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RESUMO

Esta dissertacdo de mestrado discorre a respeito das potencialidades de experiéncias com
o passado, a partir do olhar sensivel sobre fotografias do acervo do Museu Fototeca Municipal
Ricardo Giovannini. Nesta proposta, a fotografia ¢ abordada sob a perspectiva do Ensino de
Historia. O olhar sensivel sobre esse objeto como possibilidade para experiéncias com o passado
constitui a tematica desta pesquisa. Nesse contexto, a instituicdo museologica se oferece como
ambiente de aprendizagens historicas. E a partir dessa hipotese, orientamos nossa pesquisa com
vistas a refletirmos sobre como uma instituicdo museologica, com acervo fotografico, mobiliza e
promove experiéncias com o passado. A partir dessas reflexdes, investigamos a possibilidade da
constituicdo de uma dimensao estética do aprender pautada no olhar sensivel mobilizado pelos
objetos expostos no museu. Ao final construimos um produto composto por um livreto digital e
um aplicativo de realidade aumentada alimentado com imagens selecionadas do acervo
fotografico da referida instituicdo, bem como imagens registradas da Cidade do Rio Grande, de
forma a potencializar e dar visibilidade para tais experiéncias.

PALAVRAS-CHAVE: Historia. Museu. Fotografia.



ABSTRACT

This master's dissertation discusses the potential of experiences with the past, from the
sensitive look at photographs of the collection of the Ricardo Giovannini Municipal Photo
Library. In this proposal, photography is approached from the perspective of History Teaching.
The sensitive look at this object as a possibility for experiences with the past is the theme of this
research. In this context, the museum institution offers itself as an environment of historical
learning. And from this hypothesis, we orient our research in order to reflect on how a
museological institution, with a photographic collection, mobilizes and promotes experiences
with the past. From these reflections, we investigated the possibility of the constitution of an
aesthetic dimension of learning based on the sensitive look mobilized by the objects exhibited in
the museum. At the end we built a product consisting of a digital booklet and an augmented
reality application fed with selected images from the photographic collection of said institution,
as well as registered images of Rio Grande City, in order to enhance and give visibility to such
experiences.

KEY WORDS: History. Museum. Photography.
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INTRODUCAO

Nesta proposta, a fotografia é abordada sob a perspectiva do Ensino de Histéria. O olhar
sensivel sobre esse objeto como possibilidade para experiéncias com o passado constitui a
tematica desta pesquisa. Neste contexto, a instituicdo museologica se oferece como ambiente de
aprendizagens historicas. E a partir dessa hipotese, orientamos nossa pesquisa com vistas a
refletirmos sobre como uma instituicio museologica, com acervo fotografico, mobiliza e
promove experiéncias com o passado? Ao final construimos um produto composto por um
livreto' digital’> e um aplicativo de realidade aumentada® alimentado com imagens selecionadas
do acervo fotografico da referida instituicdo, bem como imagens registradas da Cidade do Rio
Grande, de forma a potencializar e dar visibilidade para tais experiéncias.

Conhecer o passado como aponta David Lowenthal ¢ faganha tdo extraordinéria quanto
conhecer as estrelas, ¢ mesmo que bem documentado, dada a sua amplitude, ele tende a
permanecer fugidio (1998). De fato, recompd-lo na sua integridade ¢ tarefa impossivel, “o que
conseguimos recuperar, por meio de diferentes registros e suportes, ¢ sempre uma fracdo do
passado” (BOSCHI, 2007, p. 21), assim, “compreendé-lo através da andlise dos fragmentos,
residuos, objetos bibliograficos e diferentes tipos de documentacao e fontes ¢ desafio possivel de
ser enfrentado” (DELGADO, 2010, p. 36).

Dessa forma, segundo Lucilia de Almeida Neves Delgado, cabe a Historia e a memoria tal
empreitada, contribuindo no intento de evitar que o ser humano perca referéncias fundamentais a
constru¢do das identidades coletivas (2010). A partir dessa reflexao, podemos pensar a Fototeca
Municipal Ricardo Giovannini, que ¢ o objeto deste trabalho, como espaco que mobiliza
memorias, a partir de rastros do passado. De tal modo, por meio do processo de musealizagao de
fotografias, a instituicdo museologica se projeta de maneira potente como instrumento de
conscientizacdo da sociedade, quando guarda e preserva as suas referéncias. Tais referéncias
constituem a base identitaria do ser no mundo e situam os sujeitos historicamente.

Nessa perspectiva, Delgado entende que:

'O livreto é uma forma de livro com ntiimero reduzido de paginas, nesse caso com 24 péginas, contendo texto e
imagens.

2 O formato digital permite acessibilidade por meio de computadores, tablets, celulares.

3 A realidade aumentada ou RA é uma aplicagdo tecnoldgica, a qual ocorre a integragdo de informagdes virtuais com
o mundo real.
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O homem ¢ um ser permanentemente em busca de si mesmo, de suas referéncias, de seus
lagos identificadores. A identidade, além de seus aspectos estritamente individuais,
apresenta dimensdo coletiva, que se refere a integragdo do homem como sujeito do
processo de construgdo da Historia. A Historia, conquanto processo, ¢ compartilhamento
de experiéncias, mesmo que intimeras vezes sob forma de conflitos. (2010, p. 51).

