
Pereira Baido, na Bahia, desenvolveram uma arte original sem submissdo a arte
europeia, espontanea e inovadora, ainda que um tanto influenciada pelos principios da
arte em voga, na época, em Portugal. (ANDRADE, 1993, apud NATAL, 2007).
No entanto, segundo Mério, Minas Gerais foi, por suas caracteristicas e condigdes, onde
melhor se desenvolveu uma arte religiosa de carater fundamentalmente brasileiro.

Para Mario o isolamento das cidades mineiras em relagdo as cidades importantes do
litoral e a decadéncia econdémica ocorrida com o fim do ciclo do ouro facilitaram o
surgimento de uma arte singular na regido. O empobrecimento de Minas teria levado seus
artistas a solugdes mais simples que as propostas pelo barroco portugués como, por
exemplo, a incorporacdo de elementos decorativos ao plano arquitetbnico, a contencéo
dos tracos e a valorizacdo de curvas harmonicas. Com isso, 0 chamado barroco mineiro se
adaptou as condicOes desfavoraveis, tanto econémicas quanto geogréficas, e livrou-se do
excesso de pompa do estilo portugués originando uma estética simples, bela e nobre.
Segundo Mario essa seria a primeira expressdo artistica genuinamente brasileira:
autoctone, Unica e original, comparavel aos estilos que marcaram a historia universal
como o0 neoclassicismo francés — com o qual tinha afinidades espirituais — e com o
renascimento italiano — de onde herdou a economia, a serenidade e o equilibrio como
principios (ANDRADE, 1993 apud NATAL, 2007, p. 200).

Mério de Andrade, em sua busca pela brasilidade valorizava o mestico e afirmava
que os mulatos eram “fagcanhudos” sem duvida. Ndo eram melhores nem piores que 0s
brancos portugueses ou os negros africanos, apenas estavam numa ‘“‘situacdo particular,

desclassificados por ndo terem raga mais”, mas que, num “surto coletivo de racialidade
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brasileira” impunham-se como artistas que “deformam sem sistematizagdo possivel a
licdo ultramarina” e para comprovar a sua afirmativa citava Caldas Barbosa (padre e
compositor de modinhas que chegou a fazer sucesso em Portugal), José Mauricio Nunes
Garcia (padre e compositor colonial), Joaquim Manoel (virtuoso violinista), Leandro
Joaquim (pintor), Mestre Valentin e claro, Aleijadinho (ANDRADE, 1984, p. 13-16).

Maério elegeu Aleijadinho como o artista modelo dessa brasilidade mestica, que
mesmo injusticado em sua época, teria a partir daquele momento a sua redencéo e o
reconhecimento de sua genialidade, ndo apenas nos moldes do conceito de génio vindo
da Europa mas, reinventado e adaptado a cultura local. Para o empolgado intelectual, o
talento de Aleijadinho ndo foi reconhecido ou foi pouco valorizado pelos estrangeiros
que aqui vieram porque estes “sonhavam com as belezas arquitetonicas do Velho
Mundo” e isso os impediam de reconhecer que Aleijadinho possuia a “violéncia de
temperamento e a grandeza divinatoria que o tornava original sem querer”. Sobre as
criticas de que as igrejas de Aleijadinho ndo eram majestosas ele escreveu®
(ANDRADE, 1984, p. 25):

E certo que elas ndo possuem majestade, como bem denunciou Saint-Hilaire. Mas a
majestade ndo faz parte do brasileiro, embora faca parte comum da nossa paisagem.
Carece, no entanto, compreender que o sublime ndo implica necessariamente majestade.
As igrejas do Aleijadinho nd3o se acomodam com o apelativo “belo”, proprio a Séo
Pedro de Roma, a catedral de Reims, a Batalha, ou & horrivel S&o Marcos de Veneza.
Mas sdo muito lindas, sdo bonitas como o qué. S0 dum sublime pequenino, dum
equilibrio, duma pureza tdo bem arranjadinha e sossegada, que sdo feitas para querer
bem ou para acarinhar, que nem na cantiga nordestina. Sdo barrocas, ndo tem davida,
mas a sua ldégica e equilibrio de solucdo é tdo perfeito, que o jesuitismo enfeitador
desaparece, o enfeite se aplica com uma naturalidade tamanha, que se o estilo é barroco,
0 sentimento é renascente. O Aleijadinho soube ser arquiteto de engenharia. Escapou
genialmente da luxuosidade, da superfectagdo, do movimento inquietador, do
dramatico, conservando uma clareza, uma claridade é melhor, puramente da Renascenca
(ANDRADE, 1984, p. 30-31).

Mairio de Andrade afirmava que Aleijadinho ‘“‘abrasileirava a coisa lusa, lhe
dando graca, delicadeza e dengue na arquitetura, por outro lado, mestico, ele vagava
no mundo. Ele reinventava o mundo” (ANDRADE, 1984, p. 42). Para Mério,

82 Mario argumentava que Aleijadinho reinventou em Ouro Preto uma existéncia de artista Renascentista, vivendo
entre discipulos e assistentes que lhe ajudavam a desbastar a pedra e realizavam o trabalho menos importante,
equiparando-se assim ao conceito totalista grego de artista criador e opondo-se ao anonimato congregacional a que se
submeteram os artistas do primeiro Cristianismo até a alta Idade Média. Antdnio Francisco Lisboa estaria equiparado
portanto as figuras perfeitas do alto Renascimento como Da Vinci e Michelangelo. Além de ter descoberto o sentido
renascentista de atelié, Aleijadinho era também escultor, entalhador e arquiteto, multitalentos que também o
igualavam aos génios do Renascimento (ANDRADE, 1984, p. 17). De acordo com Pifano (2014) ndo somente Mario
de Andrade mas também os outros intelectuais ligados ao SPHAN utilizaram a nogdo de génio artistico oriunda do
romantismo para sustentar a ideia de um Aleijadinho genialmente inspirado e original. Isso é facilmente comprovado
em artigos de Rodrigo M. F. de Andrade, Judith Martins e Lucio Costa, nas primeiras edi¢des da Revista do Servico
do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional.
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Aleijadinho, o artista mestico € sua obra genial “profetizavam americanamente o
Brasil”, sendo uma resposta da colonia as imposi¢des de Portugal, j& demonstrando
assim um “génio plastico” genuinamente nacional independente da matriz portuguesa,
a ser confirmado por outros artistas no futuro. Essa afirmacdo, segundo Mario, se
concretiza em obras de Almeida Junior, um exemplo de artista sucessor de Antonio
Francisco Lisboa, e também possuidor do tal génio artistico autenticamente brasileiro
(ANDRADE, 1984, p. 42).

De acordo com Eduardo Jardim (2015), o Modernismo dos primeiros anos (entre
1917 e 1924) foi essencialmente um movimento de agitacdo e de apelo a renovacao
estética influenciado pelas vanguardas europeias e com o0 objetivo de atualizar a cultura
brasileira a partir de uma perspectiva universalista. Ja em um segundo momento, pos
1924, surgiu a necessidade de se fazer a mediacdo entre o ideal universalista e a
afirmacéo de tracos especificos da cultura brasileira. Sobre esse fato Jardim escreveu:

O Ano de 1924 marcou uma virada no Modernismo brasileiro. Mario de Andrade e seus

companheiros passaram a defender uma arte com fisionomia local, que fosse a
expressao da identidade nacional.

[...] A modernizag8o da cultura feita no Brasil era vista como exigéncia para o ingresso
do pais no concerto das nagdes cultas. Até 1924, entendia-se que 0 ingresso seria
realizado de forma imediata, com a adogdo de linguagens artisticas modernas.

Em 1924, todos os participantes do movimento modernista passaram a adotar uma nova
concepcéo de insercdo da cultura brasileira no contexto moderno. Entenderam que ela s6
seria assegurada se o pais pudesse dar sua colaboracdo com obras propriamente nacionais.
A defesa de uma arte com carater nacional ndo ocorreu apenas no Brasil. Em outros paises
latino-americanos e da Europa, a partir do final da Primeira Guerra, artistas e escritores,
especialmente 0s que ndo pertenciam aos grupos sediados em grandes centros, como Paris
e Berlim, adotaram a mesma postura (JARDIM, 2015, p. 68-69).

Em 1924, Mario e um grupo de amigos paulistas foram em caravana acompanhar o
poeta suico-francés Blaise Cendrars em viagem a Minas Gerais batizada por Oswald de
Andrade como Viagem de descobrimento do Brasil. Foram visitadas as cidades de Séo
Jodo Del Rey, Sdo José (atual Tiradentes), Sabara, Congonhas e Ouro Preto. Dentre os
acontecimentos importantes daquele momento de reorientacdo doutrinaria, havia a
polémica provocada pela publicagdo, em 18 de margo, do “Manifesto da poesia do pau-
brasil” e a contestacdo publica feita por intelectuais que questionavam a lideranga de
Graca Aranha no movimento modernista. Fizeram parte da equipe de viajantes Oswald
de Andrade, seu filho Noné, Tarsila do Amaral, René Thiollier (jornalista), Olivia
Guedes Penteado (fazendeira), Godofredo Telles (advogado) e Blaise Cendrars.

Os artistas e escritores desse grupo pretendiam procurar nas cidades histéricas de Minas
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Gerais 0s tracos da verdadeira cultura brasileira para construir um discurso historico e
estético para um Brasil moderno. Em Belo Horizonte, o grupo de paulistas entrou em
contato com 0s jovens escritores que compunham o movimento modernista local
(JARDIM, 2015).

Para Braga (2010), citando Bomeny, foi sob a tradicdo de uma Minas Gerais
heroica precursora da independéncia, com ideais republicanos de liberdade,
representada por Ouro Preto e um estado moderno e progressista representado por Belo
Horizonte, que o grupo de intelectuais chamados por Drummond de “rapazes de Belo

Horizonte” se estabeleceu. O grupo foi assim definido por Helena Bomeny:

Essa sintese entre tradicdo e modernidade, presente nos discursos formulados nesse
periodo, fincaria raizes profundas na memoria dos mineiros e seria apropriada pelos
jovens intelectuais da rua Bahia, nos anos 1920. Carlos Drummond de Andrade, Afonso
Arinos de Melo Franco, Emilio Moura, Martins de Almeida, Pedro Nava, Abdgar
Renaut, Rodrigo Melo Franco de Andrade, Gustavo Capanema, Gabriel Passos,
Guilhermino César, Anibal Machado, Milton Campos, Jodo Alphonsus, Alberto
Campos, entre outros tornaram-se amigos, alguns via Colégio Arnaldo, outros nas
redacOes do Diario de Minas, todos unidos, sobretudo pela boemia e pelo gosto literario
[...] (BOMENY, 1994, p. 56).

Pifano (2012, p. 3) assegura que a historiografia da arte colonial brasileira foi
construida sobre bases teoricas de feicdo romantica em que foi difundida a ideia do
artista colonial como “génio inspirado, criador de obras originais e auténticas” nos
moldes de um Michelangelo. No caso especifico do Aleijadinho, o mito foi construido a
partir da biografia de Rodrigo José Ferreira Bretas chamada Tracgos biograficos
relativos ao finado Antonio Francisco Lisboa, distinto escultor mineiro, mais conhecido
pelo apelido de Aleijadinho, publicada no Correio Oficial de Minas, em 1858. O texto,
segundo a autora, se baseava em um suposto documento do século XVIII de autoria de
Joaquim José da Silva, um vereador de Mariana, publicado em 1790 no Livro de
registros de fatos notaveis da cidade de Mariana. A biografia, nos moldes das escritas
pelo italiano Giorgio Vasari, serviu de fonte inspiradora para diversos outros textos,
alem de garantir que Bretas fosse aceito como soOcio correspondente no Instituto
Historico e Geografico Brasileiro (IHGB). Sobre a tentativa de comprovacdo da
veracidade do texto de Bretas a historiadora escreveu:

O enorme esforco realizado pelos pesquisadores do SPHAN, liderados por Rodrigo
Melo e Franco, junto aos arquivos mineiros para comprovar o carater de documento

fidedigno do texto de Bretas, sedimentou a imagem de Aleijadinho como o artista
genial, inspirado, criador de obras originais. (PIFANO, 2014, p. 7).
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No entanto, mesmo com toda a dedicacdo dispensada pelos pesquisadores do
SPHAN na procura de vestigios que dessem veracidade ao documento escrito por
Joaquim José da Silva nada foi encontrado, levando, segundo Pifano, os atuais
estudiosos a considerarem que este documento nunca existiu (FONSECA, 2001 apud
PIFANO, 2014).

A pesquisadora, citando Grammont (2008), alerta para o equivoco de considerar a
biografia feita por Bretas como fato real e sugere que o texto seja lido como uma fic¢éo
nos moldes do retrato encomiéstico muito comum no Brasil do século XIX.

Grammont (2008, p.73) destaca em seu texto que o proprio Bretas admitia certas
“exageragdes” decorrentes de alguns depoimentos que se iam acumulando até compor
uma “entidade verdadeiramente ideal” como teria sido o caso de Antonio Francisco.
Para dar credibilidade ao seu texto, o bidgrafo conta o episédio extraordinario da ida de
Aleijadinho ao Rio de Janeiro para o entalhe da porta de “certo templo que se concluia”.
Contratado, apesar da desconfianga gerada pelas aparéncias (provavelmente fisicas do
escultor) e com apenas metade de uma porta realizada, “o artista em certa noite, e
furtivamente, a colocou em competente lugar” para que fosse vista e avaliada pelos
contratantes e criticos que a julgaram

acima de todos os outros do mesmo género, ndo havendo artista que se animasse a
completé-la, em vista do extraordindrio mérito de sua execucdo, foi mister que para o

fazer se procurasse por toda a cidade o desconhecido génio que afinal e depois de
muitos esforgos foi encontrado” (BRETAS, 1896 apud GRAMMONT, 2008, p. 73).

Grammont (2008) destaca que Bretas, para comprovar veracidade, na mesma
pagina do conto insere uma nota dizendo que “de fato” Aleijadinho estivera na Corte em
1776 “para responder a uma ‘apelagdo interposta’ por Narcisa de tal, ‘cabra forra’ com a
qual teria tido um filho” (BRETAS, 1896 apud GRAMMONT, 2008, p. 75).

A revelia das controvérsias geradas a partir do “conto” que narra a viagem de
Aleijadinho ao Rio de Janeiro, a pesquisadora ressalta que a citacdo a mulher com quem
0 artista teria tido um filho torna-se interessante por

revelar-nos o mecanismo de desenvolvimento de provas documentais por parte da
Diretoria do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (DPHAN), em busca sbfrega
nos arquivos, conduzida por Rodrigo Melo Franco de Andrade, de evidéncias que
confirmassem as afirmacfes de Bretas. Segundo Bretas, o artifice, aos 47 anos, teria

tido um filho natural, ao qual deu o nome de seu pai (BRETAS, 1896 apud
GRAMMONT, 2008, p. 76).
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Depois de muito esfor¢co por parte dos membros do SPHAN em comprovar a
autenticidade do texto de Bretas, acabam por encontrar a certiddo de casamento do
suposto filho de Aleijadinho, Manoel Francisco com Joana de Aradjo Correia (Joana
Lopes, nora e principal fonte no texto de Bretas), em 29 de novembro de 1800
(GRAMMONT, 2008).

Outro importante resultado da busca de comprovagéo de fatos empreendida pelos
pesquisadores do SPHAN foi o de terem encontrado nos autos do casamento a solicitacdo
de batismo de filho natural de Aleijadinho, feita por Narcisa Rodrigues da Conceicao,
denominada no documento como “criolla forra”, confirmando assim a condi¢do de
mestigo de Aleijadinho (GRAMMONT, 2002, p. 102 apud PIFANO, 2014).

E evidente o interesse na construgio do mito de Aleijadinho como o representante
mestico da genialidade genuinamente brasileira. A tradicdo portuguesa ficou
representada pela figura do pai, talentoso mestre que, em juncao a figura da mée negra,
gerou um brasileiro mestico genial, muito de acordo com as ideias modernistas.
Comprovam esses argumentos os textos publicados pelos principais intelectuais da
época na Revista do Servico do Patriménio Historico e Artistico Nacional, editada pelo
Orgdo desde a sua fundacgdo, em 1937, até os dias de hoje (atualmente com o nome de
Revista do Patriménio Historico e Artistico Nacional).

Na Revista do Patriménio nimero 2, editada em 1938, Rodrigo M. F. de Andrade,
em seu texto Contribuicdo para o estudo da obra de Aleijadinho, justificava as
afirmativas de Bretas, pouco comprovadas, escrevendo:

Quando Rodrigo José Ferreira Bretas escrevia sobre Aleijadinho, o trabalho que o
Correio Oficial de Minas publicou no decurso do ano de 1858, ndo suspeitava que a
autoria das obras que ele atribuia a Antbnio Francisco Lisboa viesse a ser algum dia
controvertida. Caso lhe ocorresse essa possibilidade, ndo lhe teria sido dificil comprovar

suas assercoes, pois abundavam certamente aquele tempo os meios de que precisasse no
sentido de documenta-las (ANDRADE, 1938, p. 255)%.

Judith Martins, escreveu na Revista de numero 4, publicada em 1940, o texto
intitulado Subsidios para a biografia de Manoel Francisco Lisboa, sobre a importancia
do pai e mestre de Aleijadinho, rebatendo e contestando os escritores da época que 0
classificavam como um “simples carpinteiro, ou rude pedreiro, autor de obras grosseiras
sem interesse maior” e valorizando seu talento e sua cultura de ascendéncia europeia. A
autora contestava em seu artigo os detratores da figura de Manoel Francisco Lisboa,

usando o documento encontrado por Manuel Bandeira e publicado na Revista nimero

8 Revista do Servico do Patrimbnio Histérico e Artistico Nacional, n. 2, 1938.  Disponivel em:
<http://portal.iphan. gov.br/uploads/publicacao/RevPat02_m.pdf>. Acessado em 05/12/2016.
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1%, que comprovava e concedia a autoria da planta da Igreja de Nossa Senhora do
Carmo de Ouro Preto, uma obra de grande vulto, ao mestre. Judith Martins assim
escreveu.
N&o obstante, um documento encontrado pelo Sr. Manoel Bandeira e publicado nesta
revista (n° 1, 1937) veio demonstrar cabalmente a procedéncia do conceito emitido pelo
vereador Joaquim José da Silva e Rodrigo Bretas, uma vez que de tal documento se
verifica ter sido Manoel Francisco Lisboa o autor do projeto da igreja da Ordem 32 de
Nossa Senhora do Carmo, de Vila Rica, incontestavelmente um dos mais belos e

importantes monumentos da arquitetura religiosa de Minas Gerais (MARTINS, 1940, p.
121-153)%.

Para os que além de contestar o merecimento de Manoel Francisco ainda o
consideravam um ignorante, Judith Martins apresentava, mais adiante na mesma revista,
a transcricdo da certiddo de casamento em que se pode conferir que Manoel Francisco
Lisboa era filho legitimo de Jodo Francisco e sua mulher Madalena Antunes, e que 0
mestre era natural da freguesia do nome de Jesus de Odivelas, arcebispado de Lisboa,
localidade situada nos arredores de Lisboa, com diversas construcdes e monumentos,
presumindo-se assim que, desde cedo, Manoel havia se familiarizado com tais
monumentos de arquitetura, dos quais havia tirado sua inspiragéo.

Ainda sobre a vida profissional de Manoel, sdo citados no texto de Judith a
liberacdo da licenca para exercer o oficio de carpinteiro em Vila Rica (profissdo muito
valorizada em 1724), e os registros de pagamento de impostos na relacdo de
contribuintes do real donativo.

Lucio Costa, em seu texto Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, publicado na
Revista do Patrimdnio de nimero 18, em 1978, reforca a qualidade de mestico do artista
e o define como legitimo representante do espirito da época em Vila Rica em meados do
século XVIII. Costa comeca, citando a descricdo feita por Bretas, a partir das
informacdes dadas por Joana (nora), em que Antdnio era apresentado como sujeito
“pardo-escuro, de voz forte, a fala arrebatada e 0 génio agastado”. Nesse texto Lucio
Costa descreve o ambiente renovador da época de Aleijadinho, decorrente ainda do
impulso econdmico advindo da exploracdo das minas de ouro e pelo eco das revolugdes
libertarias que levaram o “despertar da consciéncia civica” catalisado por poetas e
eruditos daquela regido do pais. Estava, na opinido de Lucio Costa, Minas Gerais “as

vésperas de novo surto artistico”, um “verdadeiro renascimento”.

®*Revista do Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, n. 1, 1937, p. 116-117. Disponivel em:
<http://portal.iphan.gov.br/uploads/publicacao/RevPat01_m.pdf>. Acessado em 05/12/2016.

®Revista do Servigo do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, n. 4, 1940. Disponivel em: <http://portal.iphan.
gov.br/uploads/publicacao/RevPat04_m.pdf>. Acessado em 05/12/2016.
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Sobre a formacéo artistica de Aleijadinho o arquiteto escreveu:

Foi nesse ambiente saturado de vitalidade que Antdnio Francisco Lisboa se formou. E
ndo lhe faltaram mestres qualificados. O risco arquitetonico, as técnicas da carpintaria e
da marcenaria aprendeu desde cedo com o proprio pai e o tio, Anténio Francisco
Pombal. Como mestres de escultura e talha, além de ter visto ainda menino, Francisco
Xavier de Britto trabalhar no Pilar e no Alto da Cruz, teria feito o aprendizado tanto
com Jerbnimo Félix ou Felipe Vieira, como, principalmente com José Coelho de
Noronha a quem assistiria em Morro Grande e Caeté; finalmente, nos segredos do
desenho “irregular, do melhor gosto francés”, quer dizer, no estilo Luiz XV — conforme
refere, em 1790, o vereador de Mariana, Joaquim José da Silva, no precioso documento
transcrito por Bretas — com o artista gravador, exilado da metrépole, Jodo Gomes
Baptista (COSTA, 1978, p. 75-77)%.

Como afirmava Mério de Andrade, somente no Brasil poderia surgir um
Aleijadinho, que coroasse com o seu maior engenho artistico, apds séculos de
subjugacdo a Portugal, com uma obra luminosa que “profetizava para a nacionalidade
um génio plastico que os Almeidas Juniores, posteriores, tdo raros, sdo insuficientes
para confirmar”. Seria, portanto, os mesticos a solugdo e o prentincio de independéncia
do Brasil em relacdo a colénia (ANDRADE, 1984, p. 41).

Rodrigo Naves analisando a obra de Almeida Janior afirma que o forte sentimento
de inferioridade do brasileiro ndo se explicava pelo pensamento de que fGssemos
invidveis e impossibilitados de triunfar diante da natureza. A pintura mais independente
de Almeida Junior — as chamadas pinturas regionalistas ou caipiras —, ddo prova do
envolvimento do artista em questdes como o abandono das idealizagbes académicas,
para priorizar o realismo de Courbet, sem no entanto colocar a verdade no lugar da
beleza. As telas regionalistas, que abrangem varias fases da producédo do artista, jamais
foram vistas pejorativamente, como “exemplos de uma espécie degradada e impotente
ou simplesmente como miseraveis” (NAVES, 2011, p. 161)"".

Almeida Junior fez um esforco para produzir uma pintura mais proxima da
realidade brasileira e segundo Naves (2011), instituicbes como o Instituto Histérico e
Geografico de Sdo Paulo, 0 Museu Paulista, a Academia de Letras de Sdo Paulo e os
intelectuais ligados a elas construiram o discurso coerente que valorizou, entre outros

aspectos, a mesticagem ressaltada nessas pinturas. Para o pesquisador, Almeida Junior

% Revista do Servico do Patrimbnio Histérico e Artistico Nacional, n. 18, 1978. Disponivel em:
<http://portal.iphan.gov.br/uploads/publicacao/RevPat18 m.pdf>. Acessado em 05/12/2016.

87 Apesar da formacdo académica, em sua producdo mais independente, Almeida Janior, deixa de lado os
ensinamentos consagrados pela Academia, para aproximar-se mais do realismo de Courbet. Sdo exemplos desse tipo
de pintura as telas regionalistas Caipira picando o fumo (1893), Apertando o lombilho (1895), Cozinha Caipira
(1895), O derrubador brasileiro (1879), Caipiras negaceando (1888), Saudade (1899), Nha Chica (1895), Amolagéo
interrompida (1894) e Violeiro (1899). Segundo Naves (2011, p. 159) esses trabalhos se caracterizam pelo
envolvimento das figuras humanas com o meio, onde “cultura e natureza trocam constantemente de posi¢ao.”
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respondeu a uma demanda por uma pintura nacionalista em uma nacdo que ainda

precisava se apoiar em ideias prontas vindas da Europa. Sobre isso ele afirmou:

Numa sociedade muito pouco diferenciada e complexa, quase nada contribuia para por
em xeque aquele movimento evolutivo que conduzia do mais bruto ao mais burilado,
ainda que a gema se cristalizasse na figura do caipira. E a pintura, sem ser instrumento
de interrogagdo e questionamento, apenas reafirmava o que supunha conhecer. Mais do
que arte, Almeida Junior fez cultura [...] (NAVES, 2011, p. 171).

A partir dos escritos de Méario de Andrade, os intelectuais ligados ao SPHAN
foram construindo o discurso que valorizava a cultura brasileira assim como o
patriménio que a constitui. Segundo comentario de Mariza Veloso Motta Santos
(1987) sobre o conhecido artigo de Mario chamado Capela de Santo Antonio, essa
preocupacdo “desdobrava-se imediatamente em atitude de pesquisa permanente — a
mais rigorosa e apaixonada possivel, buscando assim legitimar de forma
contundente e precisa as acdes publicas requeridas pelos intelectuais modernistas”
(SANTOS, 1987, p. 32-33). Pois sera nesse contexto que a fotografia se tornaria de
suma importancia para a realizagdo dos processos de tombamento da instituicao.

Mencionar o esforco de Mario de Andrade em construir uma identidade cultural
nacional e destacar a dedicacdo dos intelectuais do SPHAN na busca da valorizacao
de Aleijadinho, um mestico, como artista genuinamente brasileiro tornou-se
relevante para essa dissertacdo, pois esses eventos podem ter servido de inspiracéo
para o trabalho de Assis Horta. Provavelmente o fotografo teve acesso aos textos
relacionados nesse capitulo e difundidos, entre as décadas de 1930 e 1940, nas
Revistas do Patriménio, das quais era leitor assiduo. Podemos observar a mesma
valorizacdo do tipo brasileiro, representados por pobres operarios, em suas imagens

de estidio onde negros e mesticos foram meticulosamente fotografados.

1.5 ALEM DAS REGRAS: O OLHAR DO FOTOGRAFO

Aparentemente a inexperiéncia em fotografia era valorizada pelos intelectuais
do SPHAN na hora de contratar colaboradores para a fungdo de fotégrafo. Essa
possibilidade pode ter ocorrido na contratacdo de Erich Hess, que em 1936 ainda ndo
era considerado um profissional. Assim como Assis Horta, Hess tinha pouca
experiéncia fotografica e essa caracteristica possibilitou aos contratantes treinar e

educar o “olhar” do contratado “seguindo um enfoque especifico de como cada
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objeto deveria ser fotografado, incluindo escolhas de enquadramento e composicao,
e a partir dai, fornecer leituras dirigidas das cidades” (COSTA, 2015, p. 273 apud
THOMPSON; GRIECO, 2016).
E interessante notar que, em algumas ocasides, os fotografos ndo seguiam
fielmente as regras definidas pelo Instituto. Segundo relata Thompson e Grieco:
A funcéo do trabalho dos fotdgrafos deveria ser a de retratar, no sentido também de
exemplificar, os elementos arquiteténicos valorados, ou seja, conjuntos, desde que de

longe, fachadas, pormenores. Essas fotos seriam usadas para estudos, como documento
comprobatdrio em um processo de tombamento ou em obras de restauracéo.

Sendo assim, o conteldo dessas imagens era produto de um trabalho técnico, sem
envolvimento, distante, sem subjetividade ou intersubjetividade (se pensarmos na
interacdo entre fotdgrafo e fotografado). Contudo, alguns fotdgrafos nem sempre
seguiam as regras, como foi o caso de Erich Hess. Em muitas das suas fotos
encontramos sujeitos. (THOMPSON; GRIECO, 2016, p. 172).

Tanto Hess quanto Assis Horta fotografaram Diamantina em 1938 e ambos fizeram
as fotos solicitadas e algumas outras “extras”, como disse Hess. Justamente foram
nessas fotos, além das pedidas formalmente, livres das amarras institucionais e que
muitas das vezes ndo eram submetidas ao crivo dos chefes, feitas a partir do interesse do
fotografo no objeto a ser fotografado, que se manifestaram a personalidade e o talento
desses profissionais. No entanto, mesmo nessas fotografias, percebemos que certas
regras nunca seriam abandonadas como a bem planejada composicdo e o apurado
tratamento de claro e escuro que valorizavam as imagens.

Podemos perceber essa liberdade de expressdo em fotos como a feita por Hess no
Mercado de Diamantina (figura 9) e na foto das alunas do Colégio Nossa Senhora das
Dores (figura 10). Nessas imagens, a luz é difusa e envolta em fumaca, no caso do
Mercado, ou pela chuva, no caso das estudantes. As sombras em contraste com a
claridade déo aspecto pictérico as cenas em que as personagens se diluem sobre o
fundo. Essas fotografias certamente estavam fora das regras ditadas pelo SPHAN para a
fotografia de bens a serem tombados e por isso mesmo revelam muito do olhar
particular de Hess.

No registro da rotina nos garimpos, Horta fazia fotos dos processos que envolviam
a atividade dos garimpeiros e registrava cenas que demonstravam a utilizacdo dos
equipamentos para o desenvolvimento da atividade. Na foto do garimpeiro (figura 11),

percebemos uma composi¢cdo um tanto quanto elaborada. N&o se trata de um retrato,
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pois 0 motivo principal seria a bateia e o processo de garimpagem em si®. No entanto,
as escolhas do fotografo na composicdo valorizam as linhas perpendiculares e a
composicdo geometrica. No lado esquerdo da foto concentram-se os elementos
principais em tons mais escuros, em contraste ao vazio da direita. A luz vinda de cima
produz uma sombra reta sobre a 4gua, denunciando que, no horario em que a fotografia
foi feita, o sol estava bem alto no céu. O garimpeiro olha fixamente para um ponto a
direita, fora da foto, um recurso muito usado em fotografias de estidio na época. Outro
destaque fica por conta da méo do trabalhador que pende de maneira suave sobre a
bateia. E facilmente percebido nessa simples foto de registro, que Horta usava técnicas e
poses da tradi¢do dos retratos de estidio, unindo o “fotégrafo do Patrimonio”, um
funcionario habituado as regras da reparticdo, ao fotografo de estudio, herdeiro da
tradicdo do retrato oitocentista.

Além de um “cacador de antiguidades”, Horta era também um cacador de
oportunidades. Além do trabalho para o SPHAN para o qual fazia fotografias
arquitetonicas e de acompanhamento do processo na feitura das obras, fazia vistas da
cidade para vender aos turistas, fotos de pessoas trabalhando — como no caso dos
garimpeiros para atender os empresarios locais —, registros de festas e eventos, tanto
religiosos como sociais, além de fotos 3x4 e retratos em seu estadio, alvo de
avaliacdo nas secOes seguintes®.

Em algumas vistas feitas por Horta podemos observar a grande varia¢do dos tons
de cinza, a opcao por composicdes de tendéncia geometrizante e a posi¢do da maquina
fotografica sempre num angulo acima da altura dos olhos que privilegiava e destacava a
arquitetura na paisagem retratada. Na figura 12, que capta o Largo de Santo Antbnio,
Horta destacou o casario e seus telhados que recortam o céu em um desenho rigoroso
em relacdo aos diversos semitons de cinzas que pintam paredes e janelas. Do lado
direito, a escadaria e parte da fachada da Catedral Metropolitana de Santo Antdnio
interrompem o tracado dos telhados, assim como a linha vertical da parede da igreja
interrompe também as linhas perpendiculares formadas pelas ruas que se encontram no
lado direito da fotografia. Do lado esquerdo, apenas algumas telhas no lado de baixo da
fotografia nos remetem a janela de onde a foto foi captada.

Em outra vista (figura 13), percebemos o tratamento diverso ao dado a vista

anterior ja que os telhados véo se diluindo sobre o fundo composto pela serra, que vai

68 A bateia é um utensilio usado na minerago, geralmente em dep6sitos de sedimentos e em cursos de agua.
8 As vistas de Diamantina eram vendidas aos turistas no PhotoAssis.
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de um cinza mais escuro das montanhas mais proximas, passando por cinzas
intermediérios dos morros mais ao fundo, até quase se diluirem no horizonte.
O destaque fica por conta da Igreja do Sagrado Coracdo de Jesus captada a partir do alto
do Largo Dom Jodo, no lado direito e acima da foto. A construcdo imponente é
contrabalancada pela imagem simpléria de um poste de luz no extremo oposto da foto,
que marca a verticalidade das torres. Horta poderia ter feito um corte mais fechado e
eliminado o poste, mas optou por deixa-lo, provavelmente, por entender que a
composicao ficaria mais equilibrada, sem duvida uma das licGes deixadas pelas normas
ditadas pelo SPHAN. As ruas formam novamente linhas perpendiculares que se
encontram no lado direito da fotografia.

As vistas feitas por Horta foram sempre muito bem recebidas pelos turistas que
passaram pela cidade. Uma dessas vistas causou impacto na época da sua realizagéo,
por se tratar de uma panoramica de 360° (figura 14). Foi justamente essa fotografia,
executada em 1954, a partir do topo da torre da Igreja de Nossa Senhora do Amparo, com
uma camera Rolleiflex, que esteve em destaque na exposicdo comemorativa aos dez anos
de tombamento de Diamantina como Patrimonio da Humanidade, no Museu do
Diamante, em 2008°. Foi a partir dessa exposicdo que o nome de Assis Horta passou a
ser mais conhecido e sua obra valorizada.

Assis Horta ainda se aventurava, em Diamantina e nos recantos mais distantes da
regido, fazendo fotografias das mais diversas. Além do trabalho feito para o0 SPHAN e
dos retratos em seu estidio, no centro da cidade, fazia também retratos de criancas
mortas, os chamados “anjinhos”, retratos infantis utilizando como chamariz uma
carrocinha puxada por um carneiro e retratos familiares dentro da melhor tradicdo dos

fotografos itinerantes.

" A fotografia exposta tinha o tamanho de 1,04 x 11 m. Feita em 10 quadros, contemplava a paisagem em torno da
Igreja do Amparo em sua totalidade. Disponivel em: catalogo da exposi¢do Assis Horta — Retratos. Grande Galeria
Alberto da Veiga Guignard. Palacio das Artes. Belo Horizonte. 2015.
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CAPITULO 2

ASSIS HORTA: HERDEIRO DE MUITAS TRADICOES

2.1 DIAMANTINA DAS HISTORIAS E LENDAS

Assim Sylvio de Vasconcellos e Renée Lefevre (1976) definiram Diamantina:

Barrocas e dramaticas sdo muitas das povoagdes mineiras. Rococo apenas uma: Arraial
do Tijuco, cidade de Diamantina. E faceira na forma; jovial no contetdo. Nao influi
tragédias; canta. Nao sugere queixumes; sorri brejeira.

[...] Diamantina é singular em sua maneira de ser, tanto fisica quanto abstrata. Sua
fisionomia concreta é feminina e fragil; o carater de sua gente, alegre e generoso. A
natureza contribui para tanto: sdo limpos os campos préximos, tintos de verde-seco,
pintalgado de flores. O céu é de um azul luminoso incomparével, responsavel pelo
colorido pastel que se derrama pelo cenério.

[...] Se Ouro Preto sugere Operas tragicas, Diamantina inspira operetas. Se Portugal é
jardim da Europa, a beira-mar plantado, Diamantina € a primavera eterna das Minas, no
sertdo florindo (VASCONCELLOS e LEFEVRE, 1976, p. 41).

A cidade tem muitas histdrias e lendas’. A regido do Serro foi uma das primeiras de
Minas onde bandeirantes e aventureiros descobriram ouro nas primeiras décadas do
século XVII1™%. Foi na confluéncia dos rios Grande e Piruruca e tendo como referéncia o
pico de Itambé, numa localidade chamada Tijuco que os primeiros exploradores fixaram
residéncia assim que tiveram noticia do descobrimento de ricas jazidas’®. Até 1720 os
habitantes se dedicaram a lavra e a busca de ouro, mas a descoberta de diamantes, em
1726, por Bernardo da Fonseca Lobo mudou tudo. Logo o vilarejo passou a ser Vila do
Principe. Em 1729, a Coroa suspendeu todas as concessdes e passou a ter o monopdlio da
mineragdo, constituindo a comarca Serro Frio no Distrito Diamantino. Dessa data em

diante o regime de extracdo passou a ser regulado pelos contratadores que representavam

' Uma das lendas mais interessantes é a da Acayaca. Segundo a narrativa, uma imensa peroba sagrada chamada
Acayaca, fincada no alto do morro, protegia os indios Puris que habitavam o Tijuco da ganancia dos bandeirantes. A
lenda inspirou o romance Acayaca, de Joaquim Felicio dos Santos, publicado no jornal O Jequitinhonha, de 1862 a
1863, em que, de forma novelesca, o autor apresentava uma explicagdo mitica para a existéncia de diamantes na
regido (SANTOS, 2015).

2 A formagdo do municipio esté ligada & exploracdo do ouro e do diamante. A ocupacéo portuguesa do territorio se
deu seguindo o curso do rio Jequitinhonha, onde, nas confluéncias do rio Piruruca e rio Grande, 0s portugueses
encontraram uma grande quantidade de ouro e mais tarde diamantes. Por volta de 1722, comegou o surgimento do
povoado. A partir de 1730, o Arraial do Tejuco foi se desenvolvendo de maneira mais acelerada formando o conjunto
urbano de Diamantina. As primeiras vias foram a Rua do Burgalhau, a Rua Espirito Santo e o Beco das Beatas.
Disponivel em: <http://diamantina.mg.gov.br/o-municipio/historia-de-diamantina/>. Acessado em 18/02/2017.

7 Tijuco em tupi significa lodo ou lama. No norte do pais & comum usarem tijuco para designar um lamacal
(SOUZA, 1984).
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Portugal. O mais famoso deles foi Jodo Fernandes de Oliveira, nem tanto por sua imensa
fortuna ou por seu legado de obras monumentais, mas sobretudo gragas a sua amante,
Chica da Silva™ (SOUZA, 1984).

Havia a figura do intendente que ao lado dos contratadores — esses responsaveis pela
cobranca dos impostos —, eram encarregados de aplicar as leis e garantir que fossem
cumpridas as exigéncias da Coroa. Esse regime perdurou até a promulgacdo da
Constituicdo de 1821. Logo depois, com a Independéncia e a abdicacdo de D. Pedro I,
coincidindo com o fim do ciclo do ouro e do diamante, o antigo Arraial do Tijuco
mergulhou no esquecimento (SOUZA, 1984).

Um antepassado de Assis Horta, seu bisavd, teve papel importante na historia da
mineracdo no Alto Jequitinhonha. O Comendador Serafim Moreira da Silva foi
proprietario de lavra de diamantes, e posteriormente fundou a empresa de lapidagédo
Fabrica da Palha, em Diamantina. As empresas do Comendador tiveram as atividades
encerradas em 1897, devido ao seu falecimento. Assis Horta refere-se ao bisavd Serafim
numa das cartas que escreveu da Europa para a esposa. Segundo Isnard Horta, Serafim era
pai de Assis Moreira da Silva, que, por sua vez era pai de Maria das Dores Moreira (dona
Dorinha), mae do fotografo’™.

Segundo o estudo A crise dos negécios do diamante e as respostas dos homens de
fortuna no Alto Jequitinhonha, décadas de 1870-1890, de Marcos Lobato Martins, o
Comendador Serafim foi um dos grandes compradores de diamantes da regido e
acumulou imensa fortuna no comércio das pedras preciosas’®. Proprietario da Lavra dos
Calderdes, uma das mais rentaveis na época, Serafim comandava, com méaos de ferro a
lavra arrendada aos garimpeiros. Os lucros eram divididos, ficando, como era de praxe, a

maior parte para o grande minerador (MARTINS, 2008a).

7 Uma das histérias ndo comprovadas que envolvem Chica da Silva é a que tenta dar explicacéo para a construgao da
torre da Igreja da Ordem Terceira do Carmo, caso Unico em que o campanario fica no lado oposto da entrada
principal do templo. Segundo essa versdo, a torre foi deslocada no fundo da nave para néo perturbar o sono da ex-
escrava, uma vez que sua casa era proxima, e 0 som dos sinos a incomodava. Uma segunda versao conta que devido a
proibigdo de negros adentrarem a igreja além das torres, ou seja, ndo poderiam ir além da porta da entrada, a torre
teria sido construida em cima do altar para que Chica pudesse assistir a missa em local mais adequado a sua
importante condi¢do de amante do Contratador Jodo Fernandes. (REZUTT], Paulo. Palestra proferida no 2° Festival
de Histéria em Diamantina, 2013. Disponivel em: <https://paulorezzutti. wordpress.com/tag/igreja-da-ordem-
terceira-do-carmo/>. Acessado em 21/02/2017.

> Em carta postada em 15/06/1954, de Amsterdam, Horta conta para a esposa que visitou uma grande empresa de
lapidacdo de diamantes fundada em 1816. L& conversou com o neto do fundador da empresa que ja havia morado em
Diamantina e conhecido o tio do fotégrafo, chamado Francelino Horta, e seus filhos. Horta termina o relato dizendo que
estava levando um catalogo da empresa, com dedicatoria, para o acervo do futuro Museu do Diamante e ainda comenta:
“Talvez tenha sido nesta fabrica que o nosso digno bisavd Comendador Serafim esteve”. (HORTA, 2015, p. 93-94)

7% Revista Estudos Econdmicos, USP, v.38, n.3, 2008, p. 611-638. Disponivel em: <http://ww.scielo.br/scielo.php?
script=sci_arttext&pid=S0101-41612008000300007>. Acessado em 22/02/2017.
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Devido a descoberta de diamantes na Africa do Sul em meados do século XIX e
prevendo a crise que se aproximava, 0 Comendador Serafim e uma comitiva composta
por outros grandes mineradores de Diamantina empreenderam viagem representativa
para 0 Rio de Janeiro, Lisboa, Londres e Amsterda, onde visitaram casas compradoras
de diamantes, lapidaces, joalherias e outras empresas mineradoras, com o objetivo de
buscar novos mercados e conhecer 0s “meandros da industria”. Dessa empreitada
“surgiu 0 impulso para a instalagdo da lapidacdo de diamantes no antigo Tijuco”
(MARTINS, 2008a, p. 621).

O comendador fundou a lapidacdo Fabrica da Palha, em 1873, tornando-se pioneiro
no setor na regido. A nova empresa possuia entre seus inimeros bens, 12 rodas de lapidar
em 1873, ano de sua fundacdo, e, em seu auge em 1880, chegou a ter 18 rodas. As
empresas de lapidacdo passariam a empregar forca hidraulica para mover o maquinério e
contratar jovens da regido a fim de desenvolverem o trabalho como mestres lapidarios e
aprendizes (MARTINS, 2008a).

Apds diversas crises, ja nas primeiras décadas do século XX, muitas das grandes
mineradoras ja tinham sucumbido. A reducdo das empresas do setor pode ser
explicada por ndo empregarem maqguindrio moderno como suas concorrentes do Rio
de Janeiro e principalmente as europeias. Outro fator importante seria a falta de méo
de obra especializada, pois os lapidadores locais tinham pouca qualificacdo em
comparacdo aos do Rio de Janeiro e muito menos ainda se comparados aos bem
treinados europeus. Segundo Martins (2008a, p. 628), a entrada de empresas
concorrentes, principalmente as americanas, também contribuiu para que 0S precgos
caissem a tal ponto que, para as empresas diamantinenses, era mais vantajoso a venda
da pedra bruta. Segundo o autor “esse foi 0 golpe de misericdrdia no setor”.

Santos (2015) afirma que as atividades derivadas do garimpo e suas consequéncias
sdo marcas indeléveis na sociedade Diamantina. Dos aureos tempos dos contratadores a
queda dos precos da pedra no mercado internacional, muitos empobreceram. A retomada
da lavra mecanizada de diamantes por empresas nacionais e estrangeiras no Rio
Jequitinhonha a partir de 1890 ndo trouxe de volta a gloria do passado.

Nas primeiras duas décadas do século XX, Diamantina recebia poucos visitantes e
esse contingente era basicamente formado por comerciantes de diamantes e por romeiros
que visitavam a cidade arquidiocesana. Santos (2015) entende que as fotografias de

garimpo de Chichico Alkmim, provavelmente feitas a pedido dos proprietarios das lavras
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ou por até mesmo pelo minerador, cumprem a funcdo de registrar a importancia
econdmica do garimpo como propulsora do desenvolvimento da cidade:
[...] a presenga da fotografia de garimpo ou de elementos que remetem a esta atividade
tem relevancia no conjunto de imagens de Chichico Alkmim, pois coloca em evidéncia a
atividade econdmica que embalou os mineiros do Jequitinhonha, assim como assinala
alguns aspectos da sociedade em tela. As fotografias relativas a lavra mineradora apontam
diretamente para a for¢a do garimpo presente na cidade como atividade econbmica de

destaque, como também reforca a nomenclatura da cidade que se origina de diamante:
“Diamantina” (SANTOS, 2015, p. 94-95).

O garimpo em Diamantina tem especial importancia para esse estudo pois a atividade
foi propulsora da producéo de fotografias no estidio de Alkmim nas primeiras décadas do
século XX. Quando o pequeno garimpeiro, geralmente negro e pobre, descendente de ex-
escravos, num lance de sorte encontrava uma pedra de valor, procurava o fotografo mais
conhecido da cidade para perpetuar aquele momento. Essas fotografias foram certamente
uma das fontes inspiradoras para as fotografias de estidio de Assis Horta que retrata ndo
somente garimpeiros, mas principalmente operarios.

No comeco da década de 1940, Assis Horta, também fotografou minas e mineradores
(figura 15). Possivelmente pelos mesmos motivos apontados por Santos (2015) que
levaram Alkmim a fazer seus registros. A diferenca entre as fotografias feitas por
Alkmim, disponibilizados pela autora em sua tese, e as imagens produzidas por Horta,
estdo no destaque dado ao personagem retratado e nos angulos inovadores usados’’. Nas
fotografias do primeiro temos uma predominancia de paisagens amplas mostrando as
areas de garimpo (figuras 16), vistas internas de fabricas de lapidacdo (figura 17),
fachadas (figura 18) e interiores de lojas, estabelecimentos comerciais que fabricavam ou
vendiam joias e objetos de ourivesaria. Muitas das imagens feitas por Alkmim ilustraram
mateérias jornalisticas e andncios nos jornais de Diamantina. Os individuos ou grupos de
pessoas trabalhando na lapidacéo de pedras eram fotografados sem o destaque para uma
pessoa em especial. Os angulos escolhidos privilegiavam a vista frontal com a cadmera na
altura dos olhos do observador. As fotografias de Alkmim tinham como proposito final a

documentacio das minas e a divulgacdo comercial das fabricas e lojas’.

77 Capitulo 2: A Cidade para além do garimpo: as “pedras que n3o acabaram nunca” e as representacdes de uma
cidade (SANTOS, 2015, p. 87-132).

78 As empresas de lapidacio, mais do que as lavras do diamante, eram vistas em Diamantina como geradoras de
desenvolvimento regional na década de 1920 em diante. Jornais como O momento e 0 A Voz de Diamantina
enfatizavam o progresso conquistado e destacavam o maquinismo e as melhores relagdes de trabalho, apesar da
maioria da mao de obra ndo ser qualificada (SANTOS, 2015, p. 103-112).
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Santos (2015), a titulo de informacéo, observa que Chichico ndo teria sido o Unico
fotdgrafo a registrar o garimpo da regido. A autora cita a viagem de Augusto Riedel
(1836-?), em companhia do Duque de Saxe, genro do Imperador, que esteve em
Diamantina em 1868 e 14 fez fotografias’®. Dentre as poucas fotos de Riedel que
chegaram aos nossos dias, constam algumas vistas da cidade e uma da lavra localizada em
S&o Jodo da Chapada®.

Segundo Isnard Horta, seu pai teria visitado varias vezes os garimpos da regido em
companhia de Thomas Draper, executivo de companhia Hanna Mining Co. que morou
por um tempo na cidade®!. O executivo esteve em Diamantina entre o final dos anos 1930
e inicio dos anos 1940 e em companhia de Horta foram algumas vezes ao garimpo para
fazer fotografias. Conforme o testemunho do filho, Assis comentava em familia que o
americano era um fotografo amador, mas muito competente. Provavelmente trocaram
muitas informacdes sobre fotografia e sobre fotos como a da figura 19, feita por Assis no
final da década de 1930.

A historia de Diamantina e de seu povo ficou irremediavelmente ligada a mineragéo.
Como aponta Santos (2015, p. 92), j& nos tempos de Alkmim, a “literatura regional
baseava-se na saga da busca do diamante para demarcar o seu lugar”. Para ilustrar a sua
afirmacgdo, a historiadora cita o romance Minha vida de menina, de Helena Morley,
pseuddnimo de Alice Dayrell Caldeira Brant (1893-1895), livro baseado no diario escrito,
entre os anos de 1893 e 1895, quando a autora era adolescente. No romance fica clara a

possibilidade de se encontrar um diamante que pudesse mudar a vida, mas também,

Augusto Riedel (1836-?) era filho do botanico alemdo Ludwig Riedel, que participou da missdo cientifica
comandada pelo bardo Georg Heinrich von Langsdorff (1774-1852). Riedel exerceu a profissdo de fotografo
profissional de 1865 até cerca del877. No entanto, tudo o que restou de sua producdo sdo as 40 imagens que
compdem o album Viagem de Suas Altezas Reais 0 Duque de Saxe e seu Augusto Irmao Louis-Philippe ao
Interior do Brasil — que registrou a viagem por Minas Gerais, Bahia e Alagoas. A esse conjunto de fotos devem ser
acrescentadas as 12 imagens de um album pessoal montado pelo explorador inglés Richard F. Burton e sua mulher. O
que sobrou da obra de Riedel, mesmo pequena, foi suficiente para situar o fotografo entre os mais talentosos
paisagistas da sua época. Disponivel em: <http://ims.com.br/ims/explore/artista/augusto-riedel>. Acessado em
15/02/2017.

N fotografia de Augusto Riedel “Lavra de diamantes do Sr. Felisberto D’Andrade Brant: Sdo Jodo da Chapada.
Diamantina, MG” esta disponivel em: <http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/TH_christina/ icon206
339/icon841181.htm>. Acesso em: 16 fev. 2017. Disponivel em: <http://objdigital. bn.br/acervo_digital/div
_iconografia/TH_ christina/icon206339/icon841181.jpg>. Acessado em: 16 fev. 2017.

8 A empresa Hanna foi criada no século XIX pelo senador americano Marcus Alonzo Hanna (1837-1904), em
Cleveland. Passou a se chamar M.A. Hanna & Co. em 1885. Além da mineracdo, também investia em estaleiros,
navios, bancos, construcao de linhas de bonde, na 6pera de Cleveland e no jornal Cleveland Herald. Nos anos 1950,
a Hanna decidiu investir no Brasil, especificamente em Minas Gerais, liderando um consoércio de investidores que
adquiriu o controle da The Association for Working the Mines of Sdo Jodo d'El Rey Mining Company, associa¢do
constituida em 1830 para explorar minas em Sdo Jodo Del Rei e Sdo José, nas serras do Bonfim e do Lenheiro.
(NASSIF, Luis. O poder da Hanna. Mercado. Folha de S. Paulo. 2006). Disponivel em: <http://www?1.folha.uol.
com.br/fsp/dinheiro/ fi2201200610.htm>. Acessado em 20/02/2017.
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contava a historia das familias que passaram por grandes necessidades em funcéo da vida
incerta no garimpo.

Nos anos 1930, o jovem fotdgrafo Assis Horta tentava sobressair e se destacar além
das opc¢des ja apresentadas pelo veterano Alkmim. Na fotografia (figura 19) podemos
observar o registro da atividade de lavra de um angulo um tanto quanto inusitado.
Partindo de baixo para cima, dando destaque para a queda d’agua que caia em cascata,
avista-se o garimpeiro sentado de costas para o observador no alto da escadaria formada
pelos degraus de daguas turvas. Do lado esquerdo e acima da foto, outros dois
trabalhadores, um de pé e outro encurvado e com a metade do corpo fora do quadro,
seguem na lida, ignorando o observador.

O personagem principal, centralizado e acima, vestido em tons claros, contrasta com
o fundo terroso em tons médios sem muita varia¢do que vao do solo as paredes do casebre
de pau-a-pique coberto de capim, onde eram guardadas as ferramentas de trabalho. Ao
escolher posicionar a camera de baixo para cima, o fotdgrafo valorizou a composicéo,
destacou o tema principal e criou uma imagem inovadora para os padrfes da época.
Podemos conjecturar que esse tipo de op¢do de composicao sugere que Horta aplicava em
suas fotos “comerciais” algumas das regras utilizadas nas fotografias feitas para o
SPHAN. A opcéo de fotografar de um angulo baixo, criando monumentalidade, destacava
e valorizava o objeto ou cena fotografada. Esse tipo de efeito foi amplamente usado por
Horta e pelos outros “fotografos do Patrimonio” para o registro de fachadas, sacadas e
altares das igrejas barrocas.

As fotografias de garimpo feitas por Horta, divulgadas até o momento, podem ser
divididas em dois grupos. Tal proposta de divisdo ndo se baseia em possiveis subtemas
dentro do tema garimpo, mas na organizacdo da composi¢do nas fotografias. Assim, o
primeiro grupo corresponderia ao conjunto de fotografias de garimpo em que Horta
retrata garimpeiros e seus familiares seguindo uma légica compositiva oriunda da
fotografia de estudio e dos antigos fotografos itinerantes (por exemplo, a figura 20). Ja no
segundo grupo, identifica-se uma organizagdo compositiva mais proxima das normas
documentais aprendidas em sua experiéncia fotografica sob as regras definidas pelo
SPHAN. Aqui identificamos um olhar mais apurado e a busca por angulos inovadores
(por exemplo, nas figuras 19 e 21) que valorizam a cena retratada, ao mesmo tempo que
registram a realidade daqueles trabalhadores. Na fotografia do garimpeiro (figura 21)
percebe-se uma relacdo direta com a pintura realista de Courbet (figura 22) em que

figuras de trabalhadores pobres e com roupas rasgadas, sdo retratados de perfil. Ha a
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possibilidade de que Assis Horta possa ter tido contato com essas referéncias pictoricas,
no entanto ndo temos como comprovar essa hipotese. Nas cartas escritas da Europa para a
esposa, Horta descreve varias construcfes arquitetbnicas e geralmente comega por
enquadra-las em algum estilo arquitetdnico como o classico, gotico, barroco etc., assim
como cita grandes pintores e escultores. Sinal de que tinha referéncias anteriores sobre as
obras e artistas citados.

O filho do fotdgrafo, Isnard Horta, garante que o pai nunca teve uma formagéo
formal em artes, mas que pela natural curiosidade e por trabalhar para 0 SPHAN,
desenvolveu, por meio de leituras de livros e revistas — principalmente pela leitura da
Revista do Patriménio Historico e Artistico Nacional, editada desde 1938 pelo Patrimonio
—, 0 estofo intelectual que lhe permitia a fruicdo de objetos de arte.

Quando ainda era um menino de uns oito anos, Assis jogava inadvertidamente
futebol no corredor do colégio e numa entrada mais perigosa derrubou o chefe de
disciplina da escola no chdo. Por essa falta foi expulso do colégio na terceira série do
curso primario. A partir dai, passou a frequentar aulas particulares com a professora
Gabriela (Biela) Neves, quando aprendeu os rudimentos da lingua portuguesa. Mas nédo
ficou muito tempo, logo abandonou os estudos e foi trabalhar. Sequer completou o curso
primario. Em entrevista, Isnard Horta explica como se deu a formacao intelectual do pai:

A partir dai (da sua expulsdo do grupo escolar), sequer dominando a ortografia oficial, fez
tudo por conta prépria - inclusive escrever. Com tantas alteragdes na ortografia, ndo se
apertava com isso, escrevia a seu modo, utilizando para a grafia das palavras seu proprio
ouvido; e mais, misturava normas no tempo, como que se divertindo com as dificuldades
naturais da lingua escrita e com as mudancgas ortograficas. Quanto & origem de seu
conhecimento, demonstrado nas cartas, é dificil identificar; mas aquela altura, ele ja tinha
mais de quinze anos de Patriménio Historico, com seus contatos, e muita leitura das
Revistas do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional etc. Enfim, autodidata e, antes de
mais nada, curioso; Assis era também grande experimentador, sem medo de errar para ir
sempre em frente em seus intentos. O “analfabeto”, utilizado por ele e esposa nas cartas
(até com alguma ironia) era alusdo a pessoas que assim a ele se referiam pelos erros
ortogréaficos que cometia em seu dia a dia. Mas isso ndo o impedia de se comunicar por
cartas e cartdes, como deixa claro em suas cartas a0 mencionar a intensa correspondéncia
gue mantinha com tantas outras pessoas. Aquela carta ao Rodrigo que vocé viu no IPHAN
estd em letra cursiva e muito caprichada. Ele abandonou essa forma e passou a escrever

apenas com letra de forma; é como estava todo o material que utilizei para organizar o
livro de cartas de sua viagem®.

Com a morte prematura do pai, Horta teve o amor paternal compensado, na figura do
av0, o comerciante Assis Moreira, dono da Casa Primavera, a quem chamava de “pai

Assis”. O avd sempre esteve presente, ajudando a mae de Assis, D. Dorinha, na

8 Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 28/02/2017.
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administracdo do Grande Hotel. Segundo Isnard Horta, a familia Moreira, apesar de ndo
ser rica, ndo passou por grandes dificuldades financeiras, ficando restrito aos herdeiros
diretos do bisavd, Comendador Serafim Moreira da Silva, o baque sofrido pela faléncia
do garimpo®. N&o tendo se adaptado & escola, Assis Horta foi trabalhar cedo. Aos

catorze anos era ajudante e assistente de fotografo no Estudio Werneck.
2.2 UM FOTOGRAFO DE FE

Diamantina destacou-se como centro importante no norte mineiro tanto pelas suas
ricas jazidas como por ter se firmado como cidade episcopal, em 1854%*. A presenca das
autoridades eclesiasticas permitiu que a cidade obtivesse certa autonomia em relacdo a
coroa e se tornasse capaz de concentrar servicos urbanos e oferecer grandes festas
populares que atrairam muita gente. Santos (2015), citando Souza (1993), esclarece que a
condicdo de metropole eclesiastica permitiu também grande influéncia da igreja catolica
na politica da regido a ponto dos edificios publicos, outrora ocupados pelos representantes
da monarquia, como a Casa do Intendente e a Casa do Contrato, passarem a ser ocupados
por autoridades da igreja. Para a autora, além da politica e da religido, a igreja teve forte
atuacéo cultural:

Nesta cidade, os intelectuais de formacédo catdlica combatiam veementemente 0s “males”
advindos da Republica de forma a envidar esforgos capazes de movimentar a sociedade,

quais sejam: liberalismo, educacdo laica, a dita modificacdo dos bons costumes, a
magonaria, 0s protestantes e o desejo de modernizagdo (SANTQOS, 2015, p. 136).

Foram 0s bispos 0s responsaveis pela criacdo de instituicdes de ensino como o
Seminario Sagrado de Jesus, para a formacdo do clero, e o Colégio Nossa Senhora das
Dores, para mocgas, ambos fundados em 1867. Além das escolas, a Igreja Catolica local
fundou o jornal oficial da Mitra A Estrela Polar, em 1903, e a fabrica de tecidos na vila
de Biribiri, para empregar mocas da regido, em 1876. Foi nessa fabrica que Assis Horta

fez varios retratos 3x4 a partir de 1943, logo apds a promulgacdo das Leis da CLT.

% Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 27/02/2017.

8 A presenca da Igreja Catdlica foi registrada no Arrraial do Tijuco desde o século XVIII por meio da fundagéo de
irmandades e confrarias assim como pela construgdo de templos. O arraial foi elevado a condic¢do de pardquia em
1819 e a Freguesia de Santo Antonio da Sé, em 1822. Em 6 de junho de 1854 foi instalado o Bispado de Diamantina
e criada a diocese de mesmo nome que passou a ser encarregada de cuidar do territorio equivalente ao norte/nordeste
de Minas Gerais com o objetivo de expurgar as praticas vistas como supersticiosas dos fiéis e formar novos membros
para o clero (SANTOS, 2015).
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A importancia da presenca catélica em Diamantina pode ser mensurada, segundo
Santos (2015), pela avaliacdo dos dados relativos ao contingente populacional do
municipio entre o final do século XIX e o inicio do XX. Segundo a autora, em 1858,
havia na regido 10 mil habitantes e, devido ao declinio da atividade mineradora e a
crise dos anos 1870, esse numero foi diminuindo gradativamente, oscilando entre
8.272, em 1899, para 7.750 na virada do século. Os nimeros demonstram que a baixa
na atividade mineradora influenciou diretamente o contingente populacional. Por
outro lado, apés a efetivacdo de Diamantina como cidade episcopal, verificou-se em
1920 o aumento significativo da populacdo chegando ao expressivo nimero de 69.445
habitantes naquele territorio® (MARTINS, 2014 apud SANTOS, 2015). Segundo
Martins (2017), nas primeiras décadas do século XX, Diamantina figurava entre as
mais importantes cidades mineiras ao lado de Belo Horizonte, Juiz de Fora, Ouro
Preto, S&o Jodo Del Rei e Uberaba.

Foi nessa Diamantina fortemente ligada as tradi¢des cat6licas que viveu e trabalhou
Assis Horta até se transferir definitivamente, ap6s sua aposentadoria em 1967, para Belo
Horizonte, onde vive até hoje. Em varias passagens descritas em cartas evidenciam-se a
devocao religiosa de Assis Horta e seu apego as tradicGes da Igreja Catolica. Em sua
viagem a Europa, realizada em 1959, fascinado pelas belezas do Vaticano e pelos museus
da cidade, escreveu a esposa Maria que nao conseguiria descrever por carta “as
maravilhas deste dia que jamais esquecerei.®® Eu posso dizer: ‘Fui & Roma e vi 0
Papa.””®’. N&o se trata aqui apenas de uma referéncia ao ditado popular, “ir &8 Roma e ver
0 papa”. Para o religioso Assis, significava que a visita ao Vaticano — ter adquirido as
béncédos do Papa e té-lo visto de perto — era 0 apice da viagem de aproximadamente trés

% segundo Santos (2015) a cidade de Diamantina, nas primeiras décadas do século XX, se consolidou com metrépole
eclesiastica, sede do bispado e arcebispado na regido. Citando José Moreira Souza (1987, pp. 101-103), a
pesquisadora afirma que nessas condi¢des a cidade apresentava vantagens para regionalizar servigos urbanos e sediar
grandes festas e encontros. Para a autora, 0 processo de romanizagdo da Igreja (ou seja, o alinhamento com o
pensamento romano ou ultramontano europeu) em Minas Gerais e em Diamantina pdde ser notado até meados da
década de 1930, sendo no entanto, considerado o auge de tal processo e a sua consolidagdo, a criagdo do Arcebispado
na cidade, em 29 de julho de 1917.

8 A familia do industrial diamantinense Redelvim Andrade patrocinou a viagem de Assis Horta. Como um dos filhos
do empresario ndo poderia acompanhar os pais na viagem, optaram por convidar alguém “despachado” que ficaria a
disposigao dos viajantes e seria 0 motorista da trupe nos trés meses que durou a viagem por paises como Itélia,
Franca, Alemanha, Suica, Holanda, Espanha e Portugal. Além de Redelvim, que tinha 75 anos na época, seguiram em
viagem no navio Augustus, rumo a Europa, sua esposa Maria Salomé Brand&o de Andrade, o filho médico Célio
Andrade, sua esposa Santa Marco de Andrade e Assis Horta. A viagem iniciou-se em 30 de abril e terminou em 3 de
agosto de 1954. Para o inteligente e curioso fotdgrafo de 36 anos, foi mais uma oportunidade para aprender o maximo
possivel. Horta fez um diario de viagem e enviou cartas, de todas as cidades por onde passou, para a esposa em que,
além de falar das saudades da familia, contava com detalhes tudo o que tinha visto e vivenciado. A esposa escreveu:
“Vocé nem calcule como tenho visto cousas. Tenho tanta cousa pra contar a vocés que até a minha velhice terei
assunto” (HORTA, 2015, p. 7-11).

¥ Carta de Assis Horta para sua esposa Maria da Conceicdo M. Horta, Roma, 19/05/1954. Arquivo Assis Horta. Belo
Horizonte.
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meses pela Europa e o coroamento de um periodo em que pode aprender muito e do qual
jamais se esqueceria®®. Nessa viagem, Horta levou correspondéncias de D. Serafim
Gomes Jardim, Arcebispo que havia renunciado por questdes de saude em 1954, a serem
entregues em méos para o Cardeal brasileiro, embaixador em Roma, Dom Luiz Mazela®®.
As boas relagdes de Horta com as autoridades eclesiasticas eram muito Uteis ao
SPHAN. Muitas vezes o fotografo foi encarregado de fazer solicitagdes ao clero local em
nome do Patriménio, como vimos anteriormente em cartas trocadas entre Rodrigo M. F.
de Andrade e Horta. Devido a proximidade com os bispos e padres — Padre Jodo e Padre
Walter inclusive eram seus compadres —, Horta ouvia conselhos e permitia que 0s
sacerdotes Ihe sugerissem atitudes a serem tomadas, inclusive com relacéo ao trabalho®.
Uma amostra de como as relagdes se misturavam pode ser mensurada no episodio
em gue Horta foi preterido ao cargo de diretor do Museu do Diamante para o qual havia
tanto se empenhado. Em carta, Maria, preocupada com o marido que ficara chateado pelo

o0 ocorrido, afirma que “Padre José Pedro e Jair foram nomeados para a Biblioteca e

Museu. Que decepcao, que tristeza [...] foi a maior decepcdo da minha vida™*.

O filho Isnard Horta explicou o acontecido da seguinte maneira:

Como Assis era da UDN, suas possibilidades de ser nomeado diretor do Museu eram
remotas. Dois eram o0s cargos a serem preenchidos: o do museu, na época
hierarquicamente subordinado a DPHAN e o de Diretor da Biblioteca, subordinado a
Biblioteca Nacional, ambos vinculados ao Ministério da Educagdo e Cultura. A lei n°
2.200/1854, assinada por Vargas, teve origem em projeto de lei de Juscelino, quando
ainda era deputado federal, em 1947; portanto, ele (JK) “controlava” as indicagdes.
Ocorre que, concorria a um dos cargos, o cunhado de Assis, Jair Moreira, muito ligado
ao PSDeaJK.

[,..] A confusdo fora ainda maior pelo equivoco da lei que criou a Biblioteca e 0 Museu,
uma vez que invertera 0s enderegos dos imdveis, colocando a primeira onde j& se
formava o Museu e vice-versa [..]. Tanto assim, que, na carta de Maria, quando
comunica formalmente a Assis as nomeacdes, ela faz questdo de esclarecer como
ficaram preenchidos os cargos (HORTA, 2015, p. 118). Por fim, o0 nomeado para o
cargo que Assis pretendia nem fora seu cunhado, mas o padre José Pedro, também
ligado ao PSD. Outro padre, mencionado por Maria, na mesma pagina, também se
mostrara decepcionado com o fato de Assis ser preterido: Padre Celso de Carvalho,
intelectual e poeta, conhecido por suas trovas. Sentindo a injustica com Assis
aconselhou-o a “n3o mexer mais com patrimonio” em Diamantina. Ou seja, além do
desgaste que esse oficio de “conservador do SPHAN” lhe proporcionara, fora preterido
na hora de escolher o diretor do Museu®.

8 As béncaos papais eram certificados adquiridos no Vaticano (HORTA, 2015).

¥ Carta de Assis Horta para sua esposa Maria da Conceicdo M. Horta, Roma, 17/05/1954. Arquivo Assis Horta. Belo
Horizonte.

% padre Jodo Tavares de Souza, posteriormente designado monsenhor, foi vigario de Diamantina de 1935 a 1942, e
era padrinho de Isnard Horta. Ja Padre Walter de Almeida, posteriormente designado cénego, foi vigario de 1942 a
1957, e era padrinho de Sérgio Horta (entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 18/02/2017).

%! Carta de Maria da Conceicdo M. Horta para Assis, Diamantina, 01/07/1954. Arquivo Assis Horta. Belo Horizonte.
%2 Assis Horta confiava que sua nomeagdo aconteceria pois pertencia aos quadros do DPHAN desde 1945, tinha
trabalhado com afinco na aquisi¢do de objetos para organizagdo do museu e contava com o0s apoios de Rodrigo M. F.
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Horta acompanhava a vida cultural, politica e religiosa da cidade, tinha facil acesso

as pessoas e aos lugares mais importantes. Além do escritorio do SPHAN que o

colocava diretamente em contato com as principais autoridades locais como prefeitos,

juizes, bispos, ele tinha na comunidade cat6lica outro meio de se relacionar com as

pessoas e com a cidade. O fotdgrafo ndo deixava de participar de festas populares,

missas e novenas, sendo que na festa do Santissimo Sacramento participava inclusive do

cortejo®. Outras comemoracBes das quais participava era a Festa do Divino, inclusive

trajando roupa tipica, e da procissdo da Semana Santa promovida pela Ordem Terceira

de Nossa Senhora do Carmo. Na viagem feita a Europa em 1954, visitou muitos

museus, mas foram locais como o Vaticano, as igrejas e as catedrais, onde

invariavelmente participava da missa, que mais o emocionava. Sobre a cidade de
Lourdes, em Portugal, escreveu:

Saimos de Paris hoje, as sete da manhd, com destino a Lourdes, onde chegamos as seis

horas da tarde, no momento exato do Angelus. Que bonito! Os sinos tocavam... Ave...

Ave... Maria, 0 povo entoava. [...] Quando la chegamos, com velas acesas, 0 povo rezava

em cortejo, em vérias linguas, assim como cantava. [...] Maria, vocé ndo calcule que

comogao tive... parecia estar no céu! Que bela imagem! Tudo t&o bonito, iluminado com

milhares de velas... [...] Entdo aproveitei que nds estamos juntos e pedi tanto a Nossa Boa

Méae que nos ajude a criar nossos filhinhos. (HORTA, 2015, p.115. Carta de Assis para
Maria. Lourdes, Portugal, 30/06/1954).

A influéncia da igreja teve peso nas opc¢des partidarias de Horta. A filiacdo a UDN
e a inicialmente reacdo do fotdgrafo contra Getdlio Vargas tinham respaldo no
pensamento conservador vigente nos anos 1940 que combatiam ideologias como o
comunismo e o populismo e defendiam a moralidade patrocinada pelas alas mais
conservadoras da Igreja Catdlica.

Guardados no acervo de Assis Horta, em Belo Horizonte, muitos negativos séo
registros de festas e celebracdes (figura 23) que ja ndo existem mais e de personalidades
da Igreja e da sociedade leiga que compunham a elite diamantinense daquele periodo.

Um bom exemplo é a fotografia da irma de caridade Eugénia e seu irmdo General
Rabelo, em foto tirada no patio interno do Colégio Nossa Senhora das Dores
(figura 24). O colégio religioso feminino foi fundado em 1866 pelas freiras vicentinas —

como a Irma Eugénia da foto —, religiosas francesas que chegaram em Minas Gerais em

de Andrade e do chefe do 3° Distrito de Minas Gerais, Sylvio de Vasconcellos (Entrevista de Isnard Horta concedida
ao autor em 19/02/2017).

% Em Diamantina, os festejos do Santissimo Sacramento incluem cortejo com participantes em trajes de época do
império e Assis Horta participava vestido de carmesim. A festa também conta com alvorada, missa e espetaculo de
fogos de artificio (HORTA, 2008).
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1848, e definiu por décadas a formacéo das jovens pertencentes a elite local. O colégio
ocupou o prédio do passadi¢o, conhecido como Casa da Gloria, um dos simbolos da
arquitetura do século XIX na cidade. A foto Alunas do Colégio N. S das Dores
(figura 10), de Erich Hess, registrou as estudantes saindo desse colégio sob a chuva e,
ao fundo da fotografia, o famoso passadico®.

Outro registro, este como exemplo da elite leiga (figura 25), mostra um elegante
senhor de longas barbas brancas lendo compenetrado um livro. Podemos comparar 0
retrato feito por Horta com outro de D. Pedro Il (figura 26). Verificamos que o retrato
do Imperador feito pelo fotografo francés Pierre Petit, em 1891, é muito parecido com a
fotografia do funcionario publico Mério Prado, conceituado morador de Diamantina.
O retratado, por sua aparéncia fisica que remetia a do nobre D. Pedro I, escolheu passar
para a posteridade como um homem culto, elegante e respeitado. O retrato, feito por
Horta, seguindo os canones oitocentistas, cumpriu muito bem a funcéo.

As relagdes de Horta com a elite religiosa, no entanto, era reflexo da vida de
catolico praticante. O fotografo e familiares eram totalmente integrados a comunidade e
faziam parte das celebracdes e festas do calendario da igreja. Na carta enviada para a
Europa, em 2 de junho de 1954, Maria mandou noticias e descreveu a falta que ela e as
criancas sentiam do pai. Conta que “Aglaé coroou dia 31, ela cantou — uma gracinha —,
tive tanta saudade sua, chorei tanto... todos reclamaram a sua presenga para a
iluminacdo, fotografia etc” (HORTA, 2015, p.66). Em carta de 3 de junho, Horta
escreveu 0 quanto sentia falta da familia e que em breve estaria de volta para contar
muitas coisas e mostrar muitos retratos tirados nas principais cidades europeias.
O fotografo termina a carta afirmando que se algum dia, um dos filhos fosse até a
Europa, diria “papai esteve aqui, nos contou muitas histérias do que viu e ouviu”
(HORTA, 2015, p. 70).