Assim, ao constituir-se como fonte informativa para a Historia, a memoéria também
fundamenta identidades, “mediante um processo dinamico, dialético e potencialmente renovavel,
que contém no seu amago as marcas do passado e as indagacdes e necessidades do tempo
presente” (DELGADO, 2010, p. 51).

Por meio da integragdo na dindmica da vida em coletividade, o ser humano contata
processos diversificados que o conformam como sujeito historico. A multiplicidade desses
processos inerentes a vida coletiva deve propiciar o sentido de pertencer e de ser no mundo.
Segundo Ernesta Zamboni, a identificacdo ¢ importante para formagdo do ser humano como

sujeito historico:

Em uma era da globalizacdo, na qual estamos vivendo, ha o esfacelamento de nossas
particularidades e individualidades, o sentido de pertencer a um lugar, a um grupo no
qual desempenhamos um papel social, ao qual estamos emocionalmente e afetivamente
ligados € com o qual nos identificamos, ¢ muito importante para o ser humano e sua
formagdo como sujeito historico. Nesse processo de busca da identidade, de construgdo
de uma nagdo participativa, a Histéria tem um papel fundamental, pois é a base de
sustentagdo do conhecimento fundante do presente (2003, p.374).

No entendimento de Caio César Boschi ¢ importante manter com o passado uma relacao
ativa, servindo-se de suas licdes para melhor compreender nossa sociedade e nosso tempo (2007).
Nessa perspectiva, o contato com as fotografias da Fototeca permite-nos a constituicado de
memorias e o acesso ao passado. Ja que, entendemos a memoria como possibilidade de reflexao
sobre o passado através de sua representacdo no presente. Tal reflexdo contribui
significativamente na apreensdo do contexto, da qual somos integrantes. Na concep¢do do autor,

o fundamento da Historia ¢ assim expressado:

[...] dar sentido a vida pela compreensdo de uma totalidade da qual fazemos parte; dar
sentido social primeiramente a pequena comunidade que nos rodeia, depois a espécie
humana como um todo e finalmente, num exercicio de imaginagdo, a coletividade dos
seres racionais e livre do universo (BOSCHI, 2007, p. 25).

Sendo assim, o ensino da Historia no ambito local é referéncia para o processo de
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construcdo das identidades dos sujeitos e das relagdes com o meio em que vivem e atuam. Ao
abordar a realidade mais proxima, o ensino de histéria local apresenta-se como um ponto de
partida para a aprendizagem em contextos mais amplos.

Nesse sentido, o ambiente citadino conforma-se em possibilidade de aprendizagens
historicas, condizentes com as relagdes sociais estabelecidas na realidade mais proéxima dos
individuos. Além de fisico, o espago urbano ¢ também imaginario e essa dimensdo projeta
diferentes situagdes de memoria e identidade. A respeito da memoria nas experiéncias com a

cidade, Massimo Canevacci diz:

Uma cidade se constitui também pelo conjunto de recordagdes que dela emergem assim
que o nosso relacionamento com ela € restabelecido. O que faz com que a cidade se
anime com nossas recordagdes. E que seja ela também agida por nés, que ndo somos
apenas espectadores urbanos, mas sim, também atores que continuamente dialogamos
com seus muros, com as calgadas de mosaicos ondulados [...] (1997, p. 22).

A narrativa que a cidade conta ¢ fundamental para entendermos a nossa propria historia.
Refletir, olhar, experienciar a cidade, faz-nos mais conscios dela. Essa experiéncia proporciona, a
cada individuo, significados distintos, a partir de dados e informagdes que habitam nossa
memoria e imaginagao.

As cidades sdo sinteses das experiéncias humanas. No entendimento de Selva Guimaraes
Fonseca, o local e o cotidiano como locais de memoria sdo constitutivos, ricos de possibilidades
educativas, formativas, pois nele encontramos vestigios, monumentos, objetos, imagens de
grande valor para a compreensao do imediato, do proximo e do distante (2006). A partir dessa
perspectiva € possivel entender a cidade como elemento potente para a educagao historica. E a
utilizagdo de recursos adequados, para a construgdo do conhecimento historico, torna-se
fundamental para o entendimento das questdes da atualidade e para percep¢ao dos individuos
como sujeitos historicos.

A cidade tem nos lugares de memoria a mediagdo com o passado. Nesse sentido, Zita

Rosane Possamai afirma que:

Se as memorias povoam a cidade, tais fantasmas de um passado que insiste em nao
abandonar o presente, ¢ porque pessoas, grupos € instituicdes assumem o encargo de
perpetuar as memorias de si. Assim, os lugares de memoria fazem uma mediagdo com o
tempo, construindo um lago entre presente e passado. A vigilancia da memoria, neste
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sentido, torna-se fundamental para a perpetuagdo e afirmagdo dos grupos sociais na
dindmica da vida na cidade (2010, p. 209).

Os lugares de memoria, segundo Pierre Nora se constituem a medida que a memoria
tradicional desaparece e necessitamos criar condigdes para reavivar reminiscéncias (1993).
Testemunhas materiais do passado, os museus podem ser compreendidos como lugares de
memoéria no ambiente citadino, os quais sdo capazes de evocar nos individuos as suas
reminiscéncias € memorias coletivas. Os museus conformam possibilidades de lembranga, de
perpetuacao da memoria, possuem o propdsito de rememorar o passado, propiciando condi¢des
para a interagao do sujeito com o meio em que vive, refor¢cando, assim, seus lacos de identidade.

Dessa forma, a Fototeca Municipal Ricardo Giovannini, como lugar de memoria no
espaco citadino, nesta proposta investigativa, ¢ o local selecionado para abordagem da analise das
possibilidades de aprendizagens histéricas na Cidade do Rio Grande. No entanto, ainda que o
acervo da instituicdo admita exclusivamente fotografias da cidade, o fato de estar na urbe e
oferecer acessibilidade ao publico, ja a constitui como um espago de experiéncia estética, politica
ou historica.

Assim, na constru¢ao do conhecimento historico devem-se articular meios que permitam
ao sujeito “apropriar-se de um olhar consciente para sua propria sociedade e para si mesmo”.
(BEZERRA, 2013, p. 42). Podemos refletir que a constru¢ao desse olhar consciente ndo depende
unicamente de agdes didaticas formais, seja na escola ou no museu, considerando, no caso da
Fototeca as inimeras agdes didaticas que ela oferece. Portanto, as aprendizagens acontecem em
relacdo a experiéncia individual com as imagens (reproducdes) do acervo. Nessa direcdo,
buscamos contribuir com as aprendizagens historicas, através de um recurso que amplie as
possibilidades dessa experiéncia, da apreensao sensivel pelo olhar consciente, a partir do olhar
para imagens dispostas no folheto digital e da interacdo com o aplicativo de realidade aumentada
desenvolvidos aqui.

No entanto, Zygmunt Bauman afirma que “a marca da modernidade ¢ a ampliacdo do
volume e do alcance da mobilidade, e, por conseguinte, de forma inevitavel, o enfraquecimento
da influéncia da localidade e das redes locais de interagdo” (2012, p. 45). Assim, na dinamica
cada vez mais acelerada da vida na contemporaneidade, a rotina, as potencialidades dos recursos
tecnologicos, as sobreposi¢des de acontecimentos, nos impdem comportamentos mecanizados e

favorecem o distanciamento fisico e afetivo com o entorno. Nesse interim, a constituicdo de um
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aplicativo que amplie a visibilidade de um espaco museologico como da Fototeca contribui,
numa via contrdria ao apontado por Bauman, dos comportamentos mecanizados, pois
potencializa experiéncias estéticas sensiveis que nao somente mobiliza memorias, mas,
principalmente aprendizagens sobre o passado em relagdo ao presente vivido.

Conforme Delgado, o mundo moderno, caracterizado por uma temporalidade frenética e
em permanente transformagao, vive um processo de desenraizamento, ¢ assim sendo, a memoria
tende a perder a sua funcdo de entrecruzamento de multiplos tempos. Dessa forma, cabe a
Historia recuperar os lastros dessa dindmica temporal, fazendo do homem sujeito reconhecedor
de suas identidades, por meio de sua integragdo na dindmica sincronica da vida em coletividade
(2010).

Dai a necessidade de se manter os lugares onde a memoria se perpetua. Nesse sentido, os
lugares de memoria, como espacos de intermediacdo entre individuos e objetos materiais
conformam significativas experiéncias com o passado, propiciando a compreensdo da Historia e
seus processos, € por conseguinte, potencialidades para aprendizagem historica.

Nessa perspectiva, hd de se destacar a imagem fotografica, como recurso potente para o
conhecimento histérico. Dada a sua caracteristica de evidéncia, a fotografia “de forma
testemunhal, nos mostra em seu conteido uma parcela da realidade congelada no espago e no
tempo possibilitando a reconstituigdo de aspectos varios da cena passada” (KOSSOY, 1980, p.
41).

Além do carater que a constitui como uma prova da verdade, a fotografia possui uma face
nao aparente, invisivel ao sistema optico da camara. A fotografia ¢ memoria, requer interpretacao,
intuicdo, constru¢des imaginarias. Através da sensibilidade, conhecimento e imaginagdao ¢
possivel entender o ausente, seus significados ocultos, reconstituir o passado, compreendendo

melhor sua face aparente. Nessa direcao, afirma Ana Maria Mauad:

O cruzamento entre a imagem fotografica e a historia, tradicionalmente, se processou a
partir do estatuto técnico das fotografias e seus sentidos de autenticidade e prova, que as
transformam em testemunhas oculares de fatos. Mas as evidéncias historicas ndo sdo
peixes em um oceano a serem fisgados ao sabor das marés pela isca do historiador, da
mesma maneira que a imagem nao ¢ captada pelo olhar neutro. A evidéncia histérica e a
imagem sdo constituidas por investimentos de sentido, e a fotografia pode ser um indicio
ou documento para se produzir uma historia; ou icone, texto ou monumento para
(re)apresentar o passado (2016, p. 7).
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Boris Kossoy analisa a fotografia como residuo do passado, pois se por um lado, ela
oferece indicios que permitem o levantamento e a analise dos varios elementos que lhe deram
origem em determinado espago ¢ tempo num dado momento historico, por outro lado, sua
imagem, segundo os valores que enfatiza, constitui-se no ponto de partida de um processo
gerador de inimeras possibilidades de interpretagdes e aplicagdes em diversas areas (1980).