No entanto, era dificil administrar os interesses de fotografo do Patriménio, cidaddo
e catolico praticante. De maneira discreta, Assis Horta contornava os problemas que
apareciam da melhor maneira possivel, tornando-se assim, porta-voz tanto do Patriménio
como da Igreja local, nas questdes que envolviam objetos e construgdes a serem
tombados.

O fotografo havia gradativamente se adaptado as politicas de Getulio e do Estado
Novo, chegando a reconhecer, como muitos naquela época, as melhorias advindas das leis

trabalhistas. J4 em meados da década de 1940, as coisas comecaram a se modificar e mais

% Informagdes sobre a fotografia concedidas por Isnard Horta.
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uma vez Horta estava envolvido em acalorados debates. Na politica local ja se notava os
novos ares que anunciavam que o partido de Juscelino Kubitschek, o Partido Social
Democrético (PSD), passaria a dar as cartas nos proximos anos®>.

Independente do partido no poder, Horta seguiu trabalhando e anos depois foi
agraciado com duas medalhas conferidas pelo Estado de Minas Gerais: a Medalha Santos
Dumont, cunhada em bronze, em 1975, pelos servigos prestados ao Instituto Estadual do
Patriménio Histdrico e Artistico de Minas Gerais (IEPHA) pela contribuigdo na formacédo
do Museu de Cabangu, em Santos Dumont; e a Medalha Presidente Juscelino Kubitschek,
grau “Medalha de Honra”, em 2008, pelos “relevantes servicos prestados ao Pais”.
Em 2010, recebeu uma placa pela sua “relevante contribui¢do a cultura do nosso Pais, por
meio de suas obras, que resgatam imagens de tempos distantes, registrando a histéria de
Minas Gerais” oferecida pelo Ministério Publico de Minas Gerais (MPGM) e pela
Promotoria Estadual de Defesa do Patriménio Cultural e Turistico de Minas Gerais. As
honrarias o deixaram muito orgulhoso, mas ndo a ponto de arrefecer suas crengas. Em
politica sempre teve ideias proprias. Sobre JK declarou: “nunca fui inimigo do Juscelino,
eu fui contra a politica dele”®®.

Horta, apesar de simpatizante das ideias de Getulio Vargas, ndo tinha problemas
pessoais com o conterraneo Kubitschek, inclusive o fotografou em eventos publicos
em Diamantina (figura 27). Certa ocasido, conta Isnard Horta, JK, ja politico
proeminente, entrou no Photo Assis para comprar ou solicitar qualquer coisa, e la

estava um correligionario de seu pai, antigo companheiro da UDN. Apds boa prosa e

% Filho mais ilustre de Diamantina, Juscelino era descendente do marceneiro Jan Nepomuscky Kubitschek, que
chegou ao Brasil por volta de 1831, vindo da Boémia, e se estabeleceu em Diamantina onde conseguiu prosperar.
O pai de JK, morreu jovem o que obrigou sua mde, a professora Julia Kubitschek, a levar uma vida bastante simples,
apesar de ela ser de familia tradicional na regido e sobrinha-neta do senador Jodo Nepomuceno Kubitschek (1845-
1899), um dos trés filhos do imigrante Jan. Juscelino era formado em medicina e sua especialidade era a urologia.
Antes da carreira politica, foi capitdo-médico do exército onde acabou se envolvendo na Revolugio
Constitucionalista de 1932, quando conheceu Benedito Valadares, futuro governador de Minas. Seu primeiro cargo
publico foi como Secretario de Governo de Valadares, interventor nomeado por Getllio Vargas para substituir
Olegario Maciel, morto em 1933. Em 1934 JK disputou sua primeira elei¢éo, pela chapa do Partido Progressista (PR),
e sagrou-se como deputado federal mais votado de Minas Gerais naquele pleito. Em 10 de novembro de 1937, Vargas
anunciou o Estado Novo e dissolveu o Congresso Nacional, instaurando a ditadura que duraria até 1945. Apds o
golpe, JK voltou para o seu consultério em Belo Horizonte e foi nomeado por Valadares para prefeito de Belo
Horizonte em 1940, permanecendo no cargo até 1945. No final do mesmo ano foi eleito deputado constituinte
pelo Partido Social Democratico (PSD). Em 1950, venceu Bias Fortes nas prévias do PSD para a escolha do
candidato do partido ao Governo de Minas nas elei¢cdes daquele ano. Devido a boa aprovagdo de seu mandato de
prefeito em BH foi eleito Governador de Minas em 1951. Ao fim do mandato, JK candidatou-se & Presidéncia da
Republica com um discurso desenvolvimentista e o slogan "50 anos em 5". Em 1956 derrotou o candidato da UDN
de Juarez Tavora. A oposicao questionou a eleicdo com a alegacdo de que JK ndo havia obtido a maioria absoluta dos
votos, mas o general Henrique Lott desencadeou um movimento militar que garantiu a posse de JK e a do seu vice
Jodo Goulart. Disponivel em <http://www.projetomemoria.art.br/JK/biografia/l_seminario.html> e em Os Mata
Machado de Diamantina: negdcios e politica na virada do século XIX para o século XX. MARTINS, Marcos
Lobato. CEDEPLAR-FACE-UFMG, Disponivel em: <http://www.cedeplar.ufmg.br/seminarios/seminario_diama
ntina/2008/ DO8A104.pdf>. Acessado em 05/03/2017.

% Entrevista de Assis Horta concedida ao autor em 24/05/2014.
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gracejos entre eles, o correligionario que permanecera carrancudo o tempo todo,
questionou Horta por dar tanta atencdo a um “inimigo” em seu proprio reduto.
O fotografo deve ter causado ainda mais raiva no colega ao dizer que eram inimigos,
sim, mas inimigos “na politica™®’.

Sobre o que o pai pensava sobre Getualio, Isnard comentou: “ele era UDN de
carteirinha”. Segundo o filho, Horta reunia seus correligionarios em seu proprio estudio,
mas nem por isso deixaria de fazer registros fotogréaficos de todos os eventos politicos
importantes. Alem dos patrocinados pelo Partido Social Democratico, de JK, Assis
Horta fotografou os eventos dos integralistas na cidade.

Perguntado sobre o que o pai pensava dos intelectuais com o0s quais conviveu no
SPHAN (Rodrigo M. F. de Andrade, Lacio Costa, Sylvio de Vasconcellos, além de
esporadicamente Oscar Niemeyer) terem simpatia por correntes politicas de Viés

marxista, Isnard respondeu:

E intrigante. Acho que, fora de Diamantina, talvez pelas obrigagdes do trabalho,
relevava o fato de, entre pessoas que admirava, alguns terem formagdo comunista. [...]
Um dos maiores amigos do meu pai, José Luiz Andrade [...] — anticomunista radical —
era também amigo de Sylvio de Vasconcellos e o ajudou a sair do pais, naquela época, e
ir para 0s EUA%,

José Luiz Andrade era filho de Redelvim Andrade, o patrocinador da viagem de
Horta & Europa, em 1954. Na carta mencionada por Isnard, José Luiz auto intitula-se
“primo e amigo”, pede noticias sobre os pais e entre gracejos tipicos de quem nutre

amizade e muita intimidade, atualiza Horta sobre a politica nacional:

Os da sua familia estdo 6timos. Estdo rezando para vocé lhes dar mais sossego. Néo
guerem nem ouvir falar do baixinho [Assis]... Vai ficando por ai. Este Brasil com o
outro “baixinho” [Getulio] vai de mal a pior. Em politica, s6 se fala em pacificacdo aqui
em Minas: querem levar o Juscelino para a Presidéncia a forca. Parece que uma das
bases do acordo é apresentar uma s6 chapa para senadores: Milton Campos e... Benedito
Valadares (') Mas ndo ha outro jeito. Assim fica um do PR para deputado, ja eleito, um
da UDN e outro do PSD. O Saulo “Rato” Diniz vai ser candidato a deputado pelo PTB,
e isto quer dizer, Juscelino tera que tirar votos do PSD para elegé-lo, pois vocé acha que
Saulo se elege? [...]%

O interesse de Assis Horta pela politica reflete sua personalidade comprometida e
entusiasmada, onde causas e ideais, individuais e coletivos, sempre tiveram lugar.

Desde muito jovem, quando Horta ainda ajudava a mée a servir as refeicbes aos

%" Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 18/02/2017.
98
Idem.
% Carta de José Luiz Andrade para Assis Horta. Belo Horizonte, 03/06/1954 (HORTA, 2015, p. 72).
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ilustres hospedes do Grande Hotel, se perguntava sobre o que os tinha atraido até
aquelas paragens. (ARAZIM, 2014). Horta se ressentia pela falta do estudo formal e
para compensar essa falha passou a vida estudando e trabalhando com afinco. Lia o
que lhe caisse as médos. De acordo com Isnard Horta, o pai: “enchia a casa de livros,
instrumentos musicais, pecas antigas, manuscritos e filmes [...]” (HORTA, 2008)*®.
Segundo o filho, o fotografo lia e relia “indefinidamente Saint-Hilaire, Joaquim
Felicio, Helena Morley, Séter Couto, Aires da Mata Machado e revistas do Patriménio
Historico” e valorizava e extraia do talento de artesdos e operarios locais o que eles
tinham de melhor*®. Em texto comemorativo aos 90 anos do pai, Isnard escreveu que se

alguém se dispusesse a seguir a trajetoria de Assis Horta deveria:

[...] valorizar o talento de um Jodo P&o, Méario Lomez, José e Taidinho Lopes, Dagmar,
Vaney e Roy, Vicente Sorriso e Vicente Molecdo, artistas e artesdos, e extrair dele a
esséncia para compor e recompor, construir e reconstruir uma pe¢a ou um edificio;
perceber a magia da danca da sacra guarda romana ou da profana Sapo Seco, e, para
tanto, devera compreender o espirito e a criatividade de um Avelino Quimboto e de um
Paulo Soim; registrar a graca do desporto na vivéncia com a dedicagdo de um Anatdlio.
[...] admirar gravuras de Percy Lau, aquarelas de Wasth Rodrigues, pinturas de Genesco
Murta; incentivar bicos de pena de um José Batista Miranda e tragos magicos de um
David de Carola; entender e acompanhar a insercdo do traco de concreto de Niemeyer
na arquitetura barroca [...] terd de conhecer e fotografar gente de todos os recantos
diamantinenses, acompanhando jovens pioneiros no jipe da ACAR, um Wander,
Antdnio, Aragdo, Pedro [...] subir em grimpas, desafiar em peraltice cumeeiras de
telhados a procurar angulos adequados ao registro definitivo de um momento (nico
através da RolleiFlex.

[...] Fotografaria a cidade se fazer e refazer: pé de moleque, capistrana, calcamento,
construgdo e mais construcdo, reforma, telhado e destelhado. Registraria o viver e
reviver cotidiano: festas religiosas, eventos familiares e esportivos, encontros e
despedidas na estacdo do trem, na praca dos tropeiros. [...] Daria continuidade a
Laplaige, Chichico Alkmin, Spangler, Draper, Werneck e tantos outros, mas criaria sua
forma peculiar de traduzir em imagens o que de mais importante ha em Diamantina e no
diamantinense: identidade'®. [...] Dever4 identificar os pontos da Demarcagdo

1% Texto Assis Horta: noventa anos de imagem e historia diamantinas, disponivel na integra, na se¢cdo Anexos.

101 Entre as tarefas exercidas por Assis Horta como funcionario do SPHAN estava, além de fazer registros
fotograficos, contratar e acompanhar o servico de marceneiros, pedreiros e outros profissionais para trabalhar
nas restauragdes que viessem ser necessarias nos imoéveis tombados. Todo o processo de restauro era registrado
fotograficamente e atualmente compdem o acervo da Série Obras no Arquivo Central do IPHAN, no Rio de
Janeiro. Em carta, Rodrigo M. F. de Andrade agradece, tanto Assis quanto o seu chefe Jodo Costa, por terem
contornado um problema de comportamento de um desses profissionais contratados. (Carta de Rodrigo M. F. de
Andrade para Assis Horta, encaminhada em 19/11/1946. ACI/RJ. Série Arquivo Técnico Administrativo/
HORTA, Assis. Caixa 031, pasta 152. Doc. 10).

102 sequndo Isnard Horta, Assis comprou na década de 1930, da vilva de Paul Laplaige, negativos e um diario do
pouco conhecido fotografo que registrou Diamantina nas primeiras décadas do século XX. Os negativos que hoje
fazem parte do acervo particular de Assis Horta registram vistas da cidade, fotografias de eventos e retratos. O diario
de Laplaige é na realidade sua agenda de anotacdes, em que o fotdgrafo anotou suas despesas e algumas atividades
que realizava. A edigdo de 24/01/1909 do jornal diamantinense A Idéa Nova relata a inauguracdo do Grupo Escolar
naquela cidade e comenta que o habil fotégrafo sr. Laplaige fotografou a fachada do prédio com um Batalhdo de
Criangas a sua frente. (GOODWIN JUNIOR, James Willian. Cidades de papel: Imprensa, progresso e tradigdo.
Diamantina e Juiz de Fora, MG (1884-1914). Tese apresentada ao PPG em Histéria da FFLCH-USP, 2007. Thomas
Draper, foi executivo americano da companhia Hanna Co. e fotografo amador que acompanhava, eventualmente,
Assis em suas saidas fotograficas pelos garimpos da regido (entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em
19/02/2017). O engenheiro americano Christie Marshall Spangler chegou no Brasil em 1905 e foi incumbido de fazer
uma expedicdo pesquisadora na regido de Diamantina, onde construiu a primeira draga no rio Jequitinhonha.
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Diamantina e demarcar para o IPHAN a é&rea para tombamento do conjunto
arquitetdnico e urbanistico da cidade; [...] descobrir cada reforma de casardo para vigiar,
teimar, brigar, como guardido do precioso acervo arquitetdnico, e ndo deixar, com apoio
de um Jodo Costa, ser descaracterizado; [...] (HORTA, 2008)*%.

Entre as personalidades com quem Horta teve contato, destacam-se o intelectual
Curt Lange, a quem ajudou a garimpar partituras da masica colonial mineira na cidade;
0 cineasta Joaquim Pedro de Andrade, filho de Rodrigo M. F. de Andrade, de quem foi
assistente em filmes rodados na regido e de quem voltaremos a falar no proximo
capitulo; e os também cineastas Roberto Santos e Schubert Magalhdes a quem Horta
mostrou lugares e costumes caracteristicos do Vale do Jequitinhonha®®*. Em meados da
década de 1940, Horta acompanhou o pintor Alberto da Veiga Guignard pela cidade,
levando-o a recantos de Diamantina para que este pudesse desenhar. Assis fez também
um interessante retrato do pintor em seu est(dio'® (HORTA, 2008). No retrato de meio
corpo, Guignard (figura 28) mostra-se de frente e com o olhar fixo na objetiva da
méaquina fotografica, destoando da maioria das fotografias de meio corpo feitas por
Horta nesse periodo e se assemelhando as fotografias 3x4 de identificacdo, o que nos
faz conjecturar que, por ser a fotografia de um pintor reconhecido, o fotdgrafo optou por
apreender o instante de maneira mais fiel possivel, registrando inclusive o olhar direto
do pintor, além das caracteristicas faciais que mostravam as cicatrizes decorrentes da
cirurgia reparadora de fenda labial, conhecida por labio leporino, pela qual o artista
havia passado na infancia. O retrato feito por Horta se parece bastante com o auto
retrato feito pelo artista em 1940 (figura 29) o que pode sugerir também que a pose
frontal e o olhar direto tenha sido uma opc¢éo do proprio retratado.

Era comum que, intelectuais ligados ao SPHAN, quando em visita de trabalho ou

ferias, fossem recebidos e ciceroneados por Assis Horta em Diamantina. Fazem parte

Spangler trouxe os primeiros negativos em celuloide e maquinas Kodak (novidades na época) para Diamantina e
tinha um laboratorio para a revelagdo desses negativos. Durante o tempo que ficou na cidade fez cerca de duas mil
fotografias que se transformaram em um diversificado documento sobre as pessoas e lugares do Vale do
Jequitinhonha nas primeiras décadas do século XX (entrevistas de Isnard Horta concedidas ao autor em 19/02/2017 e
27/02/2017).

1% Texto Assis Horta: noventa anos de imagem e histéria diamantinas, disponivel na integra, na secio Anexos.

194 Francisco Curt Lange (1903-1997) foi educador, pesquisador e animador cultural. Nasceu na Alemanha, veio para
a América do Sul em 1923 e, pouco depois, naturalizou-se uruguaio. Foi um dos principais responsaveis pelo avango
da musicologia latino-americana e especialmente pelo desenvolvimento da musicologia histérica brasileira.
Disponivel em: <https://curtlange.lcc.ufmg.br/ pguia_pgs/pguia03.htm>. Acessado em 21/02/2017.

1% Guignard pintou em meados da década de 1940 uma série de paisagens mineiras que inclufa Belo Horizonte, Ouro
Preto, Sabara e Diamantina. (PALARES, Taisa Helena Pascale. Modernidade, tradicéo e carater nacional na obra
de Alberto da Veiga Guignard. (Tese apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo do Departamento de Filosofia da
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP, 2010, p. 32). Mais tarde, em 1960, os desenhos feitos por
Guignard ilustrariam a primeira edi¢do do livro Passeio a Diamantina, de Licia Machado de Almeida, primeiro
livio de uma trilogia que além de Diamantina também contemplou Sabara e Ouro Preto. Disponivel em:
<http://www.editoraufmg.com.br/ pages/obra/119/passeio-a-ouro-preto>. Acessado em 04/04/2017.
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dessa lista gente como Rodrigo M. F. Franco, Sylvio de Vasconcellos e Judith Martins.
Em correspondéncia datada de 8 de agosto de 1950, Vasconcellos escreveu:
Ainda impressionado por todas as suas atencdes para conosco em Diamantina, ndo
posso deixar de renovar a vocés todos os mais sinceros agradecimentos pelo agradavel
que tornaram a minha estadia ai. Evidentemente, esses agradecimentos, devem ser

estendidos, com louvor, a sua senhora, pelo esplendido jantar (VASCONCELLOS,
Sylvio. Carta de 08/08/1950. Belo Horizonte. Acervo Assis Horta).

Além de arquitetos e pesquisadores do SPHAN, também foram acompanhados por
Assis Horta em andancas por Diamantina, escritores, poetas, pintores, jornalistas,
cineastas, atores e atrizes que, invariavelmente, eram recebidos pela familia do

fotdgrafo para um almogo ou jantar®.

2.3 ASSIS: UM FOTOGRAFO AMBULANTE

Assis Horta percorria a regido de Diamantina oferecendo 0s seus servicos
fotogréaficos. Mesmo mantendo o estidio no centro da cidade, fazia viagens carregando
seu equipamento até as localidades mais distantes do municipio permitindo assim que o
cliente pudesse fazer seu retrato e o de seus familiares. Esse tipo de servico sempre foi
oferecido em pequenas cidades e localidades rurais do interior do Brasil e remonta a
pratica dos fotdgrafos itinerantes, também conhecidos como fotdgrafos ambulantes, que
frequentaram os rincdes de Minas desde a Gltima metade do século XIX. Segundo
Kossoy (2002), entre os anos de 1840 e 1849, pouco mais de 30 retratistas exerciam a
funcdo de fotografo no pais. Pelo mapeamento dessa década, podem-se perceber 0s
nomes de franceses, ingleses (ou norte-americanos), alemaes, suicos etc., além de outros
andnimos, provavelmente também estrangeiros. As fotografias mais comuns executadas
por esses profissionais eram as vistas das fazendas e os retratos familiares. Foi também
um estrangeiro quem introduziu a fotografia em Minas Gerais. Pelas méos do retratista
francés Hypolito Lavenue, em 1845, iniciou-se a difusdo da técnica na regido, feita
principalmente pelo deslocamento de fotografos retratistas entre as cidades de Minas,
inaugurando a chamada itinerancia fotografica’®’ (ARRUDA, 2013).

Um importante momento ocorreu quando foram feitas as primeiras fotos retratando
paisagens mineiras, publicadas no livro Doze horas em diligéncia — Guia do viajante de

Petropolis a Juiz de Fora, do fotografo alemdo da casa imperial, Revert Henrique

106 Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 18/02/2017.

Noticia veiculada no jornal Recreador Mineiro, de Ouro Preto (Apud ARRUDA, 2013).

107

78



Klumb, que realizou, em companhia com D. Pedro Il, a viagem inaugural da Estrada
Unido e Industria'®. Editado em 1872, o livro é um raro exemplo ilustrado com fotos no
século XIX no Brasil. A obra hoje é considerada o primeiro guia de viagens do pais
(KOSSOY, 2002).

Os deslocamentos dos fotografos retratistas entre as cidades do estado era comum
pois a demasiadamente longa estadia do fotdgrafo em uma mesma praga esgotava a
demanda de trabalho, levando-o a procura de novos clientes em outras paragens. Era
necessario nao s encontrar pessoas interessadas em serem fotografadas, como também

em condices de pagar pelos servicos prestados (ARRUDA, 2013)'%

. Arruda julga que
deveria ser muitissimo trabalhosa a tarefa de transitar entre as cidades de Minas. Além
dos caminhos dificeis, havia o trabalho pesado da montagem e desmontagens do atelier.
Com a chegada das ferrovias no estado, a locomocéo ficou um pouco mais facil, mas
devido a imensiddo do territorio e a pequena fracdo territorial atendida pelas estradas de
ferro, muitos caminhos ainda foram percorridos em lombos de mulas e carruagens
(ARRUDA, 2013).

O autor confirma tal situacdo, citando a correspondéncia trocada entre o fotografo
itinerante Antonio de Souza Bentim e Militdo Augusto Azevedo. Bentim convida
Militdo, em 1886, para trabalhar em conjunto em Minas Gerais. Militdo responde que
devido a pobreza do estado de Minas, a pouca oferta de transporte ferroviario e ao
tempo gasto nas viagens, preferia declinar do convite. Arruda admite que mesmo que a
fotografia representasse um icone da modernidade, em Minas Gerais ela teve que se
expandir principalmente “usando 0s meios de transporte tradicionais” (MILITAO apud
ARAUJO, 2006, s/d, p. 122-123).

Arruda (2013) identifica dois tipos de itinerancia na regido. Um primeiro tipo seria
aquele em que o fotdgrafo estava de passagem pelo estado e poderia, eventualmente,
voltar outras vezes, mas mantinha atelier na cidade onde residia, em outro estado como

0 Rio de Janeiro, por exemplo. Dentro desse tipo, ainda havia aqueles que se dividiam

% Livro digitalizado disponivel na Biblioteca Digital Luso-Brasileira em: <http://bdlb.bn.br/acervo/handle/

123456789/47137>. Acessado em 12/08/2015.

109 Arruda (2013) argumenta que, em conjuncéo com o que é realizado em outros paises, o estudo regionalizado, além
das visBes gerais, permite que especificidades sejam tratadas e que contribui “para que, em um processo de
retroalimentacdo, as abordagens gerais tomem mais félego e se pautem em dados novos e mais consistentes”. A partir
de fontes jornalisticas, andncios e textos criticos, o pesquisador tragcou um panorama, ainda que incompleto, segundo
0 autor, da trajetoria profissional dos primeiros retratistas, como eram chamados os fotdgrafos itinerantes, pelo
interior do estado de Minas Gerais em fins do século XI1X. Serdo esses fotografos, aqueles que levardo aos rincdes
mineiros, a novidade tecnoldgica que moldara a percep¢do daquele povo distanciado da cultura visual vigente nos
grandes centros como o Rio de Janeiro e S8 Paulo. Em um levantamento primoroso, o pesquisador elencou
fotdgrafos e estabelecimentos fotograficos e mapeou, entre 1845 e 1900, a trajetdria daqueles profissionais.
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entre duas cidades somente, como foi o caso de Otto Hees, que oferecia seus servicos
em Petropolis (RJ) e Juiz de Fora (MG) e ainda aqueles que tiverem incursdes pontuais
como foi o caso de Marc Ferrez. Um segundo tipo de fotdgrafo itinerante foi aquele que
se estabelecia em uma cidade importante do estado e a partir dali viajava pelas
localidades menores e mais distantes*™.

Mesmo apos a virada do século, a itinerancia fotografica ndo foi abandonada pois
os fotografos/retratistas continuaram a viajar em busca de novas oportunidades de

trabalho:

A itinerancia continuou a ser importante tanto para o fotégrafo como para a populacdo
gue queria ter seu retrato, que desejava o registro de algum momento significativo de
suas vidas. Contudo, com as modificacdes técnicas ocorridas na fotografia, a partir de
meados de 1880 em diante, o fotografo teve facilitado o seu trabalho na medida em que
as cameras foram se tornando mais compactas e suas chapas fotograficas mais sensiveis
e simples de usar. Tudo ficou mais leve, portanto, mais facil para carregar (ARRUDA,
2013, p. 27).

Conforme a tipologia de Arruda, a itinerancia de Horta corresponde ao segundo
tipo ou seja, aquela em que o fotégrafo atendia, a partir de uma cidade maior e mais
importante, a regido que o circundava. O fotografo tanto podia ficar restrito aos bairros
mais proximos, como chegava a percorrer grandes distancias dentro do municipio e fora
das fronteiras dele, abrangendo boa parte do norte de Minas, e voltando sempre para seu
estudio em Diamantina.

Nas visitas as localidades proximas, Horta usava como chamariz para os filhos
dos clientes uma pequena carrogca puxada por um carneiro. A estratégia ndo era,
contudo, uma novidade, pois, como tantas outras ideias de poses e cenarios, também
0 uso de animais nas fotografias remonta as fotos da elite do final do século XIX.

Podemos confirmar a pratica ao comparar as fotografias (figura 30 e 31) feitas por

110 Arruda (2013) registrou a presenca dos seguintes fotégrafos/retratistas em Diamantina até a virada do século:
Francisco Manoel da Veiga, estabelecido a rua Macau de Baixo, em frente ao hotel, primeiramente com o Atelier
Nova Photographia, de 1868 a 1870 e depois com o estabelecimento, divulgando o sistema Crozat, em 1872; José
Faustino de Magalhdes Castro, estabelecido a rua do Amparo, n. 32, em 1870; Carlos Lotti, em 1876; Jodo José
Leal, em 1887; José Gallotti (Retratista Gallotti/Photographia Artistica Italo-Braziliana/Atelier Photographico),
estabelecido a rua Sdo Francisco, em 1888 e 1889; Carlos Beck (Atelier Photographico) estabelecido a rua
Guttemberg, em 1896; Emilio Rouede e Delphim Camara, em 1896; Vitorino do Prado, em 1896 e Arthur
Napoledo (Photographia Instantinea), em 1900. Entre os nomes citados, Arruda (2013) destaca como “um dos
fotografos que nos permite tragcar com mais detalhes a prética da itinerancia fotografica” o retratista Francisco
Manoel da Veiga. Eclético e empreendedor, além dos retratos tradicionais, fez retratos em grandes formatos,
miniaturas para medalhas, vistas panoramicas e fotografou indios do vale do Mucuri. Sobre ele o pesquisador
escreveu: “E um dos fotdgrafos que mais publicou anincios nas décadas de 1860 e 1870. Ele se notabilizou pela
introducdo do sistema Crozat na provincia. O sistema foi levado pelo fotégrafo a Ouro Preto e a Diamantina. [...]”.
De acordo com Arruda, é bem documentado nos anincios em jornais locais 0os comunicados da chegada ou da
retirada dos fotdgrafos das localidades visitadas.
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Horta na década de 1940, com a foto do pequeno Pedro Il e seus irmaos (figura 32),
feita por Marc Ferrez, em 1883.

As fotografias de criancas eram muito solicitadas, garantindo a Horta bom retorno
financeiro. Mesmo em situacbes em que a inclusdo da charrete poderia criar
dificuldades, o fotografo dava um jeito de manter as criancas descontraidas e obter um
bom resultado. Prova da importéncia de tais fotografias para Horta é o fato de ele
manter até hoje em seu estddio a carroga usada naqueles tempos: “¢ eu tenho a coisa até
hoje”, refere-se, rindo de seu instrumento de trabalho™**. Sobre o assunto, Isnard Horta
escreveu que o pai estava habituado a “ter sempre um carneiro em casa a se confundir
com as criangas...” (HORTA, 2008).

A habilidade em lidar com criancas facilitava o trabalho do fotégrafo. Um bom
exemplo pode ser constatado na foto em que vérias delas foram fotografadas relaxadas e
sorridentes (figura 33). A fotografia foi feita em meados da década de 1940 e, segundo
Horta, ao fotografar o grupo bastante grande, ele teve que se afastar para enquadrar todo
mundo. Tropegou e acabou se desequilibrando desajeitadamente. As criancas riram da
trapalhada e o fotdgrafo conta até hoje o ocorrido: “apertando a trave, eu cai, todos
riram. Quarenta meninos 1a”**?. O resultado é o registro de um grupo descontraido bem
diferente da maioria das fotografias da época, que exigiam a seriedade como uma
atitude a ser tomada pelos fotografados, imposicédo esta que nao excluia as criangas.

Fazer fotografias dos pequenos clientes quase sempre era uma coisa divertida e
Horta tem boas historias sobre isso. A ndo ser que a encomenda fosse de um registro
mais tradicional. Na figura 20 podemos conferir esse tipo de fotografia, em que as
criangas, filhos de garimpeiro, estdo sérias e em poses que remetem a ldgica de
representacdo tipica dos estudios da época. A composicao é tradicional e a distribuicdo
das personagens bastante estudada. Criangas maiores ao fundo e as menores na frente. A
cacula com um vestido de cor mais escura estd sentada na Unica cadeira que compde 0
cenario que se completa pela parede da casa simples ao fundo. O fotografo sempre dava
um jeito de distribuir as pessoas de acordo com a cor da roupa, nunca deixando que
cores proximas dificultassem a visibilidade da foto. Nesse caso, a pequena menina ao
centro foi cercada pelos irmédos de roupas brancas, a maioria deles fazendo contraste

com a barra mais escura pintada na parede. A Unica exce¢do fica por conta do irméo

11 Entrevista de Assis Horta concedida ao autor em 24/05/2014.

Entrevista de Assis Horta concedida ao autor em 24/05/2014. Essa mesma histéria foi relatada por Eustaquio
Neves no documentario Assis Horta: o guardido da memoria, de 2013. Disponivel em: < https://www.youtube.com
Iwatch?v=gxFa2EKEWxc>. Acessado em 23/02/2017.
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mais velho ao centro da foto, ja destacado dos outros pela altura. E perceptivel na
fotografia o truque usado por Horta para formar a tradicional composicéao triangular. O
chapéu que o menino maior segura, em uma pose forcada para a sua direita, preenche e
compensa a auséncia de mais uma crianga que comporia a dupla a direita da menina
sentada na cadeira. O fotografo consegue assim o equilibrio desejado.

Os servicos de Horta eram solicitados também quando ocorria a morte de criangas
ainda na primeira infancia, situacdo muito comum naqueles tempos na regido. A familia
contratava o fotografo para fazer a Gltima lembranca e este se esmerava para fazer o
melhor retrato possivel do “anjinho™'. Nesse tipo de fotografia, tanto podia ser
registrado apenas o pequeno defunto como também os parentes como pais e irmaos. Na
fotografia feita por Horta (figura 34), Gnica do género divulgada até o momento,
podemos verificar o pequeno caixao sobre a mesa sendo observado por um menino,
totalmente de perfil. Esta pose, do provavel irméo da falecida, pode ser considerada fora
dos padroes das fotos do género, pois geralmente nas fotografias de anjinhos, os
parentes ficavam voltados para a frente em poses sérias, reverentes e compenetradas
como podemos verificar nas fotografias feitas por Chichico Alkmim (figuras 35 e 36).
Podemos observar que a foto de Horta, em relacdo as duas outras feitas por Alkmim,
tem muito mais contrastes de claro e escuro, principalmente no que se refere ao rosto da
menina morta. A luz que entra pela esquerda ilumina delicadamente o ambiente criando
sombras e relevos que reforcam a ideia de que algo tragico aconteceu ali. J& nas duas
fotografias feitas por Alkmim, a luz incide diretamente sobre os pequenos caixfes
banhando os corpos vestidos de branco, tornando difusas as poucas sombras, nao
criando volumes nos rostos e dando a sensacao de leveza iluminada que remete a algo
etéreo e sagrado — sdo pequenos anjos retratados. As fotos de Alkmim nos parecem
mais reconfortantes se comparadas com aquela feita por Horta, em que os contrastes de
claro e escuro e o enquadramento escolhido registram o fato ocorrido, humanizando e
destacando a triste realidade — a crianga estd morta. A fotografia € estruturada

geometricamente: as linhas horizontais da mesa onde repousa o corpo e a linha superior

113 A fotografia do tipo le dernier portrait (Gltimo retrato) ou post-mortem remonta & Franca da segunda metade do
século XIX. Esse género fotografico seguia uma antiga tradicdo de retratar os mortos originaria nas mascaras
mortudrias e continuada na pintura honorifica europeia. Grandes personalidades como Vitor Hugo e Pedro I, por
exemplo, tiveram seu Ultimo retrato feito por Felix Nadar. A tradicdo foi trazida para o Brasil pelos imigrantes
europeus e se difundiu primeiramente entre as classes mais abastadas. Com a popularizacdo da fotografia a pratica
chegou aos mais pobres e foi bastante comum nas primeiras quatro décadas do século XX, se mantendo
principalmente no interior do pais, onde fotografias de criangas e jovens mulheres eram as mais comuns. (SOARES,
Miguel Augusto Pinto. “Os retratos mortudrios do Rio Grande do Sul e sua origem europeia: pratica de fotégrafos
imigrantes” in. Representa¢gdes da morte: fotografia e memoria. (Dissertagdo de mestrado) PPG Historia.
Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, PUC-RS, 2007, p. 63-79).
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da tampa do caixdo fatiam a imagem em trés pedacos. Estas linhas contrabalancam com
a figura estatica do menino que olha em direcdo da falecida. A opcéo pelo registro
menos mistico e mais realista é facilmente percebida. Podemos presumir que aqui Horta
tenha se utilizado das normas ditadas pelo SPHAN, ja que uma das regras a ser seguida
pelos fotografos do Patrimdnio era aquela que determinava que objetos claros deveriam
ser destacados em relagéo ao fundo e que a iluminagéo deveria salientar os detalhes.
Para os técnicos e intelectuais do instituto, todos os recursos fotograficos deveriam estar
a servico do registro mais fiel possivel da realidade.

Vailati (2006) discorreu sobre a pratica de fotografar anjinhos no Brasil, usando as
representacdes de criangas mortas que compdem a colecdo do Museu Paulista da USP.
Entre as fotografias citadas pelo pesquisador, estédo algumas feitas por Militdo nas duas
décadas finais do século XIX. Segundo Vailati, a importancia dada a esse tipo de
fotografia originou-se na crenca de que a crianca morta prematuramente estava com a
salvacédo garantida e por isso adquiria poderes para interceder junto aos santos em favor
de seus parentes. Em funcdo dessas prerrogativas, os familiares esforcavam-se para
proporcionar a crianca morta “uma Ssérie de procedimentos julgados indispensaveis,
preocupacdo que atinge por sinal, até aqueles que, devido a suas caréncias materiais,
nédo deixam de surpreender ao demostrarem tal desassossego” (VAILATE, 2006, p. 53).

Vailati (2006) citando Mauad*** observa que fotografias de pessoas mortas eram
comuns nos albuns de familias da elite carioca durante o Império, em especial as fotos
de criancas. A explicacdo para o fato estaria na crescente valoriza¢do dos sentimentos
familiares do qual a fotografia se tornara suporte privilegiado. Quando acontecia a
desafortunada morte logo nos primeiros meses de vida, tentava-se remediar a dor na
contratacdo de um fotografo para fazer o Gltimo registro daquele ente tdo querido™>.

As fotografias de anjinhos também foram citadas por Santos (2015, p. 176-177)
como “evidéncia da morte na fotografia de Chichico Alkmim que denunciava a presenca
do catolicismo popular existente na cidade episcopal” e confirma, portanto, que essa
tradigdo ndo poderia ser abandonada pelo dedicado e devoto catdlico Assis Horta.

Futuramente, quando o acervo de Horta estiver catalogado e aberto a novas

pesquisas, mais fotografias post-mortem poderdo ser estudadas, confirmando ou ndo a

114

MAUAD, Ana Maria. A vida das criangas de elite durante o império. In: DEL PRIORE, Mary (org). Historia das
criangas no Brasil. Sdo Paulo: Contexto, 1999.

> Mesmos os mais pobres ndo poupavam esforcos para garantir um funeral digno & crianca morta que, por estar
adequadamente vestida, de anjo ou de algum santo de devogdo da familia, poderia beneficiar-se ao chegar no paraiso.
Além da mortalha branca, uma coroa e flores completavam o aparato desses funerais (VAILATI, 2006).
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preponderancia das regras do SPHAN sobre elas. E importante enfatizar, no entanto,
que a fotografia de Horta ndo é devedora somente dos carte de visite e das tradi¢fes da
fotografia de estudio oitocentista, mas também de todo um histdrico que remete aos
fotografos itinerantes e as tradi¢des catolicas e culturais presentes no interior do estado
de Minas Gerais. Uma possibilidade a ser considerada é que a obra fotogréafica de Horta
seja uma juncdo sutil entre a tradigc@o e os valores modernistas nacionalistas defendidos
pelos intelectuais do SPHAN.

2.4 SOB O OLHAR DE CHICHICO ALKMIM

As fotografias dos operérios, objeto desse estudo, foram tentativas de construcéo
de realidades com o objetivo de corresponder a um modo de percepcdo social burgués.
Pobres em roupas e poses elegantes, deslocados para o ambiente fotografico,
constroem juntamente com o fotografo essa nova realidade. Os registros feitos por
Militdo em fins do século XIX e, em Diamantina a partir de 1910, por Chichico
Alkmim e Horta, comprovam gue 0s negros e mesticos sempre tiveram a fotografia
social como lugar onde gostariam de se verem representados. Possivelmente a sorte no
garimpo proporcionou que o sonho se realizasse para muitos deles, logo nos primeiros
anos do século XX. Mas foi sem duvida a garantia de direitos trabalhistas e a
possibilidade de uma vida melhor o que motivou operarios a procurar o estidio Photo
Assis na década de 1940.

Horta fez a interpretagdo do real circunstanciada por diversos fatores sociais que
vao desde a heranga dos canones da fotografia oitocentista, passando pela situacdo de
exclusdo que afetava ex-escravos, seus descendentes e as camadas mais pobres da
populacdo. Tudo isso amalgamado pelas politicas publicas e sociais implantadas por
Getulio Vargas a partir dos anos 1930. A conexdo entre as fotografias de Horta e seus
referentes anteriores fica mais perceptivel em relacéo a obra de Chichico Alkmim, o que
ndo significa, no entanto, que esta seja sua Unica ascendéncia.

De uma geracdo anterior a de Assis Horta, Francisco Augusto Alkmim (1886-
1978), mais conhecido como Chichico Alkmim era filho de proprietarios rurais e irmao
de José Maria Alkmin, ministro da Fazenda de Juscelino Kubitschek e vice-presidente
da Republica do marechal Castello Branco (SOUZA; FRANCA, 2005). Foi durante as
trés primeiras décadas do século XX o fotégrafo mais importante de Diamantina e, sem
duvida, referéncia para Assis Horta. Segundo Santos (2015), na primeira década do
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século XX, Alkmim aprendeu a fotografar com o Padre Manoel Gonzales e também
com Francisco Theodoro Passig — ou com seu irmdo Jodo Passig —, possivelmente a
partir de 1902, época em que os irmaos fundaram a empresa Photographia Alema e se
estabeleceram em Belo Horizonte™®. Em livro biografico lancado em 2015, além das
referéncias citadas por Santos (2015), os autores Souza e Franca (2005) tambem
incluem Igino Bonfioli como fonte de aprendizado de Alkmim no periodo em que este
esteve estabelecido na nova capital mineira. E importante salientar que no aprendizado
se mesclaram tanto antigas tradicdes — como a estética dos ateliés do século XIX
herdados via irmdos Passig —, como também novas ideias vindas por intermédio de
Bonfioli, este tltimo ligado ao Gabinete Fotografico e a Comissdo Construtora da Nova
Capital (CCNC), grupo que ficou encarregado de registrar fotograficamente a
construcdo de Belo Horizonte, a primeira cidade planejada do Brasil**’.

Ha muito tempo a fotografia tinha deixado de ser desconhecida em Minas Gerais.
Afinal, até mesmo pequenas vilas recebiam a visita de um fotografo itinerante.
Superadas as primeiras expectativas, a fotografia passou a ter importancia também em
outras fun¢des além do retrato. Com o objetivo de substituir com a maxima eficiéncia a
lentiddo e subjetividade dos desenhistas, os registros fotograficos passaram a ser
utilizados, desde a virada do século, nas atividades ligadas a engenharia. Segundo
Turazzi, a fotografia j& “fazia parte do ‘perfil tecnologico’ dos engenheiros™ e por outro
lado, os fotdgrafos, percebendo a demanda, tinham se especializado nesse tipo de
documentacdo desde a Ultima década do século XIX (TURAZZI, 1999 apud
BARTOLOMEU, 2003, p.40).

O desenvolvimento da fotografia ligada a construcdo de Belo Horizonte, segundo
Bartolomeu (2003), revela as funcgdes sociais exercidas pela imagem fotografica no
comeco do século XX. Para a pesquisadora, a Comissdo Construtora da Nova Capital
(CCNC) pretendia cumprir com a missdao, comum no século XIX, de registrar grandes
obras de engenharia a0 mesmo tempo em que garantiam a documentagdo que serviriam
de “atestados visuais” e acompanhariam relatorios sobre o andamento das construgdes.

Outra funcdo importante foi deixar registros sobre o que estava condenado a

8 Antes de se fixarem em Belo Horizonte os irmdos Passig desenvolveram atividades fotograficas itinerantes por

cidades de S&o Paulo (Franca e Ribeirdo Preto) e de Minas Gerais (Sdo Jodo Del Rei, Campanha e Juiz de Fora)
desde o0 ano de 1880 (KOSSQY, 2002; CHRISTO, 2000 e ARRUDA, 2013 apud SANTOS, 2015).

7 Alkmim, de acordo com Souza e Franca (2005), obteve as primeiras informages sobre fotografia com o Padre
Manuel Gonzales ainda quando morava em Caetemirim (MG) e com os Irmaos Passig em Belo Horizonte. Alkmim
teria aprimorado seu aprendizado em réapida passagem pelo estidio do conceituado fotégrafo Igino Bonfioli também
em Belo Horizonte. Além dessas experiéncias, segundo os autores, Alkmim também obtinha informagGes em
manuais, dentre eles 0 Manual Pratico de Photographia, de Adalberto da Veiga, editado em 1910.
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desaparecer como as ruas e constru¢es do antigo vilarejo Curral Del Rei para as
geracdes futuras*® (BARTOLOMEU, 2003, p. 38).

Quanto as fotografias produzidas, em sua maioria eram vistas urbanas, tomadas de
pontos estratégicos privilegiando os planos gerais, os chamados “panoramas” que nada
mais eram do que uma sequéncia de fotos montada. Algumas fotografias, no entanto,
registraram prédios especificos, como foi o caso da antiga Igreja Matriz. Em nimero
muito reduzido, foram feitas fotografias de membros da Comissdo. As vistas
compuseram albuns que foram bastante divulgados nos anos seguintes''®
(BARTOLOMEU, 2003).

A nova capital atraia gente empreendedora de todos os tipos e lugares e dentre
tantos que chegaram em 1904, estava o italiano Igino Bonfioli (1886-1965), um dos
pioneiros da fotografia e do cinema em Minas Gerais'®. Alkmim frequentou,
provavelmente como empregado, ainda nos anos 1920, o respeitado Photographia Art
Noveau (BORGES, 2006, p. 237 apud CAMPQOS, 2008). Mesmo que tenha trabalhado
por pouco tempo no estabelecimento, Alkmim, possivelmente, teve ali a oportunidade
de aprender novas técnicas com o mestre-fotdgrafo Bonfioli, um dos mais inovadores da
sua época.

De volta ao Vale do Jequitinhonha, Alkmim resolveu se estabelecer em Diamantina,
fundando em 1913 seu préprio estudio fotografico. O fotdgrafo registrou os eventos que
marcaram 0s primeiros anos do século XX na regido como a chegada dos Correios e
Telégrafos, em 1905, e também a inauguracdo de escolas, a modernizacdo da cidade
centenaria com o calcamento de ruas, a chegada da luz elétrica e da rede de agua
potavel. Registrou também a sociedade local e os eventos publicos até meados da

década de 1940. Provavelmente, por questdes de salde, passou a produzir fotografias

118 A criagdo desse gabinete fotografico dentro da estrutura da Comissdo Construtora demonstrava a importancia da
fotografia e dos processos fotograficos no modo de trabalho adotado pelos construtores. Na primeira fase da CCNC,
as fotografias ndo traziam a assinatura dos seus autores, mas na segunda etapa podem ser encontradas fotografias
assinadas por Jodo Salles e Raimundo Alves Pinto, além de outros como Michel Dessens, Adolpho Radice, Alfredo
Camarate e Francisco Soucasaux. Disponivel em: <http://www.fafich.ufmg.br/varia/admin/pdfs/30p37.pdf>.
Acessado em 12/08/2015.

1% Um bom exemplo de espirito empreendedor foi 0 portugués Francisco Soucassaux que chegou a Belo Horizonte
em 1894, atraido pelas oportunidades na nova capital. Foi muito bem-sucedido como fotografo e, principalmente
como construtor. Em 1902, quatro anos ap6s a inauguracdo de Belo Horizonte, produziu os primeiros bilhetes-
postais, ou cartdes postais, que mostravam edificios publicos e vistas da nova cidade. Os postais feitos por ele se
tornaram grande sucesso de vendas e serviram de ensaio para o grande projeto do fotdgrafo: o Album do Estado de
Minas, que pretendia superar os feitos para Sdo Paulo e Parda (BARTOLOMEU, 2003).

120 19ino Bonfioli nasceu em Negrar, perto de Verona na Italia, em 1886. Veio com a familia para o Brasil, aos 11
anos de idade, para morar em S&o Paulo. Em 1904, muda-se para Belo Horizonte onde exerce diversos oficios até se
decidir pela fotografia. Estabelece-se como fotdgrafo profissional em 1912. Em seu Foto Bonfioli, além dos servi¢os
tradicionais de fotografia, também consertava aparelhos, copiava e revelava filmes. A partir de 1918, Igino comegou
a fazer pequenos documentarios e dai em diante o cinema se tornou sua principal atividade. Disponivel em:
<http://www.historiadocinemabrasileiro.com.br /igino-bonfioli/>. Acessado em 12/08/2016.
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apenas em seu estadio a partir dos anos 1940 e se aposentou definitivamente por volta
de 1955 (SANTOS, 2015).

Seu Atelié era em sua propria casa no Beco Jodo Pinto onde, em um co6modo arejado
por duas grandes janelas — que o ajudavam a controlar a luminosidade —, havia uma
mesa e um grande espelho. Ao fundo, sustentados por uma viga se acomodavam 0s
painéis que lhe serviam de cenario nas fotografias. O ambiente era completado por
pedestais, mesinha, cavalinho de madeira e outros objetos que ficavam disponiveis para
que o fregués escolhesse o que compor sua fotografia. O laboratorio ficava na parte de
trds da residéncia e ndo passava de um pequeno quarto iluminado por uma claraboia
feita com vidros vermelhos. Trabalhava com uma maquina fole 13x16. Para a compra
de material o fotdgrafo, era obrigado a viajar para S&o Paulo ou Rio de Janeiro. De Belo
Horizonte para Diamantina, os insumos chegavam em lombo de burro. Essa rotina
perdurou até 1914, quando foi inaugurada a estrada de ferro. Na década de 1930,
Alkmim passou a comprar boa parte do material que precisava no Foto Werneck,
estabelecimento que seria adquirido, no final da década de 1930, por Assis Horta
(SOUZA; FRANCA, 2005).

Santos (2015) afirma que Alkmim utilizou as chamadas placas secas, negativos de
vidro emulsionado com nitrato de prata que eram compradas prontas para uso e exigiam
poucos segundos de exposicdo. O negativo de vidro, de até 13 x 18 cm de tamanho,
depois de retirado da maquina, era revelado, fixado e lavado.

O laboratério (também chamado de quarto escuro) nos fundos da casa de Alkmim
era bastante simples. Composto de uma bancada com trés banheiras (uma com
revelador, outra com agua e a Ultima com fixador) e uma balanca para pesar 0s produtos
quimicos. O ambiente era iluminado com luz natural que entrava por uma claraboia feita
com vidro vermelho. Havia também uma pia para lavar os negativos e as copias. Nos
negativos que necessitassem de retoque, o fotdgrafo passava um liquido chamado
matolém. O processo de ampliacdo das fotografias era bastante rustico: “colocava-se um
papel virgem sob o negativo e estes dentro de um chassi, eram levados para a exposigéo,
utilizando um facho de luz do sol proveniente de um pequeno buraco na janela.
O laboratério permanecia durante o tempo do trabalho com luz vermelha” (SOUZA e
FRANCA, 2005, p. 101-103).

Horta era amigo de Alkmim e chegavam a conversar, entre outros assuntos da
vida cotidiana, sobre o trabalho que ambos exerciam. Segundo Isnard Horta, “As
familias se conheciam. Seu Chico gostava de meu pai € o chamou para batizar o filho
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José Alkmim*, Foram, portanto, compadres (figura 37). Apesar da boa relagdo, nio
trabalharam juntos”'?. Como dito anteriormente, Alkmim comprava insumos no
Photo Assis desde que esse ainda pertencia a Celso Werneck e, entre os compadres,
chegavam a ter trocas de material quimico quando faltava para um ou para o0 outro.
Mas segundo Horta, nunca trocaram informacg6es ou dicas. O velho fotografo nao
tinha interesse em mostrar seus truques de laboratdrio. Nas palavras de Assis: “ele
tinha uma coisa interessante, ele nunca me mostrou seu quarto escuro [..] eu
perguntava: hoje tem chapa la secando?... e tal...”, mas Alkmim ndo se interessava em
Ihe revelar nenhum segredo profissional, o que é bastante compreensivel num
mercado tdo competitivo como era aquele™®,

Mesmo que ndo tenha dito ou mostrado como era seu processo de revelacao,
podemos pressupor que sao nas imagens de Alkmim, que circulavam pela cidade
naquela época, em albuns de familia e em fotos de jornais, que o jovem fotografo Assis
Horta teve seus primeiros exemplos a serem seguidos, certamente ndo os Unicos. Seu
aprendizado inicial foi com o fotografo Celso Werneck, e este Ihe passou os preceitos
basicos da profissdo, mas como ndo se tem noticia da sobrevivéncia do acervo de
Werneck, ndo € possivel garantir qual o tipo de fotografia ele criava e a influéncia
destas sobre o trabalho de Horta. Outra possibilidade de aprendizado pode ter
acontecido quando Horta comprou o acervo fotogréfico de Paul Laplage, provavelmente
outras fotos de estudio lhe cairam nas maos e possivelmente essas imagens também lhe
serviram de inspiracdo, mas como esse conjunto ainda ndo esta disponivel para
pesquisa, pois integra o acervo particular de Horta em Belo Horizonte, ndo se pode
confirmar tal suspeicdo no momento™?.

Outro fator que fortalece as suposi¢des sobre o impacto das fotografias de Alkmim
sobre Assis Horta € que o primeiro foi, segundo Santos (2005), o principal fotografo de
Diamantina entre a década de 1910, ano de sua mudanca para a cidade, até 1955, o0 ano
de sua aposentadoria’®. Por outro lado, Horta, que comecara a trabalhar

profissionalmente nos primeiros anos da década de 1930, estava no auge da sua

21 Em algumas cartas enviadas da Europa, Assis Horta cita José Alkmim. Na carta enviada de Roma, em 18/05/1954,

o fotografo pergunta sobre o casamento do afilhado e demonstra muito carinho pelo rapaz (HORTA, 2015, p.41).

122 Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 17/12/2016.

Entrevista de Assis Horta concedida ao autor em 24/05/2014.

Episodio relatado no capitulo 3.

Santos (2015) afirma que Alkmim fez fotos de Diamantina até 1940, pois em seu arquivo ndo se encontram
imagens de vistas da cidade a partir dessa data. A autora aponta como a provavel causa os problemas de saide que
atormentavam o velho fotdgrafo. No entanto, entre 1940 e 1955 (data da sua aposentadoria) Alkmim manteve ativo
seu trabalho em estudio se dedicando exclusivamente aos retratos.

123
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producdo na década de 1950 quando Alkmim se retirava do mercado. Entre essas datas,
foram mais de vinte anos, se consideramos o ano de 1932, data provavel das primeiras
fotografias 3x4 de Horta, em que os dois fotografos trabalharam simultaneamente na
mesma regido, tornando impossivel que o trabalho de um nao fosse visto pelo outro.

Em 2015, a familia de Chichico Alkmim estruturou uma parceria com o Instituto
Moreira Salles (IMS) para catalogar e digitalizar o acervo com mais de cinco mil
negativos em vidro, visando a maior divulgacdo da obra do fotografo que registrou
todos os estratos sociais de Diamantina no comego do século XX. Como afirmou Sergio
Burgi, coordenador de fotografia do IMS, em reportagem ao jornal O Globo:
“o Instituto deflagrou um projeto em torno da fotografia vernacular ndo canénica, que
ndo seja apenas dos grandes nomes. O trabalho dialoga com o universo dos estudios do
resto do Brasil, da fotografia da familia” (RUBIN, 2016)*?. Para Burgi as fotografias de
Alkmim revelam uma “relacdo entre fotografia e os universos da cultura”.**’ Entre as
fotos divulgadas pelo IMS na exposi¢do Chichico Alkmim, fotografo no Rio de Janeiro,
inaugurada em 13 de maio de 2017, estdo algumas fotografias funcionais de negros
(figura 38) e de estudio (figura 39) o que comprova gque as camadas mais pobres em
Diamantina, ja nas primeiras décadas do século XX, utilizavam os servicos dos
fotografos com certa regularidade’?.

As fotografias feitas em estddio por Alkmim séo herdeiras da estética dos carte de
visite do século XIX que por sua vez sdo devedoras da tradicdo do retrato pictérico
europeu. Conforme explica Annateresa Fabris (2004a), a busca pela beleza era o ideal a
ser atingido pelo fotdgrafo e uma exigéncia dos clientes. Ao conseguir realizar o
trabalho a contento, o fotdgrafo anulava o individuo em favor de um estere6tipo social.
Ao se reconhecer parte integrante da sociedade anteriormente representada (politicos,
artistas, gente do clero e sabios), o cliente se satisfazia. Na fotografia acrescida de
acessorios que nao faziam parte do seu cotidiano, o fotografado se revestia dos
emblemas da classe, pela qual gostaria de ser reconhecido. Segundo a autora “o retrato

fotogréfico é uma afirmacéo pessoal, moldada pelo processo social no qual o individuo

2% Entrevista de Sergio Burgi concedida a Nani Rubin (2016). In. Chichico Alkmim: vida real nas Gerais. IMS
recebe acervo do fotégrafo que registrou o cotidiano em Diamantina a partir das primeiras décadas do século XX;
colecdo com cinco mil chapas de vidro sera catalogada e digitalizada, visando um projeto de félego sobre sua obra.
Segundo Caderno. Jornal O Globo. Edigéo de 03/01/2016, p. 3.

27 1dem.

128 Disponivel em: <http://www.ims.com.br/ims/explore/artista/chichico-alkmim/exposicoes-e-eventos> acessado em
08/05/2017.
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estd inserido ¢ do qual derivam as diferentes modalidades de representagdo” (FABRIS,
20044, p.35).

Embora os manuais divulgassem a necessidade de dar ao modelo um ar de
naturalidade e espontaneidade, a pose sempre ficava teatral. Esta encenacao acabou por
transformar-se em elemento definidor da estética do retrato burgués oitocentista.
Segundo Fabris (2004a), a pose entendida como atitude — uma juncdo de personalidade
e estilo —, era utilizada ndo somente para atender a uma imposicao técnica inicial, ja que
o retratado era obrigado a permanecer imovel por alguns segundos de exposicdo diante
da camera, mas também para a fabricacdo de um corpo social. Era, conforme a
pesquisadora explica, um sistema simbolico de representacdo de um ideal cultural em
que: “o individuo deseja oferecer a objetiva a melhor imagem de si, isto €, uma imagem
definida de anteméao, a partir de um conjunto de normas, das quais faz parte a percepgéo
do proprio eu social”. (BOURDIEU apud FABRIS, 20044, p. 36).

Para Soulages (2010), todo retrato seria construido a partir da encenagéao e portanto
nunca poderia ser prova do real, mas sim uma relacdo de jogo entre dois polos
fundamentais. Nao existiria, portanto, uma relacdo neutra entre fotografo e fotografado.
O retrato seria o resultado entre 0 que o retratado acha que é, o que ele quer mostrar e 0
que o fotografo quer que ele mostre, havendo sempre, na constru¢do dessa imagem
fotogréafica, uma encenacdo construida, a partir das escolhas feitas pelo fotdgrafo.
Segundo Fabris (2004a), ao ser posto em um estudio fotografico e assumir codigos
gestuais e de indumentaria, baseados em modelos anteriores, o retratado construia uma
imagem teatral e honrosa para si. Seria, portanto, essa imagem construida que Ihe
conferia uma identidade individual e social.

As fotografias feitas por Alkmim sdo importantes pois “capturaram o semblante”
daquela época como afirmou Sergio Burgi: “toda Diamantina passou por seu estidio.
Ele pegou uma sociedade muito tradicional e retratou esse universo da religido, das
escolas, das familias™?°. As fotos de negros e mesticos sdo um capitulo & parte. Salvo
novas descobertas, estes sdo 0s primeiros registros de fotografia social de negros ap6s
as fotos feitas por Militdo em fins do século XIX. Eucanad Ferraz (2017, p. 8) diz que
as fotografias de Alkmim sdo emocionantes e “deixam patente o conhecimento dos

recursos técnicos e o completo dominio do métier pelo fotografo”, que se mantinha

129 Entrevista de Sergio Burgi concedida & Nani Rubin (2016). In. Chichico Alkmim.... Segundo Caderno. Jornal
O Globo. Edicéao de 03/01/20186, p. 3.
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atualizado e informado por meio de manuais, catadlogos de vendas e revistas
especializadas em fotografia.

Podemos confirmar a eficiéncia e o talento do fotografo em variadas fotos de
estadio em que Alkmim registrou sérios cavaleiros (figura 40 e 41), senhoras elegantes
(figura 42 e 43), duplas amorosas (figuras 44 e 45), senhoritas comportadas (figura 46)
e interessantes retratos em grupo (figuras 47). Dentro do estudio, o fotdgrafo registrava
datas especiais como o carnaval (figura 48) e a festa do Santissimo (figura 49). Suas
fotos de grupos ao ar livre sd0 um caso a parte, pois revelam o jeito de ser do
diamantinense dos anos 1930 e 1940, como o interesse pela leitura de jornais (figura 50)
e 0 habito de fazer grandes piqueniques (figura 51).

Ferraz (2017) afirma que, inicialmente, Alkmim limitou-se a seguir as regras pré-
estabelecidas pela tradicdo oitocentista, mas que, sem grandes rupturas, foi aos poucos
ganhando mais liberdade “além do manuais” e as composi¢des tornaram-se “‘mais
limpas, com solu¢des mais pessoais” e ainda:

Os fundos pintados passaram a ser usados de maneira mais original, convertidos em
elementos intrinsecos a cena; em vez de ambientes narrativos ou, ainda, vagamente
literarios, criavam agora valores efetivamente plésticos; assim, lagos e céus ganharam
qualidade liquida, solar, gragas a experimentacGes com luz e o foco em arranjos sébrios;
a vegetacdo deixou de aparecer apenas como elemento decorativo, funcionando entdo
como massa de sombra em contraste com a luminosidade que parece realmente vir do
fundo, compondo um jogo entre requinte e delicadeza; noutros casos, elementos da

pintura surgem desfocados ou reduzidos a manchas que projetam de forma escultural o
individuo a sua frente. (FERRAZ, 2017, p. 9).

Para o pesquisador, Alkmim desenvolveu em suas fotografias, de maneira
equilibrada e simultaneamente, elementos tradicionais e modernos, mesmo que sem
abandonar a tradicdo do século anterior. Um dos fatores para o 6timo resultado
conquistado seria, na opinido do autor, a simplicidade resultante de um trabalho sem
excessos materiais — ja que seu estidio ndo dispunha de grandes espacos e nem de
mobiliario grandiloquente —, distante portanto da teatralidade excessiva que marca a
obra de grandes fotografos que provavelmente lhe serviram de referéncia como por
exemplo, a fotografia de Oscar Gustave Rejlander (1813-1875), mestre da fotografia
vitoriana. O autor afirma que possivelmente Alkmim tenha tido a oportunidade de ver
reproducdes das fotografias do sueco expostas nos ateliés dos fotografos estrangeiros
que passaram por Diamantina e outras cidades mineiras no comego do seculo, ja que
essas imagens se tornaram & época muito populares. Para corroborar tal afirmacdo

Ferraz cita as fotografias de anjos feitas por Alkmim, especificamente a foto de Maria
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Bernadeth Alkmim (figura 52), feita em 1926, cuja exploracdo sentimental e a auséncia
de naturalidade remetem as fotografias de mesmo tema feitas por Rejlander ainda nos
primeiros anos da segunda metade do século XI1X (figura 53). Segundo Ferraz, por sua
austeridade e elegancia, Chichico pode ser comparado ao americano Matheu Brady™®
outro pioneiro da fotografia famoso por seus retratos de celebridades e politicos:
Assim, no trabalho do mineiro, mesmo quando a encenacdo esteve direcionada para um
discurso mais elevado, ha, de modo geral, uma simplicidade que manteve a imagem aos
rés do chao; e Chichico sempre obtinha o melhor resultado quando néo apenas acatava
essa determinacdo de seu carater, mas também quando buscava, rumo aquilo que o
distinguia. Além disso, harmonizava-se outras tradicdes, de carater coletivo, que

acabaram por incorporar a fotografia em sua ritualistica, como as festas religiosas de
origem catolica. (FERRAZ, 2017, p. 13).

Segundo o autor, nas fotografias de Chichico nos deparamos com “vestigios
materiais do nosso passado” ao mesmo tempo em que constatamos o “tempo lento do
fotografo revelado em roupas, penteados, em modos e tramas afetivas dos retratados”.
Outra caracteristica apontada por Ferraz perceptivel nessas fotografias é a imobilidade
do fotdgrafo, que desempenhou sua profissdo basicamente em seu estidio, saindo
poucas vezes para fazer fotografias no mundo exterior ¢ nessas ocasides “parecia vé-lo
encerrado nas paredes do atelié. Assim, paisagens parecem fundos para 0s personagens
gue posam contra os cenarios. Tudo parece resumir nessa diferenca de escala, como se o
olhar do fotdgrafo levasse o estiidio para a rua” (FERRAZ, 2017, p. 15).

Ferraz (2017) compara Alkmim a August Sander (1876-1964) que ao desenvolver
seu projeto Os Homens do século XX buscou a representacao fotografica por intermédio
de arquétipos de classe ou profissionais, estabelecendo parametros em que o fotografado
representava algo além dele mesmo (0 empresario, o trabalhador, o marginalizado, o
banqueiro etc.). Diferentemente do alemao, os fotografados por Alkmim, segundo
Ferraz, ndo seriam coisa nenhuma além deles proprios. As roupas, penteados e postura
que indicam a posicdo social do retratado apenas 0s inserem na categoria
brasileiros/diamantinenses da época, situando-o0s sem, no entanto, os igualar.

O fotdgrafo August Sander acreditava que por seu imediatismo, a linguagem visual

permitiria a comunicacdo sem barreiras entre as pessoas, superando assim a escrita. Esta

130 Mathew Brady (1822-1890) era proprietario de prestigioso estudio em Nova York de onde sairam alguns dos
retratos mais célebres da elite americana durante a segunda metade do século X1X. (HARAZIM, Dorrit. A fotografia
descobre a América. Exposi¢ao no MET retrata a Guerra Civil Americana, a primeira narrada do comego ao fim por
fotdgrafos. In: Revista Zum). Disponivel em: <http://revistazum.com.br/colunistas/a-fotografia-descobre-a-
america/>. Acessado em 02/06/2017.
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linguagem universal partia da ideia de que o espirito humano de uma época poderia ser
captado pela maquina fotografica e expressado pela fisiognomonia®®, trazendo para o
retrato, além da imagem congelada, também a mentalidade daquele grupo social
(ROSSI, 2009).

Sander (2012) acreditava que a fotografia e seu correspondente em movimento, o
cinema, seriam linguagens imageéticas imbativeis e populares. A prova de tal
popularizacdo era comprovada pelo enorme desenvolvimento da fotografia jornalistica e
do uso, para 0 bem ou para o mal, daquela tecnologia.

Desde 1910, Sander havia se dedicado a obra Os Homens do século XX que se
compunha de mais de 500 fotografias do povo alemdo, na tentativa de criar uma
imagem fisiognomonica daquele povo e capturar o “semblante” daquela época’®.

Para o fotografo:

[...] Podemos constatar de imediato na expressao do rosto o que a pessoa faz e o que nédo
faz; em seus tracos podemos discernir se a pessoa estd contente ou angustiada, pois a
vida inevitavelmente deixa marcas no rosto. [...] Uma vez que um individuo sozinho
ndo faz a histéria de sua época, embora deixe a sua marca na expressdo do tempo e
exprima a sua mentalidade, é possivel captar a imagem fisiondmica de toda uma
geracéo e expressd-la na linguagem da fotografia por meio da fisiognomonia. Essa
imagem da época se tornara ainda mais compreensivel se colocarmos em sequéncia
fotos de tipos que representem diferentes grupos da sociedade (SANDER, 2012, p. 170).

August Sander acreditava que fotdgrafos seriam capazes de captar a imagem de
uma época, expressando-a por meio de suas habilidades e conhecimentos fisionémicos.
O fotdgrafo acreditava também que, caso a realidade fosse alterada, por exemplo, em
fotografias em que pessoas eram vestidas com roupas de outras épocas, ndo se
conseguiria comunicar autenticidade “pois a pessoa do século 20 sempre acabara por
dar a fotografia sua expressao correspondente”. Para se evitar a aparéncia falsa, Sander
sugeria aos fotografos saber captar 0 movimento caracteristico, ndo apenas o rosto do
fotografado, mas o que o torna unico, seu carater particular que “refletird entdo a
fisionomia em sua versdo acabada na imagem individual”. (SANDER, 2012, p.172).

N&o se limitando apenas aos registros de seres humanos, o fotégrafo também
afirmava que seria possivel comunicar a imagem fisionémica de uma nacéo a partir das
criacBes humanas que transformam as paisagens, como a arquitetura e a inddstria. Seria

possivel assim, numa escala ampliada do nosso campo de visdo, chegar a uma imagem

3! Habilidade natural do ser humano em interpretar o carater de outra pessoa através da aparéncia, das expressoes

faciais, das poses e gestos, das roupas e acessorios (Revista Zum, n.3, 2012, p. 166).
132 sander chegou a reunir algumas dessas fotografias no livro Semblantes de século 20, em 1929. (Revista Zum, n.3,
2012, p. 170).
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totalizante, que nas palavras de Sander seria “semelhante & imagem total do universo
produzida pelos observatdrios astronomicos” (SANDER, 2012, p.170). Essa imagem de
época, na opinido do fotdgrafo alemao, capaz de incluir todos os habitantes do planeta,
seria de suma importancia para conhecermos o desenvolvimento de toda a humanidade
naquele periodo de tempo.

Na relacdo da fotografia com a arte, Sander (2012) esclarece que uma pessoa pode
disparar o obturador (automaticamente) ou fotografar. fotografo adverte, no entanto, que
no primeiro caso seria apenas uma aposta no acaso. Para fotografar seria necessario
“trabalhar refletidamente”, ou seja:

[...] compreender uma coisa ou dar configuracéo consumada a uma ideia extraida de um
complexo. Quando se tem sucesso nisso, o0 objetivo foi alcangcado. No entanto, a camera
nem de longe determina a realizacdo de uma obra fotogréafica de alta qualidade. A tela e
0 pincel ndo fazem o pintor, muito menos um artista, assim como um bloco de pedra e
um martelo nem de longe fazem um escultor. Por outro lado, o criador estd sempre

condicionado por seus meios, por isso ndo seria possivel um fotdgrafo sem camera
(SANDER, 2012, p. 172).

Todas as atividades intelectuais humanas que geram uma obra, segundo Sander
(2012), comunicam a linguagem do autor. Por isso, a fotografia com suas caracteristicas
particulares, expressa a linguagem do fotégrafo, que ao ver, observar e pensar, usando
uma camera fotogréafica, capta a histéria e influencia toda a humanidade.

A tentativa de Sander de inventariar o povo alemdo, para Machado (2015) nao
passou de uma

[...] materializacdo bastante eloquente do ideal burgués que impulsionou a inven¢do do
aparato técnico e quimico da fotografia: permitir que todo e qualquer cidaddo da
Republica pudesse tornar-se pintor ou modelo, emancipando assim a representacdo

pictérica da tutela da aristocracia que a monopolizou durante séculos (MACHADO,
2015, p. 69).

Machado (2015, p. 69) cita Lewis Hine (1874-1940) como quem “também
acreditou nas promessas democraticas da camera” para fazer emergir o “mundo dos
oprimidos” tradicionalmente relegado e que a “figuracdo teimava em reprimir”’. Hine
documentou a vida de mineiros, imigrantes e desempregados, vitimas da Depressdo
norte-americana dos anos 1930, assim como o trabalho infantil. Com relacdo as fotos de
Hine, Machado, citando Allan Sekulla, afirma haver “algo mais” do que “a fixagdo de
referentes patéticos”. Na chamada straight photography as pessoas eram arrumadas,
cuidadosamente trabalhadas e despojadas das suas caracteristicas infantis ou operarias,

para assumirem personagens que representavam elas mesmas e que “davam-lhes a
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dignidade dos martires mitoldgicos, de acordo com as convencdes pictoricas
cristalizadas ao longo dos séculos” (MACHADO, 2015, p. 69). Ainda citando Sekulla,
Machado (2015) escreve que o motivo fotografado por Hine com maior frequéncia néo
seria a pobreza, mas sim a dignidade dos miseraveis. Hine fotografava, portanto, uma
miséria domesticada, “despojada de sua imagem perturbadora, fiel ao gosto pictorico
dominante e por consequéncia, facilmente assimildvel pelas antologias fotograficas”
(MACHADO, 2015, p. 69-70).

Seguindo o raciocinio, Machado (2015) aponta Diane Arbus (1923-1971) como
exemplo de fotografa que tentou driblar ou como ele escreveu “perfurar a armadura”
da pose. Ao retratar figuras fora dos padrdes estéticos dominantes ou, nas palavras
do autor, “aquilo que nossos padrdes helénicos de beleza convencionaram agrupar
sob a rubrica genérica do feio”, Arbus mostrou que nem todos sdo “feitos para a
camera” (MACHADO, 2015, p. 69-70). Ap6s convencer pessoas do submundo de
Nova York a posar para retratos em “grande estilo, como se fossem bardes e
duquesas diante do pincel de um Velazquez”, exibindo-as, por vezes, com
acanhamento, em outras vezes, com desconcertante inconsciéncia, em ‘“imagens
forjadas e positivas delas mesmas”, Arbus evidenciava o ridiculo. Machado afirma
que definitivamente aqueles retratados ndo foram feitos para a cAmera ou camera
para eles. Naquelas fotografias a “imagem helénica” ndo aconteceu ¢ a pose o0s
tornaram mais ridiculos. Havia ainda a possibilidade de que “eram eles que
tornavam ridicula a pose” (MACHADO, 2015, p. 63).

Kossoy (2014) afirma que o “registro fotografico ndo ¢é isento e sua verdade €
apenas relativa” pois, trata-se de um processo marcado pela subjetividade. Para
estabelecer relacbes entre evidéncia fotografica e fidedignidade visual, o historiador
divide as fotografias em duas categorias bastante amplas: fotos feitas por puro prazer,
desvinculadas de alguma aplicagdo imediata — aqui incluindo aquelas feitas pelos
fotoclubistas —, e as realizadas por profissionais contratados por terceiros (clientes e
contratantes).

As fotografias de Chichico Alkmim e, posteriormente as de Assis Horta,
evidentemente se encaixam na segunda categoria descrita por Kossoy. Sao
representacdes de tipos populares retratados sob a influéncia de esteredtipos preé-
concebidos socialmente. Os negros e mesticos diamantinenses ndo foram, no entanto,
fotografados em parametros como aqueles definidos por Sander para 0 homem aleméo
do século XX. Revalidando a afirmacdo de Eucanad Ferraz (2017) podemos admitir
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que, tanto os fotografados por Chichico, quanto aqueles registrados por Horta, sdo eles
proprios, sujeitos e cidadaos daquele lugar.

Para a realizacdo dos retratos de operarios feitos por Horta, podemos pressupor que
houve convergéncias de interesses que se complementaram, ou Seja, para 0S NOVOS
clientes havia a necessidade de se verem representados com dignidade por um preco
maodico e para o fotdgrafo a possibilidade de ampliacdo da clientela em um mercado
restrito no qual concorria com outros fotdgrafos, principalmente com o renomado
Alkmim, o mais antigo e conceituado da praca.

E interessante observar que no grupo de fotografias de negros e mesticos, Horta
construiu realidades condizentes com o0 modo que os clientes gostariam de ser vistos
e lembrados. E tudo comegou a partir da primeira experiéncia dos operarios com o

retrato 3x4.