Reconhecendo a relevancia do documento fotografico no inventdrio da cidade, sua
importancia no ambiente museologico se efetiva pelo seu papel na preservagao da memoria
coletiva e pelas possibilidades de compreensdo do passado. Assim sendo, sdo esses objetos

produzidos no passado, suportes para experiéncias na atualidade:

Sdo esses “restos” dotados de uma parcela da realidade passada, que nos informam
acerca dos assuntos registrados. Sdo esses assuntos que, uma vez preservados,
conservam a memoria de um pais. Existindo tal memoria visual, podem os pesquisadores
interessados na fotografia em seu contexto histdrico, assim como aqueles que venham a
se utilizar da fotografia como um meio de conhecimento, melhor compreender o nosso
passado (KOSSOY, 1980, p. 22-23).

Nesse sentido, a fotografia ¢ um destacado meio de conhecimento nas instituicdes
museoldgicas, “o carater de reprodugao literal e iconica de fragmentos da realidade inerentes a
essas fontes sdo indispensaveis enquanto meios de conhecimento dos diferentes tipos de histéria”
(KOSSOY, 1980, p. 19). Fonte de conhecimento, comunicagdo e expressao, sua capacidade de
indagacao ¢ capaz de mobilizar processos de sensibilidade e percepcao, ampliando as definigdes
que se tem da propria realidade.

Sendo o museu, um lugar de memoria, que guarda, preserva € comunica memorias
materializadas em documentos, e a fotografia documento mobilizador de memorias, interessa-nos
nessa investigagdo analisar especificamente o papel da instituicio museologica que tem
exclusivamente um acervo fotografico, como espago de experiéncia de ensino-aprendizagem. No
contexto local, a Fototeca Municipal Ricardo Giovannini de Rio Grande/RS representa a
instituicdo museologica da cidade da autora, e assim, como ja referido, € o objeto de estudo nessa
proposta.

Esta dissertacdo, vinculada a linha de pesquisa Prética e pesquisa no ensino de Historia,
do PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM HISTORIA - PPGH MESTRADO
PROFISSIONAL EM HISTORIA, PESQUISA E VIVENCIAS DE ENSINO-

APRENDIZAGEM/FURG, tem por objetivo investigar o potencial e o papel do museu,
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especificamente o caso da Fototeca Ricardo Giovannini, nas aprendizagens histdricas, tendo a
fotografia enquanto fonte de acesso ao passado.

E a partir do desenvolvimento de um recurso educativo, na forma de um folheto digital e
de um aplicativo, esta pesquisa pretende dar visibilidade as potencialidades de experi€ncias com
o passado, a partir do olhar sensivel sobre fotografias da cidade, contribuindo para a
problematizacdo da inclusdo dos sentimentos, da sensibilidade na constru¢do do conhecimento
historico.

A investigagdo neste estudo, parte do principio que a percep¢do dos individuos como
sujeitos historicos se da a partir das experiéncias de cada um com o entorno, inclusive nos
espacos museoldgicos, nas possibilidades de buscar uma relagdo mais préxima com o passado, e,
se nos dispomos a percebé-lo através de uma observacao mais atenta e de vivencia-lo com mais
interesse e profundidade.

As problematicas que norteiam essa pesquisa podem ser assim expressadas: Podemos
aprender olhando uma fotografia? Como um museu que tem como objeto a fotografia contribui
para aprendizagens historicas? A experiéncia com o passado, através de fotografias pode
contribuir para a percep¢ao dos individuos como sujeitos historicos?

Uma vez definido o tema e os problemas norteadores, a fundamentagdo tedrica objetiva
demonstrar o que ja foi escrito sobre o tema, “consiste na analise e sintese das informagdes,
visando definir as linhas de ac¢ao para abordar o assunto ou problema e gerar ideias novas e uteis”
(BOAVENTURA, 2004, p. 46). Assim, o estudo de alguns autores como Boris Kossoy, Jorn
Riisen, Caio Boschi, Durval Muniz de Albuquerque Junior, Lucilia Delgado, fornecem
fundamentos sobre as questdes aqui colocadas.

A partir dessas questdes e da breve apresentagdo do encaminhamento desta proposta,
exponho as motivagdes para mesma, bem como a minha trajetdria até a elaboracdo das andlises
aqui expostas, a fim de possibilitar uma compreensao mais profunda das mesmas.

O trabalho, ora apresentado, se constitui da escrita de questdes significativas das minhas
atividades de pesquisa e criagdo, no ambito académico e artistico. Diz respeito aos
desdobramentos de atitudes, conceitos e tematicas presentes em reflexdes que fiz durante o
percurso da formacdo em Educacdo Artistica e Artes Visuais, ambos cursos de graduagdo da
FURG. Nessa trajetoria, reflexdes sobre a cidade fotografada conformam abordagens sobre o
processo de percepcdo visual e sensorial e o olhar dirigido ao espaco urbano.
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A reincidéncia da tematica fotografia em projetos anteriores revela e alcanga relagdes
afetivas, fruto de um desejo bastante particular: a valorizagdo da fotografia enquanto registro ou
fragmento do momento passado vivido, e por conseguinte a nossa propria valorizagdo. Desse
modo, as agdes no sentido de agir de forma a contribuir para o reconhecimento da cidade como o
lugar no qual e através do qual nos constituimos e constituimos a coletividade, foram se
desdobrando através de trabalhos académicos, editais, e convocatoérias artisticas.