2.5 OS TRABALHADORES E OS RETRATOS 3X4

Em 1941, Horta fotografou mais de uma centena de soldados a pedido do
comandante do 3° Batalhdo da Policia Militar do Estado de Minas, seguindo as normas
do retrato funcionais da época, fez um registro de frente e outro de perfil. Trés anos
mais tarde fez fotografias que comporiam os documentos de centenas de funcionarios de
empresas e industrias locais. Exceto pelo enquadramento no formato médio que
evidenciava o busto do fotografado e o tamanho final de 3x4 cm, em mais nada os
primeiros retratos feitos por Horta se parecem com os retratos de identificacdo atuais,
objetivos e sem graca. Em retratos feitos pelo fotdgrafo no comeco dos anos 1940,
podemos ver o uso de contrastes de luz e sombra, de chapéu e de fundo decorativo
(figuras 60 e 61). Como ainda ndo havia regras rigidas por parte das instituicoes
governamentais a respeito de tais retratos, predominava o arranjo que privilegiava a
economia de negativos e buscava o melhor resultado final que pudesse agradar ao
cliente. Chichico Alkmim ja dominava a técnica desde a década anterior, quando fazia
retratos para documentos, principalmente para aqueles com finalidades eleitorais
(figuras 54 e 55).

Eucanad Ferraz (2017, p. 21) observa que Alkmim, diferentemente do que havia
sido feito na pintura durante séculos, ndo hierarquizava temas em sua fotografia, se
permitindo experimentar livremente no formato do retrato, “instaurando uma

economia de meios e de linguagem baseada na contengdo € na maxima expressao”.
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Para diminuir despesas, o fotografo juntava em um mesmo negativo de vidro, de
formato 13 x 18 cm, conjuntos que podiam variar de duas unidades até o maximo de
dez fotografias por negativo.

Um agrupamento interessante que ilustra bem essa situacdo € aquele em que
Chichico juntou cinco fotografias. Um conjunto musical em plano geral divide 0 mesmo
negativo com uma moca de leve sorriso e duas fotos do tipo funcional, mostrando dois
sérios rapazes (figura 56). A estratégia que buscava a economia de negativos acabou por
definir a opcdo do enquadramento e explica a quantidade de fotos em plano curto, ou
seja, aquele formato entre os retratos funcionais (close, quase um 3x4) e o formato em
que o corte passa abaixo do cotovelo (o fotografado é visto de frente e da cintura para
cima, sozinho ou acompanhado). O arranjo feito por Alkmim provavelmente era
seguido por Assis Horta e explicaria certos enquadramentos que ndo se encaixam nos
modelos mais tradicionais da época. Um exemplo desse caso é a fotografia do jovem
casal (figura 57) na qual o corte passa pela linha abaixo da cintura.*®

Ferraz (2017) observa que os painéis de fundo perdiam importancia justamente
qguando se diminuia o enquadramento em favor da sintese que aproximava essas
fotografias do formato 3x4. No entanto, o autor reforca que essas imagens se
diferenciam dos retratos funcionais por mostrarem justamente duplas enquadradas
neste mesmo padrdo, que tanto podiam ser marido/mulher ou uma dupla de amigos
ou irmdos (figura 58).

Em relacdo aos retratos funcionais feitos por Chichico Alkmim, Ferraz (2017)
destaca a simplicidade em favor da objetividade total. Segundo o autor, o
enguadramento padronizado e 0 menor preparo na composic¢ao fazem recuar a presenca
do fotdgrafo, para evidenciar o fotografado. Essa economia e distanciamento eram
necessarios para o exercicio da profissdo de fotografo. O autor ndo entra na discussao
sobre o0 engajamento do olhar de Alkmim, mas assinala que se percebe nas suas imagens
que o fotografo demonstra “neutralidade que se manifesta como generosidade” ao fazer
seu trabalho. Para Ferraz, Alkmim é despido de ironia e é fundamentalmente lirico, ndo
como declaracdo de um projeto poético, mas no exercicio correto e honesto da profisséo

de fotografo. Complementando o raciocinio ele afirma:

138 Os formatos de enquadramento no variavam muito em fotografias feitas pelos fotdgrafos de tradicdo oitocentista.
Os mais utilizados, tanto por Chichico Alkmim quanto Assis Horta, sdo os atualmente chamados plano geral — que
privilegiava 0 modelo, de corpo inteiro, inserido no espaco onde foi fotografado — e o plano médio — que geralmente
cortava 0 modelo na altura da cintura. Podendo, no entanto, haver pequenas varia¢des desse segundo formato. Com o
advento das fotografias funcionais para documentos popularizou-se o0 enquadramento chamado de primeiro plano ou
close-up — onde o corte era feito na altura do peito, evidenciando ombro e cabeca (PARANA, 2010).
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Ndo ha uma procura de rostos andnimos, de pobres, de excluidos da sociedade.
Chichico Alkmim ndo os buscava, era buscado por eles. Sua obra se construiu pela
demanda de uma sociedade, resultou do desejo coletivo pela imagem fotografica. Estava
em questdo desde o inicio, portanto, uma consonancia, uma simetria, que parece emergir
de seus retratos. O perfeito acordo entre profissional e cliente parece haver criado uma
atmosfera sem ironia, subordinacdo ou indiferenca, porquanto havia interesses em pauta
de ambos os lados. Mas a efetivacdo do negdcio raramente (jamais?) instila nas imagens
tracos de abulia, o que faz supor um acatamento do desejo, a equilibrada e justa
efetivacdo de uma midia de massa no universo timidamente moderno e capitalista de
Diamantina (FERRAZ, 2017, p. 21).

Ferraz (2017) afirma ainda que, apesar do aparente carater objetivo e
despretensioso caracteristico do feitio desse tipo de fotografia, os retratos funcionais
feitos por Alkmim, quando observados com mais atencao revelam:

Propositos, preceitos, decisfes nascidas de um campo de acdo; e se posso ver as
demandas do fotdgrafo, eu as vejo na resposta de seus modelos, respostas fisicas,
psiquicas, emotivas. Nesses retratos, inquieta sim, uma espécie de recuo da presenca do
profissional, que em tantos outros momentos elabora a combinacéo e a distribuicdo de
sombras e luz, rege cenograficamente a pose em harmonia com o cenario, dispde
convenientemente golas, chapéus, lapelas e adornos. Chichico trabalhou de modo
imparcial — nem poderia ser de outra maneira —, mas sem severidade. A crueza tem a ver
exatamente com a qualidade daquilo que ndo passou por preparo. Nada lhes mitigou a
intensidade. Talvez a rapidez e a falta de preparo da cena tenham funcionado como
dispositivos acionadores de um realismo menos evidente em outras fotografias. Ou o
gue chamamos de realismo € tdo s6 uma fantasia que se deixa flagrar quando parecia
ainda preparo, habitando um tempo-espaco intermediério, inusitado, que ndo é nem o
palco nem o camarim. Estaria ai, portanto, a poténcia do mecanico, do que parece

impessoal, por isso mesmo capaz de revelar mais o ser humano, cabendo ao fotografo a
sabedoria mais alta, quase mitica: desaparecer (FERRAZ, 2017, p. 20).

Se partirmos do pressuposto que com as leis da CLT, de 1943, a demanda por esse
tipo de fotografia tenha se intensificado, e que, diferente de Alkmim — que fotografava
somente em seu estidio —, Assis Horta visitava as empresas, podemos supor que 0
afastamento da presenca, percebido nas fotografias de Alkmim, se mostraria ampliado
naquelas imagens feitas por Horta. 1sso, no entanto, ndo se confirma. Descontados 0s
possiveis complicadores para a boa execucéo do trabalho — como o tempo exiguo para
cada clique para que ndo atrapalhasse a rotina da empresa e a improvisacdo de um local
nem sempre adequado em estudio —, percebemos uma qualidade excepcional nas
fotografias funcionais feitas por Horta e compreendemos facilmente o fascinio que esses
3x4 exerceram sobre aquelas pessoas que provavelmente tinham acabado de passar pela
primeira experiéncia de serem fotografadas.

O arranjo visando economizar negativos foi muito utilizado por Horta para fazer os
retratos 3x4 como podemos verificar na figura 59, um conjunto de seis fotografias
datadas de 17 de dezembro de 1943.
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Até poucos anos atrds, as normas para se obter um “bom” retrato 3x4, que
atendessem aos Orgdos publicos que emitiam documentos de identificacdo como a
Carteira de Identidade, Carteira de Trabalho e Previdéncia Social (CTPS), Carteira de
Motorista, Passaporte etc., exigiam que algumas regras basicas fossem seguidas*®. O
requerente da documentacdo deveria apresentar a foto 3x4 na reparticdo publica
responsavel pela emissdo do documento e se esta ndo estivesse de acordo, a partir da
avaliacdo do funcionario responséavel, o documento ndo seria emitido até que nova
fotografia, mais adequada e seguindo as regras, fosse apresentada. Atualmente, as
fotografias para documentos sao feitas pelos proprios funcionarios publicos, com uma
camera digital e automética, em estudios simplificados, geralmente num pequeno
espaco dentro da propria reparticdo. E o caso da Policia Federal brasileira que avisa em
seu website que ndo € necessario levar uma foto 3x4 para a emissdo de passaporte, pois
o processo fotografico ¢ “feito de forma automatica durante a coleta dos dados
biométricos”**. Os resultados geralmente ficam aquém do esperado pelos retratados.

N&o era esse o caso dos fotografados por Horta no inicio da década de 1930.
Os retratos funcionais feitos naquele periodo, como ndo fossem ainda cerceados por
regras, permitiram que o fotografo trouxesse para esse formato alguns truques dos
retratos feitos em estudio. A luz era usada regularmente vinda de um dos lados do
fotografado, criando &reas de contraste entre claro e escuro, marcando com bastante
destague o nariz. A maioria das pessoas permanecia Séria, mas ndo era uma regra
imposta. Acessérios como chapéus e lagos chamativos no cabelo ainda podiam ser
usados (figuras 61). A partir da Consolidacao das Leis do Trabalho —a CLT, passou-se
a exigir a data no retrato, mas de resto, tudo continuava igual**®. Ainda néo havia regras
para o fundo e Horta optava sempre por um que fosse escuro, podendo ser a parede
formada por tdbuas de madeira (figura 62) ou por um tecido escuro estendido atras do
fotografado (figura 63). Nesses dois casos podemos concluir que as fotos eram feitas

nas empresas e industrias da regido. Em outras ocasides, Horta usava o painel pintado

3% As regras mais comuns para os retratos 3x4 eram: enquadre do rosto por inteiro, visdo frontal e com os olhos

abertos; enquadramento da cabeca inteira, desde o topo até um pouco abaixo dos ombros; fundo neutro, branco;
iluminagéo que evitasse sombras no rosto ou no fundo; a expressdo do rosto deveria ser “natural” (boca fechada, sem
sorrir); a pessoa ndo poderia usar acessorios como 6culos escuros ou chapéu; o contraste e a iluminagdo da foto
deveriam ser “normais”, isto é, evitando que as sobras ou efeitos de luz escondessem ou ressaltassem elementos da
fisionomia do retratado. Disponivel em: < http://www.institutodeidentificacao.pr.gov.br/arquivos/File/Instru%20e%
20 Proc/foto%20pati.pdf>. Acessado em 05/05/2017.

135 Disponivel em: <http://www.pf.gov.br/servicos-pf/passaporte/scripts-de-atendimento-passaporte/ duvidas-sobre-a-
foto-para-o-passaporte>. Acessado em 05/05/2017.

138 BRASIL, 1943. Decreto-Lei n.° 5.452, de 1° de maio de 1943. Aprova a Consolidacio das Leis do Trabalho —
CLT (texto compilado). Disponivel em: < http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-lei/del5452.htm>. Acessado
em 15/01/2015.
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com a paisagem bucolica como fundo (figura 64), e nesse caso deduzimos que as fotos
foram feitas no préprio Photo Assis, ja que, segundo declaracdo de Isnard Horta, o
pesado painel ndo saia do estudio.

Em 1° de maio de 1943, o governo de Getulio Vargas vivenciava 0 sexto ano do
Estado Novo e, para manter o apoio dos brasileiros, pregava a unido, realizava obras
grandiosas e recebia as louvagdes dos trabalhadores pela entrada em vigor da CLT, que
representava um inegével avango na relagdo entre capital e trabalho em voga até entéo.
Ao regular o salario minimo, férias anuais, descanso semanal entre outros beneficios,
Getulio rompeu com um longo periodo de injusticas sociais e conseguiu 0 apoio
definitivo da classe trabalhadora (NETO, 2014%). A nova lei ampliava para todos os
trabalhadores brasileiros os direitos que antes apenas algumas categorias tinham obtido.
Com isso, a demanda por fotografias 3x4 aumentou muito e Horta ndo deixou de
aproveitar mais essa oportunidade.

Horta foi indicado por seu cunhado, para fotografar os quase 300 operérios da
fabrica de fiacdo, na vila de Biribiri. O fotégrafo montou ali um estadio improvisado.
Levou sua méaquina Compur de fole, com lente original Voigtlander Braunschweg
Heliar 1:45 fm, um tripé e um rebatedor. Em funcdo do pouco tempo disponivel e do
grande numero de funcionarios para fotografar, Horta pouco conversava com o0
fotografado. Indicava-lhes a cadeira que estava posicionada diante do fundo usado na
ocasido e lhes entregava a plaqueta em que estava escrito a giz a data da fotografia,
conforme exigia a nova lei (HARAZIM, 2014). Horta recebia cinguenta por cento
quando “batia” o retrato e o restante quando entregava a copia em papel para o cliente:
“Era para garantir que o cliente viesse buscar”, justificava. Mesmo assim muitos ndo
voltavam, ou voltavam para dizer que ndo tinham dinheiro para pagar o restante.
Acabavam levando o retrato assim mesmo'?’.

E assim foi feito em outras fabricas da regido. Quando os operarios fotografados
receberam em méaos seus retratos e levaram uma coOpia para mostrar aos amigos e
familiares, o impacto causado pela fotografia, segundo Horta, era grande. Para muitas
daquelas pessoas, aquele foi o primeiro retrato da vida. Embora a fotografia ndo fosse
desconhecida dos brasileiros mais modestos, foi a exigéncia da foto 3x4 na carteira de
trabalho que forcou o contato dos mais pobres com a fotografia e desencadeou nos
trabalhadores o desejo de serem fotografados outras vezes (HARAZIM, 2014).

37 OLIVEIRA, Moracy. Olhavé blog. Disponivel em: <http://olhave.com.br/2014/06/perfil-assis-horta/>. Acessado
em 06/02/2017.
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Horta, aos 96 anos de idade e com boa memoria, afirmou em entrevista, recordar
dos detalhes daqueles dias e enumerou as motivagfes que o levaram a realizar a série de
retratos de trabalhadores. Perguntado se aprendera a partir dos seus erros e acertos,
Horta respondeu que por sorte acertou mais do que errou, pois 0 custo elevado do
material fotografico ndo permitia desperdicios. Horta afirmou ainda que nunca teve uma
decepcao ao ver as chapas de vidro reveladas: “ou dava certo ou ndo dava; mas dava
sempre”, e garantiu que nunca teve um filme queimado ou uma foto jogada no lixo'®,

Para que operarios como 0s retratados por Assis Horta pudessem ter seus
direitos trabalhistas garantidos, muito j& havia sido feito antes. As conquistas obtidas
com a promulgacdo das leis da CLT eram resultado de lutas que vinham sendo
travadas desde o final do século X1X. As fotografias funcionais, exigidas desde 1932
para 0 registro dos trabalhadores de setores como industria e comércio,
acompanharam esse processo. Anteriormente usada como instrumento de
identificacdo e controle, a fotografia de identificacdo passaria a ter novas funcdes e a
ser vista com certo orgulho pelos trabalhadores, pois comporia o documento que
Ihes daria seguranca. Enfim, os trabalhadores brasileiros teriam seus direitos
garantidos e um histérico de injusticas seria, se ndo interrompido, pelo menos
amenizado. A importéncia das fotografias 3x4 na construgdo da subjetividade dos
trabalhadores pode ser comparada aquela que os carte de visite, desde seu
surgimento na segunda década do século XIX, foram para a burguesia.

A ideia de “culto ao trabalho” e de trabalhadores educados e produtivos ja se
fazia presente desde antes da abolicdo da escraviddo no Brasil. Segundo Gomes
(2005), a elite da época reconhecia ser necessario criar condi¢fes que incentivassem
os individuos, ex-escravos ou imigrantes, a trabalhar. A preocupacdo com o dcio era
grande e educar o pobre era uma solucdo para um problema de ordem politica e social.
Incutir, através da repressdo a vadiagem, o habito do trabalho era desenvolver e
estimular no ocioso novos valores.

De acordo com Rago (1985), é sabido que as relagdes de trabalho tendem a ser
melhor reguladas conforme avanca o grau de civilidade e de justica na sociedade. E
necessario, portanto, que a partir de demandas nem sempre bem recebidas, criar regras,
normas e leis que mantenham o equilibrio entre as forgcas. Na virada do século XIX e

primeiras décadas do século XX, ja existiam movimentos trabalhistas no Brasil. Jornais

B8 ntrevista de Assis Horta concedida ao autor em 24/05/2014.
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como A Voz do povo, Echo Popular, A Terra Livre, O Artista, A Lanterna, A Plebe,
A Voz do Trabalhador, O Amigo do Povo, dentre outros, foram publicados. Figuras
proeminentes desse sindicalismo nascente chegaram ao Brasil vindos da Europa, onde
ja haviam deixado sementes revolucionarias. Manuel Moscoso (espanhol), Gigi
Damiani e Neno Vasco (italianos) sdo alguns dos anarquistas que agitaram a politica na
época da Primeira Republica e influenciaram a politica sindical brasileira nos primeiros
anos do século XX.'*

As expectativas burguesas haviam se frustrado em relacdo a recente vinda do
imigrante europeu. As industrias, na tentativa de manter a mdo de obra, implementaram
inimeras tecnologias de disciplinarizacdo, tentando controlar desde o ambiente da
fabrica até os momentos intimos do trabalhador. Os imigrantes pareciam um perigo aos
olhos dos setores privilegiados da sociedade. O empresariado, desde o inicio da
industrializacdo no Brasil, procurou reprimir os movimentos trabalhistas e, para isso,
desenvolveu técnicas coercitivas que visavam incutir novos habitos de trabalho e de
comportamento que provocaram, muitas vezes, manifestacfes violentas e contrarias as
regras de disciplina e de obediéncia (RAGO, 1985).

Campos (1988) afirma que o controle e a disciplina impostos pelos patrdes
ultrapassavam o ambiente fabril e invadiam a vida cotidiana do empregado,
introduzindo valores e normas, visando adequa-lo. A nocdo universalizante de
sociedade e a construcdo de uma ética que, além de organizar e racionalizar 0 processo
de trabalho, também enquadrasse o individuo, tinha como meta acabar com a ideia de
classe. Ao lado da repressao policial, dos regulamentos internos das fabricas e oficinas,
das leis repressivas e de expulsdo dos estrangeiros, ocorreu uma investida por parte da
burguesia, do Estado e da Igreja no sentido de esvaziar o movimento sindical e de
ampliar e aperfeicoar as formas de controle sobre o operariado.

No Brasil, assim como em toda a América Latina, o acesso dos trabalhadores a
cidadania ndo passou por lutas pelo direito a0 voto como em outros processos
vivenciados na Europa. Em nosso pais, foi somente a partir dos anos 1930 e,
principalmente no Estado Novo, que a classe trabalhadora passou a ser incorporada
como parte integrante no cenario politico nacional — porém ainda uma cidadania
regulada, com os direitos sancionados por leis, regulados e controlados pelo Estado —,

em um projeto denominado por Angela de Castro Gomes como “trabalhismo brasileiro”

1% A Primeira Republica, também chamada de Republica Velha, é o perfodo que se estende da Proclamagdo da
Republica, em 15 de novembro de 1889, até a Revolugdo de 1930.
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(GOMES, 2005, p. 24). Nas palavras da autora tratou-se de um pacto entre Estado e
classe trabalhadora que ndo pode ser entendido apenas como “um calculo utilitario de

custos e beneficios” mas sim pelo

fato de ter tomado do discurso articulado na Primeira Republica, elementos-chave de
sua auto-imagem e de os ter investido de novo significado em outro contexto discursivo.
Assim, o projeto estatal que constitui a identidade coletiva da classe trabalhadora
articulou uma logica material, fundada em beneficios da legislacdo social, com uma
Iégica simbolica, que representava esses beneficios como doacGes e beneficiava-se da
experiéncia de luta dos proprios trabalhadores. Como foi visto, o processo de
constituicdo da classe trabalhadora em ator coletivo é um fendmeno politico-cultural
capaz de articular valores, ideias, tradicdes e modelos de organizacdo através de um
discurso em que o trabalhador é ao mesmo tempo sujeito e objeto (GOMES, 2005, p.
24-25).

Gomes (2005) afirma que o processo de constituicdo pelo qual passou a classe
trabalhadora no Brasil teve dois movimentos principais. O primeiro deles, que perdurou
durante as primeiras décadas de Primeira RepuUblica, foi pontuado por propostas
politicas e por lutas dos trabalhados. Segundo a autora, nesse periodo, a “palavra”
estava com as liderangas, intelectuais ou ndo vinculadas aos trabalhadores, que
assumiam a construcdo da prépria identidade. Na virada do século, logo ap6s a abolicédo
da escravatura e a proclamacdo da Republica o ambiente tornou-se favoravel para a
constru¢do da “palavra operaria”. Logo apds esse periodo, e em funcdo disso, os
partidos, o militarismo e o nacionalismo, caracteristicos das primeiras duas décadas do
século XX, foram forcados a também discutir os temas da conjuntura politica nacional.

O segundo movimento pode ser percebido ap6s a Revolucdo de 1930, tendo seu
apice entre 1942/45, ja na reta final do Estado Novo. Nesse periodo a “palavra” ja ndo
estava mais com o trabalhador mas sim com o todo-poderoso Estado. N&o se tratava
mais das lutas e enfrentamentos com as outras classes mas da articulacdo de um projeto
politico que ignorava qualquer outro discurso e que implementava politicas publicas que
o reforgavam e o legitimavam (GOMES, 2015, p.26-27).

Os anos 1930 foram marcados pelo primeiro colapso do capitalismo em nivel
mundial e pela ascensdo do nazifacismo na Europa'®. Fatos como a queda do preco do
café, as exportacBes em baixa e a consequente derrota politica da oligarquia paulista, o

desaparecimento de investidores estrangeiros devido a quebra da bolsa de Nova lorque,

140 Nazifascismo ¢é o termo de conjuncio entre o fascismo italiano, doutrina totalitéria desenvolvida por Benito Mussolini, a

partir de 1919, e o nazismo alemao, nascido em 1920, sob o regime de Adolf Hitler e do Partido Nacional Socialista dos
Trabalhadores Alemaes. Disponivel em: <http://www:.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-tematico/nazismo-no-brasil>
Acessado em 15/08/2016.
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em 1929, e a reducdo das reservas cambiais motivaram um clima de efervescéncia
revolucionéria no Brasil. Os brasileiros foram surpreendidos pelo Golpe de Estado de
1930 que levou, por decreto, Getulio Vargas ao poder em um pais com divida externa

elevada®.

Dois anos depois, em resposta as promessas ndo cumpridas e ao
enfraquecimento da base politica de sustentacdo do governo, eclode a Revolugéo
Constitucionalista, uma tentativa de retomada da democracia e da garantia da
restauracdo de um governo que representaria os interesses paulistas e de Minas

Gerais'*

. O movimento foi debelado pelas forcas do Governo Federal e mesmo
derrotado, 0 Exército Constitucionalista conseguiu, a partir de um acordo de unido
nacional, que fosse convocada e instaurada a Constituicdo de 1934. Como a crise ndo
foi totalmente debelada e devido a radicalizagdes crescentes, que justificaram nova
reviravolta tramada por Vargas e seus correligionarios, ocorreu novo golpe que
ocasionou a perda total das prerrogativas institucionais, o desmantelamento completo

das instituicdes democraticas e a instauracdo do Estado Novo, uma ditadura a partir de

1 A situacéo econdmica do Brasil vinha se agravando desde a quebra da Bolsa de Nova lorque e pela consequente

crise por ela causada em 1929, impactando fortemente na economia, diminuindo as exportacBes de café e
aumentando ainda mais o desemprego. Em meio ao caos econdmico, as liderangas da oligarquia paulista romperam a
alianca com os mineiros, conhecida como “politica do café-com-leite”, e indicaram o paulista Julio Prestes como
candidato a presidéncia da Republica. Em 1° de margo de 1930, foram realizadas as elei¢fes para presidente da
Republica que deram a vitéria ao candidato governista pelo Partido Republicano Paulista (PRP), porém, ele ndo
tomou posse. Em virtude de alegadas fraudes eleitorais, a Comissdo de Verificagdo do Congresso e liderangas
importantes se uniram para impedir a posse do candidato eleito e desencadearam em 3 de outubro de 1930 um golpe
de estado que levou o entdo presidente do Rio Grande do Sul, Getulio Vargas, candidato da Alianga Liberal,
derrotado nas elei¢des do comeco daquele ano, a assumir a chefia do "Governo Provisério" em 3 de novembro de
1930, marcando assim o fim da Republica Velha. A partir de novembro de 1930, Vargas passou a governar por
decreto apos suspender a Constitui¢do Federal, dissolver o Congresso, assim como as Assembleias Legislativas e as
Camaras Municipais. O novo presidente cancelou as prerrogativas individuais e instituiu um tribunal de excecéo que
julgava os crimes politicos. O Governo Provisorio tinha viés civil-militar e tomava decisdes autoritarias como a
determinacédo de aposentadoria compulséria para seis dos ministros que compunham a mais alta corte da Republica, o
Supremo Tribunal Federal (STF) por considerar que esses magistrados eram comprometidos com o antiga politica do
presidente deposto Washington Luis. (NETO, 2014b, p.13-14) e também em: <http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/
AEraVargasl/anos20/ Revolucao30>. Acessado em 15/08/2016.

142 A Revolugdo Constitucionalista, também chamada de Revolugdo de 1932, nasceu do descontentamento geral com
a demora de Getulio Vargas na convocagdo da nova Assembleia Constituinte e das divergéncias entre a base que
apoiava o chamado Governo Provisdrio. Algumas promessas que garantiram o apoio de liberais-democraticos, como
a criacdo do Ministério do Trabalho, ndo tinham sido colocadas em pratica, outras que beneficiavam os tenentistas
tampouco haviam sido cumpridas. O atentado desastroso ao jornal Diario Carioca, ndo investigado a contento,
colocava o0 governo Vargas sob suspeita. Setores das Forgas Armadas assim como da sociedade civil exigiam do
presidente uma tomada de decisdo. A base aliada, principalmente os politicos do Rio Grande do Sul deixaram de
apoiar Vargas. Minas Gerais, que desde 1930 havia se posicionado como oposi¢do tinha em Arthur Bernardes e toda
a preterida oligarquia do estado como ferrenhos opositores do regime Vargas. Juntamente com S&o Paulo, esses dois
estados formavam uma poderosa forca politica que colocava o governo em cheque. A partir das revoltas motivadas
pelas mortes de quatro estudantes por tropas durante um protesto contra 0 Governo Federal em 9 de julho de 1932,
foram travados combates que duraram quase trés meses. O conflito s6 foi encerrado em 2 de outubro de 1932 com a
rendicdo do chamado Exército Constitucionalista que era composto principalmente por paulistas. O movimento,
mesmo derrotado, conseguiu que algumas de suas principais reivindicacdes fossem asseguradas como por exemplo a
nomeacdo de um interventor civil e paulista para o governo de S&o Paulo, a convocagdo de uma Assembleia
Constituinte e a promulgacdo de uma nova Constituicdo, em 1934. A nova Constituicdo teve curta duragdo, pois em
1937, Getulio Vargas fechou o Congresso Nacional, cassou a Constituicdo vigente e outorgou uma nova
Constituicdo. A justificativa para o novo golpe foi justamente o extremismo dos movimentos politicos da época e a
necessaria protecdo dos valores patridticos. A partir dessa data até 1945, Getdlio Governou em um regime
francamente ditatorial denominado Estado Novo (NETO, 2014b, p. 13-97).
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1937. Os fatos, tendo sempre Getulio como protagonista, fizeram com que a década
fosse uma das mais agitadas da nossa histéria politica**® (NETO, 2014b).

Gomes (2005, p. 193) aponta que o “verdadeiramente nacional e humano” foi a
ténica do discurso politico do Estado Novo. Partindo das mudancas pds-Revolucéo de
1930 — um acontecimento Unico na historia do pais, que mais do que destruir as
férmulas obsoletas pretendeu ser construtivo e revolucionario —, fomentou-se uma nova
politica aliando a realidade fisica e cultural a um modelo politico, em oposi¢cdo ao
Estado demasiadamente liberal caracteristico da Primeira Republica. Segundo a autora,
o contexto politico que proporcionou a Revolugdo de 1930 foi o “de uma verdadeira
perda de autoridade e de esgotamento de formulas de conciliag@o politica” que levariam
ao “divércio entre a terra, 0 homem e as instituigdes politicas” e consequentemente a
desordem social.

Gomes (2005) afirma que o liberalismo do Estado brasileiro ndo somente apartava

0 homem da terra mas separava 0 homem do cidadéo, distanciando a cultura da politica:

O homem do povo, que cristalizava tudo aquilo que era produzido no pais e que
representava sua cultura, estava afastado do homem politico, do cidaddo. A cultura,
nessa nova acepgdo, era a propria expressdo do que era ‘natural’ e ‘intrinseco’ ao
homem brasileiro. Por isso, ela era uma realidade esquecida e perdida para as elites
politicas da Primeira Republica, mas era uma forca sempre presente e indestrutivel no
inconsciente nacional a ser identificada e revivida (ANDRADE, 1941 apud GOMES,

2005, p.194).14
Na tentativa de romper com esse sistema € que se fez a Revolucdo, inicialmente
violenta mas que, segundo Gomes (2005, p. 195), teve como mérito tornar consciente o
que estava apenas no subconsciente da nacdo. Apesar de continuar nos “descaminhos do
liberalismo dos anos 32/34” e “s6 havendo uma real substituicdo do regime em 19377,
em sua segunda fase, etapa verdadeiramente constitucional, que daria inicio novamente
ao processo lento de construcdo da nacionalidade brasileira — iniciado com a
Independéncia e interrompido parcialmente durante a Primeira Republica e mais uma

vez desvirtuado em 1930 pelo interregno constitucional. E nesse contexto que Gomes

A politica trabalhista brasileira comeca efetivamente a tomar forma apés a Revolugdo de 1930, quando
Getulio Vargas cria o Ministério do Trabalho, Inddstria e Comércio. A Constituicdo de 1934, promulgada em
16 de julho pela Assembleia Nacional Constituinte, foi a primeira a tratar do Direito do Trabalho no Brasil,
assegurando, dentre outras coisas, a liberdade sindical, salario minimo, jornada de oito horas, repouso semanal,
férias anuais remuneradas, isonomia salarial etc. Essa foi a primeira Constitui¢do brasileira que elevou o0s
direitos trabalhistas ao status constitucional. O termo “Justica do Trabalho” apareceu pela primeira vez na
Constituicdo de 1934, mas s6 foi instalada de fato no pais em 1941, em meio a grande turbuléncia causada
pelas ideias pré e antifascistas que agitavam ndo somente o Brasil mas também boa parte do mundo ocidental
Disponivel em: <http://www.brasil.gov.br/economia-e-emprego/2011/04/evolucao-das-relacoes-trabalhistas>.
Acessado em 02/10/2016).

144 Almir de Andrade. “Politica e cultura”, em Cultura Politica, n. 21, 1941, p. 7.
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(2005, p. 196) destaca o papel de Getalio Vargas como grande estadista, “responsavel
tanto pelo sucesso da revolugdo, quanto e principalmente pela conducdo de seu processo
a bom termo”.

Para Gomes (2005), na perspectiva de Getulio, o Estado era o produto de uma
vontade nacional (o povo), que de modo inconsciente revelava suas necessidades a
autoridade (o legislador) que procedia conscientemente respondendo a esses anseios.
Segundo a autora:

A troca entre povo e presidente remetia a dois termos virtuosos, embora com posicdes
hierarquicas distintas. Aquele que fazia a doacdo dispensava nhdo apenas recursos
materiais, mas igualmente espirituais. O presidente era provedor do “seu” povo, pois
tinha a virtude de entendé-lo e em fazendo, améa-lo. Portanto, para doar era preciso
possuir muitas propriedades/qualidades. [...] Da mesma forma, receber era uma ato
virtuoso, pois implicava a ideia de aceitar o vinculo, e como tal, de ndo faltar com a
retribuicdo ao longo do tempo (GOMES, 2005, p. 230).

Seguindo ainda nesse raciocinio, a retribuicdo — ndo o pagamento de uma divida —,
passa a ser uma ‘“‘obrigacdo que extrapola a dimensao utilitaria [...]. A Obrigagdo para
com quem d& reforca-se com o passar dos anos. A dindmica do dar-receber-retribuir
institui uma rela¢do de (re)conhecimento” (GOMES, 2005, p. 230). Por isso Vargas
legislava sobre a questdo social com desenvoltura. Por conhecer e amar o “seu” povo,
ele o queria desenvolvido. Para garantir-se vivo na memdria dos brasileiros mais
humildes o presidente recorria a figura da familia em seus discursos, onde ocupava 0
lugar de “pai dos pobres”, posicdo ao mesmo tempo poderosa e generosa onde
pedia/exigia a obediéncia e até mesmo sacrificios aos seus filhos para levar adiante seu
projeto de construcdo de uma nacao/Estado (GOMES, 2005, p. 230).

Antes da Revolucdo de 1930 as questBes sociais vinham sendo ignoradas ou
tratadas de forma errada. De acordo com Gomes (2005), os socialistas consideravam as
demandas sociais um problema de distribuicdo de riquezas sem se preocupar com as
questBes econdmicas do pais e com as condi¢cbes do mercado internacional. Outros
apontavam a miséria de grande parte do povo e a falta de capacidade para o trabalho
como causas da baixa producdo. No entanto, para a autora, 0 reconhecimento da

importancia da questéo social no p6s-1930 foi, de fato, revolucionario:

sem se desconhecer sua profunda dimensdo econdmica, ela fora tratada como uma
questdo “politica”, ou seja, como um problema que exigia e que so se resolveria pela
intervengdo do Estado. A possibilidade de uma “feliz solu¢do” para as dificuldades que
afligiam os trabalhadores no Brasil advinha da adocdo de uma legislacdo social
sancionada pelo poder publico. Se a legislacéo social ndo era um meio de acabar com a
pobreza, era um expediente necessario que, associado a outras medidas, poderia dar ao
trabalhador uma situagdo mais humana [...] (GOMES, 2005, p.198)
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Somente no Estado Novo se constatou que ao mundo moderno se impunham novas
solugdes e que essas ndo poderiam vir de cima para baixo, mas “da teoria para a pratica,
do pensamento para a agdo”. As solucBes deveriam nascer “como tudo que a natureza
faz brotar, sobre a terra: de baixo para cima, da préatica para a doutrina, da acdo para a
ideia” (AMARAL; ANDRADE 1941 apud GOMES, 2005, p.199)*.

O projeto politico do Estado Novo combatia o formalismo politico negando o
dissenso e valorizando a unidade nos aspectos sociais e politicos, isso se refletia em
ideias que justificavam o abandono do principio de separacdo entre 0s poderes
executivo, legislativo e judiciario e na aceitacdo do conceito germanico de “harmonia
entre os poderes”, superando assim o “falso impasse entre optar por democracias ou
ditaduras, na medida em que se abria a possibilidade de existir um Estado forte e
democrético através da revitalizacdo do sistema presidencial de governo”. Assim o pais,
na tentativa de salvar a democracia, convertia a figura do presidente em “autoridade
suprema do Estado” (ANDRADE, 1942 apud GOMES, 2005, p.206)**.

A intervencdo do Estado gerou uma classe trabalhadora cuja atuacdo estava
condenada a estar atrelada as liderancas de fora que ndo correspondiam
necessariamente aos seus interesses, a0 mesmo tempo que se mantinham reféns dos
apelos populistas dos que estavam interessados apenas em ganhos eleitorais. Essa
invencdo autoritaria do Estado Novo perduraria apds a Constituicdo de 1946 em um
processo dubio, que segundo Gomes (2005, p. 24), manteve o “sindicato corporativo
num regime liberal-democratico”, que seria conservado apesar da elei¢do de Vargas
em 1950, sua morte em 1952 e o posterior crescimento do Partido Trabalhista
Brasileiro (PTB), reafirmando assim esse paradoxo da histéria politica brasileira. Para
a autora, ndo se pode compreender o alcance da politica trabalhista do Estado Novo
somente pelo viés material, mas tamém pelo entendimento de sua l6gica simbélica.

Para melhor compreender a dinamica das conquistas trabalhistas é necessario um
pequeno historico com as leis e decretos mais significantes. As primeiras normas
surgiram a partir da Gltima década do século XIX, caso do Decreto n°® 1.313, de 1891,
que regulamentou o trabalho dos menores de 12 a 18 anos. Em 1912 foi fundada a
Confederagdo Brasileira do Trabalho (CBT), durante o 4° Congresso Operario

Brasileiro. A CBT tinha o objetivo de reunir as reivindicagdes operarias, tais como:

145 Azevedo Amaral, “Realismo politico e democracia”, em Cultura Politica, n. 1. 1941, p. 160 e Almir Andrade,
“Democracia social e econdmica”, em Cultura Politica, n. 6. 1941, p. 161-62.

148 Almir de Andrade, “O regime de 10 de novembro e a ordem politica e constitucional”, em Cultura Politica, n. 21.
1942, p. 7-8.
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jornada de trabalho de oito horas, fixacdo do salario minimo, indenizacdo para
acidentes, contratos coletivos ao invés de individuais, dentre outros. E importante
apontar a criacdo da Organizacao Internacional do Trabalho (OIT) em 1919, como parte
do Tratado de Versalhes, que pds fim a Primeira Guerra Mundial. A entidade foi
fundada sobre a conviccdo de que a paz universal e permanente somente pode estar
baseada na justica social. E a Unica das agéncias do Sistema das Nacdes Unidas com
uma estrutura tripartite, composta de representantes de governos e de organizacOes de
empregadores e de trabalhadores. A OIT regulamenta e é responsavel pela formulacéo e
aplicacdo das normas internacionais do trabalho além de patrocinar convencdes e emitir
recomendacdes. As convencgdes, uma vez ratificadas por decisdo soberana de um pais,
passam a fazer parte de seu ordenamento juridico. O Brasil estd entre 0os membros
fundadores da OIT e participa da Conferéncia Internacional do Trabalho desde sua
primeira reunido'"’.

Outro importante passo dado foi a promulgacdo da chamada Lei Eloy Chaves (Lei
n® 4.682/23), que garantiu, em 1923, a estabilidade decenal para os ferroviarios e no
mesmo ato instituiu o Conselho Nacional do Trabalho, no &mbito do Ministério da
Agricultura, Industria e Comércio. Foi a primeira a instituir a previdéncia social, por
meio da qual foram criadas as Caixas de Aposentadorias e Pensdes em nivel nacional
para os funcionarios urbanos das ferrovias e seus familiares'®.

Assis Horta, em 1932, ele era aprendiz e ajudante do fotdgrafo Celso Werneck no
Estddio Werneck, um misto de atelié, loja de material fotografico e papelaria*®.
Naquele ano foi promulgado o Decreto n° 21.175, em 21 de margo, instituindo a
carteira profissional para as pessoas maiores de 16 anos de idade, sem distingcdo de
Sexo, que prestassem servicos e eram remunerados no comércio ou na indastria.
O decreto definia também que as carteiras profissionais deveriam conter, além das
informacOes a respeito do portador como caracteristicas fisicas, filiagdo, impressao
digital etc., também uma novidade que faria a diferenca para muitos fotografos
brasileiros: uma fotografia com a mencdo da data em que tivesse sido tirada (BRASIL,

1932). A obrigatoriedade do uso da fotografia, ainda que cumprindo a funcdo de

"“Disponivel em: <http://www.oitbrasil.org.br/content/hist%C3%B3ria>. Acessado em 12/05/2016.

Disponivel em: <http://wwuw.jurisite.com.br/doutrinas/Previdenciaria/doutprevid29.html>. Acessado em 12/05/2016.
O Foto Werneck ndo era diferente dos muitos estabelecimentos desse tipo espalhados pelo pais. Santos (2008)
descreveu a Typographia, papelaria e Livraria Art Nouveau, de propriedade do fotografo Igino Bonfioli, em Belo
Horizonte, como um negdcio especializado em papéis, molduras, “modelos para pintura”, pautagdo e encadernag@o,
espelhos, vidros, estampas e “postaes”. Havia, segundo a autora, uma grande demanda por artigos graficos e
fotograficos. Segundo Isnard Horta, Celso Werneck foi projetista, construtor, comerciante e fotdgrafo (entrevista de
Isnard Horta concedida ao autor em 28/07/2016).
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identificar, entrou de vez e de maneira positiva na vida dos cidaddos mais pobres do
Brasil. Seria, no entanto, somente em 1943, com a promulgacédo das leis da CLT que
essa novidade seria expandida a todos os cidadaos do pais, deixando de vez no passado
a lembranca de que a fotografia de pessoas pobres estava de modo inevitavel ligada a
situacOes de violéncia e inseguranca.

O uso da fotografia como meio de identificagdo, principalmente de pessoas das
camadas mais baixas da sociedade, tem sua origem logo ap6s a Revolucdo Industrial e o
consequente crescimento desordenado das capitais europeias. A prosperidade alcancada
por alguns em detrimento da maioria que ficava relegada a pobreza gerava revoltas que
ameacavam a ordem publica. Para conter os atritos decorrentes dessa situagéo, acalmar
as massas e torna-las obedientes, foram sendo criados métodos que pudessem controlar
aqueles que ndo se enquadrassem dentro do sistema de producdo capitalista. Para
garantir a ordem estabelecida, dentro dos padrdes burgueses, foi necessario criar
métodos que identificassem e punissem os individuos que perturbassem a ordem
publica. Como os métodos antigos de repressdo, que mutilavam e até mesmo matavam o
meliante, estavam superados, outros foram criados. Nao mais para marcar fisicamente,
mas para controlar e disciplinar o infrator — como descrito por Michel Foucault em seu
livro Vigiar e punir —, a ponto de formar os corpos ddceis desejados pelo sistema
(SCORSATO, 2012).

Portanto, o uso disciplinar do retrato, a partir da segunda metade do século XIX,
respondia a uma necessidade de controle e invertia o eixo da representacdo, deixando de
ser um privilégio para torna-se um 6nus, como nos ensina John Tagg. Segundo o autor,
0 uso disciplinar do retrato corresponde a uma estratégia de poder e controle onde:
“o corpo ¢ feito objeto, dividido e estudado, preso em uma estrutura de espaco cuja
arquitetura é o indice do arquivo; é domesticado e obrigado a entregar sua verdade;
separado e individualizado; subjugado e submisso™® (TAGG, 2005, p. 101 apud
SCORSATO, 2012).

A fotografia passaria dai em diante a ser usada como arquivo de informaces e as
fotos a serem coletadas e interpretadas a luz da fisiognomia, que classificariam pessoas
gue compunham os estratos mais baixos da sociedade, composto por ladrdes, prostitutas
e revolucionarios (BRANDAO, 2012).

30 E cuerpo hecho objeto; dividido y estudiado; encerrado en una estructura celular de espacio cuya arquitectura es

el indice del archivo; domesticado y obligado a entregar su verdade; separado e individualizado; sojuzgado y
convertido em subdito. SCORSATO, 2012 apud TAGG, John. El peso de la representacion: ensayos sobre
fotografias e historias. Barcelona. Editora Gustavo Gilli, p. 101, 2005.
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Segundo Brandéo (2012), a fotografia como paradigma da verdade se apoia tanto
no fato de se relacionar bem com a sociedade industrial que engatinhava, quanto pelo
estado forte que se formava. O pesquisador, apoiado pelas ideias de Tagg, afirma que
isso foi possivel gracas a alianca da alta burguesia com a velha nobreza, ha pouco
derrotada, que permitiu uma nova ordem social. A resolucdo de conflitos resultou no
fortalecimento e na centralizagdo do estado que permitiu o desenvolvimento capitalista,
priorizando os interesses nacionais acima daqueles advindos das lutas de classes.

Apenas dois anos depois da invencdo do daguerreotipo ja se tem noticia do uso da
fotografia pela policia de Paris. Segundo Fabris (2004a) o uso de retratos de
identificacdo foi documentado desde 1843-1844 em Bruxelas e desde meados da década
de 1850, em Birmingham e na Suica. No entanto os primeiros retratos usados pela
policia guardavam as mesmas formas dos honorificos — corpo inteiro, meio corpo e
busto —, e as poses eram também variadas, podendo inclusive contar com apoio do
“brago em uma mesinha ou no espaldar de uma cadeira” que colocados em molduras
ovaladas em nada se distinguiriam dos retratos burgueses Fabris (2004a, p. 41).
A pesquisadora explica ainda que ndo era em todos os retratos que se podia contar com
a colaboracdo entre sujeito e fotdgrafo, propria do retrato burgués. Em algumas fotos, o
fotografado se apresentava constrangido e desconfortavel, ja em outras, com certa
“solenidade casual”. Fabris (2004a, p. 40-41) esclarece a ambiguidade da situacéo,
citando Tagg: “Se, de fato, o retrato pode ser escamoteado pela vontade estetizante do
fotografo, pode também o retratado servir-se dele para criar uma imagem narcisista de
si, tornando-se o falsario de sua propria vida”.

Dentro de pouco tempo surgiram medidas para aperfeicoar os retratos de
identificacdo. A primeira contribuicdo partiu de Eugene Beau, em 1854, que propés o
registro de frente e de perfil, com uma medida métrica ao fundo que permitia calcular a
estatura do sujeito. J& em 1871, Eugéne Appert, deixando de lado qualquer trugue de
atelié, fotografou os vencidos da Comuna de Paris, sentados a frente de um fundo
branco, de frente ou de meio perfil, olhando diretamente para a camera colocada acima
da altura dos olhos™®*. No caso dos registros feitos por Appert, 0 enquadramento cortava

0s retratos pela metade, mostrando o sujeito com o0s bragos cruzados ou com o polegar

131 A derrota francesa na Guerra Franco-Prussiana (1870-1871) destronou o imperador Napoledo IIl e levou a
formagdo de um governo republicano presidido por Adolphe Thiers, que negociou-se o acordo de paz, considerado
abusivo para as classes menos favorecidas. A Comuna de Paris foi um movimento popular contra esse acordo que
durou de 18 de margo a 28 de maio de 1871. E considerado o primeiro movimento de cunho socialista e a primeira
tentativa de um governo operario da histéria. Debelados pelo exército francés, os “comunas” foram massacrados mas
a importancia do movimento continuou influenciando grupos revolucionarios dali em diante. Disponivel em:
<https://www.marxists.org/portugues/dicionario/verbetes/c/comuna_paris.htm> acessado em 02/02/2017.
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apoiado no colete, com a médo na cintura ou sobre as coxas etc., registrando assim o
gestual individual de cada modelo (FABRIS, 20044, p. 42).

Foi somente em 1888 que Alphonse Bertillon chegou na configuracdo do retrato de
identificacdo como o conhecemos hoje. O sistema Bertillon, também conhecido como
“bertillonagem”, definia que o registro antropométrico do infrator deveria constar de
duas poses, uma de frente (absoluta) e outra de perfil, obtendo assim com a primeira o
que é reconhecido de imediato e com a segunda, a representagdo morfoldgica precisa e
duradoura, garantida pela auséncia de modificacdo dos contornos da cabeca com o
passar dos anos. Fabris (2004a) aponta que as poses definidas pelo sistema Bertillon
remetem a uma cultura pré-fotografica e por isso devem ser analisadas em seus
significados anteriores:

[...] Desde a configuragdo da nogdo moderna de individuo, o retrato honorifico ndo se
caracteriza pela frontabilidade absoluta, que é prépria de uma cultura popular e
campesina. Para os integrantes dessa cultura, posicionar-se frontalmente no centro da
imagem significa apresentar-se ao outro sob o melhor &ngulo, num movimento
psicoldgico no qual respeito e auto-respeito caminham paralelos. O retrato de perfil, que
cai em desuso nas Ultimas décadas do seculo XV, é, ao contréario, apanagio simbélico da
elite. A ele séo atribuidos dois significados: indice de razdo e moderacdo, no caso do

homem; simbolo de virtude e pertencimento a um grupo familiar, naquele da mulher
(FABRIS, 2004a, p. 43)**2.

Além das poses, o sistema Bertillon definia que o fotografo deveria tomar medidas
para eliminar qualquer fator que pudesse interferir para a criacdo de um tipo,
normalizando e criando padronizagdo na iluminacdo e na distancia focal. Para
uniformizar a pose, sugeria uma cadeira propositalmente desconfortavel que obrigasse o
fotografado a se sentar ereto. O corte deveria abranger a largura dos ombros e as fotos
de frente e de perfil, deveriam ser feitas na mesma escala evitando assim distorgdes.
Com essas recomendacOes, Bertillon eliminava do retrato de identificacdo qualquer
residuo do retrato burgués, ficando o registro policial concentrado na objetividade e na
exatiddo. O retrato nesse caso ficava resumido a um “mapeamento sist€émico dos tracos
distintos da fisionomia” eliminando por completo signos sociais, resultado da intersecdo
da fotografia, como antropometria e descricdo normalizada (registro microscopico),
com a estatistica, como arquivo (conjunto macroscopico) (FABRIS, 2004a, p. 47).

O sistema de Bertillon fez sucesso na captura de fugitivos e foi exportado para

policias de varias partes do mundo. O Brasil, que desde 1860, ja usava a fotografia na

152 BOURDIEU op cit., p. 124; TINAGLI. Womem in Italian Renaissance Art: Gender, Representation, Identity, p.
49-50.
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identificacdo de prisioneiros na Casa de Correcao da Corte, passou a adotar o método de
Bertillon a partir de 1894 (SCORSATO, 2012).

Em 1875 foram criados os primeiros cartérios e, em 7 de marco de 1888, o
Decreto n° 9.886 estabeleceu que o registro civil dos nascimentos, casamentos e 0bitos,
passasse a ser feito obrigatoriamente por 6érgdos do Estado. Antes, esses tipos de
registros ficavam a cargo da Igreja Catélica™®.

O Decreto n° 4.764, de 5 de fevereiro de 1903, da novo regulamento a Secretaria de
Policia do Distrito Federal e introduz no Brasil a identificacdo datiloscopica. Dizia o
Decreto no seu Artigo 57: “A identificacao dos delinquentes sera feita pela combinagédo
de todos os processos atualmente em uso nos paises mais adiantados” e indicava que,
conforme o modelo do Livro de Registro Geral, anexo ao Regulamento “deveriam ser
feitos: a) Exame descritivo (retrato falado); b) notas cromaticas; c) observacdes
antropomeétricas; d) sinais particulares, cicatrizes e tatuagens; e) impressdes digitais; e
finalmente, no item f) fotografia de frente e de perfil*>*.

O primeiro documento de identidade foi emitido no Brasil em 1907, e identificava
0 advogado e futuro juiz, Edgard Costa. Na época, Costa era o presidente do Gabinete
de Identificacdo e de Estatistica da Policia do Distrito Federal, no Rio de Janeiro. No
entanto, apesar desse documento ser rico em descri¢des fisicas como as caracteristicas
das sobrancelhas e do nariz, anotar marcas particulares, digitais e os nomes dos pais,
ndo possufa a fotografia do respeitado cidaddo™>.

O Decreto n° 1.892, de 23 de junho de 1910, em seu artigo 89, letras A e B,
mandava observar o regulamento da Secretaria da Justica e da Seguranca Publica de Sdo
Paulo e dos Estados Unidos do Brasil e regulava a primeira Carteira de Identidade. O
documento simulava uma pequena caderneta com capa em couro. Quando aberta
deixava ver uma unica lamina de papel que continha as informagdes sobre o cidaddo
como filiag&o, profissdo, cor do cabelo e dos olhos, digitais de todos os dedos da méo
direita e também duas fotografias, uma de frente e outra de perfil**®.

O titulo de eleitor passou a contar com uma fotografia somente a partir de 12 de

novembro de 1953. A Lei n° 2.084 regulamentou o uso de retrato nos titulos eleitorais e

S3Disponivel em: <http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1824-1899/decreto-9886-7-marco-1888-542304-publi
cacaooriginal-50566-pe.html>. Acessado em 11/10/2016.

“Disponivel em: <http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1900-1909/decreto-4764-5-fevereiro-1903-506801-
publicacao original-1-pe.html>. Acessado em 11/10/2016.

5Disponivel em: <http:/iwww.stf.jus.br/portal/ministro/verministro.asp?periodo=stf&id=177 e http://mundoestra
nho.abril.com.br/cultura/de-quem-foi-o-rg-de-numero-1/>. Acessado em 18/01/2017.

*Disponivel em:  <http://www.al.sp.gov.br/repositorio/legislacao/decreto/1910/decreto-1892-23.06.1910.html>.
Acessado em 18/01/2017.
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e atualizava a Lei n° 1.164, de 24 de julho de 1950, que instituiu o Codigo Eleitoral
brasileiro, em seu artigo 37, que definia que o titulo deveria conter o nome do eleitor,
sua idade, filiagdo, naturalidade, estado civil, profissdo e residéncia; além de ser
assinado e datado pelo juiz e assinado pelo eleitor®’.

No entanto, segundo Rodrigo Porto Bozzetti, responsavel pela pesquisa para a
exposicdo Chichico Alkmim — Fotografo, realizada no Instituto Moreira Salles, em 13
de maio de 2017, desde a década de 1930 ja se faziam fotografias para documentos com
propasitos eleitorais como comprovam as fotos feitas por Alkmim (figuras 55 e 56), nas
quais se pode ver no extracampo papeletas presas por pregadores de roupa. Segundo o
pesquisador a papeleta era um tipo de recibo de qualificacdo emitido pela Justica
Eleitoral (figura 55). Ao ampliar as fotos, foi observado que estes documentos foram
expedidos na década de 1930, antes do Estado Novo. A outra papeleta (figura 56) é um
documento de filiacdo ao partido Republicano. Nesse caso a pesquisa ndo conseguiu
comprovar se era um documento referente ao Partido Republicano Mineiro, extinto em
1937, ou se era do Partido Republicano, fundado em 1945™,

O histdrico sobre a fotografia de identificacdo e a sua aplicacdo em documentos
oficiais nos ajuda e entender que, em um processo crescente de aprimoramento, as
questdes ligadas aos direitos dos trabalhadores, vindas a reboque de leis que os
legitimavam, construiram também a nocdo de cidadania para muito brasileiros.
Seguindo 0 mesmo raciocinio, ndo € controverso pensar que operarios, enfim
valorizados como cidadéos, depois do primeiro contato com a fotografia 3x4 para a sua
carteira de trabalho, passassem a sonhar com fotos mais elaboradas que pudessem,
juntamente com a familia e amigos, marcar a sua presenca, como qualquer outro

membro da sociedade, em tradicionais fotografias em estudio.

7 Disponivel em: <http://www2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1950-1959/lei-2084-12-novembro-1953-366189-norma-
pl.htmlI> e < http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/1950-1969/L.1164.htm>. Acessado em 18/01/2017.
138 Entrevista de Rodrigo Bozzetti concedida ao autor por e-mail em 06/06/2017.
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CAPITULO 3

OPERARIOS NO ESTUDIO FOTOGRAFICO

3.1 PHOTO ASSIS: FOTOGRAFIAS A PRECOS MODICOS

Simultaneamente ao trabalho realizado para 0 SPHAN, Horta matinha o Photo Assis
- Materiaes Photogréficos das Principais Marcas e Cinematograficos para Amadores e
Collegios. Alem da dedicacdo ao servico para o Patriménio, no estudio do Photo Assis,
inicialmente instalado a rua do Bonfim, depois na rua Francisco Sa (figura 65) e mais
tarde, na praca Correa Rabelo, numero 73 (figura 66), Assis Horta “tirava” desde 0s
populares 3x4 — tanto no atelié quanto em fabricas e indlstrias da regido —, até os mais
elaborados retratos. No estabelecimento, o fotdgrafo ainda desenvolvia trabalhos
“technicos € commerciaes” que consistiam em ampliacdes fotograficas em tamanhos
variados sobre 0s “mais modernos papéis”, como por exemplo a fixacdo em sépia, tudo
a “pregos modicos”™°.

O estabelecimento comercial oferecia aos fotografos da regido insumos e material
fotografico, além de servicos como retoques, ampliacdes, reproducdes de fotografias,
aluguel e venda cameras tipo caixote e de outros equipamentos; para a populacdo em
geral e turistas em visita a cidade, o Photo Assis vendia molduras, postais com vistas e
mais tarde, com o avanco da tecnologia, oferecia também servi¢cos como a revelagao e
ampliacdo em papel de filmes Kodak (figura 67) e fotocdpias de documentos*®’.

Inicialmente, o fotografo contava apenas com um auxiliar (figura 68). Ja& nos
primeiros anos da década de 1950, Horta p6de contar com a ajuda do filho Assis e da
assistente Lucy, responsavel pelo estabelecimento durante os meses em que Horta
viajou para a Europa. Em carta enviada em 2 de junho de 1959, Maria, sua esposa, além

das noticias da familia e dos amigos, informa sobre a assistente: “Lucy esta uma Otima

1% |snard Horta afirma que havia outros fotdgrafos contemporaneos ao pai, mas nenhum tio popular. Chichico
Alkmin, na parte alta da cidade e o imigrante inglés Paul Spangler, que também deixou um acervo importante, eram
0s mais produtivos. Esses possuiam estidios fotograficos, mas ndo tinham loja aberta ao publico, como o Photo
Assis. Uma boa explicacdo para a popularidade de Assis era o fato de ele ser proprietario da loja de insumos e
material fotogréafico. Assis também realizava servicos fotograficos sob encomenda (cobria eventos familiares, sociais,
corporativos) e por conta propria (eventos populares e religiosos). Entrevista de Isnard Horta concedida o autor em
18/02/2017.

180 Os fotdgrafos do interior de Minas Gerais preferiam adquirir suprimentos fotograficos no Rio de Janeiro e em Séo
Paulo para garantirem melhores precos e maior variedade de produtos. Caso a necessidade fosse de urgéncia,
apelavam para fornecedores locais. Em Diamantina, Chichico Alkmim foi cliente do Photo Werneck que mais tarde
passou a se chamar Photo Assis. (SOUZA; FRANGCA, 2005, p.103 apud CAMPQOS, 2008).
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fotografa, s6 vocé vendo. [...] Hoje esta fazendo vistas, pois tem havido grande
procura”161 (HORTA, 2015, p. 66).

As chapas e os insumos quimicos, importados da Europa, eram caros e vendidos
em lojas especializadas nas grandes cidades. Para manter seu estoque de suprimentos
fotogréaficos abastecido, Horta fazia viagens regulares ao Rio de Janeiro, onde fazia
suas compras e visitava os amigos do SPHAN. De uma dessas viagens, trouxe uma
camera de madeira gravada com a marca “Marc Ferrez, 88, rua S. José, Rio de
Janeiro”, de outra, trouxe o Annuaire Général et International de la Photographie,
de 1898 (HARAZIM, 2014, p. 51).

Como ja dito anteriormente, a producéo fotografica de Chichico Alkmim — principal
fotografo da regido nas primeiras trés décadas do século XX —, juntamente com o
acervo, comprado por Horta, da vilva de Paul Laplaige, que incluiam retratos em
negativos em vidro, provavelmente foram os modelos fundadores da estética de Assis
Horta para os retratos de estudio.

Segundo Kossoy (1980), ja nos anos 1910, com a popularizagdo da fotografia e a
multiplicacdo do numero de profissionais exercendo a profissdo de retratista, surgiu a
necessidade de diferenciacdo entre os fotografos, assim como, para que a clientela mais
bem posicionada socialmente pudesse de alguma forma se destacar, novos processos

“artisticos” foram desenvolvidos. Sobre isso 0 pesquisador escreveu:

O fotdgrafo de estidio tornava-se aos poucos um técnico no sentido estrito.
Surge, entdo, a necessidade do fotografo introduzir em seus retratos alguns
“artificios artisticos” a fim de caracterizar seu trabalho como “artistico”. Foi
0 que ocorreu com o retoque e a pintura. Esta Gltima tendéncia aparece dentro
deste contexto como uma nova alternativa “artistica” oferecida pelo fotografo
e bem-vinda pela clientela. A fotopintura parece ter se tornado moda na
Franca, com Disdéri, nos inicio dos anos 1860. No Rio de Janeiro, os
fotégrafos Chaise (ou Chaix) & Zeferino, em 1861, ofereciam além dos
servicos convencionais de fotografia e ambrotipia, “retratos fotografados
sobre tela de pintura, coloridos a 6leo, do tamanho natural”. A fotopintura
consistia justamente de uma representacdo ambigua obtida pelo trabalho
misto do fotografo e do pintor; o retrato do cliente era inicialmente obtido por
meios fotograficos numa carte de visite e posteriormente ampliado sobre tela
ou papel e entdo pintado. O novo artificio estético representou mais uma
possibilidade de diferenciagdo social para que um pequeno segmento da
sociedade ndo fosse confundido com os clientes consumidores de retratos
fotograficos convencionais (KOSSOY, 1980, p. 45-46).

Arruda (2013, p. 113) relata o caso do fotografo José Gallotti, provavelmente um

imigrante italiano, que manteve o atelié Photographia Artistica Italo-Braziliana em

161 Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 18/02/2017.
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Diamantina, em 1888 e 1889. Segundo o autor, sua chegada foi registrada no jornal
local Sete de Setembro da seguinte maneira: “Brevemente chegara a esta cidade o
insigne e afamado retratista Gallotti, que vem exhibir os seus trabalhos vantajosamente
conhecidos em todo 0 império”®,

O historiador explica que geralmente os fotografos eram apresentados como
pessoas importantes, bem-sucedidas e reconhecidas nos seus locais de origem, que
podia ser a Europa, os Estados Unidos ou mesmo a capital do Império. Para se
diferenciarem dos muitos retratistas comuns, enfatizavam nos anuncios as vantagens de
seus modernos aparelhos e de sua técnica apurada somente comparavel aos profissionais
da Corte ou mesmo europeus. Para convencer 0s possiveis clientes, Gallotti
argumentava que, apesar da distancia geografica que os separava, 0s diamantinenses
poderiam usufruir dos mesmos produtos de alta qualidade que os habitantes do Rio de
Janeiro, equiparando-se assim a eles (ARRUDA, 2013).

No entanto, as fotografias de Gallotti em Diamantina geraram polémica em relagéo
ao uso de sombras. Esse recurso artistico, que muitas vezes disfarcava imperfeicoes, foi
considerado pelo publico local como defeito, o que obrigou o fotdgrafo a se retratar
publicamente. Ao jornal Sete de Setembro, Gallotti declarou que resolveu “reconstruir 0
atelier, podendo garantir de hoje em diante estar habilitado a satisfazer essa exigéncia,
fazendo retratos muito clarinhos e sem sombra, ndo deixando, porém, de fazer retratos
artisticamente sombreados para os apreciadores das belas artes™'®* (ARRUDA, 2013).

Para Arruda (2013), esse acontecimento controverso em Diamantina é de grande
importancia por tratar-se de “um debate em torno da linguagem fotogréafica e sua intima
relacdo com a pintura, de onde se originava o seu estatuto de arte” (ARRUDA, 2013, p.
115). O pesquisador afirma que ndo € sem motivo que o Sete de Setembro publica um
artigo, talvez escrito pelo proprio Gallotti, defendendo o uso de sombras e comparando
as fotografias feitas pelo retratista as pinturas de Rembrandt. Além do mestre holandés,
foram citados no mesmo artigo os teéricos e fotégrafos Henry Peach Robinson'®* e

165

Alphonse Liébert™, artistas adeptos do sombreado e autores que “discutiam 0S

izz Jornal Sete de Setembro, 06/11/1888, p. 4 Apud ARRUDA, 2013, p. 115).
Idem.

%% Henry Peach Robinson (1830-1901), pintor e fotgrafo inglés, é considerado precursor das fotomontagens e
pioneiro do pictorialismo fotografico. Sua obra Pictorial Effect in Photography, lancada em 1896, apresentava a
fotomontagem como um principio para produzir fotografias que, a partir de certas regras, obtinham valor artistico.
Disponivel em: <https://www.britannica.com/biography/Henry-Peach-Robinson>. Acessado em 15/01/2017).

185 Alphonse Liébert (1827-1914), fotégrafo francés, foi autor da obra La Photographie en Amérique, tradicional
manual fotografico do século XIX que foi traduzido em parte para o portugués por Militdo Augusto de Azevedo.
O manual da dicas de como construir um atelié assim como define normas de iluminagao, lista acessorios para
compor um estldio e relaciona seu mobiliario, sugere cenarios de fundo, além de uma série de conceitos "estéticos"
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principios filoséficos das fotografias claras e escuras”, legitimando assim a técnica
usada por Gallotti e comprovando sua atualizagdo quanto as discussdes, na época em
voga, sobre arte e fotografia.

Nas fotografias feitas em estudio por Chichico Alkmim (figuras 40, 41, 42, 43, 44,
45, 46, 47 e 48), podemos observar 0 uso suave das sombras e pouco contraste, talvez
por ele estar temporalmente mais proximo da polémica gerada por Gallotti, assim como
a serenidade estd presente em todos os rostos. J& Assis Horta, fotografando no comego
da década de 1940, d4 um tratamento mais “artistico”, mais proximo dos moldes
defendidos por Gallotti, valorizando o jogo de luz e sombras, criando em seus retratos
figuras expressivas com olhares que variam de timidos e assustados (figura 69) aos
elegantes (figura 70) e confiantes (figura 104)™°. Podemos conjecturar que esse
tratamento mais ousado tenha sido possivel gracas ao trabalho desenvolvido por Horta
para o Patrimonio, assim como, pelo convivio com personalidades modernistas do naipe
de Rodrigo Melo Franco de Andrade e Sylvio de Vasconcellos, que tanto valorizavam o
barroco mineiro, seus jogos de claro e escuro e sua expressividade.

De acordo com Eucanad Ferraz (2017, p. 17), uma boa parte dos fotografados por
Alkmim parecem “além de sélidos e graves, tristes” o que na opinido do autor pode ser
explicado pelo resquicio do habito antigo da seriedade que disfarcava a tensdo e o
cansaco causado pelo tempo exigido de exposicao. Para o autor, depois de reduzido o
tempo a ser dispensado para o registro com qualidade, restou ao retratado o recato e o
apego a tradicdo. Ha exemplos em que o fotografado esta um pouco mais descontraido,
mas para perceber isso, Ferraz sugere que o espectador lance sobre a foto um olhar
demorado e atento. Conforme Eucanad, as fotografias sociais de Alkmim nos levam a
um passado despojado, puro e simples que saudosamente recordamos como um mundo
que um dia esteve ao nosso alcance e que ja ndo nos pertence mais. N&o se trata, destaca
0 autor, de idealizacdo, mas da constatacdo de que estamos diante de um mundo
representado pela fotografia. Eucanad, para reafirmar sua assertiva, cita Susan Sontag:

“A fotografia promove intensamente a nostalgia™®’.

que garantiam uma “boa pose” do fotografado. (KOSSOY, 2001) Resenha. Disponivel em: <http://www1.folha.uol.
com.br/fsp/resenha/rs1301200108.htm>.Acessado em 15/01/2017).

186 As mangas muito curtas ou compridas demais, uma cintura apertada, chapéus muito grandes para a cabeca daquele
que o esta usando, um modelo de vestido que ndo corresponde a condicdo social de quem o veste sdo a busca da
distin¢édo social que a fotografia desnuda. Para Annateresa Fabris, o que falta nesse tipo de foto é aquela naturalidade
construida no retrato burgués: a “afirma¢éo de uma identidade antes social do que individual”. O pobre vestido como
rico costumava disfarcar seu acanhamento na timidez com que se comportava no estudio fotografico e nas roupas que
ndo eram suas e que nem lhe caiam bem (FABRIS, 2004, p. 38).

87 SONTAG, Susan. Ensaios sobre fotografia. Trad. José Afonso Furtado. Lisboa: Quetzal, 2012, p. 23.
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Alkmim produziu imagens até 1955, quando tinha 69 anos de idade. Devido a
problemas de satde que dificultavam seu trabalho fora do atelié, ocasibes em que era
obrigado a manipular os pesados equipamentos fotograficos em espacos publicos, foi
priorizando cada vez mais o trabalho dentro do seu estudio, até que nos ultimos anos se
limitava a trabalhar somente naquele local (SANTOS, 2017).

Esse néo era o caso de Assis Horta, 32 anos mais novo do que o veterano Alkmim.
Horta desde que conhecera Rodrigo Melo Franco de Andrade, em 1937, como dito
anteriormente, estava habituado a correr as redondezas de Diamantina procurando,
identificando e fotografando construcGes que pudessem vir a ter algum interesse ao
SPHAN. Com a Consolidacdo das Leis Trabalhistas (CLT), em 1943, Horta teve a
chance de ampliar sua clientela e mais uma vez, tirando proveito da sua juventude,
explorou 0 novo mercado, visitando as industrias e fabricas da regido para fazer os
retratos funcionais que a partir daquela data seriam obrigatorios nas tdo desejadas
Carteiras de Trabalho e Seguro Social (CTPS). O resultado desse primeiro contato entre
0s operarios, a maioria negros e mesticos pobres, e a fotografia funcional resultou na
vontade de novas incursdes ao estudio fotografico para fazer retratos mais elaborados,
dessa vez em tradicionais poses e cercados de acessorios.

N&o havia, no entanto, ineditismo no trabalho fotografico de Horta feito com os
clientes negros. Chichico Alkmim ja fazia esse tipo de retrato desde a década de 1920.
Antes, possivelmente, a principal motivacdo para que o negro procurasse o estudio de
Alkmim era 0 sucesso no garimpo ou a seguranca do emprego como soldado (Horta
também fotografou muitos dessa categoria profissional). Entre os retratos feitos por
Alkmim podemos ver negros sozinhos (figuras 71, 72, 73 e 74), com suas familias
(figuras 39, 75, 76 e 77) e em retratos em grupos (figuras 78, 79 e 80), que
provavelmente tinham o objetivo de eternizar aqueles momentos de sorte e felicidade
que poderiam ndo voltar mais.

A motivacdo que aparentemente levou operarios a procurar o estudio de Horta
coincide com a valorizacdo que a classe adquire apds a promulgacdo das leis da CLT.
Assim, sentindo-se enfim valorizados pelas politicas publicas divulgadas pelo governo
de Getulio Vargas — além do salario mensal minimo, passaram a ter direito a férias
remuneradas e 13° salario —, os trabalhadores locais passaram a sonhar com a
possibilidade de uma vida mais digna como a dos brasileiros da classe media, que
figuravam em pomposas fotografias expostas na vitrine presa na parede externa do

estudio Photo Assis. Parece bastante natural que entusiasmados pelas novas
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perspectivas, e otimistas quanto ao futuro, os negros e mesticos de Diamantina,
provavelmente inspirados pelos garimpeiros fotografados por Chichico, tenham se
animado a gastar uma parte do salério, agora muito mais garantido, em uma dignificante
e honrada foto de estudio.

Horta percebeu a oportunidade e se preparou para receber os novos clientes. 1sso
fez com que Horta se tornasse o pioneiro a dar visibilidade a classe operéaria composta
principalmente por negros e mestigos, a grande maioria dos trabalhadores da regido
norte de Minas Gerais entre as decadas de 1930 e 1940. Seguindo o caminho
anteriormente tracado por Alkmim, Assis Horta atendia clientes de todas as esferas
sociais da regido. E serdo as fotografias de negros, durante anos relegadas como a parte
menos importante de sua carreira, que lhe trardo reconhecimento a partir de 2008, data
da retrospectiva de sua obra, realizada no Museu do Diamante, em Diamantina.

N&o ha registro sobre os nomes dos negros e mesticos fotografados por Horta,
assim como ndo ha daqueles fotografados por Alkmim. Esse tipo de informacéao ficou
restrita apenas aos clientes mais importantes como empresarios, profissionais liberais,
funcionarios pablicos, politicos e membros do clero.

A despeito do anonimato na maioria das fotografias do acervo de Alkmim, Ferraz
observa que este funciona “como metonimia do Brasil daqueles tempos, em seu
continuum racial e suas tragédias sociais”, levando-nos a ver seus personagens como
arquétipos que nos representam ainda hoje. Os negros e mesticos, grande parcela dos
fotografados compunham a parte mais pobre da populagdo Diamantinense, mas ja nao
eram fotografados como “modelos-objeto”, pelo contrario, eram registrados como se
viam ou como gostariam de serem vistos, como individuos. Os negros ali representados,
ndo estdo diluidos numa coletividade, mas destacados em suas singularidades que ficam
expressas em poses que apesar da heranga oitocentista ndo denotam ostentagcdo mas
dignidade. Modesta, aquela “gente ligada ao pequeno garimpo, a faiscagdo, operarios,
pardos e brancos [...] todos aqueles até entdo invisiveis [...] ocupavam 0 mesmo cenario
que padres, freiras, bispos, senhores e senhoras burgueses de ares aristocraticos”
(FERRAZ, 2017, p. 16-18).

Provavelmente, muitos dos negros fotografados por Chichico tenham passado
pelo trauma da escraviddo. Um bom exemplo dessa possibilidade é a fotografia da
numerosa familia da figura 77, em que podemos ver uma velha senhora cercada pelos
seus provaveis descendentes. A tradicional construcdo triangular destaca a figura
central do homem de terno e revela trés geracdes de negros retratados dignamente,
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vestidos com roupas limpas e calcados com sapatos. Todos na fotografia se mostram
serenos, porém timidos.