As elaboragdes dessas questdes constituiram a escrita de duas monografias, em 2000 e
2016 intituladas “Rio Grande: entre as cidades que vejo e a cidades que desejo” e Visdes da
cidade — Intermiténcias e persisténcias ao fluxo urbano, respectivamente. Algumas producdes
artisticas, também voltaram o olhar para a representacdo do contexto urbano por meio da
fotografia.

No processo de descobertas e revelagdes pessoais, a fotografia e a cidade conformaram
experiéncias prazerosas ao logo de minha trajetoria académica e artistica. Diante de muitas
reflexdes, percebi a importancia do olhar no processo de percepgao visual e sensorial sobre a
cidade, e a fotografia, como elemento de grande potencial historico, dada a sua capacidade de
recolher fragmentos carregados de marcas e referéncias. Assim, no contexto da pds-graduagao as
questdes referentes a imagem fotografica nortearam o desenvolvimento de uma investigagao no
ambito do ensino de Historia.

Portanto, nessa nova trajetoria de pesquisa, através da fotografia percebemos possivel
identificar o desenvolvimento e as modificagdes materiais que perpassam a cidade. Essas
imagens possuem grande potencial informativo e refletem o modo de vida, bem como as
condi¢cdes materiais, entre outras tantas questdes, que evocam a presenca do passado. Logo, a
fotografia se constitui como recurso para o conhecimento historico.

No decorrer dos constantes questionamentos € na busca por respostas as questdes ja
referidas, entendi que deveria abordar nossa experiéncia no mundo pelo prisma da subjetividade,
apontando minhas inquietacdes e anseios na investigagdo da pesquisa ora apresentada.

Portanto, neste estudo, objetivamos refletir sobre a experiéncia sensivel através da analise
das possibilidades de aprendizagens histéricas no museu, que nesse caso escolhemos a Fototeca
Municipal Ricardo Giovannini, por ter a caracteristica de um acervo exclusivo de fotografias. A
partir dessa perspectiva, a elaboragdo de um folheto eletronico com fotografias historicas e
imagens fotograficas atuais como referéncia para aplicacdo tecnologica de realidade aumentada,
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tem o intuito de dar visibilidade as potencialidades de experiéncias com o passado e contribuir
para as aprendizagens historicas.

A seguir, as reflexdes ora apresentadas estdo organizadas em uma estrutura de quatro
capitulos. No primeiro, analisamos as relagdes entre a Histéria, a Memoria e a Fotografia seus
entrelacamentos e suas contribuicées para as aprendizagens historicas. Discorremos sobre a
fotografia como um meio de conhecimento do passado ou de acesso a ele, j4 que as imagens
fotograficas produzidas ao longo do tempo comportam as distintas formas de representagdo dos
individuos e das sociedades, constituindo-se evidéncia dos acontecimentos. Nessa perspectiva,
abordamos a possibilidade de reconstrucdo da memoria, ja que, por meio de tais imagens podem
ser suscitadas distintas rememoragdes. Dessa forma, entendemos importante abordar sobre a
génese e trajetéria da fotografia, e, por conseguinte apontar seus elementos constitutivos e suas
representacdes. Assinalamos sobre suas amplitudes, sobre como a fotografia foi ganhando
propor¢des, tornando-se objeto de estudo, fonte de pesquisa e de aprendizagens historicas. Em
suma, tratamos da fotografia como recurso com amplas possibilidades de utilizagdo pela Historia.

No capitulo seguinte, abordarmos O espaco museoldogico como ambiente de
aprendizagens historicas. Reconhecendo o museu como lugar de encontro entre o passado € o
presente, onde entramos em contato com a materialidade do tempo, através dos objetos,
discutimos sobre as potencialidades educativas oportunizadas por estas instituicdes. De modo
que, o contato com objetos de museu oportuniza o saber sobre os diferentes processos e
manifestagdes historicas da sociedade, promovendo condi¢des significativas de aprendizagens, a
fotografia como musedlia ¢ abordada como possibilidade educativa nas instituigdes
museoldgicas, pois constitui-se importante fonte de acesso ao conhecimento.

No terceiro capitulo, intitulado: Fototeca Municipal Ricardo Giovaninni: museu de
fotografias da Cidade do Rio Grande, desenvolvemos a apresentacdo da institui¢do e sua
conformagdo no espaco citadino. Destacamos a constituigdo do acervo, suas caracteristicas e
possibilidades educativas. Assim, tratamos de apresentar a Fototeca e discorremos sobre os seus
percursos e atividades no campo museal.

O tultimo capitulo, Construindo um aplicativo para aprendizagens historicas sensiveis
no museu: O APP da Fototeca constitui-se da escrita sobre o produto didatico, apresentado
como resultado dessa pesquisa. Assim, abordamos as possibilidades de ampliacdo da visibilidade
do acervo da instituicdo, por meio da veiculagcdo do folheto e do aplicativo desenvolvidos e suas
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potencialidades educativas. Discorremos, ainda, sobre a sensibilidade como uma forma de
conhecimento, a qual evidencia uma dimensao subjetiva da aprendizagem da Historia.