Nos bem conservados negativos do acervo de Assis Horta s6 estdo anotados e
identificados os nomes das pessoas mais importante da sociedade da época. No
entanto, mesmo anbnimos, 0s negros e mesticos ali eternizados mostram mais
autoconfianga do que aqueles fotografados anos antes por Alkmim. Podemos verificar
a presenca de uma atitude confiante e segura na foto do elegante rapaz (figura 70)
fotografado por Horta no comeco da década de 1940. A pose e o olhar contrastam com
0 jeito timido e inseguro dos outros dois jovens fotografados por Alkmim (figura 71 e
72). Provavelmente, a maior quantidade de pessoas negras que passou a frequentar o
estudio fotogréfico ap6s 1943, tenha contribuido para a maior popularizacdo do habito
de se deixar fotografar e, consequentemente, diminuir a estranheza e a timidez
caracteristicas das primeiras experiéncias.

No Photo Assis tinha espaco para fotografias elegantes e criativas que atendiam
normalmente os cidaddos com maior poder aquisitivo, acostumados a frequentar
aquele tipo de estabelecimento. As criancas podiam ser fotografadas com as suas
melhores roupas e em poses angelicais (figura 81) ou fantasiadas. Para 0s meninos,
fantasias de principe eram muito solicitadas (figura 82). Um pequeno garoto com um
gorro na cabeca, em pé sobre a cadeira (figura 83) ou a orgulhosa e sorridente mée
com seu filho (figura 84) sdo bons exemplos de retratos da clientela branca. Um tema
muito apreciado era a fotografia de meninas fantasiadas de bonecas. Vestidas com
roupas e acessorios que lembravam o brinquedo, fazia-se a foto da “menina/boneca”
ao lado de uma caixa que simulava a embalagem (figura 85). Na versdo de Assis
Horta, dentro da caixa a menina esta séria e estatica e fora da embalagem a retratada
se mostra sorridente em uma pose estudada. Esse tipo de fotografia ndo foi uma
criagdo de Horta como podemos conferir na foto feita por Chichico Alkmim na década
anterior (figura 86).

Nos exemplos de fotografias de clientes brancos que frequentavam o Photo Assis
aqui citados constatamos que ndo havia grandes inovagOes nas imagens em relagédo
aquelas feitas por outros fotdgrafos da época. Tomando como exemplo as fotografias
das meninas/bonecas (figuras 85 e 86), podemos afirmar que Horta adaptava com as
formulas ja consagradas, atualizando-as com muita criatividade. Esse tipo de atitude

pode explicar o excelente resultado obtido por ele junto aos clientes negros e mesticos.
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Para facilitar as escolhas dos clientes, Horta disponibilizava em uma vitrine, fixada
na parede externa do estidio, amostras de varios tipos e formatos de retratos (desde 3x4
até o formato maior de 50x60), assim como as vistas da cidade, que tinham grande
saida, vendidas no formato de cartdo postal (HARAZIM, 2014).

Para a nova clientela formada por operarios, o fotégrafo matinha um acervo de
roupas e objetos no interior da loja que ficavam a disposicao dos clientes para as fotos
mais elaboradas. Esse tipo de acdo ndo era novidade j& que desde os primeiros estidios
os fotografos disponibilizavam acessérios que ajudavam a compor a cena fotografica.
No caso especifico do acervo disponivel no Photo Assis, paletos e chapéus muitas das
vezes completavam a indumentéria do pobre cliente, sendo os homens 0s que mais se
utilizavam desse empréstimo*®® (HARAZIM, 2014).

Infelizmente o painel que servia de fundo para as fotografias no estidio ndo
existe mais. O original perdeu-se no periodo em que todo o acervo ficou guardado
em Diamantina a espera que fosse levado para Belo Horizonte, depois que Horta se
mudou para la. Nas exposicOes feitas em Brasilia (2013), Belo Horizonte (2015) e
Rio de Janeiro (2017) foi exposta uma réplica o painel original'®®. Nessas mostras
foi montado um cenéario, simulando o antigo Photo Assis (figura 87). Nessas
ocasides, além do painel, compunham o espago um tapete e uma cadeira para que 0sS
visitantes pudessem fazer suas fotos. Ao admirador da fotografia de Assis Horta era
entregue uma placa com a data escrita a giz, para que ele pudesse fazer o seu retrato
nos moldes daqueles 3x4 expostos na exposicdo. Provavelmente o painel original foi
comprado no Rio de Janeiro, ja& que Horta fazia diversas viagens a capital para
comprar insumos e material fotografico para o Photo, além claro, de participar de
reunides e encontros no SPHAN".

Tratava-se de um painel de aproximadamente 2,20 m de altura por 3 m de largura,
pintado sobre um tecido grosso e resistente como uma lona. O painel imitava uma
parede de uma sala onde tinha um grande quadro exposto e ficava pendurado numa viga
de madeira ao fundo do atelié. Como era muito pesado, o fotdégrafo nunca o tirava do

estidio, o que nos facilita saber quais fotografias 3x4 foram feitas no estudio e quais

'%8 para Annateresa Fabris a relacio entre vestimenta e o retrato fotografico sio constitutivos de uma cultura de

aparéncias. Sendo assim, tanto a desenvoltura de quem estd a vontade dentro das roupas como o constrangimento
daqueles que usam roupas emprestadas (ou roupas europeias no caso dos escravos) sdo indices de suas verdadeiras
condig0es sociais (FABRIS, 2004).

189 A réplica do painel do Photo Assis foi feita a partir da composicdo de vérios fragmentos do original encontrados
nos fundos dos retratos. Isso foi possivel gragas a qualidade dos negativos em vidro que fazem parte do acervo de
Assis Horta. (Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 24/03/2017).

7% Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 24/03/2017.
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foram feitas nos locais de trabalho do fotografado. Quando os retratos eram realizados
nas fabricas e industrias da regido o fundo era composto por ripas de madeira ou por um
tecido negro estendido, conforme descrito no capitulo anterior.

No painel se via uma paisagem bucdlica emoldurada, formando um quadro.
Quando fixada junto ao teto do estudio, podiam-se ver duas cortinas que caiam pelas
laterais da parede, cobrindo parcialmente os cantos superiores da moldura. A
paisagem retratada é a de um jardim com um caminho ao centro. A esquerda do
fotografado destacam-se os troncos de duas arvores em frente ao que parece ser uma
clareira aberta ao fundo. E este o local mais claro da pintura (figura 88) e um dos
quadrantes do painel preferidos por Horta para as fotografias de meio corpo (figuras
81, 152, 153, 160 e 161). J& a direita predomina uma pilastra com um vaso em cima.
Tudo isso envolvido por uma grossa moldura de motivos florais bem simples. A
direita da parede temos um espelho com flores a sua frente. O fotdgrafo sabia explorar
as particularidades dessa pintura facetada do painel. Dependendo do enquadramento,
se fechado ou mais aberto, usava uma parte ou outra, dando assim a impressdo de se
tratar de mais de uma paisagem®’.

Além do painel, compunham o cenéario béasico das fotos tapetes em estilo persa.
Conforme a necessidade ou gosto do cliente era acrescentada uma cadeira ou poltrona.
Nada além desses elementos era usado. Essa economia de objetos era compensada por
pecas de roupas (paletés principalmente) e acessorios como gravatas, chapéus,
sombrinhas, lencos etc. Segundo o fotdgrafo, em entrevista a Dorrit Harazim, as
mulheres vinham mais preparadas para a ocasido, enquanto os homens sempre
utilizavam um item ou outro emprestado do acervo do fotografo (HARAZIM, 2014).

Horta fotografava geralmente usando apenas a luz natural mas, quando necessario
utilizava recursos de iluminagdo artificial. Em todos os edificios que abrigaram seu
estudio fotografico — trés enderecos distintos ao longo do tempo em que residiu em
Diamantina —, havia grandes janelas, que o fotografo usava, abrindo e fechando-as de

acordo com a necessidade de luz'”. Percebe-se a preferéncia de Horta pela luz vinda

7! Os painéis ndo enganavam ninguém e eram mais uma das convencdes da época. Nos ateliés mais ricos, o painel

vinha da Europa onde eram feitos por artistas especializados. Pintado em trompe [’oiel, a janela com uma paisagem
ou somente a paisagem criava uma ruptura e um contraste em relagcdo ao restante realista do estudio, garantido
profundidade e agregando mais elementos que promoveriam o destaque e a valorizagdo da figura retratada além de
aumentar o interesse do espectador (KOUTSOUKOS, 2013).

72 Em documentario exibido na exposicio Chichico Alkmim Fotdgrafo, no Instituto Moreira Salles (IMS), entre
maio e outubro de 2017, o neto do fotdgrafo mostra as ruinas do antigo estidio do avd. Nas imagens pode-se observar
que o cdmodo se caracterizava por um espaco com janelas em trés das suas paredes o que proporcionava uma grande
variedade de possibilidades de uso da luz natural. Possivelmente Assis Horta tenha tido estlidios dentro desse molde e
em funcdo do alto custo da energia elétrica, tenha dado preferéncia pelo uso da luz natural.
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pela esquerda do modelo fotografado em quase todos os retratos analisados aqui — outra
possibilidade é que seria esse o lado da parede onde havia janelas no estidio. Horta
servia-se de rebatedor em algumas fotos e quando precisava “acertar” a iluminagao,
ainda usava o subterflgio de abrir a porta, colocando uma cadeira apoiada para que ela
ndo se movesse e aproveitava assim a iluminagdo extra que vinha pelo véo aberto'”.

E o caso da fotografia do soldado (figura 89) registrado de acordo com o relatado
acima. No extracampo, Vvé-se o rebatedor no lado esquerdo da fotografia, que
provavelmente seria um retrato funcional, ja que Horta ndo deixaria aparecer o truque
do rebatedor em uma fotografia de meio corpo. Outro sinal de que a fotografia seria
recortada em um formato menor é o fato do rebatedor quase encostar no cotovelo do
jovem, diminuindo assim a area de visibilidade do painel ao fundo no lado direito do
fotografado. Consequentemente o corte teria de ser feito acima disso, na altura do peito,
0 que coloca essa foto nos moldes daqueles 3x4 caracteristicas do comeco da carreira do
fotografo, quando ainda ndo era exigida a placa com a data que caracterizava os retratos
pos 1943. A luz entrando pela esquerda do jovem soldado destaca a figura em relacao
ao fundo como era comum também nas fotografias 3x4 feitas no estudio (figura 64),
mas que ndo eram padrdo naquelas fotos feitas nos locais de trabalho do retratado
(figura 62). Nesse segundo caso, provavelmente, a preferéncia pela luz vindo da
esquerda do fotografado era abolida em funcdo do local onde ficavam as janelas mais
adequadas para a funcdo na empresa ou fabrica que o tinha contratado.

Horta ndo fazia distincdo entre os clientes que frequentavam o Photo Assis,
fotografando ricos e pobres com a mesma dedicacdo, esmerando-se na composicao e
no tratamento da luz. Os clientes pobres foram fotografados durante toda a sua vida
profissional. Nem mesmo com o aumento da demanda de fotografias para o
Patrimonio as fotos de estudio diminuiram. Tampouco Horta cogitava algum tipo de
acdo — como aquelas habitualmente utilizadas pelos fotdgrafos citadas por Arruda
(2013) —, que pudesse dar prioridade as fotografias para os clientes com maior poder
aquisitivo. Em funcdo do acervo ndo estar catalogado de forma profissional ndo se
pode definir o percentual de clientes pobres em relacdo aos mais ricos. Segundo
depoimento de Isnard Horta, a clientela mais pobre consistia em importante fonte de

renda para o Photo Assis'’*,

173 Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 18/02/2017 e em 27/02/2017.
174
Idem.
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E certo que Assis Horta tinha a fotografia como oficio que lhe garantia o
sustento. Mas mesmo em situacBes de trabalho intenso, seu interesse estético se
manifestava, as vezes sem pagamento ou recompensa. Um bom exemplo disso séo as
situacdes que o fotografo chamava de “especiais”, ou seja, quando o modelo o
interessava muito. Geralmente, eram andarilhos, personagens tipicos e inofensivos,
conhecidos por todos na cidade. Evidentemente ndo cobrava pelo “servico” e ainda
dava-lhes uma copia em papel para poder ver no rosto deles a satisfacdo com o retrato.
Séo exemplos desse tipo o retrato de Jacinto (figura 90), feito em plena rua, e o retrato
de “Rabo-mole” (figura 91), feito em estudio.

O retrato de Jacinto é a Unica fotografia feita por Horta, divulgada até o momento,
que registra 0 modelo na rua. De um angulo baixo o fotografo destaca a figura
centralizada do homem velho e barbudo em plano médio. Jacinto carrega um cesto
preso em um cabo de madeira sobre os ombros e sorri acanhado. Com olhos
semicerrados olha em direcdo do observador. Em segundo plano, um trabalhador
carregando uma escada preenche o espago vazio no lado direito da fotografia. Ao fundo,
um tipico casardo de Diamantina, reforca com suas linhas a perspectiva que encaminha
o olhar para a figura central do velho andarilho'”.

Ja o retrato de Rabo-mole, feito em plano geral, mostra o retratado frontalmente,
de pé, em pose rigida, segurando em uma mao uma velha cesta e na outra uma vara
fina, usada pelo andarilho como se fosse um cajado. E interessante observar a
fisionomia séria e a boca serrada, denunciando constrangimento ao mesmo tempo que
os olhos do homem sdo fixos e intensos em direcdo a objetiva. As roupas sao
desalinhas e com grandes rasgos. Os sapatos sdo disformes pelo tempo de uso.
Segundo Horta, Rabo-mole dispensou o terno a ele oferecido, como de praxe era feito
a qualquer outro cliente do estabelecimento”.

Como dito anteriormente, Horta dividia-se entre as varias formas de se fazer
fotografias naquela regido. Tinha o trabalho documental para o SPHAN, o estudio
Photo Assis e seus clientes, as fotografias itinerantes e ainda fazia servicos sob
encomenda em eventos oficiais e particulares. A concorréncia entre os fotografos nédo
era pequena e por isso Horta ndo escolhia trabalho e atendia com a maxima dedicagdo

as demandas de trabalho que surgiam.

175 Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 18/02/2017 e em 27/02/2017.
176
Idem.
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O oficio de fotdgrafo, tradicionalmente valorizado na sociedade como uma
atividade artistica, ja vinha sofrendo abalos desde o comeco do século XX, devido o
aumento do numero de profissionais na &rea e também pela popularizagdo de maquinas
mais simples e faceis de manejar como a Kodak!'””. As camadas médias urbanas, nas
grandes cidades como Rio de Janeiro e Sdo Paulo, assim como as familias mais
abastadas de Diamantina e de outras cidades do interior, tinham acesso frequente a
fotografia e os albuns de familia ja eram bastante conhecidos e valorizados na década de
1930 (SILVA, 2008).

Horta era integrado a comunidade catdlica e participava tanto como fotografo como
devoto das festas populares. Seu jeito amigavel, perceptivel tanto nas cartas familiares
quanto na correspondéncia trocada com os chefes do SPHAN, ndo afastava quem dele
se aproximasse. O fotografo era muito bem quisto entre os amigos e colegas de trabalho
como comprovam as cartas de Rodrigo M. L. Franco, Sylvio de Vasconcellos, Judith
Martins e do amigo, filho do empresario Redelvim Andrade, José Luiz. Como ja
descrito no capitulo 2, o fotdgrafo era muito considerado pelas autoridades da Igreja
Catolica local, mas também pelos fiéis que o acompanhavam nos cortejos da Semana
Santa e nas celebracdes da Ordem do Carmo'’®. Era respeitado pelos correligionarios da
UDN e pelos adversarios do PSD de Juscelino Kubitscheck.

Possivelmente o0 modo tranquilo e amistoso de Horta tenha facilitado a aproximacao
dos operéarios, que, ap6s o primeiro contato proporcionado pela fotografia 3x4 e
animados com relacdo ao futuro aparentemente promissor gracas as novas leis
trabalhistas, passaram a se interessar em tornar realidade o sonho de terem registradas
suas imagens e de seus familiares. Para agradar e ajudar os novos clientes, Horta criou
um ambiente receptivo para o feitio das fotografias que os operarios sonhavam ver
emolduradas em um porta-retratos ou compondo um album de familia.

Koutsoukos (2013) afirma que nédo foi possivel localizar albuns de familias negras

nos arquivos e instituicbes pesquisadas por ela no Brasil. Para suprir a falta, a autora

7 Foi a partir de 1888, com o langamento da primeira cdmera box Kodak, que um novo ptiblico, sem necessidade de

conhecimento prévio, teve acesso a pelo menos uma etapa do processo fotografico: a tomada da imagem. Sendo assim,
qualquer pessoa podia tirar até cem fotografias e enviar a cAmera de volta para a fabrica, pelo correio, onde seriam
reveladas as fotos. Em 1938 foi lancada a Super Kodak Six-20, o primeiro modelo com fotdmetro embutido que era
associado ao mecanismo que abria o diafragma um pouco antes do usuario apertar o disparador (MENEZES, 2013).

178 Assis Horta se auto intitula como "irm&o do Carmo™, ou seja, pertencente a Ordem Terceira de N. Sra. do Monte
Carmelo de Diamantina ou Ordem Terceira do Carmo, para a qual entrou, juntamente com Maria antes mesmo do
casamento, quando ainda eram noivos. Horta pertenceu também a Ordem do Santissimo Sacramento. Podemos
comprovar a importancia dessas ligagdes pela preocupagdo demonstrada pelo fotdografo com os “irmaos” em carta
enviada da Europa, em 1954: "As novenas do Carmo ja comecaram? E o meu cartdo para os irmdos carmelitas e
irmaos do Santissimo? Padre Walter recebeu? (HORTA, 2015, p.134). Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor
em 30/03/2017.
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sugere “albuns imaginarios” em que possamos categorizar retratos de negros, escravos
ou ndo. A autora diz acreditar que existiram &lbuns com fotos de negros, e que estes
atenderam as necessidades das familias em manter a luta para conquistar a liberdade ao
mesmo tempo que serviam de alento e prova visual para aquelas familias que nao
conseguiram ficar unidas. Além da explicacdo Obvia de que colecionadores priorizaram
os &lbuns de familias ricas em detrimento aos de familias pobres, negras ou ndo, a
autora também aponta o costume de, ap6s a morte do dono do &lbum, os herdeiros
desmembrarem o objeto e distribuirem as fotografias como lembrancas entre os
descendentes, como mais um provavel motivo pela auséncia de albuns de familias
negras em arquivos e instituicdes'”.

Para Armando Silva (2008), o &lbum de familia na virada do século XIX até as
ultimas décadas do século XX, portanto anterior a revolucdo causada pelas maguinas
fotograficas digitais e pelos telefones celulares, esta diretamente relacionado a
tradicional familia burguesa formada por pai, md e filhos, unidos por lagos
consanguineos e pela convivéncia doméstica. Antes das transformagdes culturais
causadas pelas novas tecnologias, o alboum de fotografias era o objeto que mostrava
visualmente uma familia, contando histérias em um formato de arquivo. Nas palavras
do pesquisador:

A familia é o sujeito coletivo que narra e tem a disposicdo 0 manejo e a construcdo de
um espaco de ficcdo. A foto é o meio que produz a imagem, que visualiza a familia, e
faz parte de sua capacidade técnica expressar um tempo de exposi¢do. O arquivo é uma

maneira de classificar, e sera proprio de sua técnica produzir uma ordem aos olhos,
posterior ao tempo em que as fotos foram colecionadas (SILVA, 2008, p.24).

Para Silva (2008), na fotografia como um “acontecimento factual”, a pose, o local,
as roupas, a disposi¢ao dos retratados “sob regras e maneiras de ser ¢ de se expor”, € a
prépria organizacdo sequencial do album sdo maneiras de se comunicar com aqueles a
guem o album se dirige, proporcionando aos narradores futuros a possibilidade de
poder manipular a historia familiar que foi merecedora daquele registro fotogréafico.

Sendo assim,

172 Ap6s a invencgdo dos carte de visite, com o aumento do numero de fotos tiradas, trocadas, compradas e
vendidas, acabou-se por criar um problema: onde guardar tantas fotografias? Gavetas, caixas e cestas podiam ser
opcdes, mas guardar as fotografias, objetos caros, em um album era um desejo que poucos podiam realizar.
Existiam albuns especificos para o formato cartdo de visita, assim como para os de formato cabinet. Um formato
que foi bastante utilizado era o que tinha janelas ovais ou redondas que deixavam a vista os retratos ali encaixados
(KOUTSOUKOS,2013).
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Haveria uma condicdo existencial — a familia; outra que marca a temporalidade
comunicativa — a foto; e outra que cria a espacialidade — o album como calendario. Por
Gltimo vem a acédo do relato, que corresponde a condicdo propriamente verbal e literaria.
Contudo, esses atributos, inter-relacionam-se de modo substantivo ou nominal e agem a
partir de uma l6gica de conjunto. Ou seja, a linguagem do relato empresta a sua
capacidade ao foro existencial da familia, e esta, por sua vez, quando se prepara para
sair em uma foto, ja o faz preconcebendo uma maneira de se mostrar e de ser contada
em album. De forma anéaloga, o tempo da foto, como impressdo e arquivo, estabelece
regras a familia, como construir uma pose para o futuro observador. Assim, sujeito,
tempo, espago e relato criam um ao outro, afetam-se e modificam-se (SILVA, 2008,
p.24).

Para Armando Silva, os albuns de familia ndo tem a fung@o de mostrar nada de novo,
mas reiterar e conservar o que ja foi visto e mostrar o que ja foi dito: o casamento dos
pais, o batizado e a primeira comunhdo dos filhos, os carinho dos avos etc., de maneira
que evidencie, por meio das poses, como viveu feliz aquela familia. Nas palavras do
autor: “O album nasce e é filho da foto e do retrato pictorico, com todas as suas
consequéncias logicas, comunicativas, técnicas e psicoculturais, mas margeia a literatura e
o teatro no que diz respeito a narrativa, bem como a arte quanto a visualidade” (SILVA,
2008, p. 37).

Assim como aconteceu com os retratos de negros e seus familiares feitos por
Militdo em fins do século XIX, ndo se tem noticias de albuns de familia de negros e
mesticos, em instituicdes ou mesmo colecBes particulares, que mostrem o destino das
fotografias feitas por Alkmim e Horta. No entanto, podemos conjecturar que 0S
operarios que passaram a frequentar o Photo Assis, apds 1943, tinham as mesmas
aspiracdes dos clientes mais ricos de Assis Horta, ou seja, queriam se ver retratados e no
futuro serem lembrados pelos familiares. Bastou, portanto, que o fotografo lhes
apresentasse a possibilidade de realizar o desejo para que as primeiras fotografias
fossem realizadas. Depois, satisfeitos com o resultado e com as fotografias em méos,
fizeram propaganda “boca-a-boca”, multiplicando o numero de clientes do Photo'.

Alguns retratados se mostravam timidos e desconfortaveis por estarem pela
primeira vez no estudio, como parece ter sido o caso da jovem esposa fotografada ao
lado do marido na figura 69. Nessa fotografia percebemos que a pose foi inspirada em
tradicionais cabinet portrait —a mao da mulher sobre 0 ombro do marido e este sentado

com as pernas cruzadas —, mas é o olhar dela, aparentemente assustado e timido que

180 Ap6s os anos de escraviddo, para uma pessoa negra nascida livre, o retrato podia ser um instrumento que n&o

deixava duvidas sobre a sua condigdo, e até mesmo mostrar que a pessoa tinha obtido sucesso financeiro. Koutsoukos
(2013) afirma que a fotografia funcionava como um passaporte para uma nova vida social ou seja a fotografia de
estidio funcionava como “um simbolo de status, sobretudo se tirado nos estidios mais procurados pela gente
abastada; era ainda uma forma de construir a sua memoria familiar (através do possivel acondicionamento do retrato
no album), além de uma mercadoria de troca, um cartdo de visita.” (KOUTSOUKOS, 2013, p. 89).
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mais nos chama a atencdo. Os ombros caidos e o vestido largo e muito comprido dao
uma aparéncia envelhecida ao corpo da mulher e contrasta com seu rosto jovem e triste.
Do seu lado, o marido parece mais confortavel. Vestido em um terno folgado e um
pouco desalinhado, ele olha confiante para o observador.

Podemos constatar que, na sua maioria, os fotografados por Horta se mostraram
pouco intimidados e, mesmo que mantendo a tradicional seriedade exigida para a
ocasido, alguns se deixaram fotografar de maneira relaxada, como se lhe fosse comum
ocupar aquele espaco. E o caso do elegante rapaz fotografado de pé (figura 70), em
plano geral, de frente e com a cabeca ligeiramente virada para a direita. A pose foge um
pouco do padrdo rigido dos retratos oitocentistas ao mostrar 0 jovem com a méo direta
no bolso da calga, dando um toque de descontracé@o principalmente porque prende boa
parte do paleto para tras, evidenciando a calca e a camisa. A luz, mais uma vez vinda da
esquerda, delineia a face e destaca o olhar fixo mas alegre do retratado. O chapéu de
palha da mais descontragdo ao retrato e detalhes como o tamanho correto das mangas do
palet6 ddo a impressdo de que o rapaz esta confortavel na roupa que veste e também no
ambiente fotografico em que se situa.

Assis Horta mantinha 0 mesmo cuidado com a luz e com a direcdo de cena
independente da condicéo social dos seus clientes. N&o se nota grandes diferencas entre
as fotos feitas para um cliente rico ou para um pobre. O cenario, as poses e a iluminacao
eram 0s mesmos como podemos ver na fotografia de casamento (figura 92). A propria
fotografia do casamento de Horta (figura 93), feita por Chichico Alkmim tem
semelhangas com a fotografia citada. Nela, Maria carrega 0 mesmo tipo de flores,
dispostas de maneira igual para o lado esquerdo e tem a sua frente o longo véu branco
esparramado aos seus pés. O noivo, vestido com um terno escuro, estd um pouco atras
da noiva. Sérios, os dois recém-casados olham diretamente para a objetiva. Observando
esses registros, podemos afirmar que Horta tinha um profundo respeito pelo colega de
profissdo e que este lhe servia de inspiracdo. Podemos apontar também o tratamento de
luz feito por Horta, que difere daquele feito por Alkmim, mais ténue e difuso, como
mais forte e concentrado na figura da noiva, deixando reservado ao noivo um pouco
mais de sombra, sem, no entanto, apagar seus tragos.

A comparacdo destas duas fotografias comprovam tanto o apego do fotégrafo as
regras do “bom retrato” — aquelas definidas por Disdéri e seguidas por uma legido de

fotografos anteriores a Horta —, quanto a sua falta de preconceitos em adaptar as poses
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consagradas pela elite em retratos de negros e mesticos pobres'®’. Ao fotografar as
pessoas das classes mais humildes com a mesma dedicacdo que dispensava aos mais
abastados clientes, Horta agiu de maneira analoga ao que fez Militdo e Chichico
Alkmim.

Horta relatou que toda sessdo comegava com a mesma pergunta: “Como o senhor
ou senhora quer tirar o retrato?”. O cliente resolvia se queria fazer a fotografia de pé ou
sentado. Horta interferia acertando a pose e ajustando a composigéo. Segundo Harazim
(2014), o fotografo sempre arranjava um jeito de agradar o fotografado.

As fotografias, em geral, estdo dentro do padrao tipico daquelas que comporiam 0s
albuns de familia, seriam destacadas num porta-retrato ou enviadas para um parente
distante. S&o fotos de pais orgulhosos com seus filhos (figuras 94, 95 e 96) retratados
vestidos com a sua melhor roupa (ou com uma emprestada), para fazer boa figura,
grupos de amigos e soldados (figura 97). Nessas fotografias podemos verificar o
caprichado tratamento de luz e sombra. Os olhares ora séo voltados para o observador,
ora desviados para um ponto no infinito. Todos os retratados estdo muito sérios, ficando
as excecgdes reservadas geralmente as criancas, quando as variacdes das feicGes eram
ocasionadas involuntariamente por uma bocejada ou por ndo terem se mantido quietas.

Apesar de inspiradas nos cabinet portrait, as fotografias sofriam algumas
adaptacOes para atender um pedido ou outro do cliente. Horta geralmente seguia o
que a tradicdo ja havia consagrado e o que ja tinha sido utilizado com sucesso pelos
seus predecessores. O fotdgrafo abria excecdes, mesclando a tradicdo com solucdes
inventivas que tinham como objetivo resolver problemas pontuais e, principalmente,
chegar a um bom resultado estético que agradasse o cliente. Algumas dessas
fotografias nos surpreendem e causam estranhamento. Esse é o caso da figura 98, em
que dois homens de terno branco fotografados de frente em plano geral, olham
fixamente para o observador. Um deles, com um tipo de fisionomia bastante peculiar
— uma testa grande e um desproporcional nariz pequeno — esta reto, enquanto que o
companheiro que segura um chapéu na méo direita, de estatura mais baixa, quebra
sutilmente a rigidez da pose, inclinando-se para a sua esquerda. Os fotografados
estdo tdo proximos um do outro que as maos quase se tocam denunciado um possivel

mal-estar — 0 que contraria a tradi¢do, na qual um pequeno toque de méos poderia

181

O fotografo André Adolphe Eugéne Disdéri (1819-1889) definiu em seu livro Estética da Fotografia, de 1862, os
seis principios basicos da boa fotografia: 1) Fisionomia agradavel; 2) Nitidez geral; 3) Sombras e meios-tons e 0s
claros e escuros bem pronunciados, estes brilhantes; 4) Proporcdes naturais; 5) Detalhes nos negros e 6) Beleza.
(MAUAD, 2008b, p. 77).
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significar intimidade entre os retratados. O cuidadoso trabalho de luz, caracteristico
de Horta, destaca as figuras e da dignidade aos dois homens retratados.

Em outra fotografia (figura 99), vemos uma mae sentada com o filho menor no
colo e rodeada por outras cinco criangas. A camisola do cacula encobre as pernas da
mée e a cadeira. Todos nessa fotografia estdo bem vestidos — meninas com grandes
lacos na cabega de um lado e meninos do outro — e olham fixamente para a objetiva.
A quebra da composicdo triangular, uma regra seguida por Horta sempre que
possivel, como podemos verificar na fotografia dos filhos do garimpeiro (figura 20),
causa uma certa estranheza, mas néo interfere no resultado final. Mais uma vez, mée
e filhos, banhados pela luz que entra pelo lado esquerdo, foram fotografados com
dedicacédo e capricho.

Em outras fotografias, nos surpreendemos pelos detalhes. Um exemplo interessante
é a foto do velho senhor cercado por jovens adultos que podem ser seus filhos e filhas,
assim como genros e noras (figura 100). A composicdo aparentemente simples, tem o
homem velho sentado a frente e no centro da fotografia como era costume. Enfileirados,
0s jovens adultos ficaram um pouco atrds do patriarca, distribuidos alternadamente,
levando em consideracdo as cores das roupas e 0 sexo dos retratados. Os dois homens,
um pouco mais atrds do que as mulheres, estdo trajando sébrios ternos escuros. Ja as
mocas vestem vistosos vestidos estampados. Uma delas, a Gnica com vestido de fundo
escuro e bolinhas brancas, destaca a figura do velho em traje branco. A moca Ihe coloca
as mdos no ombro esquerdo, remetendo assim a pose tradicional oitocentista. Todos
estdo sérios e olham fixamente para a frente, com excecdo da moca posta atras da figura
do idoso, provavelmente a mais timida das cinco que compdem a foto. Ela foi registrada
olhando para o lado, num movimento repentino que causou o desfoque da sua figura.
Sua posicédo central e o desfoque acidental ressaltaram ainda mais a composigéo, que
distribuiu de forma equilibrada, um homem e duas mulheres para cada lado do velho
senhor. Este tipo de composi¢do com varios familiares seguia algumas regras, como por
exemplo, a pessoas mais importante (geralmente a mais velha) ficar a frente na
fotografia e os outros membros ao lado ou um pouco atras, alternando roupas claras

com escuras, homens com mulheres, adultos com criangas. Podemos ver um exemplo
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desse arranjo fotografico no cabinet portrait de Francisca da Veiga Ferreira e seus
filhos (figura 101), retratados por Jodo Passig, na Gltima década do século X1X!#2,

No entanto o detalhe mais surpreendente dessa fotografia fica por conta das maos
do velho, que repousam sobre os joelhos. Podemos ver na méo direita, que um dos
dedos foi amputado, provavelmente em razdo de um acidente de trabalho. O
“estranhamento” causado pela visdo dessa mdo sem um dedo seria 0 punctum na
definicdo de Roland Barthes, ou seja, é o detalhe que chama a atengdo na fotografia,
como se fosse uma picada de abelha (BARTHES, 1984). O que habitualmente seria
disfarcado com algum truque de estudio foi deliberadamente destacado ou
simplesmente ignorado.

E conhecido na historiografia o habito oitocentista de registrar deformidades fisicas
em fotografias tipo carte de visite que sanavam a curiosidade do publico, mas sem
duvida ndo era esse 0 caso de Horta, que priorizava a satisfacdo do cliente e a sua
dignidade. N&o se tem em nenhum dos registros de Horta, até 0 momento divulgados,
outras fotografias que destaquem esse tipo de detalhe, o que pode indicar que, tanto
Horta quanto o velho retratado nesta fotografia, consideravam a mao faltando um dedo
apenas mais uma caracteristica do digno trabalhador.

Em algumas fotografias podemos confirmar que detalhes mostram o desejo de
destacar objetos que ressaltem algum tipo de sucesso ou de superacdo em relacdo a
pobreza e, nesses casos, 0 proprio Assis Horta contou o ocorrido. A fotografia dos
elegantes amigos (ou irmédos) vestidos em ternos claros (figura 102), mostra um jovem
trabalhador de pé e outro sentado mais a frente. As méos do rapaz sentado estdo postas
sobre os bragos da poltrona e a opgdo por essa posicdo, segundo Horta, teria sido para
atender ao pedido do moco para que desse destaque ao anel do dedo minimo da méo
direita, o que foi prontamente atendido pelo fotdgrafo. Os ternos bem alinhados, os
cabelos penteados, os sapatos lustrosos e o anel de ouro deixam claro para o espectador
que os retratados eram dois bem sucedidos jovens trabalhadores. E se ndo fossem ainda
(de verdade), tinham grande chance de virem a ser.

Na fotografia do casal registrado em plano médio (figura 57), apesar da rigidez e da

seriedade sempre empregadas em fotografias desse periodo, o rapaz simula um meio

182 Jodo Passig e o irmdo eram proprietarios do Atelier Phoyographia Allema e viajaram por Minas Gerais

fotografando nas cidades de Campanha, Itajuba, Juiz de Fora e Sao Jodo del Rei, por aproximadamente seis meses no
ano de 1886 (ARRUDA, 2013).
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sorriso que, segundo Horta, foi a maneira encontrada para destacar o dente de ouro que
0 modelo tanto queria mostrar (HARAZIM, 2014).

Fotdgrafo experiente, Horta também conhecia os truques para esconder o que nao
deveria ser mostrado. Um caso exemplar € o da operaria fotografada em plano fechado
(figura 103). Segundo Horta, a méao delicadamente posta sobre o rosto foi a maneira
encontrada por ele para esconder o queixo grande e um pouco desproporcional que a
modelo ndo queria destacar (HARAZIM, 2014).

As solucdes encontradas pelo fotografo acabaram criando fotografias bastante
originais que, sem as explicacGes dadas por Horta, ficariam dificeis de compreender.
A fotografia do rapaz de camiseta regata por exemplo (figura 104), foge totalmente das
demais fotos em plano geral feitas por Horta no periodo, ja que o rapaz retratado esta
aparentemente relaxado em uma pose em que, de pé, cruza bragos e pernas. A foto com
os bracos nus foi uma solicitacdo do modelo, professor de ginastica, que quis deixar
registrado na fotografia sua compleicdo fisica robusta. A cadeira a direita do
fotografado preenche o vazio no cenario e equilibra a composicéo. O recurso do uso da
cadeira foi amplamente usado pelos fotografos oitocentistas como podemos certificar no
carte de visite (figura 105) feito por M. B. de Sa Vasconcellos e também por Chichico
Alkmim (figura 73)'%,

Desde os desenhos e gravuras dos primeiros artistas viajantes que aqui pisaram,
passando por fotografos pioneiros como Stahl e Christiano Jdnior, os negros foram
objetificados de maneira desrespeitosa. Os fotografos ndo tiveram escrupulos em
ressaltar, no estadio fotogréfico, o exotismo do retratado e a crueldade da escravidao.
Desde a segunda metade do seculo X1X até a primeira década do século XX, fotdgrafos
e editores obtiveram dinheiro com a venda dos carte de visite, portraits e cartdes
postaes, aos admirados e curiosos europeus. As Unicas exce¢des conhecidas até o
momento ficam por conta dos retratos feitos por Militdo e Chichico Alkmim, do qual

Assis Horta se fez sucessor.

183 M. B. de S Vasconcellos foi anunciado na imprensa mineira como bacharel em Ciéncias Naturais, Belas Artes e

Letras, além de ser “photographo-chimico” e “inventor de systemas”. Nos anuncios o fotdgrafo deixava clara sua
experiéncia conquistada em viagens pela Europa e pelos Estados Unidos, além das participagdes e prémios em
exposicdes internacionais. Sua presenca foi registrada em cidades como Ouro Preto, Pouso Alegre, Baependi, Lavras,
S&o Jodo del Rei e Pocgos de Caldas, dentre outras do estado de Minas, entre os anos de 1882 a 1894 (ARRUDA, 2013).
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3.2 FOTOGRAFIAS DE NEGROS COMO SOUVENIRS DE UM PAIS EXOTICO

Para entender o feitio das imagens que compdem o recorte escolhido como tema
dessa dissertacdo, € importante tracar o historico da fotografia de negros e mesticos no
Brasil, feitas em estudio, a partir da segunda metade do século XIX em diante. Esse
levantamento historico nos ajuda a entender a importancia das poses e trejeitos assim
como a utilizacdo de acessorios, copiados das tradicionais fotografias da elite. O negro
brasileiro, primeiramente fotografado para satisfazer a curiosidade dos europeus, foi
conguistando aos poucos seu espaco na fotografia.

O carte de visite, como sabido, surgiu na Franga em 1854. O processo patenteado por
Disdéri consistia em obter de quatro a oito negativos a partir de cmeras de lentes multiplas
que geravam reproducdes em uma Unica folha de papel fotografico tratado com albumen.
Em seguida as fotos eram recortadas no tamanho dos tradicionais cartdes de visita e
montadas em papel grosso. Esse processo reduzia o tempo, a quantidade de material usado
e, consequentemente, o preco. A novidade logo se popularizou entre a elite da época.
O cabinet portrait ou cabinet size (figura 106), por sua vez, surgiu no final da década de
1860, como uma evolucdo do primeiro formato e consistia em uma fotografia,
aproximadamente, de 11 x 15,5 cm. Foi em funcdo desse novo tamanho que as fotografias
passaram a contar com 0 maior nimero de acessorios. O estudio, por sua vez, se transforma
em camarim e palco onde o fotografado personifica um personagem a ser construido
(MOURA, 1983).

Segundo Lemos (1983), desde a antiguidade o ser humano tentava registrar, com
mais ou menos fidedignidade a fisionomia das pessoas ilustres. Ora se buscava 0
reconhecimento por meio de bustos evocativos, ora, quando o registro fisionémico era
dispensavel, o retratado era reconhecido ou identificado apenas por meio de atributos.
Verificamos esse comportamento durante toda histdria da representacdo no ocidente. Na
Idade Meédia, usava-se a simbologia em detrimento do naturalismo nos retratos,
enfatizando a heraldica. JA4 no Renascimento, e especialmente na pintura flamenga do
século XVII, dava-se muita importancia a ambientacdo que envolvia o0 modelo, enquanto
na pintura sacra sempre foi usual emblemas distintivos repletos de significados que
didaticamente ensinavam aos fiéis sobre a vida do santo representado. Esse mesmo tipo
de raciocinio conferia a imagem visual certa eloquéncia, uma vez que a pose era pensada

como um texto a ser lido.
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Lemos (1983) apontou a necessidade do uso de atributos definidores nas
representacdes laicas como subterfigios para solucionar problemas que vdo desde a
legitimacdo do poder até a superacdo de longas distancias. Desde os tempos do Brasil
Colbnia aos dias de hoje, a funcdo dos retratos é valorizada. Em reparticdes publicas, 0s
retratos eram reverenciados como se o0s retratados la estivessem presentes. E, € claro, o
retrato ou a arte de retratar sempre estiveram ligados a classe dominante, aos ricos, aos
politicos, ao alto clero, etc. Tal regra sofreu modificacdo somente com a descoberta e a
posterior popularizagéo da fotografia'®*.

Nas cidades do interior do pais, as inovac@es tecnoldgicas chegavam tarde e ndo foi
diferente com a fotografia — menos ainda em relacdo ao retrato, que ndo fugiu a essa
regra. Foi gracas aos fotografos itinerantes, aventureiros e pioneiros, que os locais mais
isolados do pais tiveram contato com a nova tecnologia.

No livro Hercule Florence — A Descoberta Isolada da Fotografia no Brasil,
Boris Kossoy (2002) resgata a historia da realizacdo de experimentos precursores
realizados na entdo Vila de Sdo Carlos, hoje Campinas, pelo imigrante francés Hercule
Florence, que levaram a fixacdo de imagens em papel, a qual Florence deu o nome de
fotografia (photographie)'®®. Esse foi o primeiro registro do termo na Histéria, anterior
mesmo a patente do nome daguerreotipia, que sO viria a ser registrado na Franca seis anos
depois™®®. A descoberta, em 1833, colocou Florence entre os pioneiros mundiais da
fotografia, juntamente com Daguerre, Niepce e Talbot.

Kossoy (2002) chama a atengdo para a presenca do elemento estrangeiro,
principalmente europeu, nos primordios da fotografia no Brasil. Eram, como se pode
perceber pelos nomes que compde o primoroso levantamento feito pelo autor em seu
Dicionario Historico, franceses, ingleses (ou norte-americanos), alemaes, suigos etc.,
alem de muitos outros andnimos, estes provavelmente também estrangeiros. Kossoy

afirma que, embora a fotografia tenha sido muito usada como instrumento de

8% A popularizacéo da fotografia se deu no Brasil a partir da metade do século XIX. Primeiramente a aristocracia

imperial se beneficiou com a nova tecnologia, que se dividia em dois tipos de fotografia: a fotografia documental,
dedicada as paisagens, as cenas urbanas, aos tipos populares, enfim, voltada a realidade, e um segundo tipo, devotada
a imaginagdo, levada pela “licenca criativa”, a chamada fotografia artistica. Naturalmente, os membros da elite foram
os primeiros a serem fotografados e ganharam assim a chance de terem retratos retocados, quando necessario, para
perpetuarem a imagem de pessoas dignas e bem-sucedidas (LEMOS, 1983).

185 A descoberta de Antoine Hercule Romuald Florence (1804-1879) comprova que as informacdes essenciais para o
desenvolvimento da nova tecnologia ja haviam percorrido o mundo no comego do século XI1X (IMS, 2002).

188 Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833) cunhou 0 nome do seu processo como heliographie, Louis Jacques Mandé
Daguerre (1787-1851) denominou sua invencdo como daguerreotypie e William Henry Fox Talbot (1800-1877)
como calotype e, mais tarde, de talbotype, embora houvesse descrito suas primeiras experiéncias com papel salgado
como photogenic drawings (KOSSOY, 2006).
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documentacado, foi pelo retrato que obteve popularidade e, por causa dessa atividade,
fotdgrafos de varias origens aventuravam-se pelo interior do pais.

Segundo Vasquez (2002), o Brasil conheceu e utilizou a invengdo de Daguerre
poucos meses apos a sua divulgacdo em Paris, em 1839. Foi em 17 de janeiro de 1840
que o abade francés Louis Compte tirou os primeiros daguerredtipos em territorio
brasileiro. Foram trés vistas da regido central da cidade do Rio de Janeiro, focalizando o
Paco Imperial, o chafariz do Mestre Valentim (na atual Praga XV) e o Mercado da
Candelaria. A partir dessa data, foi determinante para o sucesso da fotografia em solo
brasileiro o interesse do jovem imperador Pedro 1l. O monarca adquiriu e utilizou, nesse
mesmo ano, um equipamento de daguerrotipia, tornando-se nos anos a seguir, figura
central da fotografia oitocentista brasileira, estimulando salGes, distribuindo honrarias e
prestigio aos praticantes da nova técnica™’.

De acordo com Kossoy (1980) o processo a gelatina, que exigia um tempo mais
curto de exposi¢do do que os anteriores, teve 0 uso popularizado por volta de 1881,
fazendo com que os fotdgrafos, inicialmente relutantes em abandonar o sistema a colédio,
aderissem as novidades aos poucos. E, assim por diante, a cada aperfeicoamento da
técnica aumentava a disseminacéo da fotografia pelos lugares mais longinquos.

Podemos destacar, por sua importancia histérica e, principalmente pela producéo
significativa de retratos, os fotdgrafos Joaquim Insley Pacheco (c.1830-1912), Jodo
Goston (?-1882), Revert Henry Klumb (c.1826-1886), Jean Victor Frond (1821-1881),
Alberto Henschel (1827-1882), August Stahl (1824-1877), Georges Leuzinger (1813-
1892) e Marc Ferrez (1843-1928). Nem todos esses retratistas se dedicaram a fotografia

de negros, mesticos e pessoas de menor poder aquisitivo'®®

. Alguns se dedicaram mais a
fotografar vistas, a elite e os personagens da Corte.

Pela importancia e pelo pioneirismo no registro de negros e mesticos, as fotografias
de Frond, Sthal e Chistiano Junior sdo consideradas as mais importantes representantes
das denominadas chaves fotograficas do exdtico e do etnogréafico/cientifico. Esse tipo de
fotografia torna-se particularmente importante para esse estudo por serem exemplos

diametralmente discrepantes a obra de Militdo, consequentemente opostos também ao

187 Segundo Vasques (2002), a fase inaugural da fotografia na Corte prolongou-se de 1840 até o inicio da década de

1860. Foi a partir do declinio dos primeiros processos que geravam imagens Unicas, como a daguerreotipia, a
ambrotipia e a ferrotipia, em detrimento das novas tecnologias que se consolidavam, como o uso do colddio Umido e
das copias sobre papel albuminado, que a fotografia comeca a se interiorizar e efetivamente a ser conhecida e
desejada pelo restante do pais.

188 Entre a disseminacio do processo de gelatina-brometo de prata até a Gltima década do século XX, podemos verificar
0 surgimento de outros grandes fotografos retratistas como Otto Hees (1870-1941) e Guilherme Gaensly (1843-1928)
que vieram a se juntar a galeria dos grandes fotdgrafos dos oitocentos (VASQUEZ, 2002).
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trabalho desenvolvido por Chichico Alkmim e principalmente por aquele feito por Assis
Horta no Photo Assis a partir da década de 1940.

Entre os primeiros e mais importantes registros de negros, pertencentes ainda a fase
inaugural da fotografia no pais, esta o trabalho desenvolvido pelo francés Victor Frond,
cujas fotografias serviram de referéncia para as litografias que compunham a publicagéo
Brazil Pittoresco, de Charles Ribeyrolles, considerado o primeiro livro de fotografia da
América Latina™ (VASQUEZ, 2002).

Vasques (2002) afirma que Ribeyrolles foi convidado por Frond para a execucéo
do projeto do livro que tinha como objetivo prestar informagdes sobre a colonizagéo
portuguesa e ainda divulgar uma imagem positiva do Brasil. O jornalista de carater
revolucionario foi aconselhado a descrever com prudéncia a escraviddo no pais aos
compatriotas europeus. Suas conviccles e crencas, portanto, ndo o impediram de aceitar
0 patrocinio de Dom Pedro Il, de quem tracou um perfil elogioso no livro. Composto
por dois volumes, em um estilo roméantico, o Brazil Pittoresco: historia, descricao,
viagens, colonizacdo, instituicbes, foi uma edicdo bilingue (francés/portugués)
publicada em 1859. Apesar de importante testemunho histérico de um Brasil que ja se
apresentava como nacdo, o livro ficou conhecido sobretudo pelas litografias que o
ilustraram, feitas na Franca, a partir das fotografias de Victor Frond™*.

Frond produziu para esse livro uma série de vistas da vida rural e panoramas do
Rio de Janeiro, Petrdpolis e outras localidades do interior do pais, incorporando suaves
composigdes que mostravam o trabalho escravo nas fazendas e a vida de mesticos

vendedores de mercadorias. As composicdes de Frond seguiam padrdes pré-definidos

18 O fotografo francés Jean-Victor Frond (1821-1881) possuiu estddio no Rio de Janeiro entre 1858 e 1862. Frond
foi o primeiro fotdgrafo a conceber um projeto de longo prazo destinado a documentar a terra brasileira até a mais
remota provincia. Ndo conseguiu realizar completamente seu intento, mas se tornou, no entanto, o autor do primeiro
livro de fotografia realizado na América Latina, Brazil Pittoresco. Em http://enciclopedia.itaucultural.org.br
/pessoal866/victor-frond. Acessado em 10/2/2016.

%0 Charles Ribeyrolles (1812-1860) foi jornalista e politico francés. Assim como seu migo Victor Frond, sofreu
represalias por suas posi¢Oes republicanas. Foi exilado pelo regime monarquista de Napoledo Il e viajou para o
Brasil em 1858 na condicdo de exilado politico vindo a falecer dois anos mais tarde em Niteroi. Disponivel em:
<http://brasilianafotografica.bn.br/?tag=charles-ribeyrolles>. Acessado em 16/12/217.

%1 0 livro ambicionava ser um grande projeto que documentasse o Brasil, registrasse os habitos da populagdo além
de caracterizar as estruturas (politica e econdmica) da sociedade imperial. Tipica literatura de viagem, a publicacdo
de Ribeyrolles tinha o objetivo de prestar informagdes acerca da coloniza¢do portuguesa e criar uma imagem positiva
do Brasil, divulgando a ideia de superioridade da civilizacdo europeia e a valorizagdo do progresso. Na escrita fica
evidente o preconceito em relagdo a populacdo trabalhadora local, descrita como a reunido de varias etnias pouco
“dispostas a trabalhar”. Por fim, 0 autor sugere como solucdo a aplicagdo das novas tecnologias e da forca
especializada e civilizada do imigrante europeu, justificando assim a intervencdo europeia no pais. As narrativas de
viagens tinham a finalidade de ressaltar e valorizar a ideia de civilizacdo e dominacgao europeia. Predominavam nesse
tipo de literatura o conceito de que o europeu traria as terras vastas e improdutivas e aos seus povos barbaros a
salvagdo cristd e o progresso. O solo do Brasil, na visdo do colonizador, era negligenciado pelo seu povo primitivo e,
mesmo com a vinda dos negros da Africa, carecia com urgéncia da ciéncia europeia para o seu desenvolvimento
(SOUZA, 2010).
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pela pintura académica europeia e, na tentativa de atenuar a0 maximo a situacao de
escraviddo, inspiraram-se nas pinturas de género de Gustave Courbet™?, de quem fora
amigo, e de Jean-Francois Millet'”® (SEGALA, 1998 apud SILVA, 2007b).

Em seu artigo As relagbes entre pintura e fotografia no Brasil do século XIX:
consideracdes acerca do album Brasil Pitoresco de Charles Ribeyrolles e Victor Frond,
Silva (2007) nos alerta que devemos observar que os fotografos desse periodo criaram
um repertério de imagens que ndo fazia parte da pintura brasileira, mas que ja se fazia
presente na pintura francesa desde o final da década de 1840, com camponeses e
trabalhadores urbanos representados nas obras de Courbet e Millet, como nos quadros
O quebra pedras, de 1849 (figura 22) e As respigadoras, de 1857 (figura 107)"*,

Independentemente da posicdo tomada pelos artistas, se mais objetiva ou
ideolodgica, o importante a destacar é que, desde o final dos anos 1840, o realismo ditava
regras e havia caido no gosto da elite burguesa francesa, com suas cenas de género
representando trabalhadores em situacdes amenas de trabalho, sem qualquer tipo de
julgamento. Para a burguesia da época, as obras mais valorizadas eram aquelas que
fossem livres de conteudos ideoldgicos e os melhores pintores os que tivessem ‘“‘uma
visdo mais ‘piedosa e paternalista’ em relagdo as classes pobres” (CHIARELLI, 1995
apud HIRSZMAN, 2011).

Foi com esse tipo de pensamento que Ribeyrolles e Frond deram inicio ao seu
projeto conjunto em terras brasileiras que, por sua vez, influenciaram as artes visuais no

Brasil dai por diante.

192 Gustave Courbet (1819-1877) deu nome ao movimento ao inaugurar a exposicdo “Le réalisme” em Paris, em
1855. O Realismo inauguraria uma revolucao na arte ao rejeitar os grandes mestres e eleger a natureza como Unica
inspiracdo. Os pintores do movimento tinham como ambic&o ndo apenas pintar a beleza mas sim a verdade. Segundo
E. G. Gombrich (2013), Courbet desejava que “suas pinturas constituissem um protesto contra as convengdes aceitas
de seu tempo, a fim de ‘chocar os burgueses’ e obriga-los a sair de sua complacéncia, e que proclamassem o valor da
sinceridade artistica”. Courbet se recusava a utilizar de efeitos faceis e priorizava sempre representar o mundo tal
qual o via. Sua obra foi uma resposta direta a estética romantica, de gostos um tanto exaéticos.

198 Jean-Francois Millet (1814-1875) foi sequidor dos ideais de Courbet e um dos fundadores da Escola de Barbizon
na Franca rural. Além das paisagens decidiu incluir na sua pintura também pessoas, mostrando assim homens e
mulheres trabalhando no campo. Sobre o quadro As respigadeiras Gombrich declarou: ‘“Ndo ha nenhuma
circunstancia dramatica representada, nem qualquer insinuagdo de anedota; apenas trés trabalhadoras num campo
plano onde a colheita esta em andamento. N&o sdo belas nem graciosas. Nao ha sugestdo de idilio pastoril [...] Assim,
essas trés camponesas revestem-se de uma dignidade mais natural e convincente que a dos herdis académicos”.
(GOMBRICH, 2013)

1% Desde que o Iluminismo afirmou a autonomia da arte, a sua fungéo é questionada na sociedade. Foi assim no
periodo Neoclassico quando a arte foi usada para adequar a sociedade ao mundo idealizado dos filésofos. Depois,
contestada no periodo romantico como modelo abstrato, substituida pela historia e a ideia de nagdo livre com a
mesma lingua, religido, moral e tradicdo. No Realismo, ao artista restava fazer uma escolha politica e a arte a
importante fungdo de denunciar os abusos da sociedade industrial e a exploragdo da classe dirigente sobre a classe
trabalhadora. Em 1848, ano do lancamento do Manifesto Comunista e de grandes manifestacdes operarias, Frangois
Millet expde um quadro que apresenta um lavrador como protagonista, um exemplo de her6i moral a ser seguido
(ARGAN, 2013).
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As litografias produzidas a partir das fotografias de Frond (figuras 111, 112 e 113)
acabaram por ter vida prépria, independentes do livro, e circularam amplamente. As
imagens do Brasil Pitoresco e de outros albuns fotogréficos posteriores a ele tornaram-
se fonte de inspiracdo para a nascente pintura de género no Brasil, que buscava
representar cenas do cotidiano nacional (TURAZZI, 1995 apud SILVA, 2007b).

Desde 1842 a fotografia, aos poucos, vinha ganhando espaco nas ExposicOes
Gerais de Belas Artes. Do inicio timido, reclusa ao espaco das paredes da sala do
diretor, passando pela secdo de artefatos da industria e aplicacdo das belas-artes, em
1859; depois na secdo de arquitetura, em 1862; até ocupar salas especificamente
reservada a ela, como aquelas dedicadas a pintura e a escultura, em 1879; a fotografia
foi, progressivamente, ganhando adeptos e admiradores nos tradicionais dominios da
arte (TURAZZI, 1995 apud SILVA, 2007b).

Essa ascensdo se deu em parte pelo interesse dos pintores na nova técnica e na
possibilidade de que ela pudesse ajuda-los em sua tarefa de copiar com fidelidade a
natureza. Um bom exemplo dessa aceitacdo foi a critica de Victor Meirelles'® a
exposicdo de 1866, em que ele usou pela primeira vez, para descrever fotografias e
litografias, termos como nitidez, suavidade das meias tintas, relevo perfeito,
transparéncia das sombras e beleza das formas, palavras tradicionalmente usadas para
a analise da pintura (SILVA, 2007b).

Araujo Porto Alegre foi um dos incentivadores da pintura ao ar livre e do uso da
aquarela nos estudos feitos a partir do contato direto dos alunos da Academia Imperial
de Belas Artes com a natureza. Silva (2007b) ressalta que € a partir dessa primeira
experiéncia e da necessidade de apreender detalhes do real que a fotografia passa a ser

ferramenta de auxilio aos pintores™®

. Assim o reconhecimento da fotografia pela
academia, o sucesso dos livros de viajantes ilustrados e as influéncias do realismo
francés, vao dar nova cara a pintura brasileira. So exemplos desse tipo de pintura os

quadros Apertando o lombilho (figura 108) e Cozinha caipira de Almeida Janior (figura

1% victor Meirelles de Lima (1832-1903) foi pintor, desenhista e professor. Iniciou seus estudos artisticos por volta
de 1838. No ano de 1847 matriculou-se na Academia Imperial de Belas Artes onde, em 1849, iniciou o curso
de pintura histérica. Em 1852 ganhou o prémio de viagem ao exterior e no ano seguinte viajou para a Italia, onde
aprimorou seus estudos. Vitor Meirelles teve papel importante na formagéo de varios artistas, na segunda metade do
século XIX, devido a sua longa carreira como professor. O pintor destaca-se pela qualidade da sua pintura e pelo
desenho primoroso em telas de grande formato. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8725/
victor-meirelles>. Acessado em 05/06/2016.

1% Manuel de Araljo Porto Alegre (1806 - 1879) foi pintor, caricaturista, arquiteto, critico e historiador de arte,
professor e escritor. Foi um dos primeiros discipulos dos professores da Missdo Artistica Francesa. Sua obra em
pintura é pequena e nao tem grande impacto na histéria da arte brasileira. No entanto, ele desempenhou papel
fundamental como professor e intelectual na mobilizacdo das artes plasticas do século XIX. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal8773/manuel-de-araujo-porto-alegre>. Acessado em 05/06/2016.
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109) e Engenho de mandioca de Modesto Brocos (figura 110). Percebe-se facilmente
nos trés exemplos citados as influéncias das fotografias de Frond e do realismo francés.
Nessas representagdes o trabalhador é mostrado de forma idealizada e o trabalho
amenizado. N&o se percebe tensdo na cena retratada (SILVA, 2007b).

Silva (2007c) afirma que alguns procedimentos formais e tematicos aproximam as
litografias do livro Brasil Pitoresco com obras de Almeida Janior, com destaque para a
pintura Caipira picando fumo onde a referéncia se faz mais presente principalmente nas
questdes formais. A autora cita Jorge Coli e seu ensaio Almeida junior: o caipira e a
violéncia para corroborar a ideia de que nessas referéncias imagéticas o personagem,
diante de linhas verticais e horizontais geometrizantes, se impdem como ponto de
equilibrio “ndo como imagem de impacto, mas como imagem de permanéncia” (COLI,
2005, p. 104 apud SILVA, 2007c, p. 55). Além das questbes relativas a geometria
presente no Caipira picando fumo a autora sugere a substituicdo da figura do negro
diante da senzala pela do caipira diante do casebre simples e aponta outras
aproximac0es entre a pintura de Almeida Junior e algumas litografias feitas a partir das

fotos de Frond:

Nesse quadro, em um procedimento também fotografico, o pintor aproxima o
personagem aos olhos do observador. As ilustragbes do Brasil Pitoresco apresentam
também, frequentemente, personagens préximos a portas ou janelas, que expressam,
mais uma vez, um jogo de ortogonais, procedimento adotado pelo pintor em vérias
obras (SILVA, 2007c, p. 56).

Tanto na pintura Apertando o lombilho (figura 108) quanto em Cozinha caipira
(figura 109), Almeida Juanior nos apresenta a figura do trabalhador em primeiro plano,
localizado no quadrante inferior direito de um cenario amplo com enorme diversidade
de elementos. Se no quadro Apertando o lombilho temos um personagem ao fundo,
emoldurado pela porta do casebre; no Cozinha caipira, temos uma porta entreaberta que
banha de luz o ambiente em que a mulher trabalha. Estes elementos oferecem
contraponto aos personagens principais das duas pinturas. E possivel notar linhas que
dividem os quadros em secOes que evidenciam retdngulos e trapézios num jogo
geomeétrico que estrutura a composicao.

Ja em Engenho de mandioca (figura 110), de Modesto Brocos, podemos observar
as mesmas linhas que dividem a composicdo em blocos geométricos. O que diferencia
essa obra das duas anteriores é a distribuicdo das personagens pelo ambiente. Ndo ha

protagonismo ou figura principal, ja que a trabalhadora situada em primeiro plano
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encontra-se de costas. Mesmo em se tratando de uma cena de trabalho arduo, tem-se a
impressdo de uma completa harmonia. O quadrante inferior direito continua tendo a
maioria dos personagens que, banhados pela luz que entra pela janela aberta,
concentram a atengdo do espectador em um primeiro momento. O tema e o tratamento
dados a essa pintura remetem as fotografias de Frond, principalmente a Descascando
mandioca (figura 111).

A maneira amena de tratar o tema do trabalho escravo no Brasil serviu, a principio,
como forma até certo ponto digna, de representar o negro escravizado comparavel a
representacdo dos camponeses feita pela pintura realista francesa (figuras 111, 112 e
113). No entanto ndo seria somente essa a Unica maneira de representa-los, pois a
curiosidade dos europeus em relacdo a outras realidades ndo conhecia limites. Segundo
Fabris (1991), inicialmente a fotografia serviu para sanar a curiosidade do publico
captando imagens de “lugares j& existentes” bastante difundidos na pintura romantica.
Conforme a historiadora, a fotografia cumpriu o papel de tornar “realidade” lugares
“conhecidos nas fantasias inconscientes das massas, criando arquétipos-estere6tipos que
confirmariam uma visdo ja existente e conformariam a visdo das futuras geracdes”
(FABRIS, 1991, p. 29).

Para Beltramim (2013), o fascinio de ver a realidade de povos ex6ticos motivou a
producdo fotografica oitocentista no Brasil. A pesquisadora, citando o argumento
defendido por Fabris (1991), alega que registrar imagens de um mundo vazio e
incivilizado reforcava e justificava os intuitos colonizadores. A fotografia teria sido
assim um instrumento importante e uma aliada na expanséo imperialista e na construgédo
negativa da visdo de uma terra barbara a espera de uma misséo civilizadora. Portanto, os
registros fotograficos dos costumes e da vida cotidiana seriam um contraponto do cheio
ao vazio que nada mais é do que a visdo europeia sobre uma terra atrasada.

Se de inicio o Oriente representava a concretizacdo de um sonho coletivo, como
disse Fabris, sera 0 Novo Mundo e seus povos exoticos que se tornardo objeto de
curiosidade num segundo momento. Curiosidade essa, a principio, disfarcada de
interesse cientifico.

Em funcdo dessa demanda surge outro tipo de representacdo de negros, indios e
mesticos comum na fotografia oitocentista: a chamada fotografia cientifica ou
etnografica. Bastante polémica e por isso muitas vezes relegada ao esquecimento, esse
tipo de imagem fotografica de apelo antropoldgico pouco se apoiava em questdes éticas.
No entanto, foi determinante para o crescimento da producédo de retratos de negros e de
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outros grupos considerados exdéticos aos olhos do branco europeu. A fotografia
“cientifica” foi muito apreciada e teve grande circulagdo entre os colecionadores,
tornando as poses e as posturas corporais dos fotografados em regras a serem seguidas
por outros fotografos que quisessem obter sucesso nas vendas de suas imagens nas
décadas seguintes (MACHADO, 2012).

O interesse antropométrico, ou seja, o estudo a partir das medidas e dimensGes das
diversas partes do corpo humano, geralmente revelado por imagens de frente e de perfil,
era comum entre europeus desde os primeiros anos da fotografia. O fotografo francés
E. Thiesson fez no Brasil, em 1844, cinco daguerreotipos de indios botocudos, o que

comprova tal interesse®”’

. H&, contudo, controvérsias a respeito do local onde foram
feitas tais fotografias, pois ha versdes da historia que afirmam que os registros teriam
sido feitos em Lisboa, para onde foram levados os indios feitos cobaias de
experimentos'®® (ERMAKOFF, 2004).

Os registros mais impactantes feitos no pais, por seguirem normas que
possibilitavam as avaliagdes antropométricas, foram desenvolvidos pelo aleméo
Augusto Stahl*®. O fotégrafo veio de Recife para o Rio de Janeiro em 1862, e se
destacou como grande paisagista do periodo imperial. Procurando dar uma viséo
fotografica as suas paisagens, Stahl ndo seguia as rigorosas normas de composi¢do
estabelecidas pela tradicdo herdada da pintura, partindo sempre para solucdes
inovadoras. Para sobreviver, atuava também como retratista e entre seus registros mais
impressionantes destacam-se 0s retratos de tipos humanos brasileiros incluidos no livro

200

Viagem ao Brasil (1865-1866) do naturalista suico-americano Louis Agassiz*”. Nessas

%7 segundo Kossoy (2002), as informagdes sobre a vida e o trabalho de E. Thiesson sdo imprecisas e desencontradas,
desconhecendo-se inclusive o seu prenome. Sabe-se que chefiou uma expedi¢cdo a Amazdnia nos primeiros anos da
década de 1840. Naquela oportunidade teria feito cinco daguerredtipos, datados de 1844, de dois indios botocudos —
trés fotos do indio e duas da india, nus da cintura para cima — procedimento comum para ilustrar 0s argumentos
defendidos pela ciéncia positivista e evolucionista daquela época. Disponivel em: <http://povosindigenas.com/e-
thiesson/>. Acessado em 10/02/2016.

1% Comprovando o interesse europeu por esse tipo de imagem G. Ermakoff (2004) relata que os exploradores alemaes
Alphons Stiibel e Wilhelm Reiss compraram dos fotdgrafos Alberto Henschel e Felipe Fidanza diversas imagens de
negros que hoje fazem parte das colegdes fotograficas do Institut fiir L&nderkunde, em Leipzig, e no Reiss-Museum, em
Mannheim. Tanto Henschel quanto Fidanza fizeram registros que se encaixam melhor na chave das fotografias exdticas,
pois seguiam a estética definida anteriormente por Christiano Jr., o pioneiro na adaptacéo dos elementos das pinturas de
Debret e Rugendas em juncdo com as normas dos retratos somatoldgicos feitos por Stahl.

% Theophile Augusto Stahl (1824-1877) fotégrafo francés chegou & Recife em 1853, ali permanecendo em atividade
até fins de 1861, transferindo-se no inicio do ano seguinte para o Rio de Janeiro, onde abriu um estidio a rua do
Ouvidor, 117. Associado ao pintor Germano Wahnschaffe, ambos receberam o titulo de Fotdgrafos da Casa
Imperial. Fez registros das provincias de Pernambuco e do Rio de Janeiro, com énfase para as respectivas capitais.
Documentou ainda a construcdo da segunda estrada de ferro brasileira, a Recife and S. Francisco Railway, ligando
Recife a cidade do Cabo, em 1858, e a visita do imperador Dom Pedro Il ao Recife no ano seguinte. Em
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/ pessoa21612/auguste-stahl. Acessado em 10/02/2016.

20 jean Louis Rodolphe Agassiz (1807-1873) foi um zodlogo e gedlogo suico, notério por sua Expedigdo Thayer.
Agassiz foi um dos promotores e principais defensores do racismo cientifico e do criacionismo no século XIX.
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fotos, Stahl langou mao de artificios como a vinheta (fundo esfumacado em formato
oval) e o destaque do modelo em relacdo ao fundo neutro. As fotografias de Stahl
integrantes da colecdo fotografica de Louis Agassiz, hoje pertencentes ao Peabody
Museum, da Harvard University, documentam um obscuro inicio da fotografia
antropoldgica no Brasil (MONTEIRO, 2010).

O destaque dado aqui ao trabalho fotografico de Stahl e em particular aos seus
retratos se deve a necessidade de se fazer registrar que a fotografia, desde os seus
primordios, relegava a um lugar de esquecimento ou de mera curiosidade cientifica os
tipos populares, ficando reservada a funcéo de glorificar e honrar apenas os poderosos e
melhor colocados socialmente®®'. Podemos observar nas fotografias de Stahl da série
Racas Puras a preocupacdo em evidenciar as diferencas fisicas dos corpos negros em
relacdo aos brancos, que juntamente com textos que davam apoio as imagens, tentavam
comprovar aptiddes e inaptiddes dos retratados. Em cada retrato tinha anotada a nagéo
africana de origem do escravo (MACHADO e HUBER, 2010). Os reticentes homens e
mulheres fotografados, por sua vez, ora tem o olhar perdido claramente distanciado da
cena, ora encaram o observador com olhar sério e frio, denotando resisténcia.

As fotografias no estilo triptico somatolégico em plano geral ndo oferecem
novidades além das trés posicdes basicas (de costas, de lado e de frente) com o retratado
completamente nu (figura 114). Os retratos frenoldgicos, por se apresentarem a meio
corpo, seminus ou vestidos, oferecem maiores possibilidades de analise. Os homens e
mulheres retratados nessa série podem apresentar marcas tribais ou ndo. Estdo
posicionados no centro da fotografia e a frente de um fundo liso e neutro. A camera foi
posicionada na altura dos olhos. Os homens foram retratados com o dorso nu, 0 que
evidencia os musculos e as marcar tribais (figura 115). O mesmo pode ser visto em
mulheres fotografadas também com o dorso nu, podendo haver no caso delas o acréscimo
de um colar ou turbante para dar um togque de excentricidade a cena (figura 116).
Algumas mulheres foram fotografadas vestidas, ostentando turbantes e roupas tipicamente

africanas (figura 117), o que ndo impedia que fosse abaixada uma alga do vestido para

201 Os retratos feitos por Stahl que compde a Colecdo Agassiz, revelam-se prova contundente de como a fotografia
serviu a interesses racistas e preconceituosos. Por estar envolto em questdes que justificaram a escraviddo — como o
criacionismo, o poligenismo e a condenacdo da miscigenacdo —, esse grupo de registros foi divulgado com redobrado
cuidado pelo Peabody Museum, com a recomendacdo a reflexdo a respeito de como tais imagens, resultado de
saberes cientificos e crengas atualmente superados, continuam a assombrar a cultura visual no século XXI, e com a
intencdo de provocar debates que motivem politicas de rememoragdo de fotografias, construindo, desta forma, uma
reflexdo sobre imagens racistas e preconceituosas do passado e do presente. (Texto de Apresentacdo do projeto
Rastros e racas de Louis Agassiz: Fotografia, corpo e ciéncia, ontem e hoje. Contemplado com o Prémio Procultura
de Estimulo as Artes Visuais, Funart, 2010).
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que se ficasse evidenciada uma marca tribal no centro do peito (figura 118). Alguns
negros foram representados absolutamente de frente, outros com uma pequena tor¢ao para
a direita ou para a esquerda levando a uma sutil variagdo da pose principal. Os bragos,
paralelos ao corpo, ficavam inertes e inexpressivos na maioria absoluta dos casos.

Algumas fotografias, no entanto, fugiram um pouco ao padrdo geral. O retrato de
um homem forte em pose de meio corpo, com uma tor¢do de dorso para a esquerda —
que o deixou quase de lado — é um bom exemplo (figura 119). O retratado é o Unico
com uma espécie de touca, talvez um elemento indicativo da religido muculmana. Seu
olhar é menos ausente do que os dos demais fotografados. Seus bracos arqueados
apoiam as maos de maneira elegante sobre as pernas. Esse escravo foi também o
modelo para a fotografia no formato triptico somatoldgico (figura 114) o que pode
significar que por algum motivo, esse homem chamou a atencdo de Sthal ou do
naturalista Louis Agassiz.

O outro retrato masculino (figura 120) mostra um homem magro fotografado em
uma pose bem proxima do retrato analisado no paragrafo anterior. Seu olhar tem a
expressao séria e triste e a mao direita Ihe apoia a cabeca. Seu brago esquerdo arqueia
sobre 0 corpo e a mao recai sobre a perna num gesto tenso.

O primeiro fotografado é um representante da nacdo Mina, descrito por Rugendas
como africanos de temperamento docil e faceis de instruir, “suscetiveis de dedicacio
quando mais ou menos bem tratados” (RUGENDAS, 1982 apud GOMES, 2010, p. 55-
56). O segundo, um Monjolo, de quem o pintor francés teceu impressdes menos
positivas pois, a esses considerava além de fracos e feios, também preguicosos e
desanimados. Pelo visto, Agassiz seguia os critérios de avaliacdo de Rugendas na
escolha dos seus modelos.

O retrato de escravo da figura 121 talvez seja 0 mais estarrecedor da colecdo e o
unico em que a camera fotografica explora o rosto do retratado a partir de um angulo
abaixo da linha do peito com a intencdo de mostrar caracteristicas raciais, em particular
0 nariz. O modelo demonstra um olhar assustado ao mesmo tempo que mantém o corpo
tenso. N&o foi identificada a etnia do fotografado nas anotagdes de Agassiz.

O retrato feminino da figura 122 apresenta a fotografada completamente de perfil.
Nesse retrato fica evidente a preocupacdo em registrar o formato do cranio da escrava
numa referéncia aos estudos de Petrus Camper, que desde o fim do século XVIII havia

esquematizado quadros comparativos nos quais apresentava a imagem de uma
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humanidade hierarquizada, dos macacos a Apolo, tendo no topo o deus grego e no lado
oposto os africanos (MACHADO, 2012).