Por fim, nas consideragdes finais repassamos os questionamentos que permearam essa
pesquisa, de modo que seja possivel refletir sobre as questdes abordadas. Ressaltamos que sao
consideragdes dessa trajetéria, as quais ndo percebemos como um ponto final acerca do tema,
mas antes, entendemos que as reflexdes apontadas aqui possam permitir langar olhares para o

desenvolvimento de outras pesquisas na tematica ora estudada.

21



1. HISTORIA, MEMORIA E FOTOGRAFIA: ENTRELACAMENTOS E
CONTRIBUICOES PARA AS APRENDIZAGENS HISTORICAS

No comego, havia imagem. Para onde quer que nos voltemos,
ha a imagem”.
Martine Joly

No contexto acelerado que vivemos somos envolvidos constantemente por imagens que se
apresentam de varias formas e em diversos meios. As imagens, como forma de apropriagdo do
mundo pelo homem, contém significados, apresentam informacdes e imprimem sensacoes,
conformando-se fonte de conhecimento e de interpretagdes sobre a Historia. A partir dessa
reflexdo, neste primeiro capitulo objetivamos analisar as relacdes entre a Historia, a Memoria e a
Fotografia e suas contribuicdes para as aprendizagens histéricas. Para tanto, partimos da
percepcao de que uma das funcgdes basicas da Historia €, “permitir a compreensao da vida em
sociedade e dos homens que a integram e a transformam ao longo do tempo” (BOSCHI, 2007, p.
10-11). Sendo assim, as fontes imagéticas constituem-se um meio de conhecimento e acesso ao
passado, pois no entendimento de Boschi, “as imagens sdo sempre importante fonte informativa
da época, das pessoas e da sociedade em que foram produzidas™ (2007, p. 37).

As produgdes imagéticas ha muito permeiam nossa existéncia, como aponta Charles
Monteiro, desde a Pré-Histéria as imagens acompanham o processo de hominizacdo e de
socializagdo do homem, ja que “antes de apreender e de interpretar o mundo por meio de codigos
escritos, o homem desenha, pinta e educa o olhar através de imagens” (MONTEIRO, 2013, p. 4).
Antes mesmo de consolidar uma linguagem verbal, o homem pré-historico ja desenhava, como
forma de se expressar € de se comunicar. As representagdes rupestres gravadas nas cavernas, por
meio de desenhos, descrevem os habitos e experiéncias dos povos.

Ao longo do tempo as sociedades vém produzindo considerdvel material imagético,
possibilitando olhares e didlogos de grande valia para a constru¢do do conhecimento historico,
pois que “ao longo dos séculos, as diferentes sociedades tém criado distintas formas de produzir,
olhar, conceber, dialogar e utilizar suas produgdes imagéticas” (BORGES, 2009, p. 37). Diz-nos
Maria Eliza Linhares Borges que para além da dimensdo plastica, as imagens nos colocam em

contato com os sistemas de significacdo das sociedades, com suas formas de representacdo, com

4 JOLY, Martine. Introduco a Analise da Imagem. Traduzido por Marina Appenzeller. Campinas: Papirus, 1996.
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seus imaginarios (2009). Para além da superficie aparente, as imagens possuem contetdo,
comunicam através de linguagens ndo verbais, permitindo acesso as representagdes construidas
historicamente.

Jacques Aumont nos diz que,

[...] aimagem ¢é sempre modelada por estruturas profundas, ligadas ao exercicio de uma
linguagem. Assim como a vinculagdo a uma organizacdo simbolica (a uma cultura, a
uma sociedade); mas a imagem ¢ também um meio de comunicagdo ¢ de representagido
do mundo, que tem seu lugar em todas as sociedades humanas (1993, p. 131).

Assim sendo, dentre a diversidade de imagens produzidas ao longo do tempo pelas
sociedades, nesta pesquisa, ¢ a fotografia a linguagem abordada como possibilidade de dar forma
ao mundo por meio de imagens, ja que comporta as distintas formas de representacao dos
individuos e das sociedades. Como entende Mauad “A fotografia, assim concebida como forma
de olhar o mundo pelos olhos da modernidade — um meio técnico de dar forma ao mundo por
meio de imagens — ¢ uma imagem ato — uma reserva de memoria — o arquivo do mundo” (2014a,
p. 117).

Deste modo, a imagem fotografica, desde sua origem ¢ tomada como recurso que
comporta a realidade, no qual representamos o mundo e a nés mesmos. Em seu surgimento, a
fotografia carregava o status de registro do real, como se a lente do fotdgrafo fosse capaz de
captar todos os acontecimentos, intencdes e motivagdes do momento registrado. No entanto, apds
mais de um século e meio desde sua popularizacao, a fotografia vem sendo estudada no campo da
Historia como uma fonte repleta de informagdes silenciadas, pois no ato de registrar, multiplos
interesses, recortes, escolhas e métodos sdo direcionadores que permanecem ocultos na imagem
capturada.