Muitos foram os fotdgrafos que utilizaram a venda de cartes de visite com o tema
typos de pretos para reforcar o orcamento. Christiano Junior?® foi o mais proficuo deles.
Herdeiro de uma cultura iconografica que remonta a Debret (figura 123) e Rugendas
(figuras 125) e aos pintores da escola realista francesa, Christiano Junior, um forasteiro
avido por retratar o Brasil, aproveitou como ninguém a oportunidade de conseguir retorno
financeiro com suas fotos de cunho exoético. O fotégrafo anunciava seus servigos e
produtos, inclusive a sua variada “coleccdo de costumes e typos de pretos”, no tradicional
Almanaque Laemmert’® (AZEVEDO; LISSOVISKY, 1988, p. 12).

A diferenca entre as fotografias de Christiano Junior (figuras 124, 126, 128, 129 e
130) e as aquarelas e litogravuras de Debret e Rugendas, estava no fato de que o
primeiro abandonou a retdrica das ruas e trouxe para o estidio o jogo de cena, mantendo
a logica do pitoresco. E facil perceber na construcdo iconografica da colecdo de
Christiano Junior os elementos aproveitados dos pintores. As roupas um tanto rasgadas
denotariam o desprezo dos retratados pelos modos civilizados, assim como os turbantes,
0s chapéus e acessorios pouco comuns reforcariam a ideia de exotismo. As frutas e os
objetos tipicamente tropicais como cestos e jacas, o filho atado as costas das maes e as
dancas e lutas além dos pés sempre descalcos aticavam a curiosidade dos estrangeiros.
Nas fotos de Christiano Junior, podemos ver com destaque as cicatrizes nas faces dos
modelos, indicando que provavelmente o fotdgrafo tenha visto as fotografias de Stahl e
que estas também lhe serviram de inspirag&o.

Para Beltramim (2013), a fotografia de Christiano Junior adapta a realidade intensa
e agitada das ruas para o ambiente controlado do estudio fotografico. O fotografo recria
as cenas ja popularizadas anteriormente em aquarelas, representando algumas profissdes

mais comumente exercidas pelos negros de ganho na cidade do Rio de Janeiro. Os

202 José Christiano de Freitas Henriques Junior (1832-1902) era provavelmente de origem portuguesa (arquipélago de
Acores) e imigrou para o Brasil em data ndo precisa, fixando-se inicialmente em Maceid por volta de 1862 onde
comecou a trabalhar como fotégrafo. Logo em seguida, transferiu-se para o Rio de Janeiro e em 1864 se associou a
Fernando Antonio de Miranda no estidio Photographia do Commercio. No principio de 1865, aparentemente ja
trabalhava s6 e anunciava (Jornal do Commércio, 15/01/1865, p.3, apud Kossoy, 2002) a clientela que estava
estabelecido a Rua da Quitanda, 45. Sdo desse periodo as famosas fotografias da “collecgdo typos de pretos”. Entre
1866 e 1875, ficou socio de Bernardo José Pacheco na firma Christiano Jr. & Pacheco. Ap6s 1867, mudou-se para a
Argentina onde desenvolveu importante obra e foi inclusive premiado em 1876 na exposi¢do anual da Sociedade
Cientifica Argentina pela sua colegdo de “Retratos y vistas de costumbres y paisages”. Apesar da vida empreendedora
e da diversificacdo do trabalho, morreu pobre e cego no Paraguai em data ndo conhecida (KOSSOY, 2002).

203 Vinte e oito fotégrafos anunciaram no Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial da Corte e da
Provincia do Rio de Janeiro (Almanaque Laemmert) em 1863, entre eles Christiano Junior. O fotégrafo anunciou
também em 1865 e 1866, sendo que nessa Ultima data, avisou seus clientes sobre as reformas no seu estabelecimento
e ofereceu seus servigos, inclusive sua “variada colleccdo de costumes e typos de pretos, cousa muito propria para
quem se retira para a Europa.” (AZEVEDO; LISSOVSKY, 1988, p. 12).
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modelos, a frente de um painel liso ou de uma paisagem desbotada ao fundo, posam
sem relutar, provavelmente mediante o convencimento ou pagamento a eles ou aos seus
proprietarios®.

Nas representacdes dos pintores e desenhistas que ilustraram a literatura de viagem
da primeira metade do século XIX, podemos observar certa predominancia do colorido
tropical e até mesmo maior descontracio na representacdo da pose. E o caso da
representacdo de capoeira de Rugendas (figura 125). A litogravura é quase uma cronica
do cotidiano, bem proxima de uma charge dos tempos atuais. Ja nas fotografias de
Christiano Junior, 0 mesmo tema € tratado de forma, digamos, mais dura e seca (figura
126). Mesmo levando-se em consideracdo que a técnica fotogréafica exigia que o modelo
ficasse imdvel por alguns minutos e a opg¢do do fotdgrafo pela auséncia de cenario —em
favor de apenas um fundo neutro —, o que se I& nas imagens é uma atmosfera de
resisténcia silenciosa. Nessa fotografia e em outras da mesma série os olhares sdo
desviados, provavelmente decorrente da direcdo de cena feita pelo fotografo, mas
quando encaram o espectador, sdo inexpressivos, denunciando a recusa do retratado em
participar completamente do jogo fotografico.

Ao se deparar com a série de typos de pretos de Christiano Junior, Muniz Sodré

(1988) escreveu:
Levado ao estdio, constrangido a condicdo da pose — portanto a imobilizar-se em
gestos de significagdo pré-marcada pela etiqueta de um olhar europeizante —, 0
individuo negro se retrata sem a exibigdo conflagratoria de seu cotidiano. Perpassa a

intencionalidade fotografica um ideologema do tipo “leve, caro visitante estrangeiro,
essa imagem tipica e pacificada do Brasil” (SODRE, 1988, p. 20).

Segundo Koutsoukos (2013), na maioria dos casos, a intencdo dos fotdgrafos
oitocentistas, ao fotografar negros de corpo inteiro, era dar destaque as roupas e
aderecos de procedéncia africana, em situacGes de trabalho ou ritualisticas. As
fotografias de busto seriam para destacar penteados, aderecos e principalmente as
marcas tribais (escarificagbes nos bracgos, tronco e rosto) que aos olhos do branco

europeu representavam selvageria e mais uma prova do primitivismo daquela raca®®.

2%% A autora avalia a obra de Christiano Junior e os motivos que levaram a sua producdo de maneira diferente do que foi

sustentando por Azevedo e Lissovsky. Os autores haviam afirmado que as fotografias de Christiano Jr. eram “a maior
colecdo de fotografias de escravos anteriores a 1870, até agora conhecida”. A pesquisadora aponta a possibilidade de que
tais registros fossem de homens livres, ex-escravos, que se dedicavam as atividades de ganho na cidade e que se
prestaram como modelos para o fotdgrafo (AZEVEDO;LISSOVSKY, 1988 apud BELTRAMIM, 2013).

%5 A autora explica que para esses fotografos, as fotografias de tipos populares eram fonte segura e rapida de obter
lucro. Porém, as mensagens tinham que ser passadas de forma simples e para isso os profissionais usavam signos
faceis de serem decodificados por quem adquirisse os carte de visite. O signo mais frequente era 0 uso dos pés
descalgos, mas a esse juntavam-se também a cor escura da pele (que ligava o retratado a uma historia de escravidéo),
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Ja as cenas de trabalho eram outro signo de escraviddo ou de pobreza, uma vez que
a ocupacao profissional denunciava o lugar daquela pessoa na sociedade, indicando
também o seu grau de civilidade. Cenas de encontro entre pessoas, em situacao
considerada civilizada, também eram comuns. Um cumprimento ou aperto de méo
(figura 130) dariam a ideia ao estrangeiro de uma escravidao pacificada e nem um
pouco cruel, ao mesmo tempo em que mostrava o bem sucedido processo civilizatério
pelo qual passara aqueles negros (KOUTSOUKOS, 2013).

Beltramim (2013), citando Bastide, afirma que pés descal¢cos denunciavam
distingdes, ja que a populacdo escrava, sempre andava descalca, e mesmo depois de
alforriados, quando podiam comprar sapatos, pouco 0S usavam, Pois Seus pés nao
estavam acostumados a suporta-los. Passeavam entdo, levando seus sapatos nas maos e

depois os guardavam em casa em lugar privilegiado sob a cdmoda.

3.3 NEGROS: DE OBJETOS DE CENA A SUJEITOS DOS PROPRIOS RETRATOS

Para atender aos desejos da clientela sempre avida por novidades os fotdgrafos foram
impelidos a criar novas solucbes com o objetivo de manter o interesse do publico pela
mercadoria que ofereciam. O europeu continuava interessado nas figuras exéticas de
lugares distantes, mas com uma nova leitura. Da representacdo de cunho pitoresco
caracteristica dos primeiros registros fotograficos, em que 0 negro era representado como
objeto, passamos para a fase na qual se percebe o maior comprometimento dos modelos
em participar do jogo fotografico. Percebemos na producéo de Marc Ferrez, Jodo Goston,
Rodolpho Lindemman e Alberto Henschel o abandono de certos atributos que
ressaltavam a condicdo escrava do negro e o inicio da valorizacdo de elementos mais
proximos daqueles exibidos nos retratos feitos para os brancos. Ndo sabemos, no entanto,
se por uma opcdo de mercado ou pela crescente rejeicdo dos europeus em relacdo a
escraviddo no Brasil. Os retratos de amas e escravos domeésticos, pode-se dizer,
significam uma mudanca na representacdo dos negros a0 mesmo tempo que preparam o
terreno para as futuras fotografias de cidadaos negros paulistas registrados por Militdo. A
transicdo se deu de forma lenta. As cenas retratadas pelos fotografos, entre a década de

1880 ate a virada do século, ja ndo evidenciavam as posturas servis, as marcas tribais e

marcas das etnias africanas e marcas oriundas das punic¢fes e, bem menos comum, os instrumentos de tortura. Na
figura 45, aparece sutilmente uma tornozeleira de ferro presa a perna do cliente do barbeiro (KOUTSOUKOS, 2013).
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0s pés descalcos, sendo esses marcadores substituidos gradativamente por outros mais
amenos e civilizados, construindo uma nova iconografia para esse tipo de retrato.

O carioca Marc Ferrez destaca-se nesse periodo pela qualidade estética de suas
fotografias, assim como pelo grande volume e abrangéncia do trabalho que o

2% S30 nas

caracterizou como o mais importante fotdgrafo do periodo oitocentista
fotografias de negras em estidio que percebemos pela primeira vez uma participacao
sutil no jogo fotogréfico por parte das fotografadas.

Tendo iniciado sua carreira como aprendiz na Casa Leuzinger, Ferrez fotografou
uma diversidade grande de escravos de ganho e trabalhadores de rua®’. S&o registros
documentais de homens, mulheres e jovens trabalhadores em fungfes diversas como
jornaleiros, vendedores de frutas, de vassouras, de cestos, e alguns profissionais
auténomos como o amolador de facas e o garrafeiro. Alguns sdo brancos, muitos sdo
negros e mesticos. As poses sdo mondtonas na composicdo na maioria dos casos e as
fotos tinham quase sempre uma parede que lhes servia de fundo. A grande diversidade
de tipos e o tratamento mais fiel a realidade garantiriam o interesse pelas fotografias
desses trabalhadores feitas nas ruas do Rio de Janeiro.

Ferrez, na virada do século XIX para o XX, vendia postais da sua grande e variada
colecdo de imagens do Brasil que incluia vistas e panoramas, retratos de indios,
vendedores ambulantes e escravos. Segundo Turazzi (2000) nada abalava a fama de
grande fotografo de Ferrez, que teve suas vistas impressas em notas de 2 mil e 10 mil
réis desde os anos 1890. Em seu estabelecimento comercial situado a rua Sao José, n.
68, vendia equipamentos fotograficos e toda sorte de imagens em formato postal.

Os bilhetes postais com a tematica exdtica, em circulacdo por volta de 1900

comecaram a ser questionados por intelectuais e colecionadores cultos. Apesar de

28 Marc Ferrez (1843-1923) era filho de Zepherin Ferrez (1797-1851) e sobrinho de Marc Ferrez (1788- 1850),
escultores franceses que integraram a Missdo Artistica Francesa que veio ao Brasil no inicio do século
XIX. Motivado pela expansdo da fotografia no pais, o fotdgrafo inaugurou em 1865 a Casa Marc Ferrez & Cia. Ja
em 1875, com reconhecida experiéncia, recebe o convite para integrar a expedi¢do chefiada por Charles Frederick
Hartt (1840-1878) e financiada pela Comissdo Geoldgica do Império. Como fotdgrafo percorreu os atuais estados da
Bahia, Pernambuco, Alagoas e parte da regido amazonica registrando a paisagem e os tipos humanos. No ano de
1880, idealizou e encomendou ao francés M. Brandon a confeccdo de uma maquina fotogréfica capaz de executar
imagens panoramicas em grandes dimensdes. Ferrez foi o Unico fotografo brasileiro agraciado com o titulo de
"Photografo da Marinha Imperial" e desempenhou importante papel na pesquisa e na experimentagdo de novos
equipamentos e materiais fotograficos no Brasil. Disponivel em:_<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa26241/
marc-ferrez>. Acessado em 15/2/2016).

27 A Casa Leuzinger foi fundada por George Leuzinger (1813-1892) fotdgrafo e empresario de origem suica,
pioneiro dos cartes de visite com vistas do Rio de Janeiro. O fotégrafo foi premiado com a medalha de prata por essas
imagens na Exposicdo Internacional de Paris, em 1867, sendo esta a primeira distingdo do género obtida pelo Brasil
no cenério internacional (VASQUEZ, 2002). Além de fotdgrafo inovador, o empresario foi também o primeiro a
comercializar paisagens fotograficas em sua loja que misturava artigos de papelaria em geral com encadernacao,
venda de gravuras, fotografias e equipamentos fotograficos. Por volta de 1865, a Casa Leuzinger editou com grande
sucesso um catalogo dedicado a cidade, incluindo vistas do Rio de Janeiro, destacando a Tijuca, as cidades serranas
Petropolis e Teresdpolis além de fotografias do Rio Amazonas (IMS, 2006).
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considerados como 6timos veiculos de propaganda para empresas e para o Brasil, certos
registros fotograficos como os de trabalhadores ambulantes, na opinido desses criticos,
difamavam o pais. Velloso (2001) afirma que a Sociedade Carthofila Internacional
Emmanuel Herman, fundada no Rio de Janeiro em 1904, por meio de sua revista
A Cartophilia, recomendava a selecdo criteriosa das imagens a serem divulgadas em
postais e que se evitasse motivos primitivos, principalmente fotos de indios e negros®®.
Argumentava-se que estas imagens ndo estariam adequadas a ideia de cultura civilizada
como se passou a idealizar a partir da proclamacdo da Republica em 1889. Como
exemplo da posi¢do tomada pelos intelectuais da época a respeito, a autora lembra a
condenacéo publica feita por Olavo Bilac as imagens divulgadas em navios com destino
a Europa:

N&o ha neles paisagens da nossa terra, a ndo ser uma ou outra reproducdo da

estafadissima alameda de palmeiras do Jardim Boténico; o que neles hd é uma

abundéncia fenomenal de figuras de indios e de pretos africanos, e estes, bocais e tristes,

vendendo bananas ou tracando chapéus de palha (BILAC in: Cartophilia, Rio de
Janeiro, ano I, n. 1, 15/06/1094 apud VELLOSO, 2001, p. 1).

Apesar das tentativas das elites em mudar a cultura visual do periodo, os fotdgrafos
continuaram vendendo seus postais com cenas exéticas. E interessante registrar que esse
tipo de divulgacdo de imagem, ilustracdes litograficas a partir de fotografias, expondo
trabalhadores ambulantes, foi bastante comum nos primeiros anos do século XX, como
comprova o bilhete postal Vendeurs ambulants, de Ferrez (figura 131) que circulou em
1904, como indica as anotacfes no postal.

Outra importante constatacdo feita a partir da critica de Bilac aos postais € que 0s
indios, negros e vendedores ambulantes, integrantes das classes mais pobres, s6 tinham
sua imagem representada quando pudessem gerar lucro aos fotégrafos e seus editores.
Para a sociedade culta da época, em nome de um padrdo europeu de modernidade, essa
camada da populacdo ndo deveria ser alvo de atencdo e, portanto, ser relegada a sua
insignificancia e jamais ser evidenciada por meios visuais.

Em contraposicdo aos retratos de vendedores ambulantes de Ferrez, estdo as belas

fotografias de mulheres da série Negras da Bahia. Nessas representacdes (figuras 132,

208 A Sociedade Cartophila reunia entre seus membros colecionadores, figurantes dos cartdes postais (homens
célebres e grandes artistas), escritores da Academia Brasileira de Letras (ABL), editores e produtores de postais
(muitos também editores de almanaques e revistas ilustradas) e fotografos como Augusto Malta e Guilherme
Gaensly, promovendo assim a aproximagdo entre os produtores e 0s receptores dessas imagens. O intuito da
Sociedade era, através de sua publicacdo oficial, A Cartophilia, incentivar e divulgar imagens associadas ao
progresso e a urbanidade, correspondentes a ideia de civilidade do homem branco europeu daquela época
(VELLOSO, 2001).
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133, 134 e 135), nota-se um cuidado maior com a pose, com a indumentaria e uma
esmerada iluminacdo. As modelos apresentam-se vestidas dignamente com roupas
limpas, de origem africana e com muitos acessorios tipicos como turbantes, brincos,
colares e pulseiras. O corte fotografico ndo mostra os pés, que se descal¢os implicariam
na situacdo constrangedora da escraviddo, assim como ndo temos acesso a linha que
divide o chdo com o fundo das fotografias, duas caracteristicas tradicionais, de acordo
com Koutsoukos (2013), desse tipo de cartdo que foram aqui abandonadas por Ferrez.
Outro diferencial fica por conta da selecdo das modelos que ndo apresentam marcas
tribais em seus rostos.

H& ainda a adicdo de elementos a cena como bolsas e mantos, assim como a
apresentacdo das retratadas sentadas em cadeiras, algo bem préximo dos cabinet
portrait em que as modelos eram as respeitaveis senhoras brancas. O fundo continua
sendo neutro, mas as expressdes faciais dessas mulheres ja denotam certo interesse em
serem fotografadas, fazendo com que seja possivel imaginar que talvez j& houvesse uma
certa adesdo dessas mulheres em participar do ato fotografico. Alguns olhares dirigem-
se para o espectador, enquanto outros sdo desviados. Ambas as poses derivam de uma
heranca comum em fotos inseridas na tradicdao dos carte de visite.

Nesse conjunto de fotografias fica perceptivel um olhar mais humanizado do
fotografo sobre a figura do negro. Ferrez continua destacando as diferencas raciais, mas
respeitando a identidade de cada uma das retratadas. Nessa categoria sdo raras as
fotografias que mostram mulheres negras com esse nivel de serenidade e dignidade.
Chama a atencgdo seus semblantes calmos e expressivos, além disso, as composi¢des sao
variadas, reforcando a individualidade das fotografadas. As poses variam entre sentadas
e de pé, assim como as posicdes dos bracos ndo se repetem. A iluminacdo ndo é
monotona, alternando de sentido nas quatro fotografias, ora vindo pela esquerda, ora
pela direita, no entanto sempre num angulo acima para que a luz incida sobre o rosto
das fotografadas. A iluminacdo também destaca os tecidos brancos das camisas e dos
turbantes criando pontos de luz no corpo, rosto e turbante, dirigindo o olhar do
espectador para os rostos iluminados das mulheres. Diferente das demais fotografias do
grupo aqui comentado, a negra representada na figura 135 é a Unica em situacdo de
trabalho (ela separa legumes em uma cesta de vime). Sua pose é ereta, firme e seu
semblante, embora sereno, transmite forca. A negra, sem interromper o trabalho, olha
para o espectador de maneira altiva e insubmissa. Nessa fotografia, a modelo esta de
lado e mais para a esquerda na foto. A iluminacdo vinda pelo lado esquerdo cria uma
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massa de luz que envolve a modelo e divide transversalmente a fotografia em duas
areas, uma clara e outra escura. O branco da roupa contrasta com a pele negra e acentua
0 jogo de luz cujo &pice esta no rosto da fotografada, pontuando o labio, a mac¢a do rosto
e destacando o olhar penetrante da mulher.

Em um contraponto a fotografia da negra da figura 135, temos a figura 133 em que
a retratada esta sentada em uma cadeira, mas ndo esta totalmente encostada na espalda.
Sua méo direita esta solta sobre a bolsa no colo, o que da a impresséo de artificialidade
a pose. Suas vestes sdo ricas em estampas e 0s pontos de luz destacam seus bragos,
pescoco e rosto de maneira elegante. A luz incide sobre o rosto destacando — como na
figura 135 —, labio, face e olhos, mas, apesar de olhar para o espectador, nessa fotografia
ndo percebemos forga, 0 que transmite a sensacdo de submisséo denunciada pelos
ombros caidos e o corpo ligeiramente voltado para a frente.

A negra da figura 133 aparece em um cartdo postal ao lado de uma india botocudo
que carrega o filho preso as costas (figura 136) o que confirma que as fotografias da
série Negras da Bahia teriam sido criadas para constarem em postais a serem vendidos
aos colecionadores. Provavelmente essas imagens tinham como alvo um publico com
gosto um pouco mais refinado do que os primeiros consumidors dos carte de visite. E
bem possivel que, nos primeiros anos do século XX, europeus e brasileiros que
colecionavam esse tipo de postal j& ndo se sentissem confortaveis diantes de imagens
gue remetessem aos horrores da escraviddo, escancaradas em fotografias como aquelas
feitas por Stahl ou Christiano Junior®®.

Uma particularidade apontada por George Ermakoff (2004) sobre o trabalho dos
fotografos do século XI1X diz respeito a autoria das imagens. Em funcdo de um sistema
ainda incipiente e precario, em que a fotografia ndo era tida como trabalho artistico, era
comum a venda e a comercializagcdo dessas imagens sem apontar o verdadeiro autor.
Esse habito hoje pode levar a alguma confusdo, mas indica a influéncia que uns
exerciam sobre os outros. Um exemplo dessa situacdo € a existéncia de uma versédo
similar em carte de visite da fotografia Vendedora de bananas (figura 137), de Marc
Ferrez, vendida por Rodolpho Lindemann, ja nos primeiros anos do século XX (figura

138). Contudo, tal situacdo ndo nos impede de reconhecer o talento superior de Ferrez

2% sequndo Koutsoukos (2003), turbantes, roupas rendadas, aderecos, amuletos e badulaques de inspiracdo africana
eram, para o olhar do estrangeiro, elementos exoéticos. Para a negra fotografada, tais detalhes representavam um
conjunto que reforcava sua identidade e ressaltava sua dignidade, o que ja seria um avango em relacdo aquelas
primeiras fotografias em que as roupas rasgadas e as marcas tribais eram mais valorizadas. A autora conjectura que
possivelmente esses elementos ndo passavam despercebidos pelos europeus, mesmo que esses ndo tivessem uma
leitura tdo facil desses detalhes ex6ticos como daqueles primeiros, 6bvios e de facil compreenséo, evidenciados em
cartes de visite de Christiano Junior, por exemplo.
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em relacdo aos demais fotdgrafos de sua época. Tanto nas diversas vistas, como nas
fotografias de estidio, poucos podem se equiparar a ele em talento e inventividade.

N&o se tem registrada nenhuma outra fotografia nos moldes da Vendedora de
bananas. Nesse retrato que mantem os canones dos carte de visite para a representacao
de typos de pretos, o fotografo se diferencia pela absoluta originalidade na escolha da
modelo e da composicdo, ja que a pose, comum desde as primeiras representacdes de
escravos no Brasil, ndo era novidade.

Em Vendedora de bananas (figura 137), a figura centralizada em perfil quase
absoluto olha de soslaio para um ponto a direita do observador. A crianca amarrada de
forma tradicional as costas da mée olha para quem observa a foto. Sobre a cabeca da
negra ha uma cesta repleta de bananas enfileiradas que cria uma sensacao de equilibrio
na composicdo, deixando que o conjunto escultural se complete. Méae, filho e frutas
juntam-se em uma composic¢do Unica. As cores harmonizam pele, tecidos, frutas, cesto e
fundo, criando relevos sutis, entre sombras, meios tons e luminosidades. A luz que entra
suavemente pela esquerda de quem olha a foto, banha o rosto da crianca e a parte
anterior do perfil da mée, enquanto cria dois grandes focos de luminosidade no tecido
branco da manga do vestido e no len¢o da cabeca da mulher. As duas manchas brancas
concentram o olhar e chamam a atencdo para a beleza do corpo ao mesmo tempo em
que separam e destacam as areas onde a pele do rosto, pescogo e bragos aparecem,
cilindricos e robustos, como em uma estatua de bronze. A composic¢do centralizada e o
tratamento escultorico dado a modelo remetem a fotografia do jovem operério (figura
153) sobre a qual comentaremos mais adiante. Provavelmente Ferrez assumiu a autoria
da fotografia com o melhor resultado entre as duas poses e vendeu a remanescente — a
fotografia em que a modelo esta sentada (figura 138) — para Lindemann.

Outros fotografos importantes também se dedicaram as fotografias desse tipo, mas
sem grandes inovagfes. O portugués Jodo Goston e o francés Rodolpho Lindemann,
ambos radicados na Bahia, sdo bons exemplos disso. Goston fotografou escravas bem
vestidas, tanto em roupas que assemelhavam com os tradicionais trajes africanos (figura
139) como em rebuscados vestidos europeus (figura 140), com o objetivo de ilustrar
cartdbes a serem vendidos a colecionadores. Podemos presumir que a intengdo do
fotografo ao atenuar as diferengas, vestindo negras com roupas europeias ou
simplesmente as fotografando com trajes simulando os tipicos africanos, possa ter sido
uma tentativa de mostrar aos europeus que a escravidao se justificava por civilizar o

negro barbaro dentro das tradigdes cristés. E interessante notar que as fotografias citadas
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aqui foram feitas no estadio com um mesmo fundo. Para a fotografia da escrava com
roupas de inspiracdo africana (figura 139) — percebe-se que a roupa aparenta
artificialidade principalmente pela saia adaptada ao estilo volumoso europeu —,
0 estudio contava com uma cortina ao fundo que dividia quase ao meio a fotografia e
cobre a mesinha que serve de aparador, onde a mulher apoia a médo direita sobre um
livro (provavelmente a Biblia ou um missal), o que remete a religiosidade da
fotografada ou reafirma a autoridade da igreja catélica sobre aquela criatura. As roupas
supostamente africanas ndo condizem com o elemento livro e deixam uma duvida sobre
qual a funcdo dele na cena. A cabeca coberta por um turbante (um elemento
iconogréafico de representacao do negro evidente na foto) esta ligeiramente baixa e deixa
transparecer desconforto e inseguranca. O olhar fixo e direto parece vazio e sem
emocdo. Na outra fotografia (figura 140), por conta da retirada da cortina, o cenario fica
mais vazio. A escrava usa vestido europeu e segura um leque que se apoia
desajeitadamente na mesinha. As maos estdo um tanto retorcidas em um gesto que néo
parece natural, denunciando estranhamento e incomodo provavelmente causado pela
modelo ndo estar em roupas e local que Ihe sdo familiares. O penteado ao estilo das
mulheres brancas e as joias discretas Ihe ddo um ar austero e lhe afastam da exuberancia
das vestimentas e acessorios caracteristicos da cultura africana. Seu rosto parece tenso e
seu olhar é distante e triste.

As expressdes sérias perceptiveis nas duas fotografias de Goston demonstram
desconforto, que tanto pode ser pelo fato de as mulheres estarem diante de uma maquina
fotografica, como por denunciar a tentativa mal sucedida de efetuar o “truque da
autorrepresentacdo”, aquele subterflgio que cria uma maéscara social apontado por
Fabris (FABRIS, 1991, p. 21). Segundo a autora, o0 pobre quando travestido de rico (ou
no caso aqui exposto, do escravo negro travestido de branco europeu) costumava se
mostrar acanhado e comportava-se timidamente em um ambiente a ele estranho,
sentindo-se desconfortavel nas roupas que, muitas vezes, ndo eram suas e nem bem lhe
serviam (FABRIS, 1991).

E interessante observar as feicBes sérias das mulheres das fotografias de Goston em
comparacdo com as fotos da série Negras da Bahia de Ferrez, em que as fotografadas
nos passam a sensacdo de estarem bem mais confortaveis dentro dos trajes e nas poses
mais condizentes com sua cultura.

Outro proficuo produtor de imagens para carte de visite foi Rodolpho Lindemann.
O italiano chegou em Salvador em 1888 e ficou conhecido apds a edicéo de seus postais
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com tipos de pretos da Bahia ja no inicio do século XX. Suas fotografias comprovam
mais uma vez 0 sucesso e 0 consumo dessas imagens mais de vinte anos ap6s a aboli¢do
da escravatura no Brasil. Nos postais podemos ver as mesmas cenas de trabalho
recriadas em estidio como a creada da figura 141 e retratos no formato busto em que se
evidenciam as marcas tribais ou elaboradas composi¢cfes que mostram acessorios
africanos. Nas fotografias da série Creoulas, podemos observar um cuidado maior no
figurino e nas poses que se assemelham as fotos de negras feitas por Ferrez. Na figura
142 podemos conferir o postal enviado de Campinas em 7 de janeiro de 1909, em que 0
remetente Dino escreveu ao destinatario: “Estimado Alfredo, acabo de receber o seu
amavel postal de Boas Festas. Retribuo e agradeco enviando-te esta linda creoula como
presente”, evidenciando o modo que eram tratados os negros (e as imagens desses)
pelos brancos das classes média e alta no Brasil. Nos registros fotograficos de Goston e
de Lindemann, mesmo que mais elaborados do que os feitos por Christiano Junior, ndo
encontramos o sofisticado jogo fotogréfico percebido nas fotos de estidio de Ferrez.

Em um patamar superior as fotografias que ilustravam postais, encontramos 0s
retratos das babas e amas de leite que possivelmente fizeram parte de albuns de familias
brancas. Selecionadas entre as escravas, essas mulheres negras tinham uma relacéo tao
préxima dos filhos dos seus senhores que, ndo raro, desenvolviam sentimentos genuinos
de carinho pela crianca. Em retribuicdo a dedicacgdo as criancas, as escravas domeésticas
podiam obter algum tipo de recompensa por parte de seus senhores. Ao compartilhar da
intimidade da familia branca, as negras passavam a orgulhar-se daquele tipo de relacdo
0 que, provavelmente, lhes parecia uma forma de subir degraus na escala social*®
(ERMAKOFF, 2004).

Os retratos de criancas e suas babas variavam de acordo com a idade das primeiras.
Quando a crianca era muito pequena era fotografada no colo da ama e em muitos desses
casos a escrava apenas emoldurava o motivo principal da fotografia: a crianca®*.

O arranjo formal da ama centralizada com o bebé no colo, formando um triangulo

foi bastante utilizado. Com o crescimento da crianga, outros arranjos tornaram-se

219 Os escravos domésticos podiam ser eventualmente recompensados com algum tipo de presente. N&o raro recebiam
pequenas recompensas como um lenco de seda, um par de chinelos e talvez a oportunidade de serem retratados
(GRAHAN, 1992 apud KOUTSOUKOS, 2013).

211 As amas de leite, amas secas, mucamas e demais criados da casa, quando levados pelos seus senhores ao estddio
fotografico, tinham seus retratos juntados as outras fotografias nos albuns da familia a qual pertenciam. Nos registros
com a presenga das amas, pode-se supor que a escrava estaria sendo recompensada pelos bons servicos com um
retrato. Ha também a possibilidade de que a inclusdo da baba na fotografia fosse simplesmente para acalmar a crianga
que ndo parasse quieta em outro colo ou longe de quem Ihe era mais intima. Para os senhores, a inclusdo de escravas
ricamente vestidas em fotografias era a oportunidade de expor sua riqueza e demonstrar seu elevado status social
(KOUTSOUKOS, 2013).
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possiveis. Ha a hipdtese de que alguns retratos seriam feitos em momentos de transicao,
como o desmame ou o batizado (KOUTSOUKAOS, 2013).
Em certas fotografias podemos perceber que as amas conseguiram se fazer
presentes, como explica Koutsoukos:
[...] o que mais interessa € que as amas, que também ndo teriam sido levadas
desavisadas aos estldios (algum tipo de negociacdo certamente acontecera),
conseguiram trair a pretensa harmonia daquelas fotos e deram, umas mais, outras menos

(é claro) um jeito de participar da construcdo daquele que também seria o seu retrato; as
amas também se deram a ver (KOUTSOUKOS 2013, p. 202).

Na figura 143 podemos observar uma ama elegantemente vestida ao estilo europeu
ao lado de um menino loiro. A aproximacéo entre os dois retratados demonstra total
intimidade, assim como a méo direita posta sobre a perna da crianga expressa cuidado e
protecdo. O modo como a ama olha fixamente o observador demonstra seguranca e um
tanto de altivez. N&o fica dificil imaginar que a escrava era de total confianca dos seus
senhores e que por isso foi fotografada junto ao menino. Em alguns casos, para acalmar
a crianca e conseguir um bom retrato era necessaria a inclusdo da babd, provavelmente a
pessoa da casa com quem o pequeno tinha mais afinidade (KOUTSOUKOS, 2013).

Koutsoukos (2013, p. 200) chama de “o arranjo mais informal que encontrou” a
fotografia em que a crianga e a ama brincam de cavalinho. Citando Ermakoff (2004), a
autora explica que a fotografia (figura 144) foi feita onze anos ap6s a abolicdo da
escravatura e que esta apresenta uma dubiedade de significados, podendo tanto ser o
registro da amizade e do carinho expressos em uma simples brincadeira como reforcar
uma heranga de subordinagéo. A autora afirma: “a brincadeira era considerada comum e
encarada como inocente, mas a significagdo da foto pode nao ser” (KOUTSOUKOS,
2013, p. 200). Koutsoukos (2013) ressalta que também poderia se tratar simplesmente de
mais uma moda, mais um tipo de autorrepresentacdo das familias senhoriais a ser copiada,
e que ha registros desse tipo de fotografia feitos nos EUA nessa mesma epoca.

Para este estudo, € importante destacar o fato de que as amas e babas sdo as
primeiras personagens negras a serem entendidas como sujeitos das préprias fotografias.
Seguindo o raciocinio de Koutsoukos, podemos supor que, em alguns casos, por terem se
deixado ver como individuos e por participarem, mesmo que de forma discreta do jogo

fotografico, séo figuras importantes para o entendimento do fato de que o retrato, mais
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do que registro para a posteridade, foi também passaporte para uma nova posi¢éo social,
que distingue o retratado e o afasta de um passado a ser esquecido®?.

Bem antes de 1888, ano da abolicdo da escravatura no Brasil, principalmente a
partir de 1850, quando os ingleses se posicionaram contra 0 comercio escravagista, ja
era possivel que negros alforriados, ex-escravos ou na eminéncia de serem libertos
pudessem sonhar com a possibilidade de se ver em uma fotografia®. Koutsoukus
(2013) afirma que os motivos possiveis que levaram pessoas negras e mesticas a se
retratarem em meados do século X1X véao além da necessidade e do desejo de lembrar e
de ser lembrado. Para pessoas negras (ou mesticos) nascidas livres, o retrato podia ndo
deixar duvidas de sua condicdo e até mesmo mostrar sua riqueza por meio dos itens
escolhidos para compor a cena fotogréfica. O retrato podia dar indicios e funcionar
como um comprovante da sua nova condicdo social***.

Apds a abolicdo da escravatura, as pessoas negras e mesticas retratadas em estudio
fotogréfico continuaram seguindo as regras e a moda ditadas pelo padrdo europeu dos
carte de visite. Nesses retratos ndo se evidenciavam mais as marcas da tortura e dos
trabalhos pesados; pelo contrario, os estigmas da escraviddo eram propositalmente
escondidos. O negro livre e o forro procuravam com isso a sua dignidade através da
imagem. Para conseguir o intento, oS mesmos elementos de distingdo usados pelos
brancos eram expostos nas fotografias dos negros. Eram comuns nessas representacoes
0 uso de joias, roupas elegantes, cabelos penteados, barba e bigode aparados no caso

dos homens e vestidos requintados a moda europeia, joias, penteados, lencos e leques

12 N3o se tem noticia da producdo de albuns de familias negras no século XIX. O material que chegou até nés,

disponiveis em bibliotecas e arquivos de institui¢des publicas, constitui-se de material avulso, sendo a Unica excecao
os albuns feitos por Militdo (KOUTSOUKOS, 2013).

213 Em 1845, a Inglaterra, por motivos econémicos e por pressdo de grupos humanitérios, tomou medidas contra o
comeércio de escravos e a determinou a prisdo de toda a embarcagdo que estivesse no Oceano Atlantico, transportando
negros cativos. Isso fez com que o nimero de escravos vindos para o Brasil diminuisse e o prego deles se elevasse.
Em resposta as fortes pressdes, o governo brasileiro aprovou a Lei Eusébio de Queirds, em 1850, que proibia
definitivamente a importagdo de escravos para o pais, 0 que ocasionou 0 aumento do trafico de escravos. Apds a
promulgacéo dessa lei, destacam-se ainda as leis abolicionistas que foram aprovadas por D. Pedro Il. A Lei do Ventre
Livre, em 1871, que determinou que todos os filhos de escravos nascidos a partir daquela data seriam livres. Essa
medida, no entanto, s6 era aplicada depois que o individuo atingisse os 21 anos de idade, quando ja tinha sido
explorado por toda a infancia e juventude. Apds atingir a maioridade, 0s ex-escravos encontravam enormes
dificuldades em arranjar trabalho e em abandonar definitivamente a fazenda de origem. No ano de 1885, com a Lei
dos Sexagenarios, seriam libertados os escravos com mais de sessenta anos, e os proprietarios indenizados. A medida
se mostrou ineficaz, ja que a maioria dos escravos, pela vida dura que levavam viviam em média apenas quarenta
anos. Disponivel em: <http://acervo.estadao.com.br/noticias/topicos,abolicao-da-escravatura,484,0.htm>. Acessado
em 14/05/2017.

214 Beltramim (2013) coloca em ddvida se a fotografia foi realmente um artefato democratizante. A pesquisadora
atribui a falta de documentagdo que possa ser analisada, 0 motivo da incerteza a respeito do custo da fotografia e se
este “cabia” no bolso de um escravo de ganho ou negro forro. Citando Grangeiro (2000, p. 126), expressa a
importancia de “ndo se esquecer que o preco do retrato era ainda caro para grande parte da populagdo” e que para
possui-lo “implicava sacrificio e economia” (BELTRAMIM, 2013, p. 55).
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para as mulheres, e claro, para ambos 0s sexos, 0 uso de lustrosos sapatos
(KOUTSOUKOS, 2013).

A maior producgdo de retratos sociais de negros e mesticos brasileiros do século
XIX foi realizada por Militdo. Em seu estidio em Sao Paulo, o fotografo trabalhou
incessantemente até 1886, tendo produzido cerca de doze mil portraits (ERMAKOFF,
2004). Entre os muitos retratos do fotografo, Koutsoukos (2013) destaca aqueles em que
Militdo aproximou mais a maquina dos rostos das maes, amas e criangas, num arranjo
inovador que, intencionalmente ou nédo, destacou o afeto possivel de existir naquelas
relacBes. Nas fotografias da mae e do filho (figura 145) e a da ama e do menino (figura
146) podemos observar que o fotografo ndo fazia distingdo social ao usar o mesmo
arranjo formal em fotos de pessoas brancas e negras. Essa € outra caracteristica que o
aproxima de Chichico Alkmim e de Assis Horta.

A partir de 1867, com a construcao da estrada de ferro que ligou o Rio de Janeiro a
Séo Paulo, desenvolveu-se em toda a nascente elite cafeeira do Vale do Paraiba a
necessidade de se adaptar aos novos modismos da capital imperial. A necessidade de
registrar a prosperidade na regido garantiu trabalho para diversos fotdgrafos.

Em Sédo Paulo, que ainda era uma pacata cidade, a Escola de Direito, sediada no
convento de S&o Francisco desde 1828, a segunda a ser fundada no pais, também
contribuiu para a existéncia e o desenvolvimento de um importante nlcleo de fotografia
na cidade. O fotdgrafo mais relevante foi sem duvida Militdo (VASQUEZ, 2002). Além
do inovador Album de vistas da cidade de S&o Paulo (1862-1887), mostrando a
evolucdo urbana da cidade, Militdo destaca-se entre os fotografos desse periodo pelas
caprichadas fotografias de negros e mesticos, feitas em estudio.

Militdo é fundamental para a historiografia de Sdo Paulo e, suas vistas realizadas
entre 0s primeiros anos da década de 1862, sdo registros importantes da ainda pequena e
provinciana cidade que tinha cerca de 50 ruas e menos de 30 mil habitantes naquela
época. Seu Album Comparativo de vistas de S&o Paulo ¢ a primeira iniciativa do género
feita no Brasil e é considerado documento de grande importancia histdrica apesar de nao
ter passado de um grande fiasco comercial*® (FERNANDES JUNIOR, 2012).

215 Militdo organizou e publicou seu primeiro album com 30 vistas de S&o Paulo em 1862, e seu publico-alvo eram os
estudantes da Faculdade de Direito do Largo de S&o Francisco. Depois publicou mais dois outros albuns sobre Santos
e outro sobre a estrada de ferro Santos-Jundiai. Vinte e cinco anos apds o primeiro aloum, Militdo organizou outro
com vistas, mostrando o desenvolvimento da cidade no periodo. Em funcdo do avango da industria cafeeira, a cidade
se transformou rapidamente e promoveu melhorias no espago urbano para atender as novas demandas sociais,
econdmicas e culturais. O Album Comparativo da Cidade de S&o Paulo (1862-1887) comparava as vistas de 1862
com as mais recentes feitas pelo fotografo e deixava claro a vocagédo de Sao Paulo para ser grande centro comercial e
financeiro do pais (FERNANDES JUNIOR, 2012).
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Militdo teve varios altos e baixos em sua carreira como fotografo. Possivelmente,
entre as frustragdes causadas pelos fracassos comerciais de seus albuns, exercia a funcéo
de retratista como forma de reforgar seu orcamento. Seu estudio, o Photographia
Americana, situado na antiga rua da Imperatriz, n. 58, préximo a Igreja do Rosario, era
frequentado na época pela comunidade negra. Essa proximidade espacial seria uma das
explicagOes para a grande quantidade de negros e mesti¢cos na formacao da clientela de
Militdo. Os negros foram fotografados ndo como mais como escravos, mas como
cidaddos da cidade de Sdo Paulo (CARVALHO & LIMA, 1998). Koutsoukus (2013)
estimou que entre 30% e 35% da clientela de Militdo era formada por negros e mulatos
mas, ndo soube precisar quantos seriam livres, forros ou quantos ainda seriam escravos
pois tais informacBes ndo constam nos controles dos albuns hoje conservados pelo Museu
Paulista da Universidade de Séo Paulo. Séo essas fotografias, provavelmente as primeiras
a que se tem noticia no Brasil, que trataram negros e mesticos com dignidade. Kossoy
(1980) afirma que esses retratos sdo um farto arquivo visual de tipos da época, de
diferentes estratos sociais, que denotam uma visdo critica do fotografo que foi além do
simples ato repetitivo de operador de camera.

Nas fotografias de negros feitas por Militdo podemos perceber as mesmas poses e
a mesma preocupacdo em ostentar roupas e acessoOrios visiveis nos retratos dos
brancos. Um bom exemplo disso é o casal (figura 147) fotografado de pé, em plano
geral, paramentado com roupas e acessorios elegantes. Eles situam-se no centro da
foto, apoiados em uma coluna. O chapéu na mdo do homem e a sombrinha na méo da
mulher completam a indumentaria. A luz entra pela lateral e da volume a fotografia.
Os olhares fixos no espectador transmitem a ideia de seriedade, altivez e por que néo,
seguranca de sua condicdo de cidaddo. A fotografia do pai acompanhado da pequena
filha (figura 148) também mantém os padrdes tradicionais provenientes dos carte de
visite feitos para a clientela tradicional. A estrutura da foto e a elegancia dos
fotografados ndo deixam duvidas de que o retratado gostaria de passar a ideia de
pessoa respeitdvel e bem sucedida. Orgulhoso e compenetrado, o homem negro
deixou-se fotografar com a filha em plano geral, possibilitando assim dar destaque ao
seu terno bem ajustado, a corrente de ouro e aos sapatos. O olhar do elegante senhor é
seguro e fixo no espectador.

No Fotografia Americana o cliente tinha algumas opcdes de fundo entre os painéis
pintados. Alguns simulavam paisagens, ja outro figurava uma ampla e requintada sala.

Encontravam-se a disposicdo dos clientes, para completar a cena, cadeiras, mesa,
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mureta tipo coluna e uma pedra cénica, elemento escolhido pela moga bem vestida e
cheia de acessorios — colar, brincos, anel e dculos escuros —, para compor a sua
fotografia (figura 149).

Nas fotografias de negros feitas por Militdo, encontramos pessoas orgulhosas e a
vontade, em poses que demonstram certa descontragdo. Um bom exemplo dessa
representacdo é a fotografia do homem apoiado sobre a perna esquerda com a direita
cruzada, enquanto se equilibra com a ajuda da bengala em uma mao e da coluna a sua
esquerda (figura 150). Tudo isso mantendo um olhar sereno e firme.

Carlos Lemos (1983), discorrendo sobre o mérito da fotografia em registrar a
evolucdo da moda eternizada em imagens de senhoras e meninas muito bem vestidas,
afirma que a “elegdncia das pessoas ndo advém somente da riqueza das vestes, mas
também da postura do saber vesti-las, da displicéncia ou do relaxamento com que
posam” ou seja, essas pessoas possuem, segundo o autor, uma “elegincia inata”
LEMOS, 1983, p. 58). Em compensacdo, outras pessoas ndo se sentem tdo confortaveis
e mesmo em roupas elegantes ndo saem “bem na foto”. Isso poderia ficar ainda pior se a
roupa fosse emprestada — as vezes grande ou pequena demais. Complementando o
raciocinio do autor, podemos supor que, mais do que a elegancia inata o0 que se percebe
em fotografias de pessoas brancas é a elegancia advinda da seguranca de seu lugar
social e do dominio completo dos cddigos aprendidos, o que evidentemente ndo €
possivel encontrar em fotografias de negros e mesticos naquele periodo. O que poderia
justificar outro problema a ser enfrentado pelo fotdgrafo: a falta de jeito do
envergonhado cliente diante da maquina fotografica. Restava ao retratista contornar
a situacdo da melhor maneira possivel para que o resultado final exibisse uma
imagem enaltecedora do fotografado. Para facilitar as escolhas e aliviar a ansiedade,
era comum que o fotégrafo oferecesse um mostruario. Ali os clientes poderiam
escolher, de antemdo, o melhor fundo e os elementos que comporiam a sua foto
assim como decidir qual pose e acessoérios Ihe ficariam melhor.

Mauad (2000) nos ensina que 0S escravos e ex-escravos, ao Se mostrarem para a
sociedade branca de determinada maneira e ndo de outra, faziam escolhas com base em

disputas simbdlicas:

Entre a total sujeicdo aos esteredtipos estabelecidos, pela sociedade escravista, como
querem alguns historiadores, as possibilidades de negociacdo e conflito como querem
outros, a construcdo de representacBes sociais de afro-brasileiros, na sociedade
oitocentista, desvenda-se como um processo dindmico e complexo. Por um lado, a
légica da sujeicdo aos esteredtipos sociais é confirmada pelos anincios de jornais e
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pelos retratos de estidio, onde o fotografado ora aparece com atributos de um outro
grupo social, ora em posicdo de subalternidade. Por outro, ao assumir a condicdo de
fotografado, o escravo ou ex-escravo tem a oportunidade de negociar sua propria
autoimagem, abrindo com isso, uma nova arena social (MAUAD, 2000, p. 98).

Koutsoukus (2013), ao analisar a negociacdo da pose nas fotografias de Militéo,
sugere a possibilidade de que o trato do fotografo com um cliente branco em muito

pouco se diferenciava do trato com o cliente negro:

Se o referido cliente fosse um negro, ou mulato, livre e de posses, imagino que o trato
que ele recebia se aproximasse do trato recebido por uma pessoa branca abastada,
sobretudo se ele chegasse ao estudio fazendo uso de simbolos de status, exibindo seu
anel de bacharel, ou seus corddes de ouro (KOUTSOUKOS, 2013, p. 114).

Nos registros feitos por Militdo, podemos observar que os canones da fotografia no
estilo carte de visite foram obedecidos, mantendo o uso de elementos de disting¢do social
comuns entre as classes mais abastadas capazes de garantir aos personagens negros
dessas fotografias, sujeitos enfim, a sonhada dignidade. E certo que em alguns retratos
ainda podemos observar algum desconforto, possivelmente causado pela timidez do
cliente, por ser a primeira vez em um estudio diante de um aparelho fotografico. Soma-
se 0 possivel estranhamento e consequente desconforto relativo a roupa e acessorios. O
gue mais chama a atencdo nesses registros é a constatacdo de que ali houve
consentimento e que o jogo entre fotdgrafo e fotografado — ndo mais um ser subjugado e
submisso — ocorreu de maneira espontanea e eficaz, revelando enfim o negro como
sujeito da fotografia. Algo muito facil de constatar também nas fotografias de operarios,

negros e mesticos, feitas no estddio de Assis Horta.

3.4 O OLHAR UNICO DE ASSIS HORTA

Como aludido, dividimos os retratos de negros e mesticos feitos por Assis Horta em
trés tipos basicos: primeiro plano, plano médio e plano geral. Nas fotografias em que a
opcéo do cliente foi pelo plano médio — aqui podendo criar um subcategoria chamada
plano medio curto — um enquadramento um pouco mais fechado que fica entre o plano
médio e o primeiro plano (close-up ou 3x4) —, comecamos a perceber que Horta se
permitia transgredir sutilmente as regras dos carte de visite. O fotdgrafo continuava a
seguir as regras do ‘“bom retrato”, sem duvida, mas também inseria novidades,

possivelmente em funcdo da presenca das fotografias de estrelas do cinema e do radio
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impressas nas revistas ilustradas e nos closes das atrizes que estrelavam as producfes
cinematogréficas que frequentemente eram exibidas nas telas dos cinemas de Diamantina.

O arquivo de Assis Horta, em Belo Horizonte, ainda ndo foi devidamente
catalogado, logo, ndo foram precisadas as datas das fotografias dos operarios em
estudio. Sabe-se, de acordo com o depoimento do proprio fotografo, que foi em funcgéo
das leis que incentivaram o uso de fotografia para documentos que muitos operarios
tiveram a oportunidade de tirar seu primeiro retrato e, apos esse primeiro contato, fazer
um retrato mais elaborado no Photo Assis. No entanto, pelo desconhecimento da
totalidade de fotos em arquivo no periodo, ndo podemos determinar com certeza, uma
linha cronoldgica para a série. Apenas podemos afirmar que essas fotos comecaram a
serem feitas a partir de 1932, com a promulgacdo da primeira lei que exigia o retrato
funcional (Decreto n° 21.175), indo até alguns anos além de 1948, data das Ultimas
fotografias divulgadas em exposicdes e catalogos, essas ja com a placa evidenciando a
data escrita a giz. Outra impossibilidade que provavelmente podera ser sanada apds um
levantamento mais apurado em todo o acervo de Assis Horta é saber se as fotografias de
negros e mesticos mais inovadoras e diferenciadas, como as de meio corpo, encontram
paralelo em alguma fotografia feita para a elite branca diamantinense.

Podemos conjecturar que a sutil mudanca estética perceptivel no trabalho do
fotografo foi, provavelmente, facilitada pela oportunidade de fotografar pessoas sem
tanto apego a codigos sociais como aquelas da elite. Num periodo em que mocgas de
“boa familia” eram fotografadas sempre sérias e comportadas (figura 151), uma
fotografia que mostrasse um sorriso (figura 152) como aqueles das estrelas do cinema
estampados em revistas poderia ndo ser bem vista .

As fotografias em plano médio sdo aquelas em que Horta mais evidencia seu
talento. Podemos perceber nesses registros o trabalho mais elaborado e diferenciado em
cada retrato, tornando-os originais e sem paralelos percebidos anteriormente. Assis
Horta foi inovador ao registrar trabalhadores nesse formato com muito apuro visual. A
estrutura compositiva ndo é inovadora, as poses e tratamento de luz vém da fotografia
oitocentista de estudio ainda em voga na década de 1940 naquela regido. Os
personagens sdo, portanto, tratados com especial dedicacdo pelo fotografo que trard
maior novidade a essas fotografias.

O jovem operario (figura 153), que em 1943, data provavel da feitura da fotografia,
teria entre 18 e 19 anos de idade, segundo Horta, é o primeiro exemplo dessa série de

fotografias em plano médio. Na modelagem da pose, observamos um enquadramento
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central, com o retratado de frente e a cabeca levemente inclinada para a esquerda.
O olhar fixo, direcionado a direita do ponto de vista do fotografo. Como ja foi dito, os
modelos pictoricos sempre serviram de inspiracdo para a representacdo burguesa, e sdo
também, nesse caso, a inspiracdo para a pose com a cabeca ligeiramente de perfil.
Tradicionalmente, esse tipo de pose era destinado simbolicamente aos nobres e a outros
representantes da elite. Com esse recurso, segundo Fabris (2004, p. 43), o retrato burgués
tentava aproximar-se de um estilo idealizado, procurando evitar uma “frontabilidade
absoluta, que € propria de uma cultura popular e campesina”. A iluminagao, no retrato do
jovem operario, vinda da esquerda do fotografado, cria areas de claro e escuro que
modelam a sua figura, gerando sombras, meios-tons e claros que conferem certa
dramaticidade a imagem, onde sombras e areas de luz criam volumes e destacam o rosto e
as médos do retratado. O paleto, emprestado do acervo do fotografo, ficou apertado e as
mangas curtas nao se ajustaram muito bem ao modelo, o que pode provocar a sensagéo de
desconforto em alguns observadores da fotografia, mas que, aparentemente, ndo foi
sentido pelo rapaz, j& que seu olhar, fixo num ponto distante localizado a sua esquerda, é
confiante e seguro. As mesmas mangas curtas do paletd6 dao ainda maior destaque as
maéos fortes e expressivas do jovem trabalhador.

A falta de um botéo e a sugestdo feita por Horta para que o modelo segurasse o
local para “disfarcar” o problema acabaram criando uma situa¢do em que o acaso €
talento se uniram para um registro de rara beleza. A méo esquerda do modelo descansa
relaxada proxima a virilha, enquanto a direita, num gesto delicado, segura o paletd
encobrindo a falta do botdo (figura 154, seta 1). As mdos fortes do trabalhador,
valorizadas na composicdo pelo fotografo, impressionam o espectador como simbolo de
forca e resisténcia.

Aqui, mais uma vez podemos destacar o uso de truques herdados dos velhos
estudios fotograficos, feito por Horta para assegurar um bom resultado na foto. Segurar
a roupa era um recurso usado na tentativa de dar informalidade elegante ou naturalidade
a fotografia. Sdo exemplos desse tipo de atitude os cabinet portraits figuras 155 e 156.

No entanto, podemos observar que nas fotografias do militar (figura 155) e na de
D. Pedro Il (figura 156) a aristocratica pose combina harmoniosamente com 0s
fotografados, habituados e adaptados a rigidos codigos sociais. Ja na fotografia do
operario (figura 153), vemos que o rapaz, quando enquadrado na disciplina rigida do
estadio fotografico, transgride o codigo que determina que ao sentar se deve sempre

cruzar as pernas elegantemente ou pelo menos fecha-las, encostando um joelho no
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outro. Ao se deixar fotografar sentado descontraidamente com as penas abertas, revela
sua origem popular, seu possivel desconhecimento, ou a ndo adaptagdo, ou até mesmo a
negacao e a escolha voluntaria de ndo aceitar a imposicao dos codigos pré-estabelecidos
pelas classes superiores. A descontracdo evidenciada na maneira de sentar do retratado
ameniza a construcdo da cena e contrasta com a seriedade da sua fisionomia, deixando
claras as origens do jovem trabalhador.

Em contraponto & descontracdo evidenciada pela maneira informal de se sentar do
retratado estd a construcdo geometrizante do retrato. Os tracos fortes do rosto e das
maos, realcados pela luz natural que entra pela esquerda e a figura escultorica do rapaz
contrastam com o fundo indefinido da paisagem artificial do painel. A figura
centralizada se destaca. Uma linha vertical sinuosa (figura 154, linha 2) conduz o olhar
do observador, se inicia na altura do chapéu, desce pelo rosto, nariz, gravata, em direcdo
as maos, seguindo a borda do paletd e seus botbes, dividindo verticalmente a fotografia
em duas partes. Podemos observar também duas linhas horizontais que, de cima para
baixo, dividem o quadro em outras trés partes. A primeira linha horizontal € formada
pelos desenhos do fundo e pelos ombros do rapaz (figura 154, linha 3). A segunda linha
(figura 154, linha 4) é formada também pelo desenho do fundo (um tanto difuso no lado
esquerdo da fotografia), pela expressiva mao direita e pela dobra do tecido grosso do
qual é feita a manga do paletd, na altura do cotovelo esquerdo. A opcdo de Horta pela
construcdo da fotografia em uma estrutura rigida e geometrizante pode ser entendida
como uma tentativa de adaptar as regras do “bom retrato” as necessidades da clientela
mais popular. Outra possibilidade, é que Horta tenha visto em revistas semanais outros
retratos, de politicos e artistas, que ja ndo contavam com uma construcdo tdo apegada as
antigas regras dos estudios oitocentistas e por isso ja admitia certas construcoes
inovadoras. A nova clientela, por sua vez, menos apegada as antigas tradi¢fes do
retrato, aceitava com maior facilidade as novas ideias propostas pelo fotografo. No caso
especifico da fotografia do jovem trabalhador (figura 153) podemos confirmar o talento
do fotografo, pois, sem duvida, é um dos retratos de sua autoria mais bonitos e
interessantes divulgados até o momento.

A fotografia possui texturas e relevos impressionantes, sendo possivel “sentir” a
aspereza do tecido do palet6 em contraste com o fundo enevoado. A iluminagédo a
esquerda gerou areas de claro e escuro, destacou o brilho da pele do rapaz e, com isso,

conferindo o aspecto escultural da figura. A composicdo final, feita de contrastes entre
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claros e escuros, texturas grossas e finas, destaca a figura monumental em relacdo ao
fundo pictorico difuso, criando uma imagem forte, bonita e de grande interesse estético.

A estrutura geométrica na construgdo do retrato ressalta a figura centralizada do
jovem trabalhador, destacando-o e contrastando-o com a serenidade da pintura do painel.
Tanto pela estrutura geometrizante como pela sensacao de contraste, podemos comparar o
retrato do operério a pintura Caipira picando fumo de Almeida Janior (figura 157).

Nessa pintura, segundo Naves (2011) o contraste é obtido entre a aridez do clima e a
calma do caboclo. Enquanto na tela de Almeida Junior o sol, verdadeiro personagem
segundo o pesquisador, envolve a figura pela esquerda, no retrato feito por Horta sera a
luz vinda da mesma direcdo que dara volume ao operério e desenhara uma linha de claro e
escuro que recortard pelo centro a face e dividird equilibradamente em dois o retrato.
Podemos observar na pintura Caipira picando fumo o mesmo tipo de construcdo. A
sombra formada pela luz do sol passa sobre o nariz do caboclo, criando uma linha que
segue até o encontro das duas partes da camisa indo até as méos que picam o fumo. Para
Naves (2011, p. 173), o caboclo: “parece enlevado em seu afazer modesto. Talvez fosse
mesmo possivel vislumbrar ai um elogio da vida simples, um bucolismo de quem
encontrou a justa medida no contato com a natureza e o0 viver em paz”.

J& no retrato feito por Horta, podemos afirmar que o operério fotografado de forma
escultdrica, em formas construidas pelo uso da luz e das sombras — que podemos
associar ao trabalho pesado nas fabricas —, e a sensacdo de asfixia causada pela roupa
apertada e curta — associado a condicdo no negro na sociedade —, vislumbra também a
paz e olha para o infinito com dignidade e serenidade, demonstrados pelo leve franzir da
testa e pelo arqueamento da sobrancelha direita. As médos do operario, destacadas pela
luz, ganham tanta forca que remetem ao personagem do quadro Mestico de Candido
Portinari (figura 158).

A escolha do plano médio, o tratamento de luz baseado em contrastes fortes de
claro e escuro, a expressividade da méo e o olhar para o infinito aproximam essa
fotografia de Horta também da fotografia Saturday Night, de Arthur Rothstein (figura
159), que retrata um elegante jovem negro de Birmingham, Alabama (EUA). Esses
registros feitos em datas aproximadas, mas em locais tdo distintos como Birmingham e
Diamantina, demonstram que Horta possuia um intuitivo talento para construir a
encenacdo do retrato.

Outro retrato de operéario em meio corpo, porém menos trabalhado na construcéo

da cena e na direcdo do modelo, é o de um trabalhador com roupas um tanto quanto
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desalinhadas (figura 160). O rapaz tem o semblante tranquilo, porém austero, e seu
corpo ndo tem a postura escultérica do retratado na figura 153, pelo contrario.
A cabeca ligeiramente inclinada e o olhar desviado para o lado d&o a sensacao de
que se trata de um boémio inspirado em algum personagem do cinema. Ndo se
percebe nesse retrato nenhum tipo de sentimento conflitante. Personagem e fundo
complementam-se em uma correlagéo entre fluidez e desalinho. O jeito relaxado de
se vestir e de se sentar mais uma vez denuncia a origem de classe, sem, no entanto,
diminuir a dignidade impressa no retrato.

A serena operaria da figura 161 ocupa o centro da composicdo e olha fixamente para
0 observador. A moca foi retratada de um angulo obliquo, com os cabelos presos e
usando um delicado vestido estampado, marcado na cintura por um grosso cinto. Na
foto podemos perceber o detalhe, apontado por Dorrit Harazim (2014), de uma agulha
fechando pudicamente o decote. Esse pormenor denuncia uma provavel preocupacgédo
com a possibilidade de se mostrar mais do que se devia e foi prontamente resolvido
gracas as solucgdes criativas de Assis Horta.

A operaria retratada na figura 161 tem similaridades com a pintura Retrato de
menina, de Guignard (figura 162). Nas duas imagens podemos observar quase as
mesmas estruturas na construcdo do retrato. Pelo interesse de Horta em pinturas e por
ele ter fotografado o pintor, podemos presumir que o fotégrafo tenha tido contato com
os retratos de Guignard ou com as reproducdes deles divulgadas em revistas e livros.
Podemos supor também que o olhar direto para o observador langado pela operéaria e até
mesmo pela moga de classe média (figura 151) tem inspiracdo na pintura Retrato de
menina e em outras telas do artista, em que as personagens olham fixamente para a
frente. Contudo, a relacdo entre Horta e Guignard ainda merece ser melhor investigada.

As imagens feitas por Assis Horta em estudio retratam negros e mestigos pobres de
forma digna, dentro dos moldes e da tradicdo dos carte de visite e, para que essas
fotografias acontecessem de forma tdo expressiva, foi necessaria a juncdo de varios
fatores. A formacdo de Horta, como fotégrafo e como cidaddo, assim como as
experiéncias vivenciadas no trabalho para o SPHAN, foram determinantes para que o
fotografo adaptasse as normas do retrato de estidio oitocentista aquela nova situacéo,
assimilando cddigos a0 mesmo tempo que subvertia regras sociais e superava
preconceitos raciais para atender a nova clientela. Esse novo cliente participou da
construcdo do proprio retrato, imbuindo-se do personagem tdo bem definido por Barthes
em A Camara clara. Segundo Roland Barthes a foto-retrato é um:
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campo cerrado de forgas. [...] Diante da objetiva, sou a0 mesmo tempo: aquele que eu
me julgo, aquele que eu gostaria que me julgassem, aquele que o fotdgrafo me julga e
aquele de que ele se serve para exibir a sua arte (BARTHES, 1984, p. 27).

Para que o jogo fotografico acontecesse foi necessario que fotografo e clientes
superassem anos de abusos e preconceitos no registro fotografico de pessoas negras.

Para os espectadores atuais dessas fotografias fica a duvida se o fotografo tinha ou ndo
algum tipo de engajamento politico, assim como se perguntam se retratos to expressivos
intencionavam fazer denuncia da condicao social do negro e do trabalhador no Brasil.

A expressdo “olhar engajado” € definida por Mauad (2008a), como uma das
maneiras de ultrapassar o primeiro estagio do que nos é apresentado pela imagem
fotogréafica. Essa nogdo nos orientaria, portanto, pelos caminhos do ato fotografico como
uma pratica social. O fotografo atuaria nesses casos como mediador cultural ao assumir
uma postura critica e transpor em imagens técnicas suas experiéncias subjetivas frente a
uma realidade social®*®. A autora, para apresentar o conceito, baseou-se nas consideracdes
de Eric Hobsbawn sobre o engajamento cientifico em que o historiador inglés, em linhas
gerais, afirma que tal engajamento € o resultado da ‘“relacdo que 0 sujeito do
conhecimento estabelece com a realidade que o circunda e o influencia”. Em sua analise,
0 autor destaca os elementos de inevitabilidades presentes nessa forma de engajamento e
os imperativos basicos a serem respeitados por um conhecimento que se quer cientifico*’
(HOBSBAWN, 1988 apud MAUAD, p. 35, nota 1). A noc¢éo de olhar engajado, segundo
Mauad, também é devedora das experiéncias de inclusdo visual desenvolvidas pelo
antropologo e fotografo Milton Guran®®,

A segunda maneira ou atalho para desvendar a imagem fotogréafica, como sugere a
historiadora, é pelo uso dos estudos sobre a multiplicidade do tempo histérico, ou seja,
sobre o tempo percebido na fotografia, relacionando o ato fotografico ao seu referente, as
condigdes histdricas da época do feitio das fotos, assim como pelas apropriagbes e
agenciamentos que por ventura foram impostos a essas imagens com o passar do tempo

(MAUAD, 2008a).

218 Mauad propBe uma ruptura com a antiga teoria da fotografia como reflexo (um documento perfeito da realidade)
para apropriar da ideia de mediacdo cultural feita por Raymond Willian, nocéo essa ja apreendidas por outros
intelectuais latino-americanos como Martin-Barbero e Néstor Garcia Canclini. (MAUAD, 2008a apud Cf. WILLIAN,
Raymond. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro: Zahar, 1979; CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas hibridas:
Estratégias para entrar e sair da modernidade. S&o Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo - Edusp, 2013 e
MARTIN-Barbero, Jests. Dos meios as mediacdes: comunicacdo, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro: Editora da
UFRJ, 1997).

2T HOBSBAWN, Eric. Engajamento. In: Sobre histéria. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1998, apud MAUAD,
2008a, p. 35.

218 GURAN, Milton. O olhar engajado: inclusdo visual e cidadania. Trabalho apresentado no Visible Rights
Conferences at Harvard University, 2007 apud MAUAD, 2008a, p. 35.
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Mauad (2008a) cita Genevieve Naylor, americana que fotografou no Brasil entre
1940 a 1942, e Sebastido Salgado, fotografo brasileiro com maior reconhecimento
internacional na atualidade, como dois exemplos de fotdgrafos com olhares engajados.

Naylor foi contratada para fotografar um Brasil amigavel para ser mostrado aos
americanos e acabou desenvolvendo um trabalho em sintonia com a estética
prevalecente em Nova York dos anos 1930, bastante impactada pela Grande Depresséo.
Fugindo em parte dos protocolos definidos pela Office of Inter-American Affair
(O1AA)* em sua politica da boa vizinhanca, assim como das regras da burocracia e do
controle da ditadura brasileira vigentes nos primeiros anos da década de 1940, a
fotografa registrou além dos locais pré-determinados no Rio de Janeiro, o interior do
pais, cuja “cartografia afetiva revela a mistura, a polifonia de vozes que falam através de
imagens de Naylor” (MAUAD, 2008a, p. 41).

O resultado do trabalho realizado, segundo Mauad (2008a, p. 42), mesmo
seguindo em parte a diretriz definida pela OIAA — que tentava forjar a alteridade de
cada pais com uma estética pitoresca para destacar a dicotomia entre “nos” e 0s
“outros” —, acabou por evidenciar “certa porosidade dos processos hegemonicos” que
evidenciaram a diversidade prépria de cada lugar em vez da homogeneidade do tipico,
como se queria.

Nesta série de fotos de Naylor, a pesquisadora observa a inexisténcia de paisagens
e a presenca macica da figura humana como objeto central. O destaque dado aos retratos
e a figuragdo humana geralmente em primeiro plano justificam-se, segundo a
pesquisadora, pela necessidade da fotografa de criar imagens das pessoas em seu
contexto social e pela valorizacdo da representacdo do corpo em situagfes de repouso
(pose) ou em movimento (danga). Complementando o raciocinio, Mauad (2008a, p. 41)
afirma, citando John Pultz, que a questdo do corpo na fotografia “molda e reflete
questBes obvias como identidade pessoal, sexualidade, género e orientacdo social, mas
igualmente poder, ideologia e politica”. E ainda destaca:

Em linhas gerais, para a literatura sobre o retrato, o que realmente define o retrato na
fotografia € o senso de individualidade e de diferenca que a imagem expressa. Ndo basta
enquadrar um rosto, ou uma pessoa; € necessario distingui-la das demais, da multiddo,
atribuir-lhe um valor que, ao diferencia-la como ser humano, a identifica como sujeito
social. A diferenca entre mostrar e revelar, ou fazer uma foto e tirar uma foto, implica a
negociagdo do fotografo com o fotografado sobre o valor atribuido a pose, no confronto de

olhares, na construgdo de uma relacdo social diferente da que se estabelece entre
fotografia-dendncia e o retrato consentido. O retrato pode ser s6 de rosto ou de corpo

218 0 QIAA foi criado pelo governo de Franklin Roosevelt para estreitar as relagdes com a América Latina e difundir o
liberalismo em contraposi¢do ao avango do nazifascismo no continente (MAUAD, 2008a).
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inteiro. Quanto mais a parte desse corpo ficar exposta, tanto maior sera a possibilidade de
historiciza-la. Todos os atributos relacionados ao corpo sdo, portanto, definidos
historicamente por meio de praticas culturais e sociais concretas: indumentaria, higiene,
alimentacdo, etc. Os retratos de Genevieve Naylor produzidos no Brasil traduzem o
didlogo da fotografa com a pauta social do seu tempo, pois se orientam nos temas de
classe, raca e geracdo. (MAUAD, 20084, p. 41-42)

Sobre o trabalho de Sebastido Salgado, mais especificamente falando sobre as séries
de cunho social como Trabalhadores, Serra pelada, Africa e Exodos, Mauad (2008a, p.
43) aponta a elaboracdo de um processo no qual o fotografo imprime em cada trabalho,
em diversos locais do mundo, a marca do seu olhar pessoal, “integrando 0 local ao global,
por tematicas que, na contramdo da globalizacdo, integram regifes pelo sentimento de
desespero, abandono, tristeza e conflito”?.

A pesquisadora, a partir de depoimento de Sebastido Salgado publicado no Jornal do
Brasil, em 21 de setembro de 1996, destaca uma nova concepcao de ato fotogréafico. Para
Mauad, Salgado além de investir na premissa basica do alinhamento entre cabeca-olho-
coracdo, definida anteriormente por Henri Cartier-Bresson, também investe no trabalho
signico que consiste em

olhar a histéria, avaliando seu processo, propondo chaves interpretativas, levantando
guestdes, posicionando-se como agente de sentido, o fotdgrafo reelabora a linguagem
fotografica assumindo textos que o precedem, conseguindo com isso uma expressividade,
perfeitamente entrosado a textualidade da época, que se associa como mensagem

significativa. Dessa maneira, a apreciacao e 0 consumo de tais imagens se estabelecem em
funcéo da polifonia da qual sdo tributarios (MAUAD, 20084a, p. 44)%2".

Mauad (2008a) destaca que a formacdo de Salgado foi sendo estabelecida dentro

da cultura visual do fotojornalismo engajado das concerned photographs e com fortes

222

ligacbes com movimentos sociais e produgdes independentes*“. A pesquisadora

declara ter construido um argumento de fotdgrafo-exilado para a leitura das

220 Nas proprias palavras de Salgado (2014, p. 41): “Quando me perguntam como cheguei a fotografia social,
respondo: foi um prolongamento de meu engajamento politico e de minhas origens. Viviamos cercados por exilados
que, haviam fugido das ditaduras da América do Sul, e também da Pol6nia, e de Portugal, de Angola... Assim, foi
natural comegar a fotografar os emigrados, clandestinos. Primeiro na Francga, depois em diferentes paises da Europa.
Como ja disse, meu amor pela Africa me levou a dedicar-lhe minha primeira grande reportagem; ndo foram suas
paisagens ou seu folclore que decidi retratar, mas a fome que assola os africanos. [...]”

21 O Fotégrafo militante. Sebastido Salgado delineia autorretrato em conferéncia por ocasi&o da exposigdo de suas
fotos sobre 0 Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST). Bienal de Fotografia de Curitiba. Suplemento
Ideias/Livros. Jornal do Brasil, 21/09/1996, p. 4 (MAUAD, 2008a).