Nas sociedades atuais, as informacdes imagéticas perpassam a vida cotidiana dos
individuos, a dissemina¢do das imagens fotograficas ao longo do tempo atingiu grandes
propor¢des. A rapidez e o baixo custo oriundos da modernizagao dos processos de producdo da
fotografia levaram a sua democratizacdo e tornaram-na acessivel as camadas populares,
permitindo registros para a posteridade. Assim, a fotografia foi ganhando propor¢des, tornando-se
objeto de estudo, fonte de pesquisa e de aprendizagem da Historia.

Essas imagens apresentam informagdes de realidades vividas em outros tempos, registram

cendrios, pessoas e acontecimentos que podem ser rememorados posteriormente. Do ponto de
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vista temporal, diz-nos Mauad “a imagem fotografica permite a presentificacdo do passado, como
uma mensagem que se processa através do tempo” (1996, p. 10), é, por isso, fonte de
conhecimento do passado, dai o seu carater historico.

Nesta direcdo, como afirma Le Goff na Histéria o tempo € a matéria fundamental (2013).
Delgado diz que, apesar de aparentemente abstrato, o tempo é uma vivéncia concreta e se
apresenta como categoria central da dinamica da Historia (2010). Contribui para o entendimento

sobre a concepc¢ao de tempo, o que revela a autora:

O tempo ¢ um movimento de multiplas faces, caracteristicas e ritmos, que, inserido a
vida humana, implica duragdes, rupturas, convengdes, representagdes coletivas,
simultaneidades, continuidades, descontinuidades e sensagdes (a demora, a lentiddo, a
rapidez). E um processo em eterno curso e em permanente devir. Orienta perspectivas e
visdes sobre o passado, avaliacdes sobre o presente e projecdes sobre o futuro
(DELGADO, 2010, p. 33).

Tempo® é palavra de muitos significados, deriva do latim tempus, conforme o dicionario
Aurélio € a “sucessao dos anos, dos dias, das horas, etc., que envolve, para o homem, a nogdo de
presente, passado e futuro” (2010). A nog¢do de tempo, segundo Boschi compreende duas
modalidades: o tempo histérico e o tempo da natureza, sendo que as distingdes entre as duragdes
dos fendmenos historicos e dos fendmenos naturais representam as formas como os varios
campos do conhecimento concebem a temporalidade (2007). Afirma o autor que o tempo nao ¢

uno, absoluto e linear, pois:

Sendo continuo, o tempo envolve permanente mudanga. O tempo histérico também ndo
¢ linear. E miltiplo. Nio é a simples soma ou sucessdo de fatos. Para analisa-lo ¢ preciso
considerar que o tempo abrange dimensdes simultdneas que se interpenetram e
sobrepdem (BOSCHI, 2007, p. 41).

A complexidade inerente a no¢do de tempo, conforme Delgado refere-se as multiplas
temporalidades que se interconectam, j4 que as experiéncias vividas e a Historia em
transformacdo sdo conformadas por processos e acontecimentos (2010). O tempo ndo possui um
conceito Unico e absoluto, ¢ tema amplo e complexo, que requer analise e interpreta¢do. Delgado

afirma que:

5 Nio cabe aqui propor todas as defini¢des de tempo, pois que adentrariamos num amplo debate envolvendo os mais
diversos pensadores.
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A busca do significado de um tempo tem na memoria ¢ na propria Historia suportes
basicos. Reconhecer a esséncia de um tempo ¢é encontrar valores, culturas, modos de
vida, representagdes, habitos, enfim uma gama de varidaveis que, em sua pluralidade,
constituem a vida das comunidades humanas (2010, p. 36).

Sendo assim, Histéria ¢ memoria engendram conhecimentos, informagdes e sentimentos
sobre o passado, constituindo potencialidades para a aprendizagem histérica. Os momentos
lembrados, bem como a narrativa das reminiscéncias dos acontecimentos orientam a narrativa
historica. Rememorar o passado significa apreender uma lembranga e ndo precisamente o
momento, mas a memoria deste, como afirma Lowenthal “Por mais volumosas que sejam nossas
recordagdes, sabemos que sao meros lampejos do que ja foi um todo vivo” (1998, p. 74). O autor
segue dizendo que a consciéncia que temos do passado esta fundada na memoria, “Através das
lembrancas recuperamos consciéncia dos acontecimentos anteriores, distinguimos ontem de hoje,
e confirmamos que ja vivemos um passado” (LOWENTHAL, 1998, p. 75).

Em sociedades nao letradas, a memoria particular era retida na mente humana e cessava
com a morte do individuo, dependendo apenas da sua transmissdo pela oralidade. As
transformagdes ocorridas no decurso da oralidade a escrita evidenciaram uma expansao na forma
de registro do conhecimento. Mesmo ap6s a morte e sem a intermediacao de outros individuos foi
possivel perpetuar os fragmentos de experiéncias e vivéncias.

Do papiro® aos suportes eletronicos e digitais da contemporaneidade, o registro dos
fragmentos da memoria, vivéncias e experiéncias dos seres, constituiram suporte para reflexdes e
analises da trajetoria humana.