222 Foi a experiéncia fotografica precursora da fotografia documental nos Estados Unidos, também chamada de
“documentagdo social”. Praticada por fotografos como Jacob Riis (1849-1941) e Lewis Hine (1874-1940), tinha forte
apelo denunciat6rio e registrava trabalhadores em péssimas condicdes de trabalho e o trabalho infantil. Os fotografos
identificados com as concerned photographias nao tinham a fotografia como meio unicamente para conseguir
dinheiro, mas como forma de divulgar ideias. VValorizavam o flagrante em detrimento dos registros posados e
rejeitavam montagens. Usavam cameras pequenas e portateis como a Leica e, preferencialmente, ndo utilizavam flash
(MAUAD, 2008a).
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fotografias de Sebastido Salgado, e que teria sido em seu desterro que o fotdgrafo
apurou experiéncias visuais de viés marxista, influenciado pelas ciéncias sociais e
econdmicas dos anos 1960.
Nas préprias palavras de Sebastido Salgado, ao contar seus primeiros anos na Franga,
podemos confirmar as afirmacdes de Mauad:
Foi na Franca que descobrimos o significado da palavra solidariedade, e depois que a
aprendemos, ndo a esquecemos nunca mais. Nds nos aproximamos dos brasileiros que
chegavam totalmente destrocados pela ditadura. Muitos tinham sido torturados. As
organizacOes de esquerda conseguiam ajudar alguns a sair pela Argentina e pelo Uruguai,
mas eles chegavam fisica e mentalmente arrasados. [...] A Confederacdo Geral do
Trabalho (CGT), a Confederacdo Francesa Democréatica do Trabalho (CFTD), o Partido
Comunista (PC), o Partido Socialista Unificado (PSU), todos 0s movimentos de esquerda
nos ajudavam, assim como 0s movimentos cristdos: o Comité Catdlico contra a Fome e
para o Desenvolvimento (CCFD) e o Comité Intermovimentos de Refugiados (Cimade).
Ou seja, nods, que haviamos chegado sem conhecer ninguém, além de ndo estarmos
isolados, viviamos dentro de uma estreita rede de solidariedade, em que reinava um

verdadeiro senso de ajuda mutua, tanto no plano material quanto moral (SALGADO,
2014, p. 25).

E interessante citar Naylor, Salgado e suas fotografias que mostram pessoas em
situacdo de pobreza para poder diferenciar essas experiéncias das fotografias de Assis
Horta. Os registros feitos por Horta, escolhidos para serem estudados nesse trabalho,
retratam pobres, em sua grande maioria negros e mesticos, e se afastam das fotos dos
reconhecidos fotdgrafos citados acima, primeiramente por terem sido feitas em esttdio e
por priorizarem a pose. S&o raras as fotografias conhecidas de Assis Horta, daquelas
cerca de duzentas que ja foram divulgadas, em que o retratado esteja em movimento.

Podemos definir como pontos de conexdo entre as fotografias de operarios de
Diamantina e as fotografias da série brasileira de Naylor, além dos tipos retratados e do
periodo da execucdo das fotos, a década de 1940, a solidariedade de Horta como
elemento catalizador de um sentimento de engajamento. E possivel também detectar as
possibilidades apontadas por Mauad sobre as fotos de Naylor no Brasil e aplica-las ao
trabalho de Horta. A partir das fotografias de estudio, que registraram boa parte da
sociedade diamantinense entre os anos 1940 e 1960, € possivel tracar a historicidade do
periodo e analisar os costumes da época naquela regido do pais.

Nos bem preservados arquivos fotograficos de Chichico Alkmim (décadas de 1920
a 1950) e Assis Horta, a populacdo do Vale do Jequitinhonha pode ser interpretada a
partir de imagens. Alkmim e Horta registraram 0s estratos sociais de modo
indiscriminado, e ao preservarem 0s negativos, inclusive dos clientes mais pobres,

deixaram um legado importante e raro. Os arquivos tornam-se ainda mais valiosos se
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considerarmos a declaracdo de Kousoukos (2013) de que instituicBes brasileiras de
pesquisa e museus ndo tém em seus acervos albuns de familia de negros e mesticos
datados do comeco do século XX.

Ja em relacdo aos registros de Sebastido Salgado, podemos apontar alguns elementos
que os aproximam aos de Horta como o tratamento dados a iluminacao e ao claro/escuro
que dramatiza e destaca as figuras tanto nos trabalhos ao ar livre de Salgado quanto nos
retratos de estudio de Horta. Outra caracteristica percebida nas duas obras € a dignidade
dada ao retratado. Tanto Salgado como o fotografo diamantinense, usando de recursos
fotograficos, ressaltam rostos, méaos e corpos de homens e mulheres que poucas vezes
tiveram a oportunidade de seres evidenciados.

Outro ponto a ser salientado no trabalho de estidio de Horta € que, diferentemente
dos fotografos Naylor e Salgado, 0 mineiro aparentemente ndo teve nenhuma motivacao
politica para a formacao de um olhar engajado que priorizasse qualquer tipo de dendncia
na sua producdo. Mas por outro lado, dentro do recorte especifico escolhido para ser
estudado, podemos entrever certo engajamento. Horta apesar de oscilar entre posicoes
politicas de direita e esquerda, tinha como norma principal a solidariedade com o
fotografado. Além da motivacao financeira, Horta manifestava através de seu trabalho um
forte sentimento de pertencimento e de valorizagcdo da cultura brasileira, sentimento
valorizado entre os amigos e colegas de trabalho do SPHAN. N&o seria justo reduzir a
andlise dos retratos de Horta pelas suas posi¢cdes partidarias, isso reduziria a sua obra
bastante complexa e diversificada a um simples panfleto. Seu olhar sobre o retratado nada
tinha de paternalista, e sempre que necessario, o fotografo dava sugestdes de uso de
acessorios e interferia na pose, modificando ou criando uma nova realidade. Horta dirigia
seu cliente para que esse ficasse contente com o resultado final. Sobre esse assunto o
fotografo declarou: “Eles faziam a barba e penteavam o cabelo. As mulheres se
maquiavam”. Sobre 0 habito de emprestar roupas e acessorios aos clientes desprevenidos
afirmou: “Uma boa roupa transforma a pessoa, melhora inclusive o rosto”. Assis Horta
contou também sobre o resultado final do trabalho impresso no papel e o espanto causado
no cliente: “Eles diziam: ‘Sou eu mesmo? Fiquei lindo!*#”.

Horta priorizava, sem duvida, a satisfacdo da clientela, e buscava atingir o melhor
resultado, a partir da negociacao respeitosa com os fotografados. Seu trabalho sempre foi
motivo de orgulho pessoal, tanto que guardou todos o0s negativos, dos retratos dos clientes

*23 Jornal Hoje em dia. Caderno Cultura. Operarios na lente de um pioneiro. Belo Horizonte, 01/05/2013.
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ricos e dos daquela “gente pobre”, conforme a propria familia chamava os registros antes
do interesse atual que os retratos de operarios despertam e pela crescente valorizagéo que
0 acervo, como um todo, vem conseguindo.

Mesmo quando se destaca o valor etnografico encontrado no vasto acervo de Horta,
ndo se pode afirmar que o fotografo tenha agido de forma pensada como no caso de
August Sander e ja discutida no capitulo anterior. As necessidades financeiras levaram
Horta a fazer seu trabalho de maneira honesta e sem preconceitos, atendendo a todos que
0 procurasse em seu estudio, como ja havia feito também Chichico Alkmim. Mas néo foi
somente isso, a valorizacdo do operario como individuo é perceptivel em todos os seus
retratos. Se timidos ou relaxados, em poses consagradas ou j& um pouco mais
transgressoras, ndo importa. Em todos os retratos feitos por Horta, percebe-se a
manifestacdo de um sentimento solidario que juntamente com talento resultaram em
fotografias em que o retratado é sujeito e cidaddo a quem o fotografo desejava agradar.
Ele comprazia com o seus clientes mais pobres e se realizava com a felicidade deles ao se
verem retratados com dignidade. Esse talvez seja o grande diferencial de Assis Horta.

Provavelmente, a formacdo religiosa e o conceito de igualdade fraternal divulgada
pela Igreja Catdlica possa té-lo influenciado. Talvez o sentimento de ser um “analfabeto”,
como Horta mesmo se autodefinia, possa té-lo aproximado mais desses clientes pobres.
Outra possibilidade para o desenvolvimento desse olhar sem preconceito, seria 0
acolhimento da ideia modernista do mestico como herdi nacional. Vérias possibilidades
podem ser elencadas, mas foi, sem davida, a vontade de sempre fazer um trabalho com
um resultado estético favoravel que o motivava. Em entrevista a revista Veja BH afirmou:
“Eu fotografava as coisas que meu trabalho pedia porque tinha dez filhos para criar.
Registravas as pessoas, as igrejas, as casas e 0 patrimoénio historico de Diamantina’?**,
Sobre a rotina no estadio falou:

Primeiro eram os da alta burguesia. A sociedade que tinha dinheiro para pagar pela foto
porque isso era coisa de luxo, e luxo é para poucos. Mas a partir da CLT, com o0s
primeiros retratos 3x4 dos operarios, 0 mundo todo tomou gosto pela fotografia e pagava
0 quanto fosse [...] Os trabalhadores das fabricas foram os primeiros a serem fotografados
e eles gostavam de ver o proprio retrato. Até ali eram poucas as pessoas que tinham esse

privilégio [...] (HORTA, Assis. Revista Veja BH, ExposicOes: trés perguntas para Assis
Horta. Belo Horizonte, 15/05/2013, p.80-81).

Sobre 0 empreéstimo de roupas e a satisfacdo do cliente:

224

Revista Veja BH, Exposic¢des: trés perguntas para Assis Horta. Belo Horizonte, 15/05/2013, p. 80-81.
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Eu ficava muito satisfeito com isso e eles adoravam. Chegavam no estldio e eu ja avisava:
“olha, tem paletd ai, tem chapéu, tem gravata... pode usar”. Eles levavam a familia toda,
pagavam adiantado [...] Algumas pessoas vinham de longe s6 para tirar fotografia.

Quando buscavam a foto contavam: “essa aqui vou mandar para a minha filha, para ela

Ver como a gente est4”. 1sso ndo existe mais. A fotografia é algo muito simples hoje?®.

Eustaquio Neves?, fotografo e artista visual residente em Diamantina, admirador do
trabalho de Assis Horta, assim se referiu sobre a producédo do velho fotdgrafo:
Néo passa (as fotos) sd pelo registro. O seu Assis tinha uma preocupagdo estética
também com o trabalho. Naquela época em que seu Assis mais fotografou, sim, havia
uma escola... a escola francesa e tal, 0 ambiente, o estGdio eram todos muito parecidos,
a luz era toda muito parecida, entdo o cara tinha que dominar aquilo que era posto por
essa escola e ele dominava bem isso. Entdo ele saiu desse formato que tinha do
fotdgrafo de estddio. Ele comegou a ir pra rua e levava gente da rua, tipos populares, pra
dentro do estudio também, que era muito interessante... esses fotografos mais
classicos... quem entrava nos estldios deles era o pessoal da sociedade, da alta

sociedade, entdo... seu Assis pegava la o tipo de rua, levava e fazia uma foto honesta
dessa pessoa [...]**".

Para atender aos pedidos dos novos clientes, Horta subverteu a ordem
predominante — anteriormente também alterada por Chichico Alkmim —, que
resguardava somente aos grupos dominantes da sociedade a possibilidade de ter um
retrato dentro dos moldes definidos por Disdéri. Horta ndo titubeou em incluir entre
a sua clientela tradicional aqueles outros mais pobres. Pelo contrario, utilizando seus
conhecimentos e talento, fez fotografias que agradaram em cheio os operarios e
ainda relegaram as geracdes futuras imagens significativas que mostram um
importante recorte da populacdo do norte de Minas Gerais naquele periodo.

Segundo Eucanad Ferraz (2017), Chichico Alkmim fotografou todos os estratos da
sociedade local, inclusive os negros, que em funcdo da atividade em pequenos garimpos
podiam investir, eventualmente, em um luxo como a fotografia de estudio. Outro nicho
explorado por Alkmim foi o da fotografia funcional para documentos, principalmente
aqueles com finalidades eleitorais. Provavelmente desde o comeco da década de 1930, o
fotografo recebia em seu atelié homens e mulheres dispostos a pagar por um retrato que
iria compor algum documento. Evidentemente, a partir de 1943, com a promulgacédo das
leis trabalhistas e com a obrigatoriedade do retrato datado na carteira de trabalho

expandida a todos os cidaddos, a demanda por esse tipo de fotografia aumentou.

225
226

Jornal Hoje em dia. Caderno Cultura. Operarios na lente de um pioneiro. Belo Horizonte, 01/05/2013, p.3.
Eustaquio Neves ¢é artista visual e fotégrafo de renome internacional, com reconhecido trabalho que mescla e
sobrepdem fragmentos de fotografias, denunciando problemas sociais e politicos. O fotdgrafo tem geralmente o negro
como personagem principal de sua obra. Disponivel em: <http://f508.com.br/perfil-eustaquio-neves/>. Acessado em
08/09/2016

*"Transcricio do depoimento de Eustaquio Neves no documentario Assis Horta: O Guardido da Memoéria, 2013.
Teaser de divulgacdo disponivel em: <https://vimeo.com/53675055>. Acessado em 24/02/2017.
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O veterano Chichico Alkmim, entdo com 57 anos, ja ndo se dispunha a percorrer
fabricas e industrias da regido carregando um pesado equipamento fotogréfico e, como
dito anteriormente, priorizava o trabalho em seu estddio. O profissional que mais se
beneficiou dessa situacdo foi Assis Horta, um jovem profissional com apenas 27 anos
na época, reconhecido por Ferraz como “o pioneiro que deu rosto a classe trabalhadora
local”. O autor afirma, no entanto, que os trabalhadores ja frequentavam o ateli¢ de
Alkmim ha bastante tempo e que este ndo se limitava a ser apenas o “fotografo das
elites diamantinenses” (FERRAZ, 2017, p. 20).

A sociedade diamantinense nos anos 1940 estava bastante familiarizada com a
fotografia para registrar eventos familiares, muitos deles pautados pela Igreja Catdlica
como batizados, crismas, primeira comunhao (figura 163), aniversario de quinze anos
(figura 164) e casamentos. Assis Horta era um fotografo muito requisitado e seu imenso
arquivo guarda negativos que comprovam a sua grande atividade dessa época. E
interessante apontar que, se em cidades maiores e mais desenvolvidas, a fotografia
amadora ja tinha se difundido desde o inicio do século XX, gracas as maquinas portateis
Kodak, em Diamantina o fotdgrafo profissional ainda era muito solicitado para 0s
registros mais importantes.

Mauad (2008b) afirma que as relacdes entre fotografia e histdria ndo definem um
campo autébnomo de estudos, no entanto, se apresentam como um “féorum em que se
pode debater a histéria social” (MAUAD, 2008b, p. 14). A pesquisadora nos alerta
que ndo é qualquer motivo que se fotografa, o assunto escolhido passa anteriormente
por protocolos que sdo tocados pelas experiéncias sociais ‘“compartilhadas,
apropriadas ou ainda expropriadas — se pensarmos em todas as formas de apagamento
das imagens” (MAUAD, 2008b, p. 19). E sob esse prisma que a fotografia social de
Assis Horta deve ser analisada, como um resultado da experiéncia e de uma logica de
representacdo que remonta ao século XIX, a tradicdo do retrato oitocentista e a
itineréncia fotografica em Minas Gerais. A0 mesmo tempo, Se pensarmos em termos
de expropria¢do, como apontado por Mauad, 0s negros e seus descendentes tinham a
necessidade de se autoafirmarem enquanto individuos e apagarem a imagem de
modelos-objeto divulgadas no passado, como ja vinha ocorrendo no estidio de
Alkmim. Foi, no entanto, sob o olhar de Assis Horta que 0s operarios tiveram a
oportunidade de ampliarem em termos de quantidade a chance de serem vistos como
individuos e consequentemente cidaddos de Diamantina. A qualidade desses registros

confirmam o talento do fotografo, um item a mais que valorizava o produto final, a
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fotografia, que iria compor o album de familia, ser enviada aos parentes distantes ou
ser exposta com destaque em um porta-retratos.

No estadio Photo Assis, um arremedo de ambiente requintado, negros, mestigos e
brancos das camadas mais pobres puderam ser fotografados cercados por ornamentos.
A tradicdo era seguida na maioria dos casos, mas algumas inovacfes podiam se
inseridas de acordo com a necessidade.

Na foto do jovem casal da figura 69, percebemos a timida figura feminina de pé.
A mulher magra em um vestido simples é fotografada ao lado do marido sentado com as
pernas cruzadas. Ambos olham para o espectador, ela com olhos tristes e ele com o
olhar seguro e firme. Apenas a mado pousada sobre o ombro do rapaz deixa transparecer
alguma intimidade entre eles. Nao é dificil encontrar esse tipo de composi¢cdo em carte
de visite como o da figura 168 e no cabinet portrait da figura 169. Nos dois exemplos
citados, os homens aparecem relaxados e elegantes, sentados com as pernas cruzadas,
enquanto as esposas se mostram de pé, um tanto retraidas, um pouco afastadas em
relacdo aos maridos. O detalhe da mao pousada delicadamente sobre o ombro pode ser
visto também na fotografia da pequena familia do oficial da Policia Militar fotografado
por Chichico Alkmim (figura 76). Na figura 165 temos uma variacdo dessa composicao,
pois nesse retrato Horta (ou seus clientes) optaram por trocar as posi¢des e 0 homem se
deixou fotografar de pé enquanto a mulher se mostra sentada. Podemos supor ter sido
uma opcdo do soldado para mostrar por completo a farda e até mesmo um certo
protagonismo feminino nessa fotografia. No entanto, o que se constata é que as regras
ndo eram sempre seguidas. Ajustes eram feitos para atender algumas prioridades que,
atualmente, ndo sdo possiveis de identificagdo por ndo termos acesso a todas as imagens
e documentos do acervo do fotdgrafo, o que reforca a necessidade de que futuramente
mais pesquisadores se debrucem sobre a totalidade dessas fotografias.

Nas duplas de irmdos ou amigos (figura 102 e 166), Horta seguia 0S mesmos
pardmetros habituais vistos nos retratos desse género, ou seja, a figura mais
importante (geralmente o mais velho) a frente e o outro um pouco mais atras.
Podemos conferir essa tradicional postura masculina ao sentar — cruzando as pernas e
pousando as mé&os sobre o colo ou sobre o brago da poltrona —, nos antigos retratos
oitocentistas (figuras 168, 169 e 170) e também em registros feitos por Chichico
Alkmim (figuras 41, 76 e 79).

As criancas quando fotografadas sem a presenga de um adulto eram

tradicionalmente registradas com a inclusdo de uma cadeira ou suporte de madeira.

173



O acessorio tanto podia servir de apoio e evitar movimentos indesejados como também
ser utilizado como acento para os menores. Horta nunca dispensava a ajuda de uma
cadeira como podemos perceber na fotografia “filhos do garimpeiro” (figura 20) feita
fora do estudio e nas fotos “menina com laco” (figura 81), “menino com gorro” (figura
83) e “criancas no estadio” (figura 167), sendo esta Ultima compardvel ao cabinet
portrait feito pelo fotdgrafo Josef Picek (figura 171) na virada do século XIX para o
XX. Entre os registros feitos por Alkmim também encontramos belos retratos de
criancas usando os artificios que vemos nas fotos de Horta (figuras 74 e 172).

Além da tradicdo fotografica oitocentista e a experiéncia como fotdgrafo do
Patrimdnio, Horta também tinha acesso a outras agéncias produtoras de imagens, mais
especificamente as revistas ilustradas e o cinema que o inspiraram e se fazem
perceptiveis em algumas das suas fotografias, principalmente naquelas em plano médio.

Assis Horta sempre foi aficionado por imagens. Seu filho Isnard lembra que o
pai fotografava e mais tarde filmava todos os eventos familiares. Ja Savio, o cacula,
conta que o pai, quando assistia novelas na televisdo observava cuidadosamente as
sequéncias e sempre comentava com os filhos caso alguma estivesse com erro de
continuidade. Afinal ele foi assistente de cenografia e continuista em filmes como
O padre e a mocga (1965) de Joaquim Pedro de Andrade, cineasta filho de Rodrigo
M. F. de Andrade; A hora e a vez de Augusto Matraga (1965), de Roberto Santos; e
O homem do corpo fechado (1972) de Schubert Magalhaes, todos filmados na regiédo
de Diamantina®®,

Em O Padre e a moga e em A hora e a vez de Augusto Matraga, Horta trabalhou
como assistente de produgdo, sendo “muito util”, como consultor tanto na selecao dos
locais e povoados para as filmagens como na reproducdo dos costumes da regido.
O fotografo ajudava os atores na composicdo de personagens e os diretores e cenografos
na busca de cenarios, na indumentaria, nos moveis e nos objetos de cena. Seu
conhecimento da regido e sua capacidade de improvisacdo foram muito importantes
para a producdo desses filmes. Horta foi contratado pelas producbes e prestou
consultoria informal para equipes cinematograficas que chegaram a Diamantina — caso
da equipe de Joaquim Pedro de Andrade, e de Roberto Santos — para filmar na mesma
época nas imediacdes da cidade”??®. Horta foi indicado como contato em Diamantina

a Joaquim Pedro provavelmente por seu pai, Rodrigo Melo Franco de Andrade, e

228 Entrevista de Assis Horta concedida ao autor em 21/05/2014.
229 Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 03/04/2017.
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depois o proprio Joaquim deve té-lo indicado a Roberto Santos para o trabalho de
consultoria?®®,

Assis auxiliou também o diretor Schubert Magalhédes na busca de financiamento e
nos pedidos de ajuda para produzir o filme O homem do corpo fechado, que acabou
sendo financiado pelo extinto Banco de Desenvolvimento de Minas Gerais (BDMG).
Assis ja morava em Belo Horizonte em 1972, mas foi para Diamantina participar da
producdo do filme e chegou a fazer uma participacdo como ator na cena em que 0
fazendeiro procura na aldeia por alguém que aceitasse dinheiro para matar um desafeto.
Assis aparece na praca, sentado na cadeira de barbeiro®*.

Mas a relacdo de Assis Horta com o cinema remonta a um periodo anterior a este.
Ainda garoto, era assiduo frequentador do Cine Teatro Trianon, e ainda adolescente,
trabalhou como projecionista, ou seja, era o encarregado pela projecdo de filmes no
cinema, antes mesmo de completar 18 anos*2. Em fins dos anos 1940, com a
inauguracdo do Cine Esplanada, Horta passou a ter mais uma opgdo em Diamantina.
O fotdgrafo também frequentava teatros e cinemas quando visitava cidades maiores
como Rio de Janeiro, Belo Horizonte e S&o Paulo?.

Em sua viagem a Europa, em 1954, além de escrever um diario de viagem, enviar
cartas a familia e amigos, fotografou e filmou as coisas interessantes que encontrou. Em
17 de junho saiu da Holanda em direcdo a Bélgica. Estava fascinado pela paisagem e
pela arquitetura. Em Bruxelas visitou vérios locais da cidade e em carta para a esposa
escreveu: “Depois de rodar pelos bairros, pragas, ruas [...] seguimos por um belo parque
em autoestrada, passando por Laeken, Palacio dos Reis, Palacio Chinés (tirei fotos e
filmei) que é uma beleza” (HORTA, 2015, p. 94). E Assis Horta assim fez por todo

230 1dem.

281 Créditos para Assis Horta podem ser vistos em sites especializados em cinema como o IMDB. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/name/nm1202950/> acessado em 03/04/2017.

282 Em 1838 foi construido o Teatro Santa Isabel no Largo do Rosério para que, junto a outras providéncias, ajudasse
na manutencéo do hospital da Santa Casa. Foi casa de espeticulos e local de reunides sociais e politicas durante o
século XIX, passando a funcionar como cinema a partir de 1907. No entanto, com a crise econdmica do inicio do
século, foi vendido ao estado, fechado e demolido para dar lugar a cadeia publica, em 1912. Em contrapartida o poder
publico doou um terreno na rua Direita para que fosse construido um novo teatro que foi inaugurado em 1914. No
final da década de 1920 passou a se chamar Cine Teatro Trianon. O antigo prédio da cadeia foi restaurado e
inaugurado como o novo Teatro Santa Isabel. (GUSMAO, Sebastido. Hospital do contrato Diamantino, Santa Casa
de Diamantina e Hospicio da Diamantina. In: Med. Minas Gerais. Faculdade de Medicina, UFMG, 2013, p. 258)
Disponivel em: <http://rmmg.org/artigo/detalhes/46>. Acessado em 01/04/2017.

233 Em entrevista concedida ao autor em 28/07/2016, Isnard Horta escreveu sobre o pai: “No Rio e em Sao Paulo,
sempre ia a cinema ou teatro. Lembro-me de contar que em uma ocasido foi ao Rio com um dos seus irmédos e amigos
de Diamantina. Um dos amigos, proprietario de um saldo de bilhar e de dancas no centro da cidade, era negro.
Compraram ingressos para 0 teatro municipal, e 14 chegando, o amigo negro foi barrado. Assis protestou muito,
juntamente com os amigos. Como ndo tiveram éxito, nenhum deles assistiu a peca como protesto pelo impedimento e
solidariedade ao conterraneo “de cor”.
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tempo em que ficou viajando. Registrou a viagem em imagens para que pudesse contar,
em detalhes, & familia e amigos, as maravilhas e estranhezas que havia encontrado.

Outra fonte de inspiragdo para Assis Horta foram as revistas ilustradas.
Essas publicagbes eram muito populares nas primeiras décadas do século XX e
formaram, segundo Mauad (2005, p. 152) o “perfil de uma época em que as imagens
fotograficas tinham nas revistas ilustradas o seu principal veiculo de divulgagio”?*.

De acordo com Helouise Costa (2012), ap6s a Primeira Guerra Mundial, ocorreu o
aprimoramento das técnicas de impressao e a popularizacdo do uso da fotografia em
veiculos de informacdo como jornais e revistas, além da presenca de andncios, coisa
rara nos primeiros periddicos do inicio do século. No entanto, segundo a autora, 0s
contetdos e o publico-alvo continuaram o0s mesmos. Sdo destaques desse periodo as
revistas A Cigarra, publicada entre 1914 a 1950, e a Para Todos (1918-1932)*. A
autora, citando André Seguim (1985) afirma que essa primeira geracdo de publicacdes,
de caréter elitista, circulava apenas no Rio de Janeiro, servia de veiculo de afirmacéo e
de divulgacdo dos valores da sociedade burguesa da época, dando énfase
prioritariamente a cobertura do cotidiano urbano daquele grupo social (COSTA e
BURGI, 2012).

A revista O Cruzeiro foi a mais bem sucedida nos anos 1930 e 1940 e a que
conseguiu ter distribuicdo em quase todo o territério nacional®*®. De propriedade de
Assis Chateaubriand, tinha os mais modernos equipamentos de impressdo, podendo
imprimir 20 mil exemplares por hora. As grandes reportagens, sempre bem servidas
com fotografias dos melhores fotégrafos da época — as primeiras fotos aéreas
estamparam suas paginas ja em 1930 — buscava atingir o maior publico possivel. Apesar
de manter um perfil de revista de variedades, manteve paralelamente uma linha editorial

comprometida com reportagens politicas e sociais. A publicagdo de retratos posados por

28 Careta, Fon-Fon, O Cruzeiro, Revista da semana, Kosmos, Malho, Avenida, llustracdo Brasileira, Rua do
Ouvidor, Vida Doméstica, Selecta, Eu sei Tudo, Para Todos, Vamos Ler, Scena Muda, Cinearte, Beira Mar
entre outras espelhavam o mundo burgués e as tendéncias internacionais da época, ditando moda e impondo
comportamentos. Esse tipo de publicagdo acabou contribuindo para a divulgacdo do mito da verdade fotografica na
medida em que, criavam realidades ao transformar cenarios da cidade e fragBes da classe dominante em exemplos a
serem seguidos. As publicacbes serviam também como importante instrumento desses grupos sociais para a
naturalizagdo da sua propria representacgdo social (MAUAD, 2005).

2% A Cigarra foi publicada na cidade de Sdo Paulo entre 1914 e 1975. Foi um periddico relacionado & diversas
transformagdes culturais ocorridas no inicio do Século XX. Entre seus colaboradores encontram-se Guilherme de
Almeida, Monteiro Lobato, Paulo Mendes de Almeida e Oswald de Andrade (COSTA e BURGI, 2012).

2% O Cruzeiro foi langada no Rio de Janeiro em 1928 e deixou de circular em 1975. Essa publicagéo fortaleceu a
relacéo entre reporter e fotdgrafo, como a que foi formada por David Nasser e Jean Manzon, que fizeram, entre as
décadas de 1940 e 1940, fotorreportagens de grande repercussdo. Entre seu quadro regular de repdrteres estavam:
David Nasser, Edmar Morel, Rocha Pita, Nelly Dutra, etc. e como colaboradores eventuais: José Lins do Rego,
Raquel de Queiroz e Millor Fernandes. E digno de registro que a revista O Cruzeiro foi a primeira a conceder o
crédito das fotografias publicadas (MAUAD, 2005).
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personalidades (politicos, empresarios e artistas), paisagens, festas da alta sociedade e
eventos publicos eram comuns (MUNTEAL e GRANDI, 2005).

Fernando Morgado afirma que, para chegar as mdos dos leitores em todos 0s
recantos do pais, a revista O Cruzeiro contava com um complexo esquema de logistica e
de distribuicdo que envolvia o uso de caminhdes, barcos, trens e um bimotor para que
nenhuma cidade importante ficasse sem ser atendida pela publicagdo. Isso tudo so era
possivel, gracas a forca que os Diarios Associados, o primeiro grande conglomerado de
comunicacdo do Brasil, tinham adquirido. Desde que Chateaubriand, passou de inimigo
politico de Getllio Vargas a seu correligionario, que jornais e revistas de sua
propriedade podiam criar e destruir reputacfes além de divulgar ideias, produtos e
modismos (COSTA e BURGI, 2012).

Durante a década de 1930, a revista O Cruzeiro foi se distanciado das concorrentes.
Mas foi somente depois de 1943, quando e revista aderiu ao modelo internacional das
revistas Paris Match e Life, incorporando as fotorreportagens, que a ruptura com o
passado se consolidou (COSTA e BURGI, 2012).

Para Sergio Burgi, a producéo fotogréafica produzida pela O Cruzeiro sofreu grande
mudanca a partir de 1947 e comeco de 1950, quando as pautas passaram a ter uma linha
mais humanista, realista e documental. Sdo desse periodo as fotorreportagens mais
impactantes com fotos de profissionais como José Medeiros, Luciano Carneiro, Flavio
Damm, Luiz Carlos Barreto, Henri Ballot e Eugénio Silva. Outro fato apontado pelo
historiador como sendo marco de importante mudanca em relacdo ao modelo vigente até
entdo sdo as fotos de Jean Manzon. As fotorreportagens de Manzon inspiradas nas
revistas europeias Vu e Voila, investiam em grandes fotografias que tomavam quase
sempre toda a pagina da revista, com “uma narrativa fotografica concebida e estruturada
principalmente como aventura e espetaculo, apoiadas frequentemente no voyeurismo e
no sensacionalismo jornalistico” (COSTA; BURGI, 2012, p. 32).

Mauad (2005) explica que os espagos reservados a homens e mulheres era bem
demarcado nas revistas ilustradas. A imagem feminina ficava “associada a frivolidade e
aos papéis de espectadora e modelo exemplar” enquanto que os homens “foram
relacionados as tematicas que incluem o0s eventos sociais, militares, politicos e
esportivos, além das curiosidades nacionais e internacionais” (MAUAD, 2005, p. 164).
A autora ressalta que, no entanto, a figura feminina foi também associada a vida dos
artistas, ao hight society internacional e & moda, sendo que € justamente em relacdo a
essa Ultima que se evidenciava de forma mais clara tal diferenciacdo. Mauad cita as
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fotografias do Jockey Club como exemplares ao mostrarem mulheres elegantes sempre
em primeiro plano, e homens, que aparecem em pequeno numero, em segundo plano.
A autora ndo deixa de observar que foi no espaco feminino que foram incluidas
imagens do cotidiano das classes populares:
veiculando uma representacdo dicotdmica que vem confirmar os papéis socialmente
impostos. A mulher das classes populares é fotografada, via de regra, trabalhando em
servicos bracais, como lavar roupa, cozinhar, cuidar da crianga, etc. ou em situacdes de

dificuldade e precariedade. A ela sdo associadas roupas simples: e a sua casa, localizada
nos suburbios desassistidos pelas autoridades, poucos objetos interiores.

Nesse sentido, o espago feminino para as classes populares é um espago periférico, que
acaba por confundir-se ao coletivo, ndo recebendo com isso a mesma valoriza¢do da
classe dominante, que surgiam na imagem sempre com boa aparéncia, em lugares
exclusivos e protagonizando situa¢fes de lazer ou romance (MAUAD, 2005, p. 164).

Em oposicdo ao espaco destinado as mulheres das classes mais pobres estavam
aqueles dedicados as cantoras do radio, misses e, principalmente, as atrizes do
cinema. Segundo Fernando Morgado, a coluna “Cinelandia”, especializada no
assunto, estampou o rosto das mais belas atrizes de Hollywood na maioria das capas
da revista nas décadas de 1930 e 1940. Segundo o autor, para os editores da O
Cruzeiro o cinema era uma poderosa contribuicdo da arte para o registro da vida
contemporanea e os filmes eram reflexos da vida cotidiana fixados com a intengéo
de divertir o pablico ao mesmo tempo que se tornavam registros a serem guardados
para a posteridade (COSTA; BURGI, 2012).

De acordo com Mauad (2005, p. 162), outras revistas langaram seus espagos para
informar sobre “coisas do cinema”. A Fon-Fon criou a “Galeria dos Artistas da Tela”;
A Careta a coluna “Novidades de Hollywood”, além de ja existirem as especializadas
em cinema como a Select, Cinearte e Para Todos. A imagem que esses veiculos
difundiam influenciava o jeito de se pentear, no tipo de roupas a usar, ha maquiagem e
no comportamento, estruturando um star-system nacional em que a burguesia carioca
servia de modelo. Para a pesquisadora a entdo capital da Republica surgiu nas
fotografias das revistas semanais como “referéncia paradigmatica de Brasil”, e como
simbolo de modernidade (MAUAD, 2005, p. 162).

Entre as décadas de 1940 e 1950, as fotografias ganharam tanto destaque quanto o
texto na revista O Cruzeiro, e em alguns casos até mais que ele (COSTA; BURGI,

2012). N&o é dificil, portanto, deduzir que esse tipo de publicacéo tenha chamado muito
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a atencdo de Assis Horta e possivelmente suas fotografias foram afetadas pela moda
estampadas nessas revistas.

Como a revista O Cruzeiro dispunha de excelente distribuicdo é bem provavel que
Horta tenha tido contato com a publicacdo em Diamantina mesmo. Mas como, para
comprar insumos fotograficos e equipamentos e para participar das reunides no
SPHAN, ia com certa regularidade ao Rio de Janeiro, ele certamente teve contato com a
O Cruzeiro e com outras revistas do género nas visitas a capital. A fotografia da moca
sorrindo, com olhar desviado para o lado (figura 152) pode ser um exemplo de retrato
feito por Horta sem a rigidez imposta pela tradi¢do do retrato de estudio oitocentista e ja
evidenciando trejeitos caracteristicos dos retratos de celebridades.

O retrato feminino em questao se destaca dos outros feitos por Horta divulgados até
o momento. E possivel que uma pesquisa mais abrangente em todo o acervo possa
revelar outros exemplares como esse, porém, entre 0s quase duzentos retratos ja
conhecidos, nenhum se compara em leveza e movimento a esse retrato. Além do
enquadramento em plano médio ou quase primeiro plano, a retratada estd bem menos
tensa e séria, como era praxe. A moca exibe um largo sorriso, coisa rarissima numa
fotografia dessa época, mas ja& comum em fotografias de celebridades do cinema e do
radio como podemos confirmar na fotografia da atriz mexicana Dolores Del Rio (figura
173), grande estrela em Hollywood, fotografada pelo famoso fotografo americano de
celebridades, Edward Steichen, nos anos de 1930%".

Perguntado sobre a possibilidade de que o pai tenha tido acesso as revistas
ilustradas, Isnard Horta afirmou que sim. Cronologicamente o fotgrafo se informava
pelos anuarios estrangeiros, como por exemplo o Annuaire Générale et International de
la Photographie, depois pelo manuais e catalogos de propaganda editados pelos
fabricantes de material fotografico, principalmente os da Kodak, de quem ele era
representante em Diamantina, passando depois pelas revistas ilustradas e mais tarde pela
revista Manchete, ja na década de 1950°*. Segundo o filho, Horta era muito interessado

em obter informacGes sobre fotografia, mas ndo somente isso: “[...] Embora seu talento

287 A atriz Dolores Del Rio foi para Hollywood em 1925 onde estrelou filmes de sucesso e grandes producdes
como "Evangeline”, "Flying Down to Rio", "Madame DuBarry" e "What Price Glory? Edward Steichen eternizou
o0 lado ludico da atriz neste retrato atualmente no acervo do Condé Nast Archive. O arquivo fotografico que
contém imagens que remontam a 1892 e é considerado uma das maiores cole¢des mundiais de fotografia,
abrangendo a fotografia de moda, de celebridades e de estilo de vida. Disponivel em: <http://www.condenast.
com/about/>. Acessado em 12/11/2016)

2% Em 1952, com a consolidac&o da revista O Cruzeiro como a mais importante do Brasil, foi lancada a revista
Manchete com a proposta de uma nova estética, com muitas fotografias e cores. O objetivo dos editores era fazer
com que até os analfabetos “lessem” a revista e para isso investiram em uma narrativa visual independente do texto
das reportagens. A revista Manchete foi a grande divulgadora das obras e propostas desenvolvimentistas de JK,
sendo a primeira a instalar uma sucursal em Brasilia. (MUNTEAL; GRANDI, 2005)
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tenha sido direcionado para fotografia, gostava de arte: pintura, desenho, escultura,
cinema, teatro. Experimentou um pouco de cada, ainda que ndo tenha tido qualquer
instrucdo formal sobre esses temas®®.

O que Assis Horta nunca imaginou € que um dia ele proprio teria sua vida e obra
contadas no cinema. Isso aconteceu em 2015, quando Jorge Bodanzky realizou o
documentério Photo Assis — o clique Unico de Assis Horta (financiado pelo Instituto
Moreira Sales)*. Alias, segundo o cineasta, a ideia de documentar os grandes
fotografos brasileiros surgiu justamente depois de ter conhecido Horta. O projeto
apresentado ao IMS foi prontamente aceito e financiado pelo Instituto e serd o primeiro
de uma série de documentarios a serem feitos pelo cineasta sobre importantes fotografos
brasileiros. Sobre o pioneiro fotografo de Diamantina, Bodanzky respondeu:

Nos retratos de Assis Horta 0 que mais chama a atencéo € a dignidade que ele confere a cada
um dos retratados, ndo importando a sua origem social. E também a qualidade das imagens
resultantes dos negativos de vidro. Horta € um artista nato. Ele tem um olhar sé seu e um

conhecimento profundo da luz que ele, alids, menciona no filme. [...] Ao longo da vida,

foi aperfeicoando a sua maneira de fotografar, apropriando-se, atraves da sua extrema
sensibilidade, dos infinitos recursos que a arte da fotografia proporciona®*'.

O fotdégrafo Assis Horta transitou com facilidade entre a elite religiosa, politica
e intelectual da sua época e circulou com desenvoltura pelas camadas mais populares
de Diamantina e regido. Para sustentar a numerosa familia trabalhava sem parar e
ndo dispensava servigco. As fotografias de operarios sdo uma pequena parte de um
acervo ainda a ser estudado e do qual ainda poderemos ter gratas surpresas.
Seguindo a trilha aberta anteriormente por Chichico Alkmim, o fotégrafo usou a
experiéncia adquirida no trabalho feito para os mais ricos e a adaptou na construcao
das fotografias dos mais pobres, sem preconceito e com muita dedicacéo. Os retratos
feitos por Horta, assim como os registros feitos por Militdo e Alkmim, evidenciaram
de maneira digna uma populacdo relegada & condicao de cidaddos de segunda classe.

No caso especifico de Assis Horta e dos retratos das décadas de 1930/1940, além de

2 Entrevista de Isnard Horta concedida ao autor em 03/04/2017.

#0)0rge Bodanzky (1942) é cineasta, fotografo, documentarista e professor. Estudou Arquitetura da Universidade de
Brasilia, mas em funcédo do golpe militar e o fechamento da UNB, em 1965, foi para a Alemanha onde se matriculou
como aluno na Escola de Ulm. Comegou sua carreira como repérter fotografico para o Jornal da Tarde,
Donauzeitung Ulm, O Estado de S. Paulo; trabalhou também para as revistas Manchete e Realidade, e para a
agéncia Maitiry. Como diretor e camera, realizou documentérios e filmes em parceria com Hector Babenco, Antunes
Filho, Maurice Capovilla, José Agripino de Paula, Reinhard Kahn, entre outros importantes cineastas. Seu filme mais
conhecido e premiado Iracema, uma transa amazonica (1974), foi censurado por seis anos no Brasil. Dirigiu também
Gitirana (1975), Jari (1979), Os Mucker (1978), O Terceiro Milénio (1982), A Igreja dos Oprimidos, (1986), Tristes
Tropicos (1990). E em 2009 dirigiu o longa No meio do rio entre as arvores. Disponivel em: http://www.
historiadocinemabrasileiro.com.br/jorge-bodanzky/>. Acessado em 04/08/2015).

241 Entrevista de Jorge Bodanzky concedida ao autor em 28/07/2015.
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dignidade, podemos observar naquelas fotografias de trabalhadores negros e
mesticos — nos olhares as vezes timidos outras vezes orgulhosos —, a certeza de que

eram sujeitos de seus proprios retratos.

CONSIDERAGCOES FINAIS

Possivelmente por trabalhar distante da sede do IPHAN no Rio de Janeiro e por
ndo ter frequentado os circulos modernistas mais proeminentes, Assis Horta teve a sua
obra inicialmente colocada em segundo plano em relacdo aos colegas de maior projecédo
como Marcel Gautherot, Pierre Verger e Herman Graeser. Sem duvida, o trabalho de
Assis Horta vem sendo reconhecido por parte do IPHAN e, hoje, o nome do fotografo é
frequentemente listado entre os grandes nomes do Patrimdnio. No entanto, ainda muito
deverd ser pesquisado para que obras como a de Assis Horta ndo caiam no
esquecimento. Horta ndo é caso Unico. Recentemente Eric Hess, atuante em varias
partes do pais e comparado a Horta como pioneiro também em Diamantina, e Benicio
Whatley Dias, importante fotografo que atuou em Pernambuco, tiveram suas obras
revisitadas e valorizadas em livros e estudos académicos®*?. Tanto Hess quanto Whatley
Dias foram fotografos que trabalharam fora dos grandes centros urbanos e em funcéo
disso tiveram suas obras um tanto negligenciadas inicialmente.

Em publicacdo recente, falando sobre Benicio Dias e 0s raros testemunhos sobre
alguns fotografos pertencentes a fase heroica do SPHAN, a pesquisadora e arquiteta
Céca Guimaraens, componente do Conselho Consultivo do IPHAN, registrou:

Embora Lucio Costa considerasse, sob muitos aspectos, a fotografia instrumento
indispensavel para a acdo preservacionista, sdo raros os testemunhos sobre os trabalhos
dos fotégrafos do IPHAN. Dentre os companheiros de Benicio Whatley Dias no
SPHAN, destacam-se Marcel Gautherot e Erick Hess no Rio de Janeiro, Herman
Graeser em S8o Paulo, Assis Horta em Diamantina e Alexander Berzin e Alcir Lacerda
em Pernambuco. Nesse contexto, é preciosa a entrevista de Erick Hess, autor do maior
nimero de imagens do acervo iphaniano, editada por Bettina Zellner Grieco. Na

entrevista, Hess, que esteve em Recife em 1939, faz referéncias apenas a Kasys
Vosylius, Marcel Gautherot e E. Falcdo (GUIMARAENS, 2016, p. 16).

Em 1986, Lucio Costa (in ANDRADE, 1986) escreveu o prefacio da coletanea de
textos organizada pela Fundagdo Nacional Pr6-Memoria que homenageava o0 recém

falecido diretor do IPHAN, Rodrigo Melo Franco de Andrade. Na publicacéo, editada

242 Benicio Whatley Dias (1914-1976) nasceu em Recife. Formado em Direito, foi professor da Escola de Belas
Artes, colecionador e comerciante de antiguidades na capital pernambucana. Como fotografo do SPHAN
desenvolveu importante obra ao registrar Recife, Olinda e outras cidades nordestinas (GUIMARAENS, 2016).
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pelo Ministério da Cultura, o ex-chefe do Departamento de Estudos e Tombamento da
DPHAN (DET) conta algumas passagens da historia do Instituto, descreve realizacfes
como a criagdo de museus, a efetivacdo de restauros e 0s processos de tombamentos.
O arquiteto destaca em sua escrita a fundamental participacdo de alguns historiadores,
socidlogos, arquitetos e fotografos, que contribuiram para o funcionamento do IPHAN
desde os seus primoérdios. Dentre os fotografos que teriam exercido importantes
contribuices ele exemplificou:

Foram vérios os fotégrafos que serviram ao SPHAN: o notavel lituano Vosylius,

Pinheiro, Benicio Dias, Marcel Gautherot, — 0 mais artista, que certa manhd irrompeu

reparticdo a dentro sobracando uma pasta com belas fotos da Acrdpole, na companhia

de Pierre Verger, que o visgo da Bahia iria pegar para sempre, e 0 simpético Erich Hess,
disposto a voar fosse para onde fosse (COSTA, 1986 in ANDRADE, 1986, p. 9).

Os comentérios de Lucio Costa neste prefacio, com muitos adjetivos edificantes,
contemplam apenas seis fotografos, uma pequena parcela se considerarmos os 353
nomes que compbem a listagem do Mapeamento preliminar das atividades dos
fotdgrafos no IPHAN (1937-1987) — publicacdo ja& citada no primeiro capitulo dessa
dissertagdo. Os pesquisadores do IPHAN tém se esforgado para completar essa lacuna.
No entanto, a dimensao do arquivo, 0 acesso restrito a verbas especificas e 0 nimero
pequeno de pesquisadores torna o trabalho lento, embora indispensavel. A Série Obras,
parte do acervo do Arquivo Central do IPHAN (ACI/RJ), com milhares de fotografias
que registraram as restauracfes em edificacfes tombadas pelo Instituto, promete ser o
universo em que Assis Horta se destacara pela quantidade, e possivelmente, também
pela qualidade dos registros feitos?*. O cruzamento de recibos de pagamentos,
correspondéncias entre o escritdrio regional de Diamantina e a sede no Rio de Janeiro, e
a quantidade de restauraces feitas em prédios importantes em Diamantina entre 1937 e
1967, ddo ideia do tamanho do material a ser creditado em nome de Assis Horta.

O arquivo pessoal de Horta, atualmente em sua residéncia em Belo Horizonte, é
outra fonte de pesquisa de grande importancia. Atualmente com acesso restrito apenas a

familiares e pessoas proximas — é fechado a visitacdo ou pesquisa em funcdo da idade

222 0 Arquivo Central do IPHAN (ACI/RJ), no Rio de Janeiro, é composto por documentagéo sobre bens culturais
preservados, sejam estes protegidos legalmente ou ndo, e também por documentos sobre pessoas ligadas a historia da
preservagdo do patrimdnio cultural brasileiro. O acervo estrutura-se a partir de séries documentais assim distribuidas:
Série Inventério; Série Obras; Série Processo de Tombamento; Série Técnico-Administrativo; Série Personalidades;
Série Etnografia; Série Assuntos Internacionais; Centro de Restauragdo de Bens Moveis e Integrados; Conselho
Consultivo; Legislacdo; Arqueologia; Mapas e Plantas. Entre as fontes documentais, tém destaque as fotografias,
negativos e slides das diferentes expresses da cultura brasileira. A Série Obras é formada por documentos como
propostas e/ou intervencdes feitas em imdveis cujas especificidades exigiram a acdo regulatéria do IPHAN. Fazem
parte dessa série os orcamentos de mao-de-obra especializada, notas de calculos, fotos e plantas (GRIECO, 2013,
Verbetes, p. 131).
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avancada do fotdgrafo e também por estar ainda sem catalogacdo profissional —, o
acervo permanece muito pouco estudado. Excetuando-se as poucas visitas feitas por
pessoas como a historiadora Lilian Oliveira, o artista visual e fotografo Eustaquio Neves
e o curador e designer Guilherme Horta, nenhum olhar profissional ligado a pesquisa foi
direcionado ao valioso arquivo. No entanto, a partir de declaracbes desses trés
personagens e pelas fotografias divulgadas pela familia em exposicbes e pelas
publicacbes de pequena tiragem, de cunho familiar, de que tivemos acesso, podemos
conjecturar que o acervo guarda importantissimas imagens e muitas informacdes que
consagrardo de vez o nome de Assis Horta na historia da fotografia brasileira. Sua
importancia como fotografo documental e seu talento como retratista ja sdo bastante
conhecidos por entusiastas da fotografia nacional. Resta, no entanto, o reconhecimento e
a valorizacdo mais abrangentes, tanto governamental quanto das instituicbes que
preservam, pesquisam e divulgam esse tipo de material.

Em termos historicos e culturais, a obra de Assis Horta pode se tornar referéncia,
tanto por ela mesma quanto como complemento ao trabalho iniciado por Chichico
Alkmim. Como apontado por Ferraz (2017), o trabalho de Alkmim foi um levantamento
fotografico que mapeou, quase que sociologicamente, a populacdo do norte de Minas
Gerais. Em funcdo da diversidade de personagens retratados e pelas décadas cobertas
fotograficamente, os acervos desses dois fotdgrafos, compordo obrigatoriamente o
material de referéncia para estudos das areas sociais e artisticas que tenham a regiao,
sua populacao e suas tradicdes como tema.

Horta retratou ricos e pobres sem distingdo. Em funcgdo das caracteristicas do
acervo no momento (particular e sem catalogacdo profissional) ndo foi possivel
saber a quantidade exata dos retratos existentes, muito menos o percentual de
fotografias de uma classe social em relacdo a outra. As datas dos registros
fotograficos ndo puderam ser aferidas com absoluta certeza e as estimativas foram
feitas levando-se em consideracdo os relatos de Horta. Segundo o fotdgrafo, as fotos
de negros e mesticos em estudio tiveram correspondéncia direta com os retratos 3x4
e foram motivadas pela lei da CLT, em 1943. Provavelmente, quando recibos e
outros documentos estiverem a disposicdo dos pesquisadores esse tipo de
informac&o podera ser apurado e as davidas respondidas.

Especificamente sobre o conjunto de fotos de negros e mestigos retratados em
estidio, recorte dessa pesquisa, e sobre as relagcdes e comparacdes aqui feitas, podemos
supor que, com a abertura do acervo aos pesquisadores e a consequente ampliacdo do
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universo de imagens a serem analisadas, sera possivel confirmar suspeitas levantadas
aqui, assim como ligacdes, associagdes e conexdes poderdo ser reforcadas ou
desconsideradas. Nos casos em que, por impossibilidade de pesquisa mais aprofundada,
houve erro ou omissdo, sera possivel a correcdo ou a inclusdo de fatos que possam
complementar esse estudo.

Segundo os familiares, Assis Horta sempre foi muito organizado. Até poucos
anos atrés, o fotografo descia diariamente as escadas que levam ao espaco destinado
na residéncia para a guarda de milhares de fotos, recibos e cartas, além de agendas e
anotacdes em envelopes que envolvem e protegem 0s preciosos negativos. O velho
senhor fazia visitas ao acervo para limpa-lo, reorganiza-lo ou simplesmente rever o
material do qual tanto se orgulha. Para a nossa sorte, 0s negativos estdo muito bem
preservados. Os “fragmentos do real”, aqueles “instantes isolados” dos quais Kossoy
(2012, p. 47) nos fala como interrupcBes do tempo e, portanto, da vida, estdo la.
Registros do espirito de uma época em que 0s operarios negros e mesticos se deixaram
mostrar como dignos cidad&os.

De acordo com Kossoy (2012) é por intermédio da histéria visual que se tem o
conhecimento de cultura material de uma sociedade. A fotografia como fragmento
isolado na bidimensdo da superficie sensivel é importante fonte priméria para
pesquisas e por si sO um “objeto-imagem: um artefato no qual se podem detectar em
sua estrutura as caracteristicas técnicas tipicas da época em que foi produzido”
(KOSSOY, 2012, p. 45-47).

Segundo o mesmo pesquisador, ao selecionar fragmentos do real, fazendo escolhas
de acordo com seu senso estético e estado de espirito, o fotégrafo funciona como um
filtro cultural. Isso é perceptivel nas fotografias de operarios feitas por Horta. A atitude
de solidariedade e empatia com que o fotografo fez aqueles registros visuais nos permite
identificar seu compromisso com as pessoas retratadas ao mesmo tempo em que
percebemos a forma particular de expressdo de Horta, uma juncdo de tradicéo,
religiosidade e valoriza¢do do negro como individuo.

As fotografias “de pobres” em estudio causam impacto até hoje, tanto por revelar a
realidade de um passado que muitos desconheciam, como por mostrar a forca das
imagens e o talento do fotdgrafo. Assis Horta e sua obra estdo em processo crescente de
reconhecimento oficial e popular nos Gltimos cinco anos, demonstrando que, passados
mais de setenta anos da sua realizagcdo, os retratos ainda surpreendem por serem

inusitados. Em uma sociedade cada vez mais sectaria e individualista, em que direitos
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trabalhistas estdo sendo questionados e divisdes de classe reforcadas, lamentavelmente
ainda causa espanto ver trabalhadores negros transportados para um ambiente
considerado de elite, no caso o estudio fotografico, e fotografados com tamanha
dignidade e beleza.

Das exposicdes que ocorreram desde 2008 (Diamantina, Ouro Preto, Brasilia, Belo
Horizonte e Rio de Janeiro) somente a da capital mineira aconteceu num espaco
especificamente voltado para as artes, a Grande Galeria Alberto da Veiga Guignard, no
Palacio das Artes. Nos outros casos, 0s retratos de operarios foram exibidos em espacos
reservados a exposicdes em instituicGes governamentais ou de empresas e bancos
ligados ao estado de Minas Gerais e ao Governo Federal (Museu do Diamante, FIEMG,
Palécio do Planalto e BNDES respectivamente). Uma excecdo foi a exposi¢do reduzida
dos retratos feito por Horta exibidos no Festival de Fotografia de Tiradentes, em 2014,
um evento especifico voltado para os apreciadores de fotografias.

Ao se deparar com as fotos de Horta expostas no Espaco Cultural BNDES, o
fotografo e colecionador de fotografias Joaquim Paiva, cuja colecdo € uma das
maiores do pais, afirmou que aquelas imagens tinham potencial para “colocar 0 retrato
em outro patamar no Brasil”?**. Ele ndo foi 0 Unico que se surpreendeu e se comoveu
com as fotografias. Seja nas exposi¢cGes ou nas poucas publicacbes em que essas
imagens foram divulgadas até o momento, a reacdo do espectador é sempre a mesma:
surpresa e admiracgao.

O velho fotografo, homem de fé e cidaddo engajado, pai e esposo dedicado, é
conhecido e respeitado em Diamantina como Seu Assizinho. Assis Horta, desde 1937,
quando ainda jovem conheceu Rodrigo Melo Franco de Andrade, sem saber, comecou a
fazer parte da histéria da fotografia no Brasil. Hoje, apds anos de dedicacédo a fotografia
e depois de algumas exposicOes, comega a ser reverenciado por pesquisadores e
admiradores como pioneiro “fotografo do Patrimoénio” € como um dos grandes
retratistas do pais. Em um futuro proximo, com mais pesquisas e o melhor
conhecimento do seu rico acervo, e maior divulgacdo de suas imagens, certamente
aumentardo o reconhecimento do fotografo e da sua importante obra. Esperamos que

essa pesquisa venha a contribuir para isso.

2¥Joaquim Paiva (1946) é fotdgrafo e colecionador de fotografia brasileira contemporénea e estrangeira. Comecou a
colecionar em 1978, quando adquiriu suas primeiras fotografias de Diane Arbus. Como fotdgrafo, mostrou seu
trabalho pessoal em diversas exposicBes no Brasil e no exterior. Publicou a tradugdo Ensaios Sobre a Fotografia, de
Susan Sontag, pela Editora Arbor, em 1981. Disponivel em: <http://fotoempauta.com.br/joaquim-paiva/>. Acessado
em 20/03/2017 e Jornal O Globo. Segundo Caderno. 3x4 Rostos do trabalho. Edi¢do de 19/03/2017, p. 3.
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ANEXO 1 - CADERNO DE FIGURAS

Figura 1: Atestado da prestacéo de servigo de Assis Horta como fotdgrafo freelancer (pré-labore) ao IPHAN.

MINISTERIO DA EDUCAGAO € CULTURA

INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL

Atesto, para os devidos fins, que o Sr.

ASSIS ALVES HORTA executou, pro-labore, para éste Instituto,no
E=uaawh porfodo do 2 de maio de 1 937 a 22 de novembro de 1 945, traba
a ifico, levantamentos de plantas e da-
dos_histéricos, destinados ao tombamento dos bens culturais e-
xisteates no Estado de Minas Gerais, A& partir de 23 de novem-
bro de 1 945, foi nomeado servidor pdblico, com exercfcio no
39 Distrito ddste érgio, sediado em Holo Horizonte,até aposen-
tar-se a 21 de julho de 1 967.

Rio de Janeiro, 11 de outubro de 1 971.

e (e _o

Renato Soceiro

Diretor

Fonte: Acervo do fotografo/Belo Horizonte (MG).
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Figura 2: Mapa de Diamantina com delimitacéo do sitio histérico tombado em 1938 pelo IPHAN (linha cinza)
e em preto, a area definida como patriménio mundial em 1999, pela Unesco.
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Fonte: GONCALVES (2010) apud IPHAN/MG, INBIS/Dominio publico.

Figura 3 (& esquerda): Fotografia de calices e custddia (ostensorio) em prata pertencentes
a Igreja de Santa Cruz. Diamantina (MG). 1962. Fotografia. Assis Horta.

Figura 4: Verso com anotacdes sobre a fotografia de calices e custddia em prata, pertencentes
a Igreja de Santa Cruz, em Diamantina (MG). 1962. Fotografia. Assis Horta
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Fonte: Acervo do ACI/RJ. Série Arquivo Inventario/HORTA, Assis. Caixa MG170, pasta 2/01.
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Figura 5: Igreja de Nossa Senhora do Rosario. Diamantina, 1949. Assis. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do ACI/RJ. Série Arquivo Inventario/HORTA.

Figura 6: Fotografia do missal “Ressurei¢do de Cristo”, do acervo da Igreja de Séo Francisco de Assis.
Diamantina, s/d. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do ACI/RJ. Série Arquivo Inventario/HORTA, Assis.
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Figura 7 (a esquerda): Recibo de ordem de pagamento. 1949.
Figura 8: Recibo com relacéo de fotos feitas. 1945.
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Fonte: Acervo de Assis Horta/Belo Horizonte (MG).

Figura 9: Interior do Mercado de Diamantina. Diamantina. 1938. Fotografia. Erich Hess.

Fonte: Acervo do ACI/RJ. Série Arquivo Inventéario/ HESS, Erich.
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Figura 10: Alunas do Colégio Nossa Senhora das Dores. Diamantina. 1938. Fotografia. Erich Hess.

Fonte: Acervo do ACI/RJ. Série Arquivo Inventéario/ HESS, Erich.

Figura 11: Garimpeiros (mineragdo no rio Paratina/apuragao de ouro). Diamantina, s/d. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotgrafo/Belo Horizonte (MG).

205



Figura 12: Vista de Diamantina, Largo de Santo Antdnio
(atual Praga Joubert Guerra), Diamantina, c. década de 1930. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo/Belo Horizonte (MG).

Figura 13: Vista de Diamantina, c. década de 1930. Fotografia. Assis Horta.

———

Fonte: Acervo do fotdgrafo/Belo Horizonte (MG).

Figura 14: Vista Diamantina 360° (reproducéo exposta no Palacio das Artes
em Belo Horizonte, 2015). Diamantina, c. década de 1940. Fotografia. Assis Horta.
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Foto: Cleber Soares

Figura 15: Minerag&o no rio Paraina. Diamantina, c. década de 1930. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo/Belo Horizonte (MG).

207



Figura 16: Area de garimpo. Diamantina, s/d. Colegdo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 17: Oficina de Lapidacao e corte de diamantes de José Neves Sobrinho. Diamantina, 1922.
Fotografia publicada no jornal diamantinense O Momento, em 15/01/1922. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Colegdo Chichico Alkmim. Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.
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Figura 18: Aspecto externo da oficina de lapidacéo de Diamantes de Luiz Durées. Diamantina, s/d. Fotografia. Chichico Alkmim.
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Fonte: Colegéo Chichico Alkmim. Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 19: Mineragdo no rio Paraina. Lavagem de cascalho em canoa. Diamantina, c. década de 1930. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).
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Figura 20: Filhos do garimpeiro do bairro da Palha, Diamantina, c. década de 1930. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo/Belo Horizonte (MG).

Figura 21: Minerag&o na lavra. Diamantina, c. década de 1930. Fotografia. Assis Horta.

s R j

Fonte: Acervo do fotgrafo/Belo Horizonte (MG).

Figura 22: O quebra pedras, 1849 (original destruido em 1945). Dresden, Germéldgalerie.
Oleo sobre tela, 195 x 257 cm. Gustave Coubert.

Fonte: HARRIS, Jonathan. The New Art History. A critical introduction. London: Taylor & Francis Group, 2002, p.14.
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Figura 23: Evento religioso. Diamantina, c. década de 1940. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo/Belo Horizonte (MG).

Figura 24: Irma Eugénia e seu irmao General Rabelo, no Colégio Nossa Senhora das Dores.
Diamantina, c. década de 1940. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo/Belo Horizonte (MG).

Figura 25: Méario Prado. Diamantina, c. década de 1940. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotdgrafo. Belo Horizonte (MG).
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Figura 26: D. Pedro Il. Paris, 1891. Fotografia. Pierre Petit.

Fonte: Acervo Alexandre Eulario.
Fonte: disponivel em: <http://wwwa3.iel.unicamp.br/cedae/Exposicoes/Expo_Fi/19.html> Acesso 12/11/2017.

Figura 27: Juscelino inaugurando a central telefénica. Diamantina, c. década de 1950. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo/Belo Horizonte (MG).

Figura 28: Alberto da Veiga Guignard. Diamantina, c¢. 1940. Assis Horta. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotdgrafo/Belo Horizonte (MG).
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Figura 29: Autorretrato. 1940. Desenho. Alberto da Veiga Guignard.

Fonte: Cole¢do Museu Nacional de Belas Artes (MNBA). Rio de Janeiro.

Figuras 30 e 31: Fotografias de criancas em carroga puxada por carneiro. Diamantina, c. déc. de 1940. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo/Belo Horizonte (MG).

Figura 32: D. Pedro de Alcantara, D. Antdnio Gastéo e D. Luis Maria em carroga puxada por carneiro. Rio de Janeiro, c. 1883.
Fotografia. Marc Ferrez.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS). Rio de Janeiro.
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Figura 33: Criangas sorridentes. Diamantina, c. 1940. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo/Belo Horizonte (MG).

Figura 34: Anjinho. Diamantina, c. década de 1940. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo/Belo Horizonte (MG).
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Figuras 35 e 36: Anjinho. Diamantina, s/d. Colecéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 37: Assis Horta (& esquerda) e Alkmim. Diamantina, s/d. Colegdo Chichico Alkmim. Fotografia. Autor desconhecido.

—— ——

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.
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Figura 38: Montagem - retratos funcionais. Diamantina, s/d. Colec&o Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 39: Grupo de pessoas. Diamantina, s/d. Cole¢do Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.
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Figuras 40 (& esquerda): Homem. C. 1930. Colecéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.
Figuras 41: Grupo masculino. C. 1930. Colecéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 42 (a esquerda): Mulher. Diamantina, c. década de 1920. Colegéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.
Figura 43: Madame Pavie. Diamantina, s/d. Colegdo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.
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Figura 44 (a esquerda): Casal, Diamantina, c. década de 1930. Colecéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.
Figura 45: Mulher e filha. Diamantina, c. década de 1930. Colegdo Chichico Alkmim.. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 46: Alunas do Colégio Nossa Senhora das Dores. Diamantina, c. década de 1920.
Colegéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.
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Figura 47: Festa. Diamantina, c. década de 1920. Cole¢do Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 48: Carnaval. Diamantina, s/d. Cole¢éo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 49: Bernardo Vieira leite Lopes, Imperador da festa do divino; a esquerda sua filha Wanda; a direita Eunicie de Castro.
Diamantina, 1949. Colecéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.
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Figura 50: Parque Municipal da cavalhada Velha, atual praca Dr. Prado. Diamantina, 1945.
Colegéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 51: Piquenique na Serra do Bardo; José Lota e Pedro Miranda entre outros. Diamantina, 1915.
Colecédo Chichico Alkmim.. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 52: Maria Bernadeth Alkmim. Diamantina, 1926. Colec&o Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.
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Figura 53: Non Angeli sed Angli. Londres, 1857. Fotografia. Oscar Gustave Rejlander.

Fonte: Royal Collection Trust/° Her Majesty Queen Elizabeth I1.

Figura 54: Montagem — retratos funcionais. Diamantina, c. década de 1930.
Colecéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 55: Montagem — retratos funcionais. Diamantina, entre as décadas de 1930 e 1940.
Colegéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.
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Figura 56: Montagem. Diamantina, s/d. Cole¢&o Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 57: Casal. Diamantina, c. década de 1940. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotégrafo / Belo Horizonte (MG).
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Figura 58: Montagem. Diamantina, entre as décadas de 1930 e 1940. Colecdo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 59: Montagem com 6 fotografias 3x4. Diamantina, 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotégrafo / Belo Horizonte (MG).

223



Figura 60 (& esquerda): Soldado. Diamantina, c. década de 1930. Fotografia. Assis Horta.
Figura 61: Homem. Diamantina, c. década de 1930. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).

Figura 62 (a esquerda): Operario. Diamantina, 1943. Fotografia. Assis Horta.
Figura 63: Operaria. Diamantina, 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotégrafo / Belo Horizonte (MG).

Figura 64: Operaria. Diamantina, 1943. Acervo do fotégrafo / Belo Horizonte (MG). Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotégrafo / Belo Horizonte (MG).
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Figura 65 (& esquerda): Folha do bloco de pedidos de servicos. Diamantina, c. 1940.
Figura 66: Folha do bloco de pedidos de servigos. Diamantina, c. 1960.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).

Figura 67 (a esquerda): Placa de anincio Kodak. Diamantina, c. 1940.
Figura 68: Assis Horta (a esquerda) e assistente. Diamantina, 1934. Fotografia. Autor desconhecido.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).
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Figura 69 (& esquerda): Casal de operarios. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.
Figura 70: Operario. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).

Figura 71 (a esquerda): Homem. Diamantina, c. década de 1910. Colecdo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.
Figura 72: Homem. Diamantina, c. década de 1920. Colecéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.
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Figura 73 (& esquerda): Mulher. Diamantina, c. década de 1920. Colecéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.
Figura 74: Crianga. Diamantina, c. década de 1920. Colecdo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 75 (& esquerda): Grupo familiar. Diamantina, c. 1930. Cole¢do Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.
Figura 76: Oficial do 3° batalh&o da Policia Militar. Diamantina, s/d. Cole¢&o Chichico Alkmim Fotografia. Chichico Alkmim.
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Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.
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Figura 77: Grupo familiar. Diamantina, c. década de 1920. Colecéo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 78: Trés rapazes. Diamantina, c. década de 1920. Colegdo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.
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Figura 79: Grupo familiar. Diamantina, c. década de 1920. Colecdo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.
Figura 80: Trés mogas. Diamantina, c. década de 1920. Colecdo Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS). Rio de Janeiro.

Figura 81: Menina com lago. Diamantina, c. década de 1940. Fotografia. Assis Horta.
Figura 82: Menino vestido de principe. Diamantina, c. década de 1940. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).
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Figura 83: Menino com gorro. Diamantina, c. década de 1940. Fotografia. Assis Horta.
Figura 84: Mulher e filho. Diamantina, c. década de 1940. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotégrafo / Belo Horizonte (MG).

Figura 85: Crianga vestida de boneca. Diamantina, c. década de 1940. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).
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Figura 86: Crianga vestida de boneca. Diamantina, s/d. Cole¢do Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS). Rio de Janeiro.

Figura 87: Réplica do painel original do Photo Assis exposto no Palacio das Artes. Belo Horizonte, 2016.
Figura 88: Detalhe — réplica do painel original do Photo Assis exposto no Palacio das Artes. Belo Horizonte, 2016.

Foto: Cleber Soares
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Figura 89: Soldado. Diamantina, c. década de 1930. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).

Figura 90 (& esquerda): Jacinto, figura popular. Diamantina, ¢ 1950. Fotografia. Assis Horta.
Figura 91: “Rabo-mole”, figura popular. Diamantina, c. 1950. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotégrafo / Belo Horizonte (MG).

Figura 92 (a esquerda): Casamento de operarios. Diamantina, ¢.1940. Fotografia. Assis Horta.
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Figura 93: Casamento de Assis Horta e Maria. Diamantina, 1932. Fotografia. Chichico Alkmim
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Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).

Figura 94: Operario com filho. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.
Figura 95: Familia de operario. Diamantina, c. 1943. Assis Horta.

i

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).

Figura 96: Familia de operario. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.
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Figura 97: Soldados. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).

Figura 98: Amigos. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.
Figura 99: Familia. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotégrafo / Belo Horizonte (MG).

Figura 100: Familia do velho trabalhador. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.
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Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).

Figura 101: Francisca da Veiga Ferreira Lopes e seus filhos, ¢.1886. Fotografia. Jodo Passig & Irméao.

Fonte: Acervo Paulino de Araujo Ferreira Lopes. (ARRUDA, 2013, p. 78)
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Figura 102: Amigos (ou irm&os). Diamantina, c. 1943Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).

Figura 103: Operaria. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.
Figura 104: Professor de ginastica. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).
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Figura 105: Homem, c. 1885. Fotografia Carte de visite. M. B. de Sa Vasconcellos.

Fonte: Acervo de Rogério Arruda / Belo Horizonte (MG). (ARRUDA, 2013, p. 88)

Figura 106: Princesa Isabel, Conde D Eu e filhos. Rio de Janeiro, c. 1870
Colecéo Princesa Isabel. Fotografia Cabinet portrait. Joaquim Insley Pacheco.

Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles (IMS). Rio de Janeiro.
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Figura 107: As respigadoras. Paris, 1857. Oleo sobre tela, 83,8 x 111 cm. Acervo do Musée d’Orsay. Jean-Francois Millet.
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Fonte: GOMBRICH, E. H. A histéria da arte. Rio de Janeiro: LTC, 2013, p. 1014.

Figura 108: Apertando o Lombilho. 1895.
Oleo sobre tela, 64 x 88 cm. Acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Almeida Janior.

Fonte: PALHARES, Taisa Helena P. (org). Arte brasileira na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Do século XI1X aos anos 1940.
Séo Paulo: Cosac Naify/Imprensa Oficial/Pinacoteca, 2009, p. 91.
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Figura 109: Cozinha Caipira. 1895.
Oleo sobre tela, 63 x 77 cm. Acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo/USP. Almeida Junior.

Fonte: PALHARES, Taisa Helena P. (org). Arte brasileira na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Do século XIX aos anos 1940.
Sdo Paulo: Cosac Naify/Imprensa Oficial/Pinacoteca, 2009, p. 101.

Figura 110: Engenho de Mandioca. Rio de Janeiro, 1892. Oleo sobre tela, 58,6 x 75,8 cm.
Acervo do Museu Nacional de Belas Artes. Modesto Brocos.

Fonte: Museu de Arte para Pesquisa e Educacdo (MAPE).
Disponivel em: <http://mare.art.br/detalhe.asp?idobra=3401>. Acesso em 12/10/2016.
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Figura 111: Descascando mandioca. Paris, Lemercier, c. 1859. Litografia obtida a partir de fotografia .
Colecéo G. Ermakoff. Rio de Janeiro. Victor Frond.

Fonte: ERMAKOFF, George. O negro na fotografia brasileira do século XIX.
Rio de Janeiro: George Ermakoff Casa Editorial, 2004, p. 149.

Figura 112 (& esquerda): Negros apos o trabalho. Paris, Lemercier, c. 1859. Litografia obtida a partir de fotografia .
Colecéo G. Ermakoff. Rio de Janeiro. Victor Frond.

Figura 113: Socando café no pildo. Paris, Lemercier, c. 1859. Litografia obtida a partir de fotografia .
Colecdo G. Ermakoff. Rio de Janeiro. Victor Frond.

Fonte: ERMAKOFF, George. O negro na fotografia brasileira do século XIX.
Rio de Janeiro: George Ermakoff Casa Editorial, 2004, p. 150.
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Figura 114: Triptico somatol6gico de Mina Aouni. Rio de Janeiro, 1865. Colecdo Fotografica de Louis Agassiz. Série Ragas Puras.
The Peabody Museum of Archaeology and Ethnology, Harvard University. Fotografia. Augusto Stahl.

Fonte: MACHADO, Maria Helena; HUBER, Sasha (org.). Rastros e ragas de Louis Agassiz:
Fotografia, corpo e ciéncia, ontem e hoje. Rio de Janeiro: Capacete Entretenimentos, 2010. p. 89.

Figura 115: Retrato racial do tipo frenolégico de Mina Mondri. Rio de Janeiro, 1865. Colecéo Fotografica de Louis Agassiz. Série
Racas Puras. The Peabody Museum of Archaeology and Ethnology, Harvard University. Fotografia. Augusto Stahl.

Fonte: MACHADO, Maria Helena; HUBER, Sasha (org.). Rastros e ragas de Louis Agassiz:
Fotografia, corpo e ciéncia, ontem e hoje. Rio de Janeiro: Capacete Entretenimentos, 2010. p. 96.
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Figura 116: Retrato racial do tipo frenologico de Mina Ondo. Rio de Janeiro, 1865. Colegdo Fotografica de Louis Agassiz. Série
Racas Puras. The Peabody Museum of Archaeology and Ethnology, Harvard University. Fotografia. Augusto Stahl.

Fonte: MACHADO, Maria Helena; HUBER, Sasha (org.). Rastros e ragas de Louis Agassiz:
Fotografia, corpo e ciéncia, ontem e hoje. Rio de Janeiro: Capacete Entretenimentos, 2010. p. 94.

Figura 117: Retrato racial do tipo frenol4gico de Mina Yoba. Rio de Janeiro, 1865. Colecéo Fotografica de Louis Agassiz. Série
Racas Puras. The Peabody Museum of Archaeology and Ethnology, Harvard University. Fotografia. Augusto Stahl.

Fonte: ERMAKOFF, George. O negro na fotografia brasileira do século XIX.
Rio de Janeiro: George Ermakoff Casa Editorial, 2004, p. 235.
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Figura 118: Retrato racial do tipo frenol6gico de Mina Tapa. Rio de Janeiro, 1865. Colegéo Fotografica de Louis Agassiz. Série
Ragas Puras. The Peabody Museum of Archaeology and Ethnology, Harvard University. Fotografia. Augusto Stahl.

Fonte: ERMAKOFF, George. O negro na fotografia brasileira do século XIX.
Rio de Janeiro: George Ermakoff Casa Editorial, 2004, p. 232.

Figura 119: Retrato racial do tipo frenoldgico de Mina Aouni. Rio de Janeiro, 1865. Colegdo Fotografica de Louis Agassiz. Série
Racas Puras. The Peabody Museum of Archaeology and Ethnology, Harvard University. Fotografia. Augusto Stahl.

Fonte: MACHADO, Maria Helena; HUBER, Sasha (org.). Rastros e ragas de Louis Agassiz:
Fotografia, corpo e ciéncia, ontem e hoje. Rio de Janeiro: Capacete Entretenimentos, 2010. p. 88.
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Figura 120: Retrato racial do tipo frenoldgico de Monjolo. Rio de Janeiro, 1865. Colegdo Fotografica de Louis Agassiz. Série
Racas Puras. The Peabody Museum of Archaeology and Ethnology, Harvard University. Fotografia. Augusto Stahl.

Fonte: MACHADO, Maria Helena; HUBER, Sasha (org.). Rastros e ragas de Louis Agassiz:
Fotografia, corpo e ciéncia, ontem e hoje. Rio de Janeiro: Capacete Entretenimentos, 2010. p. 88.

Figura 121: Retrato racial do tipo frenoldgico de homem néo identificado. Rio de Janeiro, 1865. Colegdo Fotografica de Louis
Agassiz. Série Ragas Puras. The Peabody Museum of Archaeology and Ethnology, Harvard University. Fotografia. Augusto Stahl.

Fonte: MACHADO, Maria Helena; HUBER, Sasha (org.). Rastros e ragas de Louis Agassiz:
Fotografia, corpo e ciéncia, ontem e hoje. Rio de Janeiro: Capacete Entretenimentos, 2010. p. 103.
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Figura 122: Retrato racial do tipo frenol6gico de Mina Nago. Rio de Janeiro, 1865. Colecéo Fotografica de Louis Agassiz. Série
Racas Puras. The Peabody Museum of Archaeology and Ethnology, Harvard University. Fotografia. Augusto Stahl.

Fonte: MACHADO, Maria Helena; HUBER, Sasha (org.). Rastros e ragas de Louis Agassiz:
Fotografia, corpo e ciéncia, ontem e hoje. Rio de Janeiro: Capacete Entretenimentos, 2010. p. 91.

Figura 123: Barbeiros ambulantes. Rio de Janeiro, 1826. Aquarela sobre papel, 15,5 x 21 cm.
Museus Castro Maya, IPHAN, MinC. Jean-Baptiste Debret.

Fonte: <http://museuscastromaya.com.br/brasiliana/>. Acesso em 16/12/2016.
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Figura 124: Barbeiro. 1865. Cole¢do Tipos de Negros de Ganho.
Colecéo Gilberto Ferrez / Rio de Janeiro. Fotografia. Christiano Junior.

Fonte: AZEVEDO e LISSOVSKY. Escravos brasileiros do século XIX
na fotografia de Christiano Jr. Rio de Janeiro: Editora Ex Libris Ltda., 1988, fig. 66.

Figura 125: Jogar capoera / Danse de la guerre, 1835. Colecéo Brasiliana.
Rio de Janeiro. Litografia colorida, 17 x 24,6 cm. Johann Moritz Rugendas.

Fonte: Museu da Chécara do Céu / Museus Castro Maya.
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Figura 126: Capoeira. 1865. Colegdo Tipos de Negros de Ganho.
Acervo do IPHAN / Rio de Janeiro. Fotografia. Christiano Janior.
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Fonte: AZEVEDO e LISSOVSKY. Escravos brasileiros do século XIX

na fotografia de Christiano Jr. Rio de Janeiro: Editora Ex Libris Ltda., 1988, fig. 71.

Figura 127: Negras do Rio de Janeiro, c. 1835. Litografia. Johann Moritz Rugendas.

Fonte: http://www.museuafrobrasil.org.br
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Figura 128 (& esquerda): Vendedora com crianga nas costas, 1865. Colegao Tipos de Negros de Ganho.
Acervo do Museu Imperial de Petrépolis. Fotografia. Christiano Janior.

Figura 129: Simulagéo de venda. 1865. Colegdo Tipos de Negros de Ganho.
Acervo do Museu Imperial de Petropolis (RJ). Fotografia. Christiano Janior.
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Fonte: AZEVEDO e LISSOVSKY. Escravos brasileiros do século XIX
na fotografia de Christiano Jr. Rio de Janeiro: Editora Ex Libris Ltda., 1988, fig. 16 e 19.

Figura 130: Simulagdo de cumprimento. 1865. Colegéo Tipos de Negros de Ganho.
Acervo do IPHAN/Rio de Janeiro. Fotografia. Christiano Junior.

Fonte: AZEVEDO e LISSOVSKY. Escravos brasileiros do século XIX
na fotografia de Christiano Jr. Rio de Janeiro: Editora Ex Libris Ltda., 1988, fig. 40.
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Figuras 131: Série de bilhetes postais “Vendeurs ambulants”. Rio de Janeiro, 1904.
Colegdo particular. Litografia. Casa Marc Ferrez.
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Fonte: http://www.personaliteleiloes.com.br/peca.asp?ID=1186098. Acessado em 12/03/2017.

Figura 132: Negra da Bahia. c. 1885. Colecéo Gilberto Ferrez. Fotografia. Marc Ferrez.
Figura 133: Negra da Bahia. c. 1885. Colecéo Gilberto Ferrez. Fotografia. Marc Ferrez.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS). Rio de Janeiro.
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Figura 134: Negra da Bahia. c. 1885. Colecéo Gilberto Ferrez. Fotografia. Marc Ferrez.
Figura 135: Negra da Bahia. c. 1885. Colecéo Gilberto Ferrez. Fotografia. Marc Ferrez.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS). Rio de Janeiro.

Figura 136: Postal com montagem de duas imagens: Negra da Bahia e India Botocudo. c. 1885.
Colecdo Mestres do Século XIX. Fotografia. Marc Ferrez.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS). Rio de Janeiro.
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Figura 137: Retrato de mulher negra com crianga as costas e cesto de bananas na cabeca. c. 1885. Fotografia. Marc Ferrez.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS). Rio de Janeiro.

Figura 138: Vendedora de bananas. Salvador, s/d. Fundagdo Gregério de Mattos. Fotografia. Rodolpho Lindemann.

Fonte: ERMAKOFF, George. O negro na fotografia brasileira do século XIX.
Rio de Janeiro: George Ermakoff Casa Editorial, 2004, p. 214.

251



Figuras 139 e 140: Escrava doméstica. c. 1870. Colegdo Pedro Corréa Lago. Fotografia. Jodo Goston.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS). Rio de Janeiro

Figura 141: B. Uma creada — Bahia. Salvador, s/d. Cole¢do Aparecido Jannir Salatini.
Salvador (BA). Fotografia. Rodolpho Lindemann.

Fonte: ERMAKOFF, George. O negro na fotografia brasileira do século XIX.
Rio de Janeiro: George Ermakoff Casa Editorial, 2004, p. 215 e 221.
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Figura 142: K. Creoula — Bahia. c. 1909. Colecdo Antonio Marcelino / Reedicao pelo Ndcleo de Fotografia da Funarte, 1982.
Rio de Janeiro. Rodolpho Lindemann.
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Fonte: <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0104-59702001000600007> acessado em 20/02/2017.

Figura 143: Baba com menino Eugen Keller em Pernambuco, c. 1874. Colegéo George Ermakoff.
Rio de Janeiro. Fotografia. Alberto Henschel.

Figura 144: Baba brincando com crianga em Petrépolis, ¢.1899. Colecdo George Ermakoff.
Rio de Janeiro. Fotografia. Jorge Henrique Papf.

Fonte: ERMAKOFF, George. O negro na fotografia brasileira do século XIX.
Rio de Janeiro: George Ermakoff Casa Editorial, 2004, p. 99 e 98.
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Figura 145: Retrato de busto de mée com crianca (carte de visite cortado para acondicionamento nos albuns de controle
do Atelié de Militdo). S&o Paulo, 1876. Acervo do Museu Paulista. Fotografia. Militdo Augusto de Azevedo.

Figura 146: Retrato de busto de ama com crianca (carte de visite cortado para acondicionamento nos albuns de controle
do Atelié de Militdo). Sdo Paulo, 1870-1874. Acervo do Museu Paulista. Fotografia. Militdo Augusto de Azevedo.

Fonte: KOUTSOUKUS, Sandra Sofia Machado. Negros no estidio fotogréafico. Campinas: Editora Unicamp, 2010, p.329.

Figura 147: Casal. Sdo Paulo, c. 1879. Acervo do Museu Paulista. Fotografia carte de visite. Militdo Augusto de Azevedo.
Figura 148: Pai e filha. Sdo Paulo, c. 1879. Acervo do Museu Paulista. Fotografia carte de visite. Militdo Augusto de Azevedo.

Fonte: KOUTSOUKUS, Sandra Sofia Machado. Negros no estudio fotografico. Campinas: Editora Unicamp, 2010, p.291 e 306.
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Figura 149: Mulher. Sao Paulo, c. 1879. Acervo do Museu Paulista. Fotografia carte de visite. Militdo Augusto de Azevedo.
Figura 150: Homem. Sdo Paulo, c. década de 1870. Acervo do Museu Paulista. Fotografia carte de visite. Militdo A.de Azevedo.

Fonte: KOUTSOUKUS, Sandra Sofia Machado. Negros no esttdio fotogréfico. Campinas: Editora Unicamp, 2010, p.297 e 308.

Figura 151 (a esquerda): Moca. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.
Figura 152: Operaria. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).
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Figura 153 (& esquerda): Operario. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).

Figura 154: Operario. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotégrafo / Belo Horizonte (MG).
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Figura 155: Homem de uniforme. Brooklin, NY, s/d. Fotografia cabinet portrait. Autor desconhecido.

ﬁ : . iiv. — \

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/136656169916401945/. Acesso em 16/12/2016.

Figura 156: D. Pedro Il. Paris,1891. Fotografia. VValery.

Fonte: RODRIGUES, Afonso. A fotografia no Museu Mariano Procépio. Juiz de Fora (MG), 2012, p.45

257



Figura 157: Caipira picando fumo, 1893. Oleo sobre tela, 202 x 141 cm. Acervo da Pinacoteca do Estado de SP. Almeida Janior.
Figura 158: Mestico, 1934. Oleo sobre tela, 81 x 65 cm. Acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Candido Portinari.

R,

Fonte: PALHARES, Taisa Helena P. (org). Arte brasileira na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Do século XIX aos anos 1940.
Sdo Paulo: Cosac Naify/Imprensa Oficial/Pinacoteca, 2009, p. 83 e 189.

Figura 159: Saturday Night. Birmingham, Alabama, c. 1940. Fotografia. Arthur Rothstein.

Fonte: International Center of Photography.
Disponivel em <https://www.icp.org/browse/archive/objects/unemployed-youth-birmingham-alabama>. Acesso em 16/12/2016
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Figura 160: Operario. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.
Figura 161: Operaria. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).

Figura 162: Retrato de menina. 1936. Oleo s/tela. 50 x 60 cm. Colecéo particular. Alberto da Veiga Guignard.

Fonte: <http://www.artnet.com/artists/alberto-da-veiga-guignard/retrato-de-menina-FmQcp5CLLd2P86j34ka2g2>. Acesso em 16/12/2016.
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Figura 163: Primeira comunh&o. Diamantina, c. 1940. Fotografia. Assis Horta.
Figura 164: Moga. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotografo / Belo Horizonte (MG).

Figura 165: Casal. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotégrafo / Belo Horizonte (MG)
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Figura 166: Dupla de amigos (ou irmaos). Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.
Figura 167: Criangas. Diamantina, c. 1943. Fotografia. Assis Horta.

Fonte: Acervo do fotégrafo / Belo Horizonte (MG).

Figura 168: Casal andnimo. S&o Paulo, c. 1885. Fotografia carte de visite. Henschel & C.
Figura 169: Manoel José de Castro Oliveira e esposa. Aparecida (SP), ¢.1890. Fotografia cabinet portrait. Victor Sambonha.

Fonte: MOURA, Carlos E. M. de (org) et al. Retratos quase inocentes. Sdo Paulo: Nobel, 1983, p. 99 e 23.
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Figura 170: Oscar Pires Villela. Trés Lagoas (MT), c. 1912. Colecéo Carlos Eugéncio Marcondes de Moura.
Séo Paulo. Fotografia cabinet portrait. Gilberto Rossi.

Fonte: MOURA, Carlos E. M. de (org) et al. Retratos quase inocentes. Séo Paulo: Nobel, 1983, p. 113.

Figura 171: Criangas. Bohemia (atual Republica Checa), c. 1903. Fotografia cabinet portrait. J. Picek.

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/464504149043411628/.
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Figura 172: Criangas. Cole¢do Chichico Alkmim. Fotografia. Chichico Alkmim.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS)/Rio de Janeiro.

Figura 173: Dolores Del Rio. Revista Vanity Fair. 1° de Marco de 1935. Acervo Condé Nast (EUA), Fotografia. Edward Steichen.

Fonte: https://condenaststore.com/featured/portrait-of-dolores-del-rio-edward-steichen.html. Acessado 16/12/2016.
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ANEXO 2 — PEQUENO HISTORICO

Esse breve histérico descreve o processo de legitimagdo historica e talvez
artistica pelo qual vem passando a obra de Horta e mostra o interesse que 0 seu
trabalho tem despertado. Apesar da boa recepcéo e do crescente reconhecimento pelos
Orgdos governamentais e pelas instituicBes culturais brasileiras, ainda ndo hd um
estudo e andlise académica dessas imagens. Minha intencdo, a partir das pesquisas no
mestrado, € contribuir com o preenchimento de tal lacuna através, sobretudo, da
reflexdo sobre a qualidade artistica das fotografias de Horta.

Segundo a historiadora Lilian Oliveira, diretora do Museu do Diamante em 2008,
havia no museu, em correspondéncias antigas, inumeras referéncias a Assis Horta e ao
seu trabalho, tanto como fotégrafo como funcionario do SPHAN. Na época Oliveira ndo
tinha um projeto definido, mas mantinha a ideia de que em algum momento deveria
conhecer melhor o trabalho feito pelo fotografo. (HARAZIM, 2014).

Assis Horta Filho e Isnard Horta, filhos do fotdgrafo, se preocupavam com a
preservacdo do imenso acervo construido pelo pai quando o IPHAN publicou a pesquisa
A fotografia na preservacdo do patrimdnio cultural: uma abordagem preliminar.?*®
A publicacdo relacionava o pai entre fotografos importantes como Marc Ferrez, Pierre
Verger, Marcel Gautherot e Erich Hess. Horta andava meio esquecido, até que um
encontro de interesses, nesse mesmo ano, o colocou novamente em evidéncia.

A publicacdo do IPHAN motivou os filhos de Assis Horta a procurar uma solugdo
para a preservacao do material reunido pelo pai durante décadas. Resolveram contatar o
Museu do Diamante, que €é vinculado ao IPHAN. Do encontro entre Lilian Oliveira e os
filhos de Horta surgiu o projeto de uma grande exposicdo com uma panoramica geral do
trabalho do fotdgrafo. Com o projeto em maos, a diretora buscou recursos para realiza-
lo. Em comum acordo, a curadoria da mostra foi entregue ao artista visual e fotdgrafo,
residente em Diamantina, Eustaquio Neves.?*® (HARAZIM, 2014)

Com o material selecionado, na sua grande maioria fotografias da cidade feitas
para 0 SPHAN, o museu contratou o designer, pesquisador e também curador belo-

horizontino Guilherme Horta, que apesar do sobrenome ndo pertence a familia, para

S IMA, Francisca Helena B; MELHEM. Ménica M; CUNHA, Oscar Henrique de Brito e.
A fotografia na preservagdo do patriménio cultural: uma abordagem preliminar. In: Cadernos de pesquisa e
documentacéo IPHAN. Rio de Janeiro: IPHAN, COPEDOC, 2008.

28J0sé Eustaquio Neves de Paula (Juatuba/MG, 1955). Fotdgrafo autodidata. Abandonou o curso de quimica
industrial, para se dedicar exclusivamente & paixdo pela fotografia de carater étnico-cultural. E um dos mais
consagrados artistas visuais brasileiros da atualidade (NEVES, 2005). Recebeu o Prémio Marc Ferrez de Fotografia
da Fundacdo Nacional de Arte (FUNARTE) em 1994.
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a digitalizacdo, tratamento e impressao em grande formato das fotos que ocupariam
as paredes do Museu.?*” A mostra Diamantina 360° — sob o olhar de Assis Horta foi
realizada entre 20 de dezembro de 2008 a 28 de marco 2009. Foi a primeira vez que
0 publico teve acesso a parte significativa do acervo de Horta. Em uma ampliacédo
com mais de quatro metros de largura, a vista que dava nome a exposicao tinha o
maior destaque.

Durante a montagem da mostra de Diamantina, Guilherme Horta deparou-se com
um conjunto de chapas de vidro guardadas por Horta que traziam uma série de retratos
3x4 e outras com operarios, suas familias e amigos. O pesquisador ficou fascinado pelo
tamanho e pela qualidade do acervo e motivado apresentou o projeto Assis Horta: A
Democratizacdo do retrato fotografico através da CLT para concorrer ao XIlI Prémio
Marc Ferrez de Fotografia da Fundacdo Nacional de Arte (FUNARTE) em 2012, do
qual foi vencedor na categoria Reflexdo critica sobre fotografia. O divulgacdo do
prémio permitiu 0 maior conhecimento do trabalho de Horta e acabou por atrair o
interesse institucional de entidades dispostas a patrocinar as proximas exposi¢cdes em
Ouro Preto e Brasilia (KASES, 2013).

Apds a boa recepcdo do publico de Diamantina e o prémio recebido, Guilherme fez
a curadoria para a mostra Assis Horta: A Democratizacdo do Retrato Fotogréafico
através da CLT, realizada em Ouro Preto, depois reeditada no Palacio do Planalto em
Brasilia, e em versdo reduzida, em Tiradentes, durante o 4° Festival de Fotografia de
Tiradentes — Foto em Pauta.

A inauguracdo da exposicdo em Ouro Preto aconteceu no dia 1° de maio, em
comemoracgdo ao Dia do Trabalho e se encerrou em 2 de junho de 2013, no Centro
Cultural e Turistico do Sistema FIEMG. A mostra teve divulgacdo nos principais meios
de comunicacdo do estado como a revista Veja BH e nos jornais Hoje em Dia,
O Tempo, Estado de Minas e Estado de S. Paulo.?*® Foram feitas também reportagens

sobre a exposi¢cdo nos jornais televisivos regionais Bom Dia Minas e MGTV e em

21 Guilherme Horta fez em 2008 a digitalizagio e o tratamento das imagens que fizeram parte da exposicido
Diamatina 360°. Em 2012 foi vencedor do XII Prémio Marc Ferrez de Fotografia com o projeto Assis Horta: A
Democratizagdo do retrato fotografico através da CLT".

248 \/eja BH. Encarte direcionado ao ptblico de Belo Horizonte e regido, parte integrante da revista semanal Veja. Rio
de Janeiro, p.4 em 01/05/2013 e p. 80-81 em 15/05/2013; Capa, p.2 e p.11 do caderno de Cultura do jornal Hoje em
Dia em 01/05/2015. Coluna de Luiz Otavio Branddo no caderno de Cultura do jornal Hoje em Dia, p.11, em
06/05/2013. Belo Horizonte; Capa do jornal O Tempo e capa do caderno Magazine, p.1-2. Belo Horizonte, em
01/05/2013; Capa do jornal O Tempo e capa do caderno Magazine, p.1-2. Belo Horizonte, em 01/05/2013; Capa do
jornal Estado de Minas e capa do caderno Cultura, p. 1. Belo Horizonte, em 01/05/2013; e O Estado de S. Paulo.
Capa, p. 6, 7 e 8 do caderno Alias. Sdo Paulo, em 19/05/2013.
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http://palaciodoplanalto.tumblr.com/post/72084124473/mineiro-de-diamantina-assis-horta-e-pai-de-dez

ambito nacional no Jornal da Globo.?*® Em todas as matérias, foram ressaltados o
talento e a dedicacdo de Horta assim como a importancia documental e a beleza do
conjunto de fotografias exposto. No entanto as fotografias ndo receberam criticas em
relacdo ao seu componente artistico e as referéncias feitas ao talento de Horta
geralmente foram para ressaltar a sua perseveranga em preservar seu acervo e a
importancia do mesmo para a memoria histdrica brasileira.

Devido ao sucesso da mostra em Ouro Preto, o entdo presidente do Instituto
Brasileiro de Museus (lbram), Angelo Oswaldo de Aradjo Santos, em parceria com
Robson Braga Andrade, ex-presidente da Confederacdo Nacional da Industria (CNI),
propuseram ao Servi¢o Social da Industria (SESI) e a Federacdo das Industrias do
Estado de Minas Gerais (FIEMG) que patrocinassem a ida da exposicao para Brasilia.
A mostra aconteceu no Palacio do Planalto, entre os dias 9 de dezembro de 2013 e 8
de janeiro de 2014, e, por ser na capital do pais e sob o governo do Partido dos
Trabalhadores (PT), teve muita repercussdo e destaque em jornais de grande
circulagdo como O Globo, Folha de S.Paulo e O Estado de S. Paulo.”° Por serem
fotografias de operarios e a exposicdo patrocinada por instituicdes ligadas ao setor
industrial brasileiro, mais uma vez, o viés politico foi evidenciado, porém, as questdes
artisticas e histéricas ndo ficaram totalmente desvalorizadas ou esquecidas. No

O Estado de S. Paulo, o jornalista Rafael Moraes Moura escreveu:

Por pouco, ou ndo tdo pouco assim, o arquiteto Oscar Niemeyer (1907-2012) nao
cumpriu o que havia prometido ao fotdégrafo mineiro Assis Horta. ‘Niemeyer me dizia
que ia morrer com 120 anos, lembra o amigo’. O mestre das curvas faleceu aos 104
anos, e foi velado em uma de suas obras-primas, o Pal4cio do Planalto. O mesmo
palacio que recebe agora a exposi¢do Assis Horta: A Democratizagdo do Retrato
Fotogréfico através da CLT, que, de certa maneira, marca um reencontro entre esses
dois companheiros que, diferencas ideoldgicas a parte (Niemeyer era comunista e Assis,
filiado a conservadora UDN) lutaram juntos pela defesa do patriménio histérico
brasileiro.?®!

A proxima exposicéo das fotografias de Horta fez parte do Projeto Foto em Pauta,
dentro da programacéo de eventos do 4° Festival de Fotografia de Tiradentes, entre os
dias 26 e 30 de marco de 2014.2°* %3 Apesar de reduzida no nimero de imagens, a mostra

24 Bom dia Minas e MGTV séo programas jornalisticos regionais da Rede Globo de Televis&o. Belo Horizonte, em
01/05/2015; Jornal da Globo é um programa jornalistico de alcance nacional da Rede Globo de Televiséo. Sdo
Paulo, em 01/05/2015.

20 jornal O Globo. P. 6 do caderno Prosa & Verso. Rio de Janeiro, em 07/12/2013; Jornal Folha de S.Paulo. Capa
do caderno llustrada. Brasilia, em 02/12/2013; e Jornal O Estado de S. Paulo. Capa do caderno Cultura. Sdo Paulo,
em 09/12/2013.

1 jornal O Estado de S. Paulo. Capa do caderno Cultura. S&o Paulo, em 09/12/2013.

%2 O Projeto Foto em Pauta tem o objetivo de levar a Belo Horizonte as figuras mais relevantes da producdo
fotogréfica brasileira. E um evento aberto ao publico, sem cobranca de ingressos. A iniciativa acontece na capital
mineira desde 2004 e fomenta o didlogo entre publico e autores (fotoempauta.com.br).
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permitiu que o realizador da quarta edi¢éo do festival, Eugénio Savio, tivesse contato com
as fotografias de Horta. Sdvio havia convidado o editor Thyago Nogueira da revista ZUM
-, uma das mais importantes publicacfes sobre fotografia da atualidade no Brasil, para
participar do evento e juntos se impressionaram com a qualidade do trabalho exposto.?**
Para Savio as restricdes desenvolveram em Horta uma das caracteristicas, que juntamente
com a habilidade com a iluminacdo, sdo das mais importantes num fotégrafo e cada vez
mais rara: “Ele apresenta uma abordagem muito eficaz com as pessoas, que os faziam
ficar confortaveis e seguros para fazer a foto”, diz. (LACERDA, 2013). A mostra de
Tiradentes permitiu que Nogueira proporcionasse a maior oportunidade para que o
trabalho do fotdgrafo fosse valorizado e reconhecido nacionalmente. Dessa vez a obra de
Horta pdde ser avaliada por jornalistas e criticos especializados nas questdes inerentes a
fotografia e seria destaque na préxima edicdo da principal revista especializada em
fotografia do Brasil.

Na “Carta do editor” que apresenta a revista ZUM, de outubro de 2014, Nogueira

afirma:

A historia da fotografia € uma historia de lacunas. Para cada nome consagrado, outros
tantos ainda precisam ser descobertos ou reconhecidos. E 0 caso de Assis Horta,
garimpado das jazidas fotograficas de Diamantina. O apuro do trabalho, a amplitude da
producdo e o fato de suas fotos terem sido preservadas por décadas ja garantem ao mineiro
de 96 anos um posto de honra nas enciclopédias de fotografia e de histéria social
brasileiras. (ZUM, 2014, p. 6)

Para a reportagem foi destacada a premiada jornalista Dorrit Harazim e o
resultado foi impresso em 23 paginas, entremeadas pelas magnificas fotografias de
Horta.?®® A sétima edicdo da revista teve lancamento em 24 de novembro de 2014 no
Centro Cultural Oi Futuro, localizado na av. Afonso Pena, em Belo Horizonte. Na
ocasido um orgulhoso Horta, depois de animada palestra, dava autografos cercado de
familiares, amigos e admiradores.

A exposicdo mais recente, inaugurada em 15 de marco de 2017, no Espaco

Cultural BNDES, no Rio de Janeiro, foi intitulada Assis Horta: Retratos mantendo

%0 Festival de Fotografia de Tiradentes é palco de diversas exposices, workshops, palestras, debates, leituras de
portfélio, projecdes de fotografias e atividades educativas voltadas para a comunidade local e turistas. O festival
proporciona ao publico experiéncias e trocas com profissionais de renome nacional e internacional, cuja producéo
artistica é representativa no cenério da fotografia (fotoempauta.com.br/ festivais).

4 revista Zum é especializada no universo da fotografia e publica textos inéditos ou pouco conhecidos de importantes
fotografos brasileiros e estrangeiros, acompanhados de entrevistas, artigos, criticas e textos histdricos. Publicada
semestralmente, desde 2011, pelo Instituto Moreira Salles (IMS), a mais importante institui¢do do pais especializada em
conservagdo, organizacéo e difusdo de acervos de fotografia, musica, literatura e iconografia. Fazem parte do acervo
fotografico do IMS mais de 800 mil imagens de fotografos importantes como Marc Ferrez, Marcel Gautherot, José
Medeiros, Maureen Bisilliat, Thomaz Farkas, Hans Gunter Flieg e Otto Stupakoff, entre outros.

5 Dorrit Harazim (1943) é jornalista e documentarista brasileira nascida na Croacia. Vencedora de diversos prémios,
inclusive quatro Prémios Esso (1984, 1988, 1994 e 1995).
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referéncias claras a CLT como o proprio catalogo da exposicdo evidenciava,
simulando uma carteira de trabalho. Na vernissage da exposi¢cdo um fragil, mas feliz,
Assis Horta, atualmente com 99 anos de idade, compareceu para receber as téo
merecidas homenagens. Atualmente o velho fotdgrafo ja& ndo concede entrevistas,
ficando a cargo de seu filho Isnard a missdo de ser o porta-voz junto a imprensa,
apreciadores e estudiosos do trabalho do pai. As fotografias continuam
impressionando os espectadores por mostrar de forma tdo bela o rosto do trabalhador
brasileiro das décadas de 1930/1940.
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ANEXO 3 - ENTREVISTAS
3.1 Entrevista presencial com Assis Horta e Savio Horta

Data: 24/05/2014
Local: Belo Horizonte

Cleber Soares: o senhor estudou arte alguma vez ou foi tudo por intui¢do?

Assis: nunca.

Cleber: nunca? Teve contato com algum artista? E... algum amigo seu era artista?
Assis: muito pouco, porque ele (ndo entendivel)... conversava muito pouco com a gente...
Cleber: é?

Assis: é o Alkmim... é um fotografo antigo de Diamantina.

Cleber: um fotdgrafo antigo...

Assis: €... até muito amigo meu.

Cleber: ele esta vivo até hoje?

Assis: ndo... morreu hd muitos anos. Estou com 96...

Séavio Horta: Chichico deveria ter uns 110... se estivesse Vivo.

((risos))

Assis: e...

Cleber: esse fotografo, ele estudou fotografia?

Assis: ele tinha uma coisa interessante, ele nunca me levou no quarto escuro dele,
nunca. Eu sempre quis. Eu perguntava. Ah hoje tem chapa la secando, tal. Eu falei, ah
ele ndo quer que va no quarto escuro... eu nao fui.

Cleber: para ndo aprender os segredos, talvez, dele.

Assis: é... mesmo depois de aposentado, e tal, ele nunca me levou la no quarto escuro.
N&o conhego o quarto escuro dele. Interessante...

Cleber: interessante... E 0 senhor acabou aprendendo tudo o que o senhor sabe como?
Assis: aprendi.

Cleber:... sozinho... com as suas experiéncias, a coisa dava certo aqui, errado ali...
Assis: é... eu tenho um irmao... pode guardar ai.

Cleber: ndo... eu trouxe para o senhor [entrega um livro].

Assis: ah, que bom ((ri)).

Cleber: mas o... conta ai... 0 senhor tava falando... tinha um irméo...

Assis: eu comprei o photo... eu tinha 19 anos, e comprei... ele me levou la para trabalhar
para ele. Eu gostei muito. Eu fiquei 14 uns dois anos com ele. Ele falou: ah vou te
vender... eu ndo t6 aguentando mais ndo. Eu compro. Me (inaudivel) o Photo. Também
nunca me explicou nada. Nunca falou nada comigo, como ¢é que faz, como é que néo
faz... interessante. Esse senhor, eu conheci ele, eu tinha trés anos de idade. Eu, ele (o
filho Savio) e meu outro filho, nds todos usamos chapéu, porque meu pai era dono de
casa de chapéu, e todos os trés irmaos tem chapéu...

Cleber: é? ((ri)).

Assis: ... todos temos mania de chapéu e s6 saimos de chapéu. Interessante. Mas a vida
€ muito engracada. Eu tenho... eu... em 42, eu casei com uma moga e ai, uma moca
muito simples, muito calada, muito engragada... € aquela 14 6 ((aponta para uma
fotografia sobre a bancada)) ta4 vendo? L& também ((aponta outra fotografia)) no dia em
que recebi medalha, ela tava mais... ela tava doida para receber essa medalha. Ai eu,
ham, se eles me convidarem eu vou. Porque eu nunca fui inimigo do Juscelino, eu fui
contra a politica dele. Ele tava sabendo os nomes dos meus netos/filhos, com ele, tenho
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sete so, vivos. Pega ali para ele ver... [pede ao Savio para buscar uma fotografia da
familia].

Cleber: mas o... entdo o senhor foi aprendendo o seu trabalho... 0 senhor mesmo foi
desenvolvendo, erra aqui acerta ali...

Assis: até um dia que eu falei com ele: 0, eu acho que vou me mudar daqui porque ta
dificil pra mim, tirar retrato aqui, eu vou mais pro centro. Ele falou: ah tem um rapaz
que veio aqui me alugar uma sala l& no centro da cidade (inaudivel). Eu fui Ia. Ele falou:
¢ essa ai, sdo trés portas. Eu falei essa ta boa. E pus os (inaudivel)) 1a e funcionou.
Cleber: ficou muito tempo 1a? Nessas trés portas la no centro...

Assis: foi... (inaudivel) viaja muito, fica tudo “cancha” pra gente. Depois... de uma
certa coisa. Eu fotografei o Amazonas, todo. Todo o territorio brasileiro até o Uruguai.
Cleber: nossa... carregando material pesado.

Assis: e falou com a minha mée: Dona Dorinha a senhora ndo tem uma pessoa que
queira trabalhar pra mim, aqui e tal. Ela falou: atrads de vocé (inaudivel). ((tossindo e
rindo))

Cleber: as historias devem ser muito engracadas, né?

Assis: ai ele foi e falou assim: como que vocé chama? Eu chamo Assis. Entdo me
acompanhe. (inaudivel) Vou te mostrar umas coisas ai. Eu tinha uma maquinazinha...
tenho ela até hoje, minha velha amiga, né. Entéo, ele falou: vou pegar minha méaquina.
Eu trouxe uma. E melhor tirar com a minha... que vocé ja aprende a mexer com ela.
(inaudivel) ai a vida foi assim...

Cleber: entdo ele acabou te ensinando a técnica?

Assis: foi um grande amigo... o Dr. Rodrigo foi um amigo...

Savio: esse foi amigo dele...

Cleber: o chefe...

Séavio: diretor do Patrimdnio Historico que ele foi trabalhar...

Cleber: ele fundou o que virou o IPHAN depois, né?

Savio: o pulo do gato.

Assis: fomos muito amigos sempre. E ele precisou de mim e falou com a mulher dele:
me chama o Assis aqui, dia desses pra vir aqui. Eu fui (inaudivel), me chamar na casa
dele, ele doente, ai eu cheguei 14, eu e minha mulher. Chegamos l4. (inaudivel),
Descendo a escada agora (inaudivel) uma porcdo de degraus, né. Ele falou: ah vocé
veio. Ah! Eu falei que tinha de vir, tal. Conversei com ele umas quatro horas. N6s dois
conversamos. Minha mulher conversando com a senhora dele. Elas foram & cozinha e
faltou, o fogdo a gas, faltou gas la. Ela foi e falou assim: Assis, eu ndo tenho ninguém
para ir la comprar esse gas pra mim. Eu vou pra senhora. Eu comprei o gas e ela fez um
café, tal. E 0 amigo tava la, todo arrumado. Ele era muito... um sujeito muito direito, né.
Ele foi o melhor amigo pra mim. Dizia: Assis vocé abriu uma amizade comigo que eu
até hoje eu consigo. De fato ele. Um filho dele também ficou meu amigo, por causa do
(inaudivel) o Joaquim Pedro. E ele filmava comigo. Fazia filmagem. Eu fiz trés
filmagens com ele. Na minha (inaudivel).

Cleber: o senhor também mexia com cinema?

Savio: fez trés ou quatro (inaudivel) ... foi diretor de cenografia.

Cleber: ah que bacanal!

[sobreposicéao de vozes]

Séavio: fez O homem do corpo fechado... qual foi pai? O homem do corpo fechado?
Assis: hein?

Séavio: o senhor fez... os trés filmes que o senhor fez... O padre e a moga, O homem do
corpo fechado e? E o outro?

Assis: A hora e a vez de Augusto Matraca.
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Savio: A hora e a vez de Augusto Matraca.

Tia: e Sinha Moca.

Séavio: e Sinha Moga pai?

Assis: hein?

Séavio: e Sinha Moga?

Assis: Sinha Moga, foi la... e 14 no (inaudivel)

Séavio: sdo 4 filmes, ndo foram 3, viu?

Assis: foram 4 filmes, é... eu gostava muito de cinema.

Cleber: tem que fazer um registro disso tudo sendo vamos perder...

Séavio: é, nos estamos fazendo...

Assis: tenho a vida deles toda filmada, desde pequeno, né... agora ta todo mundo assim
né... ele € o menor... eu tenho o mais novo...

Cleber: esse é o menorzinho ((ri)).

Assis: €, tem cinquenta e tantos anos ((ri)).

Cleber: assim que é bom...

Assis: tras aquele retrato |4...

Cleber: ... quando as pessoas voltavam depois de terem feito os 3x4, e vinham com
aquelas poses, que eu sei que o senhor dirigia, mas tinha também aquele olhar, que as
pessoas tinham, tinha o jeito, tinha aquela histéria do botdo que o senhor fala, a mao
dele...

Assis: €...

Séavio: faltou (inaudivel).

Cleber: é...

Assis: (inaudivel) aqui em casa. O sujeito foi tirar o retrato la e falou pra mim: 6, eu
podia usar o chapéu do senhor, usar o paletd, usar a gravata? Pode. (inaudivel) ele tinha
17 ou 18 anos, mocgo, né? Eu vesti ele com a minha roupa e tirei o retrato. E faltou um
botdo aqui. Ele foi e segurou a roupa e puxou... e entdo (inaudivel).

Cleber: ficou uma foto... e 0 olho dele, o jeito, a... 0 senhor passava ali uma dignidade...
Assis: é isso mesmo.

Cleber: ... ndo é? Uma dignidade impressionante.

Assis: ah... esses retratos, 0s meus...

Cleber: obrigado. Conheco esse da internet. Muito bacana. Muito bonito.

Assis:... esse foi um servico que o proprio presidente da Republica me incumbiu. Me
chamou Ia. Eu fui la. Cheguei la e ndo deixaram eu entrar. Ué, como é que o presidente
me chama aqui, eu venho e ndo deixam eu entrar? O rapaz falou: o senhor vai falar com
0 rapaz da portaria de onde ele esta que o senhor € o0... é 0 médico dele... eu fui. Eu tava
arrumadinho, né? Gravatinha e tal. Ele falou. O, eu sou o médico dele, como eu ndo
posso ver ele? Ah é isso mesmo. Ele ja estava descendo a escada pra me ver. Foi...
Otimo... uma pessoa, muito. Ele ficou impressionado de tirar esse retrato aqui.

Cleber: esse é o convite da expo... aqui todo mundo ficou sabendo, inclusive eu,
porgue saiu no jornal.

Assis: esse retrato aqui 0... 0 primeiro que eu tirei... aqui ((aponta foto no catalogo da
exposicao)).

Cleber: muito bom.

Assis: ele falou, eu fago isso hd muitos anos...

Cleber: [mostra o convite da exposi¢do]. O do botéo é esse...

Assis: é esse.

Cleber: impressionante! Essa foto aqui...

Séavio: lindona!

Assis: meu chapéu, meu paletd, gravata ... bem interessante.
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Cleber: eu li também que o senhor fez varias das festas populares...

Assis: ah! Eu tenho... tudo, de Diamantina eu tenho tudo que vocé pode pensar
(inaudivel) eu tenho feito.

Cleber: que bacana... e como o senhor chegou na conclusdo que ia guardar tudo?
Porgue na maioria das pessoas, né. Acho que é natural, é que ela v& jogando num canto,
a coisa estraga, joga fora.

Assis: engracado, isso ndo aconteceu, la em Diamantina, ndo. Quando eles me viam,
ndo falavam nada comigo (inaudivel) tirar retrato. Eu tirava o retrato e eles iam 1a e
pediam pra ver, e compravam, realmente. Eu vendia meus retratos todos. Era muito bom
porque ai comecou a melhorar, financeiramente. Era muito bom.

Cleber: que bom, né?

Assis: a vida pra mim foi sempre muito boa. Fui um cara muito feliz. Tudo (inaudivel).
Cleber: e o senhor se sente um artista?

Assis: hein?

Cleber: o senhor se sente, se acha um artista? O que o senhor pensa disso?

Assis: ndo.

Cleber: como o senhor vé o seu trabalho?

Assis: eu fiz... esse rapaz viu aqui em casa e falou comigo: ai eu queria levar umas
chapas para fazer 14 (inaudivel) naquela prateleira tem 6 mil chapas s6 desse pessoal...
Savio: o negdcio foi o seguinte. O Guilherme Horta, um pesquisador de fotografia, e ele
tem um estudio, sabe? E quando o pai foi fazer uma exposi¢do para o patrimonio, para o
IPHAN, la em Diamantina, pros setenta anos do IPHAN — la de Diamantina ele foi um
dos primeiros funcionarios do IPHAN, 1a de Diamantina — entéo esse rapaz fez as fotos
do papai através de um cara la de Diamantina, € a esposa dele que dirige 0 museu de la.
Entdo o Guilherme Horta viu isso, fez pra ele, eu quero conhecer seu Assis e tal. Veio
aqui em casa, tal. Perguntou ao papai sobre esse trabalho e porque de ele tinha tirado
muita chapa 3x4 em 1943.

Cleber: que coincidia com a CLT.

Séavio: coincidia com a CLT. Por causa das carteiras de trabalho, que o Getllio Vargas
exigia que fosse fotografado todo mundo, né. Entdo ele... ele...

Cleber: ele teve a ideia de fazer o...

Savio: ((clic com os dedos)) Democratizacdo da fotografia pela CLT. Ele foi fez essa
pesquisa. Fez um historico, apresentou num concurso nacional de fotografia e ganhou...
pela pesquisa. E o trabalho que ele fez ficou muito bem montado, com as foto dele —
que as fotos ndo séo dele, ele pesquisador de fotografia.

Cleber: as fotos sdo do seu Assis ((risos))

Savio: é, ele virou o tutor da exposicao e tal. Ele ganhou o prémio. O maior prémio em
fotografia, nacional.

Cleber: eu comecei a ler sobre fotografia, arte e tal. E quando vi as suas fotos, eu achei
interessante, porgue eu pensei assim, como € que a gente separa o que € arte do que ndo
é arte? A sua fotografia, para muitas pessoas é arte...

Assis: € arte. A maioria sempre fala... ah isso assim... (inaudivel) limpinho, barba feita,
e o cara (inaudivel).

Cleber: mas o que o senhor acha? O senhor fez uma fotografia que é... pode ser
considerada arte?

Assis: pode!

Cleber: o senhor acha que sim.

Assis: pode (inaudivel) eu fotografei no Amazonas (inaudivel) mandou filmar as
cidades, ele deu 0 nome das cidades, e eu fui (inaudivel) no Amazonas a casinha era
assim e o negaocio la (inaudivel) é muito interessante.
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Cleber: o senhor teve aquela vida que, digamos assim, cheia de aventuras.

Assis: ah, sempre foi, sempre foi.

Cleber: uma vida de aventuras e as coisas deram certo, ainda bem.

Assis: 0 que € isso aqui? [mostrando o notebook sobre a mesa].

Cleber: entéo o que eu tava falando com o senhor. Me interessou muito o seu trabalho,
é¢ que mesmo naquela exposicdo que estava em Brasilia, eles deram muito é...
ressaltaram muito o lado documental da coisa, s6 que eu ja tava vendo as suas fotos
pelo lado mais artistico mesmo que é diferente.

Assis: é.

Assis: eu aprendi fotografia muito depressa. O seu Werneck... ele chegou em
Diamantina eu tinha 9 anos e olhou pra mim e disse: como € que vocé chama? Eu
chamo Assis. Ele (inaudivel) vai tirar um retrato meu. Retrato? Com 0 qué que eu vou
tirar? Eu ndo sabia o que era retrato. E foi e pegou a maquina dele, colou a chapa e me
deu para puxar o chassi e bater. S6 bater. Ele ficou na minha frente Ia e eu bati mas a
chapa néo ficou toda aberta, ndo puxei todo o chassi, a tampa. Entéo eu tenho o retrato
até hoje ai. ((risos)) Tem uns... ah uns 70 e tantos, 90 anos... muito interessante. Foi o
primeiro trabalho dele... que eu fiz com ele. Ele ficou entusiasmado comigo. Eu aprendi
fotografia com ele. Esse fotdgrafo antigo... ndo tinha nenhum... nunca me cobrou por
fotografia. No dia em que eu casei, eu trouxe/levei minha maquina, levei seis/doze
chassis carregados. Eu falei: é para o senhor tirar pra mim. O senhor quer... Ndo, o
senhor vai tirando, eu vou arrumando as (inaudivel) tirei tudo. Interessante.

Cleber: o senhor, por exemplo, é... trabalhando direto com fotografia, criou todos os
filhos... viveu com o dinheiro da fotografia

Assis: é, da fotografia.

Sévio: e tinha o emprego do Patrimdnio Historico também. E essa parte da fotografia
ele fez o tombamento da cidade de Diamantina para ao Patriménio Histdrico. Tirava
foto das casas todas [sobreposicéo de falas] foi até ameagado de morte.

Cleber: imagino.

Assis: eu fotografei (inaudivel) de cada contrato (inaudivel) um colosso de chapa. Tudo
do século XVIII. Eu tirava tudo com... eu tenho varias lentes, eu trocava... mais angulo,
menos angulo... fui tirando.

Cleber: e esses decisdes que o senhor fica falando “mais dngulo, menos angulo” era pra
foto ficar mais bonita... [barulho] o que o senhor achava?

Assis: (inaudivel) [barulho].

Séavio: [barulho] tinha os detalhes...

Cleber: tinha detalhes obrigatorios.

Savio: [barulho] detalhes que tinha de manter. Se fosse fazer uma reforma na casa tinha
de manter a fachada tudo no lugar.

Cleber: mas, eu vi uma outra foto dele, que tem um cara 14 no telhado, um cara
consertando, talvez, o telhado. O senhor ta lembrado dessa foto?

Assis: t0.

Cleber: eu fiquei impressionado, que eu ndo sei qual...

Assis: a minha roupa rasgou la em cima, minha calga rasgou...

Cleber: rasgou? ((ri))

Assis: eu tava com ela rasgada 4. ((ri))

Cleber: e... mas eu vi, eu ndo sei porque ele fotografou aquela pessoa no telhado, mas
tinha todo um casario, entdo ficou, no primeiro plano, uma coisa mais escura, € 0
casario todo la no fundo.

Assis: e ficou.

Cleber: aquilo foi intencional? O senhor queria mesmo aquele...
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Assis: ndo. Foi coincidéncia.

Cleber: foi uma coincidéncia?

Assis: foi coincidéncia. Eu gozado. Assim, de olhar assim... eu falava: ah gente isso
aqui deve td bom. Na hora que der sol, eu voltava outra vez la e entdo ai tirava. Nunca
deixei de tirar retrato. Nunca.

Savio: a vida inteira ele andou com a maquina dele dependurada.

Assis: muito bom.

Savio: no pescoco.

Assis: € uma coisa que distrai muito. E a gente fica distraido também, né.

Cleber: eu té comecando a andar com minha maquina pendurada agora.

Assis: eu filmei muito também, sabe? (inaudivel) eu fui diretor de quatro filmes de
longa metragem. Eu trabalhava (inaudivel) tem que fazer e tal e ele gostava daquelas
coisas e (inaudivel) ndo posso...

Savio: ele trabalhava na conducdo de cenografia, da cena, onde ia ser a cena.

Cleber: ele registrava a cena com foto?

Savio: paisagem.

Cleber: o que hoje chamam de foto de still? E quando o fotografo, tem uma cena
rolando, e ai ele vai fotografa a cena, que se tiver que fazer de novo ou...

Séavio: ndo, naquela época nao tinha isso ndo. Era uma vez so.

Cleber: mandava ver.

Sévio: ndo tinha verba pra ficar gravando muito.

Assis: eu usei chapa de vidro. Eu tenho 70 mil chapas de vidro. Essa semana eu to
acabando de mexer com elas.

Cleber: o senhor ainda fica la... organizando.

Assis: fico.

Savio: todo dia... tem as recordacgdes.

Assis: todas as épocas, interessante. [levanta rapidamente e vai saindo da sala]

Séavio: onde o senhor vai?

Assis: pode ficar ai.

Savio: onde o senhor vai pai?

Assis: aqui...

Cleber: foi pegar um retrato.

Assis: [volta com uma fotografia emoldurada] vé isso.

Cleber: ah... a familia inteira, né?

Assis: €?

Cleber: éisso ai?

Assis: ja morreram trés. Esse ndo... (inaudivel) tdo vivos.

Cleber: é avida, é a vida.

Assis: é a vida.

Savio: ele perdeu trés filhos, um neto e uma bisneta.

Assis: 0s nomes dos filhos... todos com nomes... pra formar outro nome. Interessante.
perai que eu vou pegar...

Savio: perai que eu vou pegar... [se levanta para pegar outra fotografia].

Assis: ta pendurado ali... traz ali...

Cleber: mas € isso... ainda bem que o senhor tem uma vida longa, saudavel e com
muita historia pra conta.

Assis: ja vem... deve estar sujo. [Savio traz o retrato]

Cleber: essa é da familia.

Assis: esse é... 0s nomes dos meus filhos, primeiro nome, eu chamo... minha mulher
Maria... eu chamo Assis... eu pus o nome de acordo com ele...
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Cleber: ah, que bacana!

Assis: era uma mulher, um homem, uma mulher, um homem...

Cleber: que bonito.

Séavio: é um acrostico, né.

Cleber: é? Muito bacana.

Assis: interessante, né?

Cleber: muito interessante. Parabéns pela familia que o senhor tem.

Assis: ah, obrigado.

Cleber: fico feliz em saber que o senhor ta saudavel.

Assis: gracas a Deus.

Cleber: animado agora com novos projetos...ne?

Assis: € muito animado... sou muito animado pra essas coisas.

Cleber: que bom... que continue assim.

Assis: (inaudivel) gracas a deus.

Cleber: e outros fotégrafos, por exemplo? O senhor conhece... ou que trabalhem...
fotografos famosos. O senhor conhece algum?

Assis: ah, eu conhego muito...

Savio: aqui... aqui em Belo Horizonte o senhor conhece aquele que teve aqui em casa
também... aquele, como é que ele chama?

Assis: quem?

Séavio: aquele fotdgrafo que teve aqui em casa também... eu até comprei uma foto na
méo dele, de Belo Horizonte. Aquele que tem aquelas fotos Ia perto do Pedro Cine
Photo. Naquela galeria que desce no estacionamento, tem umas fotos dele pra vender I3,
como é que ele chama? Um fotografo de Belo Horizonte, antigo também, deve ter uns
oitenta e poucos anos hoje...

Cleber: e ele faz fotos...

Séavio:... oitenta anos. Ele tem muita foto antiga de Belo Horizonte. E onde ele manda
revelar as chapas de vidro que ele compra (inaudivel) no Pedro Cine Photo, que é do
Pedro. Pedro morreu mas, o irméo dele né, seu Jodo ficou, né pai?

Cleber: até hoje eles revelam... vidro?

Séavio: eles revelam.

Cleber: interessante.

Savio: & no Pedro Cine Photo eles revelam. Tem um outro cara da galeria do
(inaudivel) ele revela. Ele revelava (falando do pai) mas ndo da mais pra mexer com
quimica...

Cleber: sem davida.

Savio: é uma mistura de quimica, tem acido, tem, né? Varias misturas e hoje é
prejudicial pra ele.

Cleber: é sem duvida.

Savio: ele tem um laboratério todo aqui, montado 14 embaixo. Mas hoje ele ja ndo mexe
mais. Tem, tem reclamado, tem (inaudivel).

Cleber: vocés moraram em Diamantina muito tempo ou sempre teve casa aqui...

Savio: ndo... n0s nascemos... todos nos nascemos la em Diamantina.

Assis: €.

Savio: todo nds nascemos 14 em Diamantina. Eu vim, sou o cagula, com 7 anos de idade
pra c4, mas meus irmaos mais velhos ja estavam em Belo Horizonte.

Cleber: mais ai ele ficou 1& e vocés vieram... aquela coisa de adolescente.

Savio: ndo... quando ele veio é que eu vim com ele. Eu e mais duas irmds viemos
depois, junto com ele... e 0 resto ja tinha vindo... pra Belo Horizonte para estudar,
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trabalhar e tal. Né? Ele tem filha formada em letras... a outra formada em letras, a outra
em geografia, ciéncias sociais, eu sou formado em administracéo.

Cleber: entdo vocés, na familia mesmo, tem alguém que possa fazer todo o
levantamento da histdria dele pra que...

Séavio: eu e meu irm&o, eu e mais dois irméaos, a gente t& fazendo...

Cleber: um levantamento. [vozes sobrepostas].

Assis: nada é igual ao outro. Nada. Fotografia, ah (inaudivel) tudo diferente dessa.
Interessante.

Cleber: a gente vé muito ... as pessoas cansadas do trabalho que faz, né? Louco pra
aposentar, ne?

Savio: ele se aposentou mas ainda trabalhou um bom tempo depois, depois de
aposentado.

Assis: é eu trabalhei muito mais... mas ndo era demais ndo. (inaudivel)

Cleber: sempre gostou do que tava fazendo. E, talvez o segredo seja esse. Nem todo
mundo tem a sorte de...

Savio: ele nunca se deu bem financeiramente com fotografia, mas ele criou a gente com
fotografia e com o trabalho dele como funcionario publico.

Cleber: funcionario puablico? No IPHAN?

Sévio: Trabalhava meio horério... tinha o Photo. Meus irméos ajudavam 4, trabalhavam
no Photo. Quando ele ndo tava, mas ele ndo (inaudivel) hoje em dia...

Assis: eu sei 0 que fiz, eu sei quando é que foi... 0 que que aconteceu no dia. Engracado.
Savio: a memoria dele fotografica, € impressionante. Pega uma chapa de vidro... vocé
ndo conhece ninguém...

Assis: aé...

Sévio: pra tirar mancha... ele sabe que ta ali.

Assis: (inaudivel) porque, tinha que ir 14 na Alemanha comprar ou entdo l& no Rio.
Sévio: a Alemanha mandavam pra ele pelo correio.

Assis: € a razdo que eu tenho... muito cuidado com fotografia por causa disso. Eu nunca
quebrei uma chapa. De cair da minha méo e ainda quebrar, ndo, nunca. 1sso é muito
engracado.

Savio: mais no transporte, daqui pra ali, muda daqui pra ali que ai acaba quebrando
algumas chapas. VVocé ja viu chapa de vidro?

Cleber: coincidentemente, quando eu tava |4 na universidade fazendo a graduacao,
vinte anos atras 14, eu fui monitor no audiovisual da Escola de Belas Artes e l4... tinha
muitos negativos de vidro.

Savio: no Pedro Cine Photo aqui, se vocé tiver curiosidade, ele te mostra o laboratério
la.

Assis: se der vontade de fazer, vocé deve fazer... eu fago. Deu vontade de tirar um
retrato aqui, eu vinha, tirava um. N&o dava, voltava tirava outro. Ateé eu tirar como eu
queria. E... Ndo existe mais...

Savio: é sensibilidade que ele tem pra esse tipo de coisa.

Cleber: pois € ...

Séavio: que ele tinha, né? Agora néo...

Assis: 0 Patrimbnio pagava as chapas pra mim, eu tirava o retrato e mandava as chapas
pra eles... ndo fazia cépia, mandava a chapa. Um dia o rapaz la (inaudivel) vocés nédo
mandam mais chapa. Vocés (inaudivel) é um peso danado aqui e ndo tem onde colocar.
Entdo eu vou apanhar elas ai. Eu fui la e apanhei tudo.

Cleber: que bom.

Assis: muito bom.

Cleber: a gente sabe né? Se ficasse la...
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S&vio: sem intengdo nenhuma “esse guardado”. Foi sem intengdo de fazer mesmo.
Assis: e.

Sévio: ele, ndo foi intencional, guardar pra... nunca quis jogar fora o trabalho dele. E ele
ja comprou foto também com... de porteira fechada, entdo ele tem um arquivo
fotografico de Diamantina antes até dele nascer.

Cleber: que veio junto.

Séavio: que veio junto. Comprou o Photo fechado, com todas as chapas e ((tosse)) que
ja tinha tirado, entendeu?

Cleber: sim.

Savio: entdo tem um acervo muito grande, de até antes dele nascer, de 1918. Tem
chapas de antes disso.

Cleber: €, que bom. E a gente sabe que muita coisa se perde porque o préprio estado
nédo tem interesse ou a cultura mesmo de guardar.

Savio: €. Até a gente... [sobreposicao de vozes].

Assis: todas as chapas que eu tirei eu guardei...

Savio: pra comprar isso dele talvez pra um arquivo...

Assis: eu... sujeito fala assim 6 [vozes sobrepostas].

Savio: quem dera... quem dera fosse 0 Estado mas [vozes sobrepostas].

Assis: (inaudivel) eu tirava duas horas (inaudivel). N&o... pode tirar mais, ai eu vou
tirando. Como vocé quer entdo? Ja tirei uns cinco (inaudivel) tirava cinco, tal. Ele
escolhia sempre as duas que eu tinha tirado. Interessante, aconteceu muito isso.

Cleber: tem acontecido com... até com bibliotecas, que a pessoa quando quer doar,
porque vender, sabe como e né? Até para doar tem de pensar pra quem, né?

Assis: €. 1sso mesmo.

Cleber: acaba indo pra instituicdes, ai vocé vai ter que ver com muito jeito como € que
vai ser feito isso. E realmente um... é uma coisa complicada.

Assis: é dificil cuidar, né?

Séavio: tem um trabalho né? Tem um trabalho sério...

Assis: [vozes sobrepostas] todo mundo (inaudivel).

Savio: [vozes sobrepostas] nao €... heranca do trabalho dele, né cara?

Assis: (inaudivel) escolhe e leva as chapas. Depois chegando la ele escolhe (inaudivel).
Cleber: ai ele devolve a chapa.

Assis: ah, devolve. Traz tudo pra ca.

Cleber: isso ai.

Assis: ele fica impressionado. Quando falta uma... eu falei: olha veio uma a menos ((ri))
Cleber: ((risos)).

Assis: ah, uma a minha menina quebrou... e tal...

Cleber: ai meu Deus do céu...

Assis: fotografia distrai demais.

Cleber: é igual... pintura também, né?

Assis: é.

Cleber: bonito demais.

Assis: a maquina, o tripé, carreguei isso... um monte nas costas.

Cleber: e a historia do carneiro?

Assis: carneiro... era carneirinho ((risos)) era...

Savio: a charrete ta ai, até hoje.

Cleber: é, eu vi no video. Eu mandei para um amigo meu... que também gosta muito de
fotografia.

Assis: [se levanta e sai da sala].
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Cleber: ele mandou a resposta pra mim assim: fiquei emocionado. Com a histdria
dele... entendeu? Porque € bonita mesmo.

Séavio: é.

Cleber: a funcdo da arte € isso: emocionar a pessoa.

Séavio: é. A arte... tem de ter uma sensibilidade.

Cleber: néo é qualquer um.

Assis: [retorna para a sala trazendo a fotografia emoldurada de criangas na charrete
puxada pelo carneiro].

Cleber: é, essa foto eu conheco ((ri)) muito legal. Olha a cara dessas criancas...

Savio: e.

Assis: todos satisfeitos.

Cleber: e.

Assis: tdo comendo uma laranja. Essa tirou o sapato.

Cleber: ¢, ta lindo.

Assis: peguei natural.

Cleber: é... 1950, ndo é?

Assis: €... eu tenho a coisa até hoje... essa tem setenta e tantos anos.

Cleber: ((risos)).

Assis: essa aqui estd com 72 anos... essa aqui. Esse... fez 70 anos na semana mas
morreu, ano retrasado. Aqui vive essa, essa e esse. Esse e esse morreram. Essa foi
casada... uns seis anos... essa aqui, chamava Rosileia. Ela (inaudivel) era uma menina
com disposicdo pra me acompanhar.

Cleber: muito bacana, muito bonito.

Assis: é.

Cleber: teve a historia também que... 0 senhor tropegou e as criancas ficaram rindo...
Assis: é.

Cleber: ndo tem essa histéria?

Assis: é.

Cleber: que o senhor foi fotografar um bando de criancas...

Assis: ha.

Cleber:... ai tropecou... todo mundo: ha ha ha.

Assis: quando eu cai... eu cai mesmo durante o... eu apertando a trave, eu cai, todos
riram. Quarenta meninos la.

Cleber: ficou muito bom, ficou muito bom.

Assis: interessante. Raro isso.

Cleber: € ((ri)).

Assis: eu tenho o retrato ai.

Cleber: é. S8o histdrias muito bacanas.

Assis: 6 0 meninozinho tocando violdo do lado dele ai. Deixa eu ver... essa chapa ta
estragada toda. Cé ta vendo ai...

Cleber: é... mas ate isso da um clima totalmente... né?

Assis: é.

Savio: cé vé como que o preto e branco... como é que faz... como seria a arte (inaudivel)
Cleber: é... mas vocé vai ver que tem a composicao... ndo é uma foto qualquer.

Savio: ndo, pois é... mas eu to falando o seguinte... era uma foto so, totalmente so.
Cleber: é.

Séavio: o papel era caro, fazer a copia era caro... fazer a chapa era cara. (inaudivel) o
negocio (inaudivel).

Cleber: e.

Séavio: é distinto, né? De sensibilidade de fazer a coisa, entendeu?
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Cleber: muito bonito também.

Assis: € interessante ((tosse)).

Cleber: o menininho provavelmente ndo consegue ficar parado, né? Deu aquela... Ele
tinha que ficar parado, né? Ele tinha que ficar bem parado... pra foto ficar boa. Muito
bonito.

Assis: e.

Cleber: o trabalho do senhor é lindo.

Assis: ndo, sdo 0s momentos que me inspiram, ne? ((ri)) Ali eu tenho a mais velha com
a minha esposa [aponta para um retrato].

Cleber: ah. Muito bacana.

Assis: chega ali e olha o retrato (se referindo ao retrato feito por Chichico Alkmim).
Cleber: [se levanta para ver o retrato]. Muito bonito!

Assis: viveu comigo setenta anos.

Cleber: [volta a se sentar] seu Assis eu ndo vou cansar o senhor ndo... foi um prazer te
conhecer.

Savio: ndo... vocé quer ir 14 embaixo ver uma chapas? Uns...

Cleber: ué... mas...

Savio: vamos 14? Vamos la pai? Vamos mostrar 0s arquivos pra ele, as chapas...

Assis: mas [aponta a cozinha].

Cleber: ndo vai cansar ele?

Sévio: vamos la embaixo?

Assis: ah [se levanta].

Cleber: n&o vai cansar ele?

Séavio: ndo... vai néo.

AsSis: vamos.

* % k% * * %
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3. 2. Entrevistas por e-mail com o Isnard Horta (filho de Assis Horta)

E-mail com perguntas - 09/06/2016

1.

Em termos cronoldgicos, como se deram os fatos em relagdo ao comego da
prestacdo de servigo de seu Assis ao SPHAN? Em que ano e em que condigdes iSso
ocorreu?

Depois de certo tempo, seu Assis foi contratado como funcionario do SPHAN. Em
que ano isso aconteceu? Foi a partir dessa data que seu pai teve oficializada a
contratacéo pelo SPHAN?

Sabemos que para o tombamento de Diamantina, varios esforcos foram feitos. Além
do Dr. Rodrigo, seu pai teve contato com mais alguém vinculado ao SPHAN? Havia
uma equipe que coordenava esse trabalho no Rio ou em Diamantina? Seu pai se
reportava a alguém em especial? Temos como saber nomes e fungdes dessas
pessoas?

Existia algum tipo de norma ou regra para que fossem feitos os registros
fotograficos que levaram ao tombamento da cidade? O SPHAN solicitava
fotografias a partir de um cronograma de acfes ou seu Assis tinha liberdade de
agir de acordo com a sua intuicdo? O SPHAN tinha algum tipo de regulamento ou
manual direcionando o feito das fotografias da cidade?

Havia um projeto com mapeamento de areas para o levantamento fotogréfico feito
pelo seu Assis? Como eram enviadas as imagens para o IPHAN? Havia uma pré-
selecdo dessas imagens? Se sim, quem a fazia?

Havia um escritorio do SPHAN em Diamantina? Se sim, quais pessoas
coordenavam esse trabalho na cidade?

Vocé conhece alguma histéria do periodo em que seu pai trabalhou para o Dr.
Rodrigo? Causos que seu Assis tenha contato que envolvam os dois ou talvez,
outras figuras que trabalhavam para o SPHAN? Teve algum outro fotografo
fazendo esse trabalho com ele? Algum do Rio, BH ou de outro local?

Vocé sabe se alguém do SPHAN chegou a ver as fotografias de operarios feitos pelo
seu pai? Se sim, conhece algum tipo de comentario feito sobre elas?

Vocé sabe se seu pai tinha acesso a revistas como O Cruzeiro, ou A Cigarra ou
outra publicacdo com fotografias que pudessem té-lo inspirado? Vocé acha possivel
que ele tenha tido alguma influéncia visual que o tenha influenciado a fazer os
retratos de estudio na década de 1940? Nao falo daquelas fotografias mais
tradicionais (também muito bonitas) com inspiracéo nas fotos de Chichico Alkmim
ou em outros fotografos da regido. Falo daquelas fotos mais expressivas como a do
jovem negro que ilustrou o cartaz do documentério do Jorge Bodanski. Ou a foto
daquela moga que na revista Zum é comparada a pintura "Menina" do Guignard.
Ele chegou a comentar com vocé a respeito de alguma coisa desse tipo?
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10. Seria possivel seu pai ter conhecido o pintor Guignard? Ou algum outro pintor da
época? Ele tinha algum interesse nesse tipo de arte?

11. E o cinema? E possivel que ele tenha sofrido alguma influéncia do cinema da
época? Quando ele viajava pra comprar material no Rio ele frequentava o cinema?
Ele trazia revistas ilustradas ou com fotos da capital? Havia cinema em
Diamantina na década de 19407 Seria importante saber da cultura visual dele na
época.

E-mail com resposta - 14/06/2016

Vamos por partes, certo? Estou levantando as informagGes para lhe enviar em
seguida. Terei também que bater uns papos com ele, tentando recuperar sua memoria.

E-mail com respostas - 28/07/2016

1 - O inicio se deu em 1937, quando Rodrigo esteve em Diamantina e se hospedou no
Grande Hotel, de propriedade da mée de Assis (dona Dorinha, vitva). Este ja trabalhava
como fotégrafo, e, como Rodrigo procurava alguém na cidade para executar
levantamentos para o Servico do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (SPHAN),
Assis foi prontamente indicado pela prépria mée.

De 1937 a 1945, Assis executou, pro-labore, para o SPHAN trabalhos de
inventario fotografico, levantamento de plantas e dados historicos destinados ao registro
e tombamento de bens culturais no estado de Minas Gerais. Acompanhamento de obras
de reformas e de novas construgdes por meio de fotografias e croquis.

2 - Em 03/11/1945, Assis foi admitido no SPHAN, por meio da Portaria n® 33 assinada
por Rodrigo Melo Franco de Andrade, na funcdo de Artifice. Em 1946, a designacdo do
Servico passou a ser Diretoria do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (DPHAN).

3 - No inicio do Patriménio (assim Assis se referia ao Servico, depois, Diretoria e,
finalmente Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional), Assis recebia
orientacOes diretamente de Rodrigo. Naquela época, o Patrimdnio funcionava muito
precariamente; era tudo muito novo.

N&o havia equipe formada para cada estado. Assis também era novato em matéria
de levantamento fotografico para aquela finalidade. Celso Werneck Tavares Machado —
projetista, construtor e fotdégrafo, com quem Assis trabalhou de 1936 a 1939 — o ajudou,
no inicio, e também prestou servigos para 0 SPHAN.

Assis se reportava também a Judith Martins, secretaria de Rodrigo, que se tornou,
posteriormente, pesquisadora do SPHAN.

No escritério de Diamantina, havia um advogado — Jodo Branddo Costa — que era
formalmente o responsavel pelo escritério local; foi designado para o SPHAN,
provavelmente, em 1941. Os trabalhos de campo, porém, eram realizados por Assis; 0s
aspectos juridicos, a burocracia e correspondéncia formal, por Costa.

4 - Néo, ndo havia norma ou regra para os registros fotograficos. No inicio, o proprio
Rodrigo orientava como deveriam ser as fotos, fossem de conjuntos urbanos, prédios
particulares, prédios publicos ou igrejas, interiores e detalhes. Em fungdo das fotos que
eram enviadas ao Patrimonio, novas solicitacdes de complementacdo retornavam,
segundo as orientacfes de outros técnicos do SPHAN.
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Sua intuigdo contava muito. Como ja trabalhava com Werneck, j& tinha alguma
experiéncia em fotografar cenarios urbanos e obras. Em 1948, foi publicada uma
portaria pelo Patriménio com instrucBes para fotografias de valor artistico e histdrico;
embora genérica, foi uma primeira orientacdo formal.

5 - Assis sempre registrou tudo que fazia. Assim, foi completando 0 mapeamento das
fotos individuais — edificagOes de interesse para tombamento individual. Como havia
pouco tempo para 0 tombamento do conjunto urbano da cidade, Assis propds um
perimetro para a area a ser tombada, que foi sendo ajustado com técnicos do patriménio.
Creio que para Assis também foi um aprendizado permanente.

Assis enviava, em geral, copias das fotos. Em alguns casos foram enviados
originais. Creio que, pelo jeito de ser de Assis, as remessas deveriam ser muito mais
numerosas que as encomendas. Oficialmente, o arquivo central do IPHAN possui
poucas fotos com autoria identificada para Assis, segundo levantamento realizado pelo
setor de documentagdo do IPHAN. Mas pelo que ele sempre dizia, ele enviava muito
material. A partir da criacdo da coordenadoria regional, a maior parte das fotos que
acompanhavam documentos e correspondéncias eram enviadas para Belo Horizonte.

6 - Sylvio de Vasconcellos exerceu o cargo de chefe do 3° Distrito, em Minas Gerais, do
entdo Servico do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (SPHAN), a partir de 1939
ou 1940. Ele passou a coordenar os trabalhos.

O advogado Jodo Branddo Costa foi designado, provavelmente em 1941, para o
SPHAN em Diamantina, ficando responsavel pelo escritério local e encarregado das
atividades burocraticas do 6rgdo na cidade. Assis Horta, ja prestava servicos ao SPHAN
e passou a trabalhou com Costa até sua aposentadoria (dele Assis).

Jodo Costa era também professor no Colégio Diamantinense (masculino) e no
Colégio N. S. das Dores (feminino). N&o se interessava por fotografia. Posteriormente,
final da década de 1960, foi designado Diretor do Museu do Diamante.

Tanto Rodrigo quanto Sylvio, independentemente da correspondéncia oficial (e,
creio, sem conhecimento de outras pessoas do Patriménio), correspondiam com Assis,
inclusive trocando informacdes sobre trabalhos, de forma mais coloquial.

Todos os funcionarios ou contratados pelo Patriménio que iam a servigo (ou
mesmo a passeio) a Diamantina, tinham a indicagdo de Assis como referéncia na cidade
e arredores. Isso ocorria também com outros pesquisadores que 14 chegavam, como, p.
ex., Curt Lange.

7 - Assis manteve sempre boas relacbes com Rodrigo. Este ndo viajava muito. Foi
poucas vezes a Diamantina. Assis ia com mais frequéncia ao Rio, ndo apenas para tratar
do IPHAN, mas, sobretudo, para adquirir material fotografico. Sempre visitava Rodrigo
no trabalho e em casa. Os casais, Assis/Maria e Rodrigo/Graciema, mantinham
relacionamento de amizade.

Um fato que Assis relembra muito — embora triste — foi a Gltima visita que ele e a
esposa fizeram ao casal Andrade, no Rio. Foi em 1969. Rodrigo ja ndo era mais diretor
do IPHAN, Assis ja se aposentara e morava em BH. Ficaram horas em boa conversa.
Ao retornarem ao hotel, ele e a esposa receberam a noticia, pela propria Graciema, da
morte de Rodrigo.

Outra figura com que Assis tinha contatos quando ia ao Rio era o chefe do arquivo
do Patriménio — Carlos Drummond —, que anteriormente tinha sido chefe de gabinete de
Gustavo Capanema, entdo ministro da Educacdo e Saude do governo Vargas. A relacao
com Drummond deve ter sido também intensa, pois em uma viagem ao Rio,
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encontraram-se na calgada. Assis lhe apresentou a filha mais velha: “Ah! — disse o poeta
— entdo foi para essa ai que lhe enviei um poema quando ela nasceu?”

Certa vez, Drummond, responsavel pelo arquivo do Patriménio, teria reclamado de
Assis por lhe mandar muito material para o arquivo central.

A secretaria de Rodrigo, Judith Martins, esteve algumas vezes em Diamantina. Em
uma dessas viagens, para inventariar os bens do Museu do Diamante — Assis teve a
responsabilidade de fazer a primeira organizacdo e aquisicao de bens para o museu, sob
coordenacao de Rodrigo e Sylvio Vasconcellos. Ficaram amigos, Judith e Assis. Ela €
madrinha de um dos filhos de Assis.

Outros fotdgrafos importantes, contratados pelo SPHAN, estiveram em Diamantina
e mantiveram contato com Assis, especialmente Erich Hess.

8 - As pessoas com quem tenho algum contato no IPHAN s&o: Moénica Melhem (do
COPDOC/IPHAN), que coordenou um caderno de pesquisa sobre os fotdgrafos da
instituicdo. Nao a conheco pessoalmente; Brenda Coelho (doutoranda na UNIRIO) que
esta realizando pesquisa sobre fotografias e obras de restauracdo do IPHAN, interessada
nos trabalhos fotogréaficos de Assis, especialmente sobre operarios nas obras; Marcia
Chuva, pesquisadora do IPHAN e orientadora de Brenda. Essas duas estiveram com
meu pai em BH, neste ano. Todas conhecem retratos de operarios — pelo menos por
meio de catdlogos de exposicdes —, além, naturalmente, dos trabalhos para o proprio
IPHAN. Se Ihe interessar, posso Ihe passar os contatos.

9 - Sim, sempre teve acesso a essas revistas mais antigas, e, depois, & Manchete (década
de 50). Além disso, os materiais fotograficos, com seus catalogos e propagandas, eram
sempre ilustrados com fotografias. Os mais antigos eram franceses — lembro-me bem do
exemplar do Annuaire Générale de Photographie, de 1899, com fotos em P&B
belissimas — depois, americanos, com predominancia da Kodak.

Dificil dizer com seguranca sobre influéncias. E possivel. Ele sempre foi muito
curioso e experimentador. Embora seu talento tenha sido direcionado para fotografia,
gostava — e ainda gosta - de arte: pintura, desenho, escultura, cinema, teatro.
Experimentou um pouco de cada, ainda que ndo tenha tido qualquer instrucéo formal.

Como trabalhava para o Patriménio, era ele que acompanhava intelectuais e artistas
que visitavam a cidade, desde o final os anos trinta. Além disso, antes de se casar em
1942, morava no Grande Hotel, e tinha contato com essas pessoas.

Assim foi com fotografos, arquitetos e ilustradores que trabalharam para o
patrimdénio, como: Rodrigo M. F. de Andrade, Sylvio Vasconcellos, Judith Martins,
Luiz Jardim, Wash Rodrigues, Percy Lau, Curt Lange, Oscar Niemeyer (este, j& nos
anos 50).

Mais tarde participou na producdo local de filmes rodados nos arredores de
Diamantina: A Hora e a vez de Augusto Matraga (de Roberto Santos), O padre e a
moca (de Joaquim Pedro de Andrade, filho de Rodrigo), — nos anos 60 — e O homem do
corpo fechado (Schubert Magalhées), no inicio dos 70. Contribuiu, nessas filmagens,
com costumes locais e cenografia, além, naturalmente, de apoio a producéo junto as
comunidades dos lugares onde eram tomadas as cenas dos filmes.

10 - Assis diz ter conhecido Guignard em Diamantina. Este fez muitos desenhos e
pinturas da cidade. Conheceu Genesco Murta, que é de Minas Novas. Tem em sua sala
de visitas um quadro a 6leo de Genesco, com dedicatoria, representando sua casa em
Diamantina.
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Apoiou dois artistas de Diamantina em seus estudos de Belas Artes no Rio de
Janeiro: José Batista de Miranda, David Ribeiro, artista plastico e decorador, participou
de A Trinca, com os colegas Adir Botelho e Fernando Santoro, empresa dissolvida apos
a morte de David; venceram o concurso de decoracdo da cidade do Rio de Janeiro
(Debret - Carnaval). Assis possui desenhos e pinturas de ambos em sua residéncia em
BH. Ele proprio fez suas “experimenta¢des” em desenho e pintura como autodidata.
Mas nada importante; curiosidade, apenas.

11 - Nos anos 30, Diamantina inaugurou seu primeiro cinema Cine Teatro Trianon. Nos
anos 40, o Cine Esplanada. Assis, antes de seus 18 anos, era encarregado de projetar
filmes no Cine Trianon. Conta sempre 0 caso de quando um novo porteiro barrou sua
entrada, por ser “de menor”, ¢ o filme era para maiores de 18 anos. Foi-se embora.
Foram atras dele novamente: se ndo retornasse, ndo haveria sesséo!

Quando ia ao Rio e a Sdo Paulo, sempre ia a cinema ou teatro. Lembro-me de
contar que em uma ocasido foi a0 Rio com um dos seus irméos e amigos de Diamantina.
Um deles, proprietario de um saldo de bilhar e de dangas no centro da cidade, era negro.
Compraram ingressos para o teatro municipal, e 1& chegando, 0 amigo negro foi barrado.
Assis protestou muito, juntamente com os amigos. Como nédo tiveram éxito, nenhum
deles assistiu a peca como protesto pelo impedimento e solidariedade ao conterraneo
“de cor”.

Sempre gostou de cinema. Teve seu “cortejo de casamento” filmado, em 1942, por
Celso Werneck. Filmou seus filhos e eventos familiares desde os anos 40, em 16mm.
Sempre como autodidata — experimentando. Passava filmes em casa para as criangas:
Carlitos - Charles Chaplin, O Gordo e o Magro, desenhos animados (Popeye, desenhos
de Disney etc.). Passava filmes na parede, abria as janelas, para as pessoas assistirem da
rua. Os filmes eram alugados. Posteriormente, ja& em BH, filmou em 8mm e Super 8.

Na época das filmagens de A hora e a vez Augusto Matraga e de O padre e a moga,
teve muito contato com os produtores, diretores e atores. Levava muitos deles a sua
casa, eu mesmo me lembro, como: Joaquim Pedro de Andrade, Paulo José, Helena
Ignés, Mario Lago, Fauzi Arap; Roberto Santos, Mauricio do Vale, Flavio Migliaccio,
Joffre Soares.

Sao essas as consideracOes. Espero que possa ter contribuido.
Fico a sua disposicdo para outras informacoes.

Att. Isnard.

Jul/2016 (complementadas em dez/2016).

* * * %

E-mail com perguntas - 12/10/2016

1. Vocé falou da Portaria de 1948 com instrucfes dadas pelo SPHAN. Além dessa,
vocé se recorda de mais alguma outra? Apds a contratacdo do seu Assis, em 1937,
o Dr. Rodrigo, Sylvio de Vasconcellos ou outro funcionario do SPHAN dava algum
tipo de orientac@o de como deveriam ser feitas as fotografias das vistas da cidade e
dos monumentos? Existem anotacgdes feitas por seu pai sobre esse assunto?

2. Sabemos que Erich Hess foi a Diamantina e teve contato com seu Assis. Eles

falavam sobre fotografia? Trocavam informacg6es? Hess chegou a dar dicas para o
colega de Diamantina? Mantiveram algum tipo de correspondéncia? Mantinham
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10.

11.

12.

13.

relacdo de amizade? Faziam visitas uma ao outro? Assis tem alguma anotagéo
sobre Hess ou sua fotografia?

Além de Hess, algum outro fotografo do SPHAN chegou a entrar em contato com
seu Assis? Quais? Em quais situagdes?

Seu Assis, nas viagens ao Rio de Janeiro ou a Belo Horizonte, tinha contato com
outros fotografos do “Patrimonio”? Com quais?

Para as fotografias dos detalhes, por exemplo, de um retabulo ou altar de igreja,
era solicitado algum tipo de angulo especial (ex.: frente, lado, acima, abaixo etc.),
algum tipo de luz (com muito contraste de luz e sombra ou, o contrario, luz
chapada, nitidez etc.)? Assis fez alguma anotacgéo sobre isso?

Havia algum tipo de solicitagdo do “Patriménio” para que fossem fotografadas
pessoas? Tipos populares, por exemplo.

As fotos de trabalhadores (ex.:garimpeiros) foi solicitacdo do SPHAN ou foi
iniciativa de seu Assis? Fotos desse tipo (trabalhadores em atividade) permearam
toda a vida profissional de seu Assis ou foi coisa daquele momento especifico?

Jornais (da regido ou da Capital) davam algum tipo de noticia sobre o trabalho que
vinha sendo desenvolvido pelo fotégrafo Assis? Tanto pode ser sobre as fotos para
o IPHAN guanto sobre as fotos de estudio (isso nas décadas de 1930/40).

Vocé me contou da relacédo de seu pai com Carlos Drummond de Andrade. Vocé pode
contar mais detalhes dessa histéria? E a poesia dada para a sua irma? Vocé pode me
enviar essa poesia? Seria interessante saber datas, como eles se conheceram, como
chegaram a ser compadres. Data do batizado e claro o nome da sua irma. A relacao
durou até a morte do poeta? O que seu Assis fala do amigo hoje?

E sobre Oscar Niemeyer? Como se conheceram? Eram amigos? Mantiveram algum
tipo de contato eventual? Trocaram algum tipo de correspondéncia? Se sim, temos
como obter a copia da mesma?

Na entrevista anterior, vocé me contou que por ter morado no Grande Hotel antes
de se casar e depois por trabalhar para o SPHAN, seu Assis tinha contato frequente
com intelectuais que visitam Diamantina. Qual, na sua opinido (além do ja citados
Rodrigo, Lucio, Sylvio etc.), pode ter influenciado o trabalho do seu pai? Ha algum
tipo de correspondéncia entre Assis e algum outro intelectual ligado ao SPHAN ou
alguma personalidade ligada a cultura?

Seu pai me disse que era simpatizante de Getulio Vargas mas que ndo tinha
problemas com o conterraneo Juscelino Kubitschek. Vocé tem alguma histéria
interessante pra contar que envolva os dois (Assis e JK)?

E de Getulio, o que Assis pensava? Assis tinha alguma motivacéo politica? Chegou
a se envolver em alguma situagao?
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14. E o que ele pensava sobre os intelectuais mais importantes daquele periodo e que
conviviam com ele (Rodrigo, Lucio, Sylvio, Niemeyer etc.) terem uma formacgao
comunista?

15. Seu pai chegou a falar com vocés da familia sobre as posicGes politicas dele e sobre
0 que ele pensava dos comunistas?

16. Seu pai chegou a ser convidado para fotografar em Brasilia na época da
construcdo da cidade? Chegou a ver fotos feitas por Marcel Gautherot ou José
Medeiros (fotos da construcdo de Brasilia), por exemplo?

Agora, especificamente sobre as fotos dos operarios em estudio e sobre a clientela do
Photo Assis:

17. As fotos eram feitas com o auxilio de luz natural? Se foram feitas com auxilio de luz
artificial, tem como vocé saber com 0 seu Assis quais tipos de luz, rebatedores etc.
ele usou nas fotos das décadas de 1930/407?

18. As fotos de operarios em estidio se originaram com a experiéncia dos retratos 3x4
ou seu Assis ja fotografava antes essa clientela? Fotos posadas no Photo Assis eram
feitas desde quando? Como era a clientela no inicio?

19. As pessoas mais ricas e importantes da cidade também fotografavam no Photo Assis
ou havia algum tipo de separacdo dessa clientela? (Suposicdo: 0s mais ricos
fotografavam com outro fotdgrafo. Qual? Por qual motivo?)

20. No caso de seu Assis ter fotografado também pessoas da elite (brancos e ricos) de
Diamantina, os negativos também estao preservados?

21. As fotografias de pessoas com mais dinheiro seguem o mesmo padréo das fotos dos
operarios? Mesma composic¢ao e tratamento de luz?

22. Seu Assis fotografou pobres por toda a sua vida profissional? Ou foi somente
durante aquele periodo? Digamos que, com 0 aumento da demanda de fotos para o
“Patrimonio” as fotos de estudio ficaram em segundo plano. Isso aconteceu?

23. Podemos dizer que a clientela que frequentava o Photo Assis era em sua maioria da
classe operaria e mais pobre? Ou da elite? Isso variou durante a carreira do
fotégrafo? Como ele era conhecido na cidade? Como fotégrafo popular (dos mais
pobres), da elite (dos mais ricos) ou como fotografo do IPHAN?

24. Assis Horta fez retratos em estudio desde quando e até quando? Como foi a
carreira de retratista dele? Qual era a atividade principal de Horta (retratista ou o
funcionario do IPHAN)?

25. Havia outros estudios fotograficos em Diamantina nas décadas de 1930/19407?

Vocé ou seu Assis conseguem tracar um perfil deles? O Nome do fotografo, o nome
do estudio fotografico, o tipo de clientela.
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E-mail com respostas - 18/12/2017

1. Sempre o ouvi dizer das orientaces que recebia, especialmente de Rodrigo Andrade
(RA), no inicio dos trabalhos para o patriménio. Segundo ele, o proprio Werneck o
orientava também. Werneck, além de fotografo, era, sobretudo, construtor (acho que ja
Ihe falei a respeito dele). Tudo indica que esse também fez trabalhos para o DPHAN.
Ha carta de Rodrigo ao Jodo Costa, demonstrado sua preferéncia pela contratacdo de
Assis pelo DPHAN.

Creio, contudo, que ele proprio foi desenvolvendo sua técnica por meio da
sensibilidade, instigado pelo pessoal do DPHAN. Ha, por exemplo, o trabalho que Assis
realizou, nos anos 1940, em Mina Novas, muito elogiado por Sylvio Vasconcellos (SV),
que, em carta, agradece o “belo trabalho” (levantamento fotografico) apresentado,
solicitando “relatério pormenorizado da viagem a Minas Novas™.

Jodo Costa era o encarregado do escritorio do DPHAN em Diamantina, e era por
intermédio dele que se fazia a correspondéncia oficial. 1sso, porém, ndo impedia que
tanto Rodrigo quanto Sylvio trocassem correspondéncia diretamente com Assis.

2. Assis conheceu Hess — o reconheceu quando Ihe mostrei uma foto de Hess mais novo
—. Dificilmente um fotografo iria a cidade naquela época e nédo faria contrato com Assis,
especialmente do DPHAN. O foto de Assis era no centro, e sua loja oferecia material
fotografico e revelagbes/copias de fotografias. N&o me consta que tenham sido amigos
ou trocassem correspondéncia. Assis ndo fez qualquer referéncia ou lembranca nesse
particular. Mas € provavel que tenham conversado sobre fotografias, é claro. Imagina se
Assis se encontra com Hess em Diamantina e esse tema néo faria parte da conversa
entre eles!

3. Como disse, todo fotégrafo do SPHAN que 14 esteve no periodo do Foto Assis entrou
em contato com ele, por recomendacao do préprio 6rgao.

4. Ele disse que sim, mas ndo se recorda mais de nomes. Creio que com todos aqueles
contemporaneos de DPHAN. Qutros técnicos, pintores, desenhistas e pesquisadores do
6rgdo sempre foram lembrados por Assis e esposa, como Percy Lau, Wasth Rodrigues.

5. Ele menciona solicitagdes especiais do SPHAN, de vez em quando. Creio, contudo,
que ele préprio foi se aprimorando, na pratica e com sensibilidade. Exemplo: Doc 5 do
Anexo | (Carta de SV, solicitando detalhes de construcdes).

6. Do Patrimdnio, seguramente, ndo. Iniciativa dele mesmo.

7. A propria Brenda observou — e € matéria para o trabalho dela — que Assis sempre
colocava trabalhadores nas fotos que fazia de reformas e outras obras do Patriménio.
Em parte, devido a necessidade de comprovar a participacdo deles nas obras — todos
eram contratados pro labore — para a prestacdo de contas; em parte, por iniciativa de
Assis para compor e valorizar tanto o trabalhador quanto a obra.

Essas fotos permearam toda sua vida profissional, seja em obras civis, no garimpo,
em trabalho de artesdos etc. A foto da reforma do telhado, foi feita na reforma da matriz
de Congonhas, j& nos anos de 1970. H& fotos em que se nota a composi¢do da cena
dirigida por ele; em outras, trabalhadores aparecem praticando “naturalmente” seu
oficio. Permaneceram em toda sua vida profissional, como em Congonhas, trabalhando
pelo IEPHA.
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8. Tenho que verificar. Trabalhar para Patrimonio e fiscalizar obras e reformas, como
também fotografar trabalhador, pobre e preto, ndo era coisa que dava muito “IBOPE”
naquele tempo, ndo é?

9. A relagdo com Drummond decorria do préprio trabalho, penso eu, uma vez que o
poeta apos ser chefe de gabinete de Gustavo Capanema, foi organizar o arquivo do
SPHAN. Por certo, tinham contato, cada qual com seu jeito ser mineiro a seu modo —
eram muito “diferentes”. Mas parece que se deram bem, a ponto de o poeta presentea-lo
com um poema. Infelizmente, minha irm& ndo encontra essa lembranga. Assis e Carlos
nao eram compadres.

10. Quanto a esse, ndo creio que eram amigos. Por certo se encontraram em Diamantina,
na época dos projetos do arquiteto, e no Rio, pelo IPHAN afora. Mas ndo mantiveram
relacdo importante de amizade. Assis registrou em fotos a evolugdo das construgdes das
obras de Oscar Niemeyer.

11. Ja mencionei acima. Além daqueles: Curt Lange, e ja na década de 1960, Joaquim
Pedro, Mario Lago, Roberto Santos.

12. Certa vez, JK entrou no foto de pai para comprar ou solicitar qualquer coisa, € la
estava um correligionario de Assis (UDN). Apds a boa prosa e gracejos entre eles, o
correligionario que permanecera carrancudo o tempo todo, questionou Assis por dar
tanta atengdo a um “inimigo” em seu proprio reduto. Assis deve ter feito mais raiva
ainda em seu colega ao dizer que eram inimigos, sim, mas inimigos “na politica”.

13. UDN de carteirinha. Reunia seus correligionarios em seu proprio atelié. Nem por
isso deixaria de fazer registros fotograficos de todos eventos politicos importantes.
Além de JK, fotografou muito os movimentos dos integralistas na cidade. A carta de
Rodrigo a Assis — sobre este e Jodo Costa na UDN, que vocé enviou — é exemplo da
politica local. Em cartas do livro também hé e passagens sobre politica.

14. Intrigante. Acho que, fora de Diamantina, talvez por oportunidades de seu trabalho,
relevava o fato de entre pessoas que admirava alguns tivessem formacdo comunista.

15. Imagina vocé o que passamos com ele na época do golpe de 64! Eramos, para ele,
eu e meu irmao mais velho, comunistas. Imagina vocé que um dos maiores amigos de
Assis, José Luiz Andrade (ha uma carta dele no livro da viagem) — anticomunista
radical — era também amigo de Sylvio Vasconcellos e o ajudou a sair do pais, naquela
época, e ir para 0s EUA.

16. As fotos desses dois, certamente. Eram muito divulgadas, e ele as admirava.
Convidado a fotografar Brasilia, néo.

17. Em geral, com luz natural. Aqui, paro para lhe perguntar se conhece Diamantina.
Pois a luz naquela cidade € algo muito especial para fotografos e para simples mortais
também. Os locais em que ficavam seus estldios fotograficos eram sempre amplamente
iluminados com luz natural. Em todos eles a luz natural vinha pela esquerda do modelo
fotografado. Usava rebatedor, que aparecem em algumas fotos da exposi¢do que vocé
viu. Mas, evidentemente, utilizava recursos de iluminacéo artificial quando necessario.
Exemplo: foto de soldado com iluminacéo natural e rebatedor.
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18. Ha fotos de operarios no inicio de sua carreira, ainda no estudio de Werneck.
Sempre incentivava seus clientes a uma foto posada, sempre fez isso. Nao se originaram
com os 3x4. Evidentemente, que a necessidade de fotos para documentos levava mais
trabalhadores a conhecer estudio fotogréfico.

19. Nao, pelo contrario. No Foto Assis ndo tinha esse tipo de separacdo. Nem nas
coberturas fotogréaficas de eventos familiares ou corporativos, festividades religiosas ou
profanas.

20. Sim. Seguem exemplos.
21. Sim.

22. Sempre fotografou pobres por toda a sua vida profissional. As fotos de estddio
nunca ficaram em segundo plano. Afinal, elas eram importante fonte de receita do foto.

23. Seu Assis era “o fotografo” da cidade — além do estudio — evento popular, religioso,
politico, cotidiano da cidade, passeio de familia, primeira comunhdo, casamento,
interiores etc. N@o havia essa distin¢do por parte dele. Embora, os populares, quando
precisavam o procuravam, Envio-lhe uma “leitura” que fiz em seus 90 anos, ¢ que fez
parte da exposicdo em 2008 no Museu do Diamante, para ajudar a entender. (Texto
Assis Alves Horta - noventa anos de imagem e historia diamantinas).

24. Sempre, as atividades se desenvolveram paralelamente, o tempo todo. Retratos ele
fez sempre. S6 que retratos, em geral, eram encomendados, a pessoa ia ao foto para se
fotografar; ou, e sobretudo, em ocasides especiais para ele (modelo). Retratos de figura
popular (tipo popular de rua) eram realizados a partir de convites que ele mesmo fazia
ao personagem, seja no estudio seja na rua.

25. Havia outros fotdgrafos, sim. Alkmin, na parte alta da cidade, talvez menos popular;
Spangler, que também deixou um acervo importante. Esses, porém, possuiam estdidios
fotogréficos, mas ndo tinham loja aberta ao publico, como o Foto Assis, para: i) venda
de material fotografico: postais (ou “vistas’, como se chamava), filmes fotograficos,
porta-retratos, cdmaras tipo “caixote” para aluguel, cadmeras e outros equipamentos para
venda consignada; ii) servicos de reproducdo de retratos (cépias); servicos de
reproducdo de documentos (fotocopias); retoques em negativos e em copias de papel.

Assis tambem realizava servigos de fotografo sob encomenda (eventos familiares,
sociais, corporativos) ou por conta propria (eventos populares e religiosos).

Agueles dois fotdgrafos, além de Werneck, sdo os mais comentados por Assis, que
também possui algumas fotos desses profissionais em seu acervo. Assis sempre admirou
esses seus colegas, todos mais velhos que ele.

No inicio do século, o francés Laplaige mudou-se para Diamantina, e também
fotografou eventos importantes na cidade. Sobre este, ja Ihe falei também. Assis ndo o
conheceu pessoalmente, mas a sua viuva. Estimo que tenha falecido no inicio da década
de 1930. No acervo de Assis encontram-se negativos de autoria desse fotdgrafo, como
jalhe falei.

Outras observagoes:
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Assis ndo fotografou pessoas mais pobres apenas em estadio. la, por solicitacdo, aos
arredores, e as vezes, bem longe, a pedido, fotografar festas, mortos (sobretudo de
criancas), situacdes especiais (velorio de “anjinho”, por exemplo).

Também fotografava pessoas, de qualquer classe social, nas ruas, ou em situacoes
“curiosas”, como gosta de dizer, por conta propria, sem qualquer encomenda.

Fazia também o que poderia se denominado “foto reportagem”, na falta de repérter
fotografico na cidade.

Neste més de janeiro, fizemos um modesto “langamento” do livro Cartas de Viagem
de meu pai, apenas para seus filhos e netos, prestando-lhe uma homenagem. Na
ocasido, apresentamos a reproducdo de edicdo da Voz de Diamantina, publicada
quando ele ja havia partido em viagem.

Quanto a questdo que vocé abordou na introducdo de seu texto — planos de Lucio
Costa para o0 SPHAN-, creio que Assis realmente se encaixaria naquele perfil,
realmente. Ndo conhego o texto de Lucio Costa. Como este ndo mais retornou a
Diamantina, os contatos de Assis com ele se davam no préprio SPHAN, assim como
com outros intelectuais.

Por fim, envio-lhes copias de alguns impressos do Photo Assis.

Naquela edi¢do, ha noticia da sua viagem — bem discreta, em notas sociais. Verifiquei,
porém, que ndo havia anuncio do Foto Assis naquele jornal (examinei diversas edicfes
até encontrar pelo menos uma mencao ao assunto). Como ele anunciava (conforme vocé
mesmo constatou), e até publicou matéria em A Estrela Polar, é provavel que este
semanario tenha outras noticias sobre Assis. N&o verifiquei.

* k%

E-mail com perguntas - 04/12/2016

Preciso de algumas informac@es. Sdo elas:

- Data do nascimento de Assis Horta

- Nome completo do pai e da mae

- Data e se possivel a imagem da primeira carteira de trabalho dele
- Data da compra do estadio Werneck

- Data da aposentadoria

E-mail com respostas - 05/12/2016

Aii estdo as informacdes que tenho em méaos:

- Data do nascimento de Assis Horta: 28/01/1918;

- Nome completo do pai e da mae: José Alves Horta e Maria das Dores Moreira Horta;

- Data e se possivel a imagem da primeira carteira de trabalho dele: 30/07/1935. Vou
copiar, depois lhe enviarei.

- Data da compra do estudio Werneck: ndo consegui essa data;

- Data da aposentadoria: 21/07/1967.

- Esposa: Maria da Conceigéo Monteiro Horta.

- Apelido da minha avo: dona Dorinha.

O primeiro emprego de meu pai foi na casa comercial Dinis Filho, como auxiliar de
balcao, de 05/09/1933 a 20/02/1936. Mas a carteira foi tirada apenas em 1935.
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No SPHAN, prestou servicos "pro labore” de 1937 a 1945, quando foi nomeado
servidor pablico. Segue copia de atestado do IPHAN, emitido em 1971.

* Kk k%

E-mail com perguntas - 17/12/2016

Vocé ja respondeu um e-mail com minhas perguntas (vou chama-lo de "Perguntas 1") e
tem outro que ainda ndo (vou chama-lo de "Perguntas 2"), assim a gente ndo se
confunde. Esse portanto é o e-mail "Perguntas 3".

Li algumas entrevistas de seu Assis nos jornais, principalmente na época da exposicao
em Ouro Preto, e tem algumas informagfes que ndo bateram com outras fontes
(por exemplo a revista Zum).

S&o as seguintes:
1) Seu Assis ficou 6rfao aos 5 ou 10 anos?

2) Ela era cunhado de Chichico Alkmim? Me explique isso melhor, por favor. Eles
chegaram a trabalhar juntos? Tinham uma convivéncia que possibilitasse a troca de
informacdes sobre fotografia?

3) Na matéria que saiu no Estado de Minas tem a informacéo de que "cerca de 500
imagens ja foram escaneadas”. Essas imagens estdo no Museu do Diamante? A familia
chegou a ficar com uma copia dessas imagens? Como posso ter acesso a elas?

4) Em um dos textos que li sobre a atuacdo de seu Assis para o SPHAN dizia que ele
também fazia as plantas (que eram enviadas juntamente com o levantamento
fotogréafico). Vocé pode me explicar isso melhor, por favor?

E-mail com respostas - 22/12/2016

As informacdes, as vezes, sdo passadas incorretamente, ou as pessoas ficam "criativas".
Vamos la:

1) Ficou 0rfdo de pai aos cinco anos;

2) As familias se conheciam. Seu Chico gostava de meu pai e 0 chamou para batizar seu
filho José Alkmim. Foram, portanto, compadres. Apesar da boa relagdo, nao
trabalharam juntos. Creio, segundo relatos de meu pai, que ndo mantiveram troca de
informagdes técnicas. Segundo ele, havia troca de materiais fotogréficos - um
emprestava material e produto quimico para o outro quando havia falta. Ele sempre diz
gue quem realmente o ensinou foi Celso Werneck.

3) Néo tem muita coisa escaneada além das fotos que vocé viu na exposicdo. Aos

poucos, e na medida do possivel, providencio o scan de algumas fotos de que
precisamos.
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4) Nos processos de levantamento de bens para avaliagdo de tombamento pelo SPHAN,
ele fazia levantamento de planta baixa de edificacdes, quando solicitado. Também fazia
isso quando compunha o processo para solicitacdo ao SPHAN de reforma de imoveis
tombados. O material ou foi enviado ao IPHAN no Rio ou no escritorio regional de BH;
pode haver alguma coisa no arquivo de Diamantina.

* Kk k%

E-mail com perguntas - 22/12/2016

Estou lendo a tese de doutorado de Dayse Lucide Silva Santos chamada "Cidade
de vidro. A fotografia de Chichico Alkmim e o registro da tradicdo e da mudanca em
Diamantina (1900-1940)" apresentada no ano passado (2015) na UFMG. E muito bem
documentada e vai me ajudar muito na minha dissertacdo. Se vocé quiser, te envio a
tese dela por e-mail. No texto ela cita o Photo Assis como um ponto onde Chichico
comprava material fotogréafico, vocé confirma isso?

Voltando a historia das plantas de arquitetura. Elas eram desenhadas pelo seu
Assis, né? Ele tinha conhecimento de arquitetura? Se sim, como ou com quem aprendeu
a desenhar plantas?

Vou pegar no IPHAN um livro sobre o Erich Hess e te envio pelo correio. A autora
Bettina Grieco é pesquisadora no IPHAN e tem me ajudado bastante tambem. Esse
livro € um bom exemplo de como a memoria de um fotégrafo pode ser preservada.

Quem sabe o préximo livro ndo seja sobre Assis Horta?

E-mail com resposta - 22/12/2016

E possivel que ele tenha comprado sim, pois no Foto Assis havia loja de material
fotografico. Ndo me lembro de loja no foto de Chico.

Tenho o livro sobre Hess em meio digital! Em papel, seria 6timo. O IPHAN propés
uma entrevista nos moldes da de Hess, mas meu pai ndo tinha mais condi¢Ges de uma
longa entrevista. Foi na época da visita de Brenda e [Marcia] Chuva.

A (ltima entrevista foi com vocé.

Quanto aos jornais, tenho que procurar.

Provavelmente, Assis aprendeu a fazer plantas com Werneck, que além de
fotografo era projetista, construtor € bom desenhista. Mas pai fazia "pro gasto" de seu
oficio e "pro seu préprio gosto™.

* * * %

E-mail com perguntas - 05/02/2017

1) Quando e como se deu a criacdo do escritério do SPHAN em Diamantina? Nos
documentos no ACI né@o encontrei nada a esse respeito, s6 em relacdo ao escritério de
BH. Vocé tem alguma coisa sobre isso?

2) Segundo aquele documento que vocé me enviou, Assis se aposentou em 1967, no
entanto, no "Mapeamento preliminar da atividade fotografica™ feito pelo IPHAN (esta
no livro que te enviei) temos o registro de fotografias de Assis Horta até o ano de 1987.
Nesses 20 anos além da aposentadoria ele trabalhou novamente como freelancer?

292



3) Assis fez vistas de Diamantina. Essas fotografias eram solicitadas pelo Patrimonio
ou ele vendia essas imagens para turistas? Fiquei nessa duvida justamente depois de
ler o seu livro (que estara na minha bibliografia final). Na pagina 66 Assis fala da Lucy
(eu gostaria de saber mais sobre ela, se possivel) e pergunta também se "esta tendo
procura pelas vistas"... me explique isso, por favor.

4) Os retratos de estudio foram feitos desde a compra do Photo? Como se deu isso?
Como eram os primeiros clientes? Até quando (ano?) Assis fez retratos de operarios em
seu estudio? Ele fotografava pessoas da elite ou eram basicamente os trabalhadores?
Se ele fotografou gente da elite, seria muito interessante ter uma foto dessas que eu
pudesse comparar com uma de operarios. Assim posso afirmar que ele ndo tinha
preconceitos e usava dos mesmos recursos (dos técnicos e também do talento impar)
para fotografar ricos e pobres.

E-mail com respostas - 07/02/2017
De pronto, posso lhe dizer:

1) criacdo do escritério em Diamantina - ja procurei, ndo encontrei;

2) sim, trabalhou, eventualmente, como freelancer para o IPHAN;

3) fazia vistas por conta propria e vendia na loja do Foto Assis;

4) sim, pode afirmar, com segurancga, que os tratava sem preconceito; abordo este
assunto no texto que lhe enviarei.

Assim que tiver uma folga, leio seu texto e dou retorno.

* * * %

E-mail com perguntas - 11/02/2017

1) Seu pai tinha uma excelente relacdo com a Igreja Catolica, inclusive, pelas cartas
que li, ele era compadre de dois padres (Pe. Jodo e Pe. Walter). Vocé tem o nome
completo desses padres? Eles batizaram qual dos seus irmaos?

2) Seu pai recebeu uma medalha. Qual foi? Em que data? Oferecida por quem?

3) Em seu estudio, Assis Horta desenvolvia também trabalhos “technicos e
commerciaes” (ESta escrito isso na folha de pedido do Photo Assis, sera que sdo as
plantas? Se ndo... do que se trata?)

4) Vocé pode me descrever como era o estudio? Ele fotografava com luz natural?
Entrava luz por janela? Quantas? Ficavam de que lado? Era por claraboia? Como era
o laboratério? Era nos fundos do Photo?

5) Se vocé tiver como me enviar fotos de personalidades (padres, politicos, professores)

e de festas populares e da Igreja, seria 6timo. N&o achei foto nenhuma desses temas na
internet. (pode ser uma de cada, as que vc achar mais interessantes e bonitas).
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E-mail com respostas - 18/02/2017

1) Padre Jodo Tavares de Souza (posteriormente, monsenhor) vigario de Diamantina de
1935 a 1942, meu padrinho. Padre Walter de Almeida (posteriormente, c6nego), vigario
de 1942 a 1957, padrinho de Sérgio.

2) Recebeu duas medalhas conferidas pelo Estado de Minas Gerais: 1) Medalha Santos
Dumont, em 1975, pelos servicos prestados ao IEPHA na formacdo do Museu de
Cabangu, em Santos Dumont - MG; 2) Medalha Presidente Juscelino Kubitchek, em
2008, pelos servicos prestados a cidade de Diamantina (seguem anexos os diplomas).

3) Os trabalhos “technicos ¢ commerciaes” referidos sdo apenas os relacionados a
fotografias, conforme minhas observacgdes nas “Perguntas 2”: reprodugdes, ampliacoes,
etc; comerciais dizem respeito a servicos especiais que eram contratados, geralmente
externos, como eventos...

4) Estudios. Foram em trés enderecos diferentes, em Diamantina. Em todos eles havia a
loja, 0 estudio e o laboratério (quarto escuro). Em todos os enderecos, havia iluminacao
natural do estudio por meio de janelas, sempre com entrada de luz pela esquerda da
personagem a ser fotografada.

5) Além das que mandei, vou escolher outras e Ihe enviar para escolher.

* * * %

E-mail com pergunta - 16/02/2017

Vocé teria como saber quem contratava (era o dono da mina, o
garimpeiro?) seu Assis para fazer as fotos de garimpo e qual o uso era dado a essas
fotos (registro para arquivo, divulgacao, guardar de lembrancga...)

E-mail com resposta - 21/02/2017

Algumas vezes a empresa (ou dono do garimpo) o contratava para fotografar o
"servigco"”, e as fotos eram entregues ao contratante. Mas, na oportunidade, ele fazia
outras fotos que Ihe pareciam interessantes. Nem faziam parte da encomenda.

Segue copia da homenagem a Assis, pelo seu trabalho em prol da defesa do
patrimdnio cultural mineiro, prestada pela Promotoria Estadual de Defesa do Patriménio
Cultural e Turistico de Minas Gerais, em 2010.

* k%

E-mail com perguntas - 18/02/2017

Quando vocé puder, me envie informagdes sobre o diario de Lapaige. Assis 0 cita
na carta de 5 de maio de 1954 (p. 24). Nesse diario havia além das histérias também
dicas de fotografias? Vocé pode me falar mais sobre isso? E as fotos de Lapaige, como
eram? Eram de estldio, vistas...? Ele comprou o acervo de Lapaige mais ou menos
quando?
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Os outros dois fotografos citados no seu texto comemorativo dos 90 anos de seu
pai (Spangler e Draper) influenciaram seu pai de que forma? Vocé tem 0s nomes
completos deles para eu tentar fazer uma pesquisa na internet?

E-mail com respostas - 19/02/2017

Laplaige ja havia falecido, quando Assis comprou 0s negativos da vitva. Isso foi
na segunda metade da década de 1930. Ele fez fotos da cidade, de eventos, e retratos
também. O diério de Laplaige é na realidade sua agenda de anota¢@es, onde registrava
suas despesas e algumas atividades que realizava. Se lhe interessar, envio-lhe algumas
fotos.

Creio que Spangler pode ter influenciado sim; meu pai sempre falou muito bem
dele, e parece que tinham boa relagdo. Era um inglés que foi para Diamantina com 0s
trés filhos e uma filha. Na cidade, um de seus netos, William, possui fotos do acervo.
Conheco pouco. Pedi ao William para me enviar alguns dados do avo.

Quanto ao Thomas Draper, trata-se de um executivo de companhia Hanna
Company que extraira diamante na cidade. Esteve na cidade entre o final dos anos trinta
e inicio dos quarenta. Pai foi com ele algumas vezes ao garimpo. Gostava de fotografia,
mas ndo creio que tenha influenciado muito meu pai.

* Kk * %

E-mail com perguntas - 19/02/2017

1. Quanto ao diario, valeria a pena se vocé achasse alguma informacéo que pudesse ter
ajudado seu Assis numa composicdo, num tratamento de luz, coisas assim... que
pudessem indicar que o diario tenha tido alguma influéncia no trabalho dele. Se o
manuscrito € somente anotacdes de despesas ndo ajuda muito. Agradeco do mesmo
jeito a sua boa vontade em me enviar as fotos.

Por falar em fotos, vocé teria alguma de padres ou homens da elite, feitos por seu
Assis, em estudio? Eu gostaria de comparar esse tipo de foto com os dos operarios.
Pode ser de mulheres também.

2. Eu queria saber mais informacgdes sobre o painel pintado que servia de fundo
(autores, tamanho, tipo de tecido, data estimada do feitio);

3. Uma outra coisa, vocé poderia me explicar melhor, a "questéo politica™ que impediu
que seu Assis assumisse a direcdo do Museu do Diamante? Percebi nas cartas a
frustracéo dele e da sua mée a esse respeito. Quando eles comentam que nem dentro da
familia ele teve apoio, ficou confuso pra mim. Na dissertacdo, quero deixar isso bem
explicado, por enguanto apenas escrevi que ele foi preterido mas nao tenho o motivo.
Na carta da Bella (p.123) fica claro que foi um ato do governador. Me expligue isso,
por favor.

4. Vocés sdo de familia tradicional de Diamantina. Sua mée foi funcionaria dos
Correios (em que funcéo?) e seu pai muitissimo conhecido pela atividade fotogréafica e
pelo trabalho no Patrimonio. Ele, no entanto, cita um antepassado Comendador
Serafim (p. 94) que teria visitado uma grande lapidacdo em Amsterdam. Ele ou sua
mae eram descendentes desse Comendador? Os antepassados da sua familia tinham
alguma ligacao com o garimpo?
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5. Sua mée foi funciondria publica, ndo € mesmo? Vocé pode me enviar mais detalhes,
por favor.

E-mail com respostas - 21/02/2017

1. O ‘diario’ ndo contém informagdes técnicas. A que fotos vocé se refere (que lhe
enviei)? As fotos de Laplaige podem té-lo ajudado de alguma forma, embora quase
todas sejam externas.

2. Vou saber de meu pai (vamos ver se a memoria vai funcionar). Que eu me lembro,
ele adquiriu no Rio de Janeiro; mas vou checar.

3. Fica confuso mesmo. Tentarei esclarecer. Na realidade, ndo foi o governador quem
nomeara; o cargo era federal. Mas, na pratica politica, quem o governador, na época JK,
indicasse, seria nomeado (o fato de Bella confundir quem nomearia mostra, a meu ver,
como era grande a influéncia de JK). Como Assis era da UDN, suas possibilidades eram
remotas. Dois eram os cargos de diretores a serem preenchidos: o do museu (lotado no
DPHAN) e o da Biblioteca (lotado na Biblioteca Nacional), ambos vinculados ao
Ministério da Educacdo e Cultura. A lei no 2.200/1854, assinada por Vargas, teve
origem em projeto de lei de Juscelino, quando ainda deputado federal, em 1947;
portanto, ele “controlava” as indicagdes. Ocorre que, concorria a um dos cargos, o
cunhado de Assis — Jair Moreira — muito ligado ao PSD e a JK. Assis confiava que sua
nomeacao sairia — tinha seus motivos: pertencia aos quadros do DPHAN desde 1945;
trabalhava na aquisicdo de objetos, em nome do departamento, para organizacdo do
museu; tornara-se amigo do diretor Rodrigo M. F. de Andrade e do chefe do distrito de
MG Silvio de Vasconcellos — ambos apoiavam o trabalho e a dedicacdo do postulante
como vocé pode ver nas correspondéncias que lhe enviei. Em carta a Assis (pg.72), José
Luiz Andrade (0 amigo de Sylvio de Vasconcellos, que o ajudara a se mandar para 0s
EUA, quando do golpe de 64) mencionara que “seu cunhado esteve aqui” ... “parece que
ndo quer mais o lugar, pois esta pleiteando outra coisa” — 0 que deve ter animado mais
ainda Assis quanto a esperada nomeacao.

Dai a grande decepcdo, expressa nas cartas, e o sentimento de Bella, sogra de
Assis, pois achava que os irmaos dele deveriam té-lo apoiado, 0 que ndo acontecera, ao
que tudo indica pela interpretacdo das cartas. A falta de apoio mencionada pela sogra
dizia respeito a familia dele (irmé&os e cunhados), e ndo a familia da esposa.

A confusdo fora ainda maior pelo equivoco da lei que criou a biblioteca e 0 museu,
uma vez que invertera os enderecos dos imdveis, colocando a primeira onde ja se
formava o museu e vice-versa (ver paragrafos Unicos dos arts. 2° e 3° da lei — anexa).
Tanto assim, que, na carta de Maria, quando comunica formalmente a Assis as
nomeacoes, ela faz questdo de esclarecer como ficaram preenchidos os cargos (p.118).
Ao fim e ao cabo, 0 nomeado para o cargo que Assis pretendia nem fora seu cunhado,
mas o padre José Pedro, também ligado ao PSD. Outro padre, mencionado por Maria,
na mesma pagina, também se mostrara decepcionado com o fato de Assis ser preterido:
Padre Celso de Carvalho, intelectual e poeta, conhecido por suas trovas. Sentindo a
injustica com Assis aconselhou Assis a “ndo mexer mais com patrimdnio” em
Diamantina. Ou seja, além do desgaste que esse oficio de “conservador do SPHAN” lhe
proporcionara, fora preterido na hora de escolher o diretor do museu.
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4. Sim, era 0 comendador Serafim Moreira da Silva, que teve lavra de diamantes, e
posteriormente, criou a lapidacdo de diamantes — Fabrica da Palha, em Diamantina — que
encerou suas atividades em 1897, com seu falecimento. Como meu pai se refere a ele
como bisavo, ele seria pai de Assis Moreira da Silva, que, por sua vez era pai de Maria
das Dores Moreira (dona Dorinha), mée de Assis. Desde entdo ndo consta atuacdo dos
Moreira no garimpo. O estudo A crise dos negocios do diamante e as respostas dos
homens de fortuna no Alto Jequitinhonha, décadas de 1870-1890, de Marcos Lobato
Martins, em Estudos Econdmicos USP, v.38, n.3, 2008 [disponivel na internet], trata do
assunto e discorre sobre o papel do comendador na crise do final do século X1X. O estudo
também menciona a viagem que o comendador e outros do ramo fizeram a Europa:
“Organizaram representacdes que partiram para o Rio de Janeiro, Lisboa, Londres e
Amsterdd. Os representantes dos mineradores de Diamantina visitaram casas
compradoras de diamantes, lapidacOes, joalherias e empresas mineradoras. Voltaram
convencidos de que o diamante deveria ser industrializado. Desta disposicdo surgiu o
impulso para a instalagdo da industria da lapidagao no antigo Tijuco.

5. Minha méde foi funcionaria — escriturdria — do Departamento de Correios e
Telégrafos, subordinado ao Ministério da Viacdo e Obras Publicas, posteriormente
Empresa Brasileira, até se aposentar.

* Kk * %

E-mail com perguntas - 22/02/2017

1. Quanto as fotos do Lapaige, se vocé tiver alguma de estddio, seria bom para
compararmos com as de Assis. Por enguanto comparo somente com as de Chichico
(que ja tem bastante coisa divulgada).

2. Se vocé tiver alguma foto de pessoas do Clero, empresarios ou até mesmo de JK, no
estidio do seu pai, me envie por favor. A foto do JK, se for fora do estidio, também me
interessa. Mostro que apesar das discordancia politica, Assis era muito profissional e
fotografou JK.

3. A historia do bisavd Comendador também ¢é interessantissima. Podemos conjecturar
que a crise do garimpo levou a familia de seu Assis a passar por grandes dificuldades.
D. Dorinha (depois de ficar viliva?) teve que trabalhar no Grande Hotel (ela era
funcionaria ou proprietaria?) e Assis ndo pode se dedicar aos estudos, como gostaria.
O que vocé acha disso?

4. Quanto ao painel, seria bom saber se foi comprado no Rio de Janeiro ou ndo. A
Dorrit Harazim diz no texto dela que o painel foi feito por artesdo locais. Seria
interessante a gente dar uma versdo mais detalhada dessa histéria. Mesmo que a
memoria dele falhe a sua lembranca é muito importante. Me diga o que vocé lembra a
respeito disso.

5. Me explique também se ele carregava o painel para fora do estadio, por exemplo,
quando fotografava em fabricas. Tem retratos 3x4 feitos com o painel ao fundo (a outra
possibilidade é que os empregados fossem até o estudio).

6. Aquele painel que foi exposto no Palacio das Artes, em BH, é original?
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E-mail com respostas - 27/02/2017
1. Foto de Laplaige em estidio ainda ndo encontrei.

2. Mando outras de JK; em estudio, desconhe¢o. Segue uma, tomada na inauguragdo do
telefone em Diamantina.

3. A familia do pai de Assis, José Alves Horta, ndo se dedicou ao garimpo; ele era
comerciante (Casa Primavera), morreu muito cedo (Assis tinha cinco anos), e a esposa
passou a administrar um hotel (Grande Hotel) onde morou com os filhos. Era a
proprietéaria, e de onde tirava sua renda. A crise do garimpo foi muito tempo antes;
talvez seus descendentes diretos tenham sofrido os efeitos da crise de diamantes. O av0
de Assis — Assis Moreira (que meu pai chama de “pai Assis” — embora seja seu avo)
morou durante seus Ultimos anos no hotel com dona Dorinha. Tinha sido pequeno
comerciante. A familia Moreira, na época de Assis, ndo passava por dificuldades,
embora, talvez ndo tenha tido mais tanto recurso.

4. Conversei com ele... ndo se lembra. Acha que comprou ndo se lembra onde,
provavelmente no Rio. Ndo sei a fonte da Dorrit.

5. N&o carregava o painel. Era uma tela grossa (parecia lonada) ficava afixada no
estidio. Era pesada, dificil de carregar pra 14 e pra ca. Quando aparece o painel ao
fundo, a foto é no estidio. Quando ia as fabricas, improvisava ou com um pano preto ao
fundo ou tendo por fundo uma porta. Quando precisava acertar a iluminacédo, abria a
porta, colocava a cadeira contra a porta e aproveitava a iluminacdo que vinha pelo vao
da porta aberta. Na exposicdo dos 3x4 da pra ver bem essas improvisagoes.

6. Ndo, € uma reproducdo impressa.

Seguem cobpias de fotos de pessoas da classe média de Diamantina; uma de JK,
inaugurando a companhia telefénica em Diamantina; do Guignard, no estudio de Assis;
este negativo e 0 da moca sentada na poltrona estdo muito manchados, mas creio que
dao para voceé ter uma ideia.

* k%

E-mail com pergunta - 27/02/2017

Me explique, por favor, o motivo do seu Assis ndo ter tido uma formagéo escolar
regular. Ele se autodenomina "analfabeto" em algumas cartas. No entanto é claro que
nédo era isso. Tinha uma escrita fluente com ideias bem coordenadas, etc. A letra dele
também é muito caprichada e bonita. Como ele desenvolveu isso?

Quando ele viajou para a Europa, ja sabia reconhecer o que era Gético, Barroco,
Renascimento etc. Como ele foi obtendo essas informagdes?

E-mail com resposta - 26/02/2017
Meu pai sempre contava a histéria de sua expulsdo do Grupo Escolar - como fez

para Dorrit ou Moracy, do Olhavé, ndo me lembro bem, mas esta em alguma materia
dessas. A partir dai, passou a frequentar aulas particulares com a entdo famosa na cidade
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professora Biela (Gabriela) Neves. Mas ndo foi la muito frequente, abandonou o0s
estudos e foi trabalhar. Sequer completou o curso primario, como vocé viu nas Cartas
de Viagem.

A partir dai, sequer dominando a ortografia oficial, fez tudo por conta prépria -
inclusive escrever. Com tantas alteracOes na ortografia, ndo se apertava com isso,
escrevia a seu modo, utilizando para a grafia das palavras seu préprio ouvido; e mais,
misturava normas no tempo, como que se divertindo com as dificuldades naturais da
lingua escrita e com as mudancas ortogréaficas.

Quanto a origem de seu conhecimento, demonstrado nas cartas, é dificil identificar;
mas aquela altura, ele ja tinha mais de 15 anos de Patrimodnio Histérico, com seus
contatos, e muita leitura das Revistas do Patrimonio Historico e Artistico Nacional etc.
Enfim, autodidata €, antes de mais nada, curioso; Assis era também grande
experimentador, sem medo de errar para ir sempre em frente em seus intentos.

O 'analfabeto’, utilizado por ele e esposa nas cartas (até com alguma ironia) era
alusdo a pessoas que assim a ele se referiam pelas erros ortograficos que cometia em seu
dia a dia. Mas isso ndo o impedia de se comunicar por cartas e cartdes, como deixa claro
em suas cartas ao mencionar a intensa correspondéncia que mantinha com tantas outras
pessoas. Aquela carta ao Rodrigo que vocé viu no IPHAN esta em letra cursiva e muito
caprichada. Ele abandonou essa forma e passou a escrever apenas com letra de forma; é
como estava todo o material que utilizei para organizar o livro de cartas de sua viagem.

E-mail com resposta 2 - 28/02/2017

As historias de seu Assis sempre sdo surpreendentes. Ele realmente é uma pessoa
muito especial. Da pra perceber a inteligéncia dele nas cartas, claramente.

Obrigado por "dividir" mais um pouquinho da histéria dele comigo. VVou procurar
no site Olhavé o que motivou a expulséo dele da escola primaria.
No texto da Dorrit ndo li nada sobre isso.

* *x * %

E-mail com pergunta - 10/03/2017

Vocé sabe o primeiro nome do Laplaige? Tentei na internet e no Dicionario
Historico-fotogréafico Brasileiro, feito pelo Boris Kossoy, € ndo achei nenhuma
referéncia sobre ele.

Hoje recebi a ¢tima noticia, pela Brenda Coelho (pesquisadora), que a exposicao
"Assis Horta: Retratos" sera aberta ao publico no proximo dia 15 de mar¢o no Espaco
Cultural BNDES, no Rio. Parabéns!!!

E-mail com resposta - 11/03/2017

Ontem, estava conversando com Brenda, em BH, e passei para ela o convite. Ela
iria enviar para todos os contatos. Bom que vocé recebeu. Nao posso afirmar sobre a ida
de pai; se for, sera decidido em cima da hora, dependendo de sua disposigéo.

Quanto ao Laplaige, Paul ¢ o nome dele. J& procurei também; é um ilustre
desconhecido, até mesmo em Diamantina. Foi muito bom que seu conterraneo, James
William, o tenha mencionado em sua tese [(Cidades de Papel: Imprensa, Progresso e
Tradi¢do. Diamantina e Juiz de Fora, MG (1884-1914)], transcrevendo um jornal da
época: "O habil photografo sr. Laplaige tirou uma vista do edificio, com o batalhdo
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infantil na frente. (A Idéa Nova, 24/01/1909)." Foi uma boa dica para mim. Vou
procurar jornais daquela época em Diamantina.

* Kk k%

E-mail com perguntas - 24/03/2017

1) O painel foi usado nas fotografias de estddio até quando?

2) O que aconteceu com o painel original?

3) como foi feita a réplica que hoje em dia é exposta? Vocés fotografaram o original?
Seu Assis tinha o painel fotografado?

Na entrevista que fiz com seu pai ele me disse que a foto do casamento dele tinha
sido feita pelo Celso Werneck, que ele chama de "grande amigo”. J& vi em outras
publicacdes que a foto teria sido feita pelo Chichico Alkmim. Vocé pode confirmar a
autoria da foto, por favor.

E-mail com resposta - 24/03/2017

O painel foi usado enquanto pai manteve seu estidio em Diamantina. O original se
perdeu, enquanto o material ficou guardado em Diamantina depois que ele se mudou.

A réplica utilizada é uma composicdo feita a partir das imagens do painel que
aparecem ao fundo dos retratos.

A foto do casamento foi tirada por Chichico Alkmim, sem ddvida. Na entrevista,
ele deve ter se confundido.

* k * %

E-mail com pergunta - 27/03/2017

Por favor, me diga a que festas e congregac6es seu pai foi ligado. Nas cartas ele
fala de algumas e o Savio me disse que ele faz parte de uma ordem religiosa. Qual?
Vocé pode me contar como era isso? Ele participava dos cortejos? Fazia parte da
organizacdo dos eventos religiosos? Participava e organizava festas tradicionais em
Diamantina?

E-mail com resposta - 30/03/2017

Vocé deve ter notado, no livro das cartas, a devogdo de Assis por N. S& do Carmo.
Ele sempre a invoca para abencoar os filhos e a esposa. Deve ter uma dezena de
"Senhora do Carmo" naquelas cartas. Especialmente a sua expectativa do seu dia,
durante a novena, e no seu entusiasmo no dia mesmo da festa: "Viva N. Sra. do
Carmo!" (p.140). Teve também a compra de "uma linda imagem de N. Sra. do
Carmo" como "lembranc¢a de minha viagem a Europa” (p.128).

Ele se mostra como irmdo do Carmo - Ordem Terceira de N. Sra. do Monte
Carmelo de Diamantina ou Ordem Terceira do Carmo:

"Peca a P.e Walter para, quando comecgarem as novenas, rezar uma Ave Maria pelo
irmao tesoureiro ausente. (nota 33: 'Assis era, a época, tesoureiro da Ordem Terceira do
Carmo de Diamantina.") p.112;

300



E quando pede a esposa: "Diga a seu Bibi para bancar o tesoureiro para mim. Lucy
sabe onde estdo os talbes.” (p.113).

Cleber, quando comentei com ele sobre sua pergunta, respondeu que ainda "sou
irmdo do Carmo; o mais velho." Ele entrou para a ordem, juntamente com Maria, antes
de se casarem. Pertenceu também a Ordem do Santissimo Sacramento. Cita também os
irmaos no livro das cartas: "As novenas do Carmo ja comecaram, e 0 meu cartao para 0s
irm&os carmelitas e irm&os do Santissimo, Padre Walter recebeu? (p.134).

Quanto as festas religiosas, evidentemente que a ele cabia sempre fotografar. Com
excegOes; por exemplo, em 1964, ele foi "Imperador do Divino", da tradicional festa do
Divino Espirito Santo, celebrada na Capela Imperial de Nossa Senhora do Amparo. Foi
do alto da torre dessa igreja que ele fez as fotos do 360° que vocé viu na exposicéo.

Tinha ativa participacdo na preparacao de festas, como mostra a esposa (p. 66):
"Aglaé coroou dia 31, ela cantou — uma gracinha —, tive tanta saudade sua, chorei tanto,
todos reclamaram sua presenca para iluminacgdo, fotografia etc.” Assim, vocé observa
como era aquele momento em que a ligacdo com a Igreja fazia parte da vida da familia.
Em Diamantina, entéo...

Aqui vai uma observacgéo pessoal. Como fui contra aquela participagéo de meu pai
naquela Festa do Divino como imperador! Para mim, era uma comemoracao da
burguesia local. Imperador do Divino, aquele cortejo pela cidade... representavam isso.
Né&o participei de nada naquela festa. Eu era muito mais a Festa do Rosario - ainda sou
até hoje (rs...).

E-mail com pergunta - 30/03/2017

Muitissimo obrigado pelas respostas, inclusive pela sua observagdo pessoal (com
relacdo a festa do Divino). Eu escrevi na minha dissertacdo que o cidaddo Assis Horta
transitou com facilidade entre a elite (religiosa, politica e intelectual) da época e o
popular gracas ao jeito simpatico, descontraido e curioso dele. As fotos dos operarios
seriam o resultado disso. Ele usa a experiéncia fotografica adquirida no trabalho feito
para 0s mais ricos e a utiliza nas fotografias dos mais pobres, sem preconceito e com a
mesma dedicacdo. Vocé concorda com isso?

E-mail com resposta - 30/03/2017

Concordo sim.

* k% %
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3. 3. Entrevista por e-mail com Jorge Bodanzki (cineasta e documentarista)

Data: 28/07/2015

Cleber Soares — Caro Jorge, boa tarde!

As perguntas sdo as seguintes:

1)

2)

3)

4)

5)

A importéancia documental é inegavel no trabalho de Assis Horta. No entanto a
questdo estética foi pouco falada até agora. O que vocé, como artista visual, pensa
sobre esse lado artistico da obra de Horta? O que mais Ihe chama atencdo nos
retratos, por exemplo?

Jorge Bodanzky — Nos retratos de Assis Horta o que mais me chama a atencdo é a
dignidade que ele confere a cada um dos retratados, ndo importando a sua origem
social. E também a qualidade das imagens resultantes dos negativos de vidro.

Sabemos que Horta é autodidata e que pelas circunstancias (principalmente
financeiras), foi levado a desenvolver trabalhos que se diferenciaram do que,
habitualmente, era feito pelos fotdgrafos das pequenas cidades. Hoje seus retratos
sdo comparados aos de grandes fotografos e até mesmo pintores consagrados
(Dorrit Harazim comparou um dos retratos de Horta com o quadro Menina de
Guignard). Na sua opinido, como isso foi possivel?

JB — Horta é um artista nato. Ele tem um olhar s6 seu e um conhecimento profundo
da luz que ele, alids, menciona no filme.

Assis Horta nunca frequentou circulos intelectuais ou escolas de arte. Seu trabalho
no entanto é sensivel e de grande apelo estético. Como vocé explicaria esse tipo de
sensibilidade artistica?

JB — Como ja disse, ele é um artista nato e, ao longo da vida, foi aperfeicoando a
sua maneira de fotografar, apropriando-se, através da sua extrema sensibilidade, dos
infinitos recursos que a arte da fotografia proporciona.

Vocé, que € um artista altamente intelectualizado e com solida formacéao
académica, se surpreendeu com a obra de Assis Horta? Quais foram as suas
primeiras impressfes? Com toda a sua experiéncia, como vocé avalia a obra de
Assis Horta?

JB — N&o sou académico, absolutamente. Também trabalho de forma muito
intuitiva, tanto nos filmes, quanto na fotografia. Conheci o0 Assis e 0 seu aprimorado
trabalho em numa exposi¢do em Tiradentes (Foto em Pauta) e o impacto que senti
foi instantaneo, fazendo com que a ideia de realizar um filme sobre ele me surgisse
de imediato.

Vocé consegue tracar um paralelo entre a obra de Horta e de algum outro artista
(fotégrafo/cineasta/artista plastico)?

JB — Sim, ha um evidente paralelismo entre as suas fotos e as do fotégrafo
peruano Martin Chambi, que também utilizava chapas de vidro e recorria ao efeito
dramaético do branco e preto.
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6)

7)

8)

9)

Vocé ¢é um fotdgrafo e cineasta consagrado, premiado nacional e
internacionalmente, portanto reconhecido pelos seus pares e pelo publico em geral.
Sabemos que muito artistas podem néo ter o mesmo destino e que obras podem se
perder sem nunca serem reconhecidas. Como vocé avalia esse problema? Na sua
opinido, alguma coisa pode ser feita para minimiza-lo?

JB — O Assis é muito organizado. Ele preservou toda a sua obra e 0s seus
instrumentos e tem consciéncia da importancia e do valor dela, e tem a sorte de
contar com a familia que tem o maior carinho por ele pelo seu trabalho.

Mas é claro que ha inumeros artistas que vdo permanecer desconhecidos do grande
publico, por ndo terem tido o mesmo cuidado com sua obra, ou por ndo terem
recursos e incentivo para fazé-lo.

O arquivo pessoal de Horta é muito bem preservado, mas segundo a familia, seria
interessante que uma instituicdo pudesse assumir a responsabilidade pela
preservacdo futura dos negativos e da obra como um todo. Em um pais como o
nosso, onde a cultura muitas vezes é relegada ao segundo plano, como vocé vé esse
tipo de problema? Como preservar e ao mesmo tempo disponibilizar para o publico
obras como a de Horta?

JB — A obra dele esta se tornando bastante conhecida, nos Gltimos tempos e acho
que, certamente ele vai encontrar uma instituicdo que vai abrigar esse acervo
magnifico.

Para fazer o documentario Photo Assis — o clique Unico de Assis Horta, vocé
mesclou as fotografias antigas de Horta com imagens atuais do fotdgrafo e de
lugares como a fabrica onde os primeiros retratos 3x4 foram tirados, fazendo assim
uma narrativa poética ao mesmo tempo que cumpria o papel de registrar uma
historia veridica. Como foi fazer esse documentario? Como surgiu a ideia desse
projeto?

JB — A ideia do documentario surgiu imediatamente quando conheci o Assis e foi
acatada pelo IMS para o qual venho realizando outros trabalhos.

O filme é muito simples, justamente para permitir que o espectador se envolva com
a obra e o personagem do Assis, que é fascinante.

O Documentario Photo Assis — o clique Unico de Assis Horta faz parte de uma série
patrocinada pelo Instituto Moreira Sales (IMS). Por favor, me explique como vai
ser essa série de documentarios (ja estdo definidos quais serdo os outros temas?) e
qual a o motivo de Horta fazer parte dela?

JB — A série de documentérios ainda ndo esta definida , mas a ideia central é de
documentar os grandes fotografos brasileiros.

10) Atualmente o IMS possui 0 maior acervo de fotografia do Brasil, concentrando ali

importantes obras de grandes fotdégrafos. Como vocé vé a atuacao do IMS?

JB — O IMS ¢, sem duvida, a maior instituicdo que cuida da fotografia no pais,
realizando um trabalho de exceléncia. E uma pena que no Brasil existam tdo poucas
instituigbes como essa.

11) E quanto as ag¢Oes governamentais no setor? Como vocé as avalia?
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JB — S80 quase inexistentes as acbes governamentais nesse setor. N&o ha a devida
atencdo a cultura brasileira por parte do Estado. Basta ver a verba irrisoria do MINC
para o setor cultural.

12) Muito se fala sobre talento, vocacao e inspiracdo. Na sua experiéncia artistica e
profissional, como isso funciona?
JB - Talento, vocagéo e inspiracdo sdo apenas pontos de partida. O que se vé como
essencial para uma carreira bem sucedida é sempre muita dedicacdo, muito trabalho.
Veja o caso do Assis: ele trabalhou demais. Basta ver que no seu acervo ha mais de
60.000 negativos.

Ceber Soares — Muito obrigado pelas respostas. E s6 para ndo ficar davida, ndo
acho voceé ou o seu trabalho "académico", muito pelo contréario. Quanto citei isso na
pergunta 4 era fazendo referéncia a sua formacdo académica (UnB, Escola de Ulm,
etc.) que € muito especial. E para fazer um contraponto a formagio do Assis Horta.
E muito interessante saber a sua opinido sobre o trabalho dele também levando isso
em consideracéo (a sua formagéo).

Te agradeco muitissimo. Suas respostas sdo muito importantes para 0 meu estudo
(concordo com absolutamente tudo o que vocé disse sobre o seu Assis, IMS e agdes
governamentais para a Cultura).

Jorge Bodanzky — Que bom que vocé gostou!
Se precisar de algo mais, estou as ordens...
Um grande abraco,

Jorge

* *x *k k%
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3.4 Entrevista por e-mail com Brenda Coelho (Pesquisadora da IPHAN)
Data: 05/12/2016

Pergunta:

Estou escrevendo sobre 0 Mapeamento preliminar da atividade fotografica no IPHAN
feito por vocé e ndo consegui chegar numa conclusédo em relagdo ao motivo do Assis
Horta ndo ter ficado entre aqueles 13 fotografos que "tinham a fotografia como principal
ocupacdo profissional”. Ele ficou entre os 28 que estavam "ligados aos estudos do
patrimonio”. Vocé pode me explicar isso melhor? Assis foi fotdgrafo a vida toda, ndo
exerceu outra profissao além dessa.

Resposta:

Entdo, o recorte dessa pesquisa que fizemos em 2006 era apenas a Série Inventario e 0s
Processos de Tombamentos que eram o foco do Projeto patrocinado pela Caixa. Nao
incluimos a Série Obras porque seria impossivel dar conta de tanta documentacéo e era
um mundo completamente desconhecido. As fotografias do Assis estdo na Série Obras,
poucas fotografias de sua autoria aparecem nas demais séries. Agora no doutorado que
resolvi encarar a documentacgéo de obras e foi quando surgiu minha pesquisa sobre 0s
operarios a partir das fotos do Assis. No inicio do artigo chego a mencionar o recorte
das séries que optamos.

Outro ponto, é que na época ndo tinhamos tanto conhecimento sobre o trabalho do Assis

Horta. Foi uma pesquisa bem inicial mesmo. Os pesquisadores do Iphan tinham pouco
conhecimento sobre esse universo das fotografias e dos fotdégrafos naquela época.

* kK *x
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3.5 Entrevista por e-mail com Rodrigo Bozzetti (pesquisador do Instituto Moreira
Salles - IMS)

Data: 05/06/2017

Pergunta:

No catalogo da exposicdo do Chichico ndo tem as legendas das fotografias funcionais
(aquelas com um papel preso por pregadores de roupa). S8o as que estdo nas pag. 146 a
163. Vocé sabe me informar a data provavel delas? Nas fotografias em alta, se forem
ampliadas, tem como saber 0 que esta escrito nessas placas de papel?

Resposta:
De maneira geral as imagens publicadas entre as paginas 146 e 163 foram feitas entre as
décadas de 1930 e 1940.

Sobre as fotos com papéis presos com pregador, sdo retratados dois documentos. Um
tipo € o recibo de pedido de qualificacdo expedido pela justica eleitoral, ao ampliar as
fotos, conseguimos observar que estes documentos foram expedidos na década de 1930,
antes do Estado Novo. O outro é uma carteira de filiagdo ao partido Republicano. Nesse
caso a pesquisa ndo conseguiu comprovar se é o Partido Republicano Mineiro, extinto
em 1937 ou se é o Partido Republicano, fundado em 1945.

* Kk XKk *x
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ANEXO 4

Assis Alves Horta: noventa anos de imagem e histéria diamantinas
Por Isnard Horta

Hoje em dia, dar um clique é tdo comum, tirar uma foto tornou-se corriqueiro.
Registra-se tudo e qualquer coisa a todo tempo. H& 90 anos, contudo, era tdo raro que a
primeira foto de Assis ja se perdeu. A gue temos, remonta a mais de 80 anos: la estava
ele, com muita gente, em frente a Casa da Sorte, no Beco dos Brant, de paletozinho e
descalco como os irmdos. Em seu semblante, uma feicdo viva de quem vislumbrava na
camera de Chichico Alkmim seu proprio futuro.

N&o demorara muito mudar de lado — passaria a ver pessoas e coisas atraveés da
lente. Fotografaria a cidade se fazer e refazer: pé de moleque, capistrana, calcamento,
construcdo e mais construcdo, reforma, telhado e destelhado. Registraria o viver e
reviver cotidiano: festas religiosas, eventos familiares e esportivos, encontros e
despedidas na estacdo do trem, na pracga dos tropeiros.

Daria continuidade a Laplaige, Chichico Alkimin, Spangler, Draper, Werneck e
tantos outros, mas criaria sua forma peculiar de traduzir em imagens o que de mais
importante ha em Diamantina e no diamantinense: identidade.

N&o ha tecnologia digital que supere tudo isso. Se alguém quiser fazer de novo,
digital ou analogicamente, prepare-se, que fotografar a aura de Diamantina e a alma
diamantinense ndo é tarefa pequena.

Se alguém quiser fazer de novo, tera de comecar bem cedo e sempre numa
perspectiva de futuro: em seu primeiro ano de vida devera ceder seus sapatinhos aquela
que vira a ser sua esposa dai a 23 anos.

Deverad ter um José e uma Dorinha a lhe exigir muito, alguns José, Laércio,
Armando, Murilo, Mério a desafid-lo; algumas Luiza, Diciola, Celme, Neném a lhe
conferir um pouco de sensibilidade feminina.

Tera de servir almoco a ilustres visitantes no restaurante do Grande Hotel, e se
perguntar o que os atraia as paragens tejucanas; ter por escola 0s mentores, amigos € o
trabalho — curiosidade e experimento; criar projeto de vida logo ao se casar: formar dois
acrosticos com sua descendéncia direta, homenageando quem vier améa-lo e entendé-lo a
vida inteira e a si mesmo, num raro gesto de egoismo; ter sempre um carneiro em casa a
se confundir com as criancas em suas caminhadas dominicais do Cruzeiro ao Brasao, do
Pau de Fruta ao Salitre, e deixar marcada nas fotos infantis sua percepcao ecoldgica;
encher a casa de livros, instrumentos musicais, pecas antigas, manuscritos, filmes para as
criangas saborearem; acolher, para admiracdo dos filhos, escritores, poetas, cineastas,
atores e atrizes, e lhes oferecer, para surpresa da esposa, um saboroso molho pardo;
encontrar um Werneck a lhe estimular a percep¢éo estética do casario plantado na serra;
um Rodrigo Mello Franco, um Sylvio de Vasconcellos a Ihe confiar um patriménio que
nenhum outro diamantinense venha a valorizar tanto; um Dirceu Horta a lhe instigar a
pesquisa historica; um Dom Serafim a benzé-lo no dia a dia e ndo o deixar exagerar
demais; um Dom José Newton a Ihe mostrar nova estética eclesiastica; um Dom Sigaud a
Ihe confundir conceitos; um JK — fazer-lhe oposicdo udenista e fotografa-lo solenemente;
receber viajantes e passar-lhes a dimensdo universal da cidade; conhecer algum
estrangeiro rico para lhe demandar registro de seu garimpo ou um pobre garimpeiro para
sentir numa foto seu traba-lho valorizado como a prépria esperanca de encontrar uma
pedra grande; deixar-se sensibilizar por personagem de rua com sua estética mendiga.

Quem quiser, tera, ainda, de perceber e fotografar a beleza de cada festa popular,
um detalhe de indumentaria, um passo de danca, um salto ornamental, um sorriso ou
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tristeza, o afa ou displicéncia de um protagonista; a diferenca no detalhe de imagem no
Inhai ou em Sdo Gongalo; as caracteristicas da prataria das Minas Novas, da gravacdo
em um sino, do relevo em um cibdrio ou custddia; vestir-se de carmesim junto ao
Santissimo e de marrom e creme junto a Ordem Terceira do Carmo; enfrentar o escuro
das minas, descer as catacumbas, escavar o alicerce de um esteio, galgar o topo da torre
do Amparo e gravar em preto e branco Diamantina em 360°; subir em grimpas, desafiar
em peraltice cumeeiras de telhados a procurar angulos adequados ao registro definitivo
de um momento Unico através da RolleiFlex; perceber a decadéncia da caligrafia de
Chica da Silva na evolucdo de sua doenca fatal; identificar em capelas detalhes da
pintura do Guarda Mor José Soares de Araujo, das talhas douradas de Fran-cisco
Antonio Lisboa e capta-las em cores e preto e branco.

Devera identificar os pontos da Demarcacdo Diamantina e demarcar para o IPHAN
a area para tombamento do conjunto arquitetdnico e urbanistico da cidade; descobrir
cada reforma de casardo para vigiar, teimar, brigar, como guardido do precioso acervo
arquitetdnico, e ndo deixar, com apoio de um Jodo Costa, ser descaracterizado; montar
um Museu do Diamante e, para tanto, conhecer, com os Andrade, museus do Velho
Mundo, pesquisar e adquirir para o IPHAN objetos de valor e da histéria da cidade, e
sera preterido na indicacdo do seu gestor.

Terd de conhecer e fotografar gente de todos os recantos diamantinenses,
acompanhando jovens pioneiros no jipe da ACAR, um Wander, Antdnio, Aragao,
Pedro; valorizar o talento de um Jodo Pao, Méario Lomez, José e Taidinho Lopes,
Dagmar, Vaney e Roy, Vicente Sorriso e Vicente Molecdo, de artistas e artesdos, e
extrair dele a esséncia para compor e recompor, construir e reconstruir uma peca ou um
edificio; perceber a magia da danca da sacra guarda romana ou da profana Sapo Seco, e,
para tanto, devera compreender o espirito e a criatividade de um Avelino Quimboto e de
um Paulo Soim; registrar a graca do desporto na vivéncia com a dedicacdo de um
Anatolio; admirar gravuras de Percy Lau, aquarelas de Wasth Rodrigues, pinturas de
Genesco Murta; incentivar bicos de pena de um José Batista Miranda e tracos magicos
de um David de Carola; entender e acompanhar a insercdo do traco de concreto de
Niemeyer na arquitetura barroca; levar um Kurt Lange a garimpar partituras da musica
colonial mineira; apoiar um Joaquim Pedro de Andrade em sua polémica obra do
cinema novo, um Roberto Santos, um Schubert Magalhdes e mostrar-lhes costumes e
cultura da regido; ler e reler indefinidamente Saint-Hilaire, Joaquim Felicio, Helena
Morley, Soéter Couto, Aires da Mata Machado, revistas do Patriménio Historico;
mostrar as novas geracoes pingos de histdria que escaparam a antigos pesquisadores.

Deverd demonstrar a alegria tejucana, simbolizada na participacdo em folguedos
carnavalescos, desde os entrudos do inicio do Século XX até sua terceira geragdo, com
0s netos na Bartucada do Século XXI.

Sera esquecido quando da elevacdo da cidade a categoria de patriménio cultural da
humanidade. E a isso ndo devera dar importancia, pois ha muito tera uma crenca firme,
inabalavel e solitaria: que desde o Século XVIII, quando as casas escalaram a ladeira do
Burgalhau a Gupiara, Diamantina ja era patrimonio da humanidade.

Passara, ao lado da esposa, seus felizes e derradeiros anos como um velho garimpeiro,
redescobrindo a todo momento preciosas pedras de sua prépria lavra fotografica.

Terd, enfim, de garantir que a memdria dos mais longinquos antepassados
tejucanos seja descoberta por escavagdes e interpretacdes de imagens que gravaram nos
pareddes e abrigos, e devera fazé-lo por meio de pelo menos um neto que lhe continue
as pesquisas dessa eterna histéria diamantinense.

Em 2008, nonagésimo de Assis Horta.
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