Os estudos da memoria articulam e perpassam as mais diversas areas do conhecimento,
como a psicologia, a antropologia, a sociologia, a filosofia e a psicanalise. E desafio para
psicologos, antropologos, socidlogos, filosofos, psiquiatras, cientistas, historiadores, enfim,
estudiosos do tema, que voltam sua atengdo e esfor¢os para as questdes mnemonicas. Aqui

interessa-nos as elaboragdes do historiador, como expde Sandra Jatahy Pesavento:

O historiador elabora uma narrativa sobre o passado, a partir de uma construgao
imaginaria, possivel e plausivel, do que teria ocorrido um dia. (...) O historiador, este
detentor do olhar arguto que ¢ capaz de ver o que ndo mais se impde a visdo, se imbui
também da missdo de aprisionar a Memoria, indicando o que lembrar (2004, p. 25).

¢ O papiro é considerado o precursor do papel, surgiu no Egito por volta de 2500 a.C.. Os egipcios desenvolveram a
técnica de fabricar uma espécie de papel, feito das hastes do papiro, uma planta abundante nas margens do rio Nilo.
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Assim, ao historiador ¢ atribuida a responsabilidade da narrativa sobre o passado, bem
como a empreitada de administrar a memoria, como resultado das lembrangas compartilhadas
pela coletividade.

Ao tratar de memoria, abarcamos questdes de tempo e armazenamento de informagdes, e,
para Jacques Le Goff, a memoria como propriedade de conservar informagdes importantes para o
ser humano, possibilita-lhe “atualizar impressdes ou informagdes passadas, ou que ele representa
como passadas” (2013, p. 387).

Os fendmenos da memoria em suas configuracdes humanas e sociais, “mais nao sao do
que os resultados de sistemas dindmicos de organizagdo e apenas existem ‘na medida em que a
organizagao os mantém ou os reconstitui’” (LE GOFF, 2013, p. 388). Esse fendmeno valoroso
para a compreensdo da identidade e da Historia corrobora na construgdao da trajetéria humana,
reconstituindo testemunhos e histérias de vida, fundado nas lembrancas da vida social e historica
dos individuos.

As recordacdes de momentos de tempos anteriores reconstituem e definem a historia da
evolucao dos individuos. Segundo Delgado “seja como representacao deliberada do passado, seja
como ato de relembrar espontaneo, a memoria possibilita voar, viajar através do tempo™ (2010, p.
38). Uma viagem permeada por vivéncias e processos de lembrangas e esquecimentos, que
distinguem cada ser humano através das suas recordacdes e conformam experi€éncias particulares

e comuns a coletividade. A autora nos diz que:

A memoria ¢é base construtora de identidades e solidificadora de consciéncias individuais
e coletivas. E elemento constitutivo do autorreconhecimento como pessoa e/ou como
membro de uma comunidade publica, como uma nag¢fo, ou privada, como uma familia
(DELGADO, 2010.p. 38).

Sendo assim, ainda que as lembrangas pessoais sejam inerentes ao sujeito que as detém, o
rememorar individual amplia-se a dimensdes coletivas, na medida em que consideramos a
inser¢ao social e histérica de cada individuo. Nesse sentido, Lowenthal corrobora com essa
concepgao, quando nos diz que “O passado relembrado ¢ tanto individual quanto coletivo” e que
a memoria, como forma de consciéncia, € total e intensamente pessoal (1998, p. 78).

A priori a memoria parece mesmo ser um fendmeno individual, particular de cada pessoa,
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mas segundo Maurice Halbwachs’ as memorias sio construgdes dos grupos sociais. O sociélogo
francés denomina a “memoria coletiva”, considerando que as lembrangas de um individuo nunca
sdo somente suas, mas resultado da combinagdo das memorias dos distintos grupos nos quais o
sujeito estd inserido e consequentemente por ele influido (2013). Na concepgao de Halbwacbs a
memoria ¢ um processo de reconstrucao no qual os contextos sociais influenciam e atuam como
base, aponta este pensador que “cada memoria individual ¢ um ponto de vista sobre a memoria
coletiva” (2013, p. 30). Assim, além da sua dimensao individual, a memoria passa a ser entendida
também como um fendmeno coletivo e social, j& que as experiéncias individuais decorrem da
vida em sociedade. Nessa perspectiva o individuo integra, entdo, dois tipos de memoria: a
individual e a coletiva.

A memoria, individual ou coletiva, ¢ essencial para a reconstituicdo do passado. Desde a
antiga Grécia, periodo em que era considerada um dom divino ao atribuir imortalidade ao ser
humano, a memoria era apontada como possibilidade de atualizacdo do passado. Segundo
Delgado esse atributo integra o ser humano “ao tempo através da Historia, fazendo do passado
suporte do presente e potencialidade do futuro”. (2010.p. 47). Por essa razdo, durante a
Antiguidade, a memoria “uma fonte de imortalidade” e “antidoto do esquecimento” (LE GOFF,
2013, p. 401) foi considerada algo sublime, apontada pelos gregos como uma entidade divina, a
deusa Mnemosine®, que conferia seu dom a alguns homens, como por exemplo, os poetas,
preservando-os do esquecimento.

Na contemporaneidade muito se discute a respeito da capacidade humana de relembrar.
Lowenthal destaca que embora algumas lembrangas se percam ou alterem, “o estoque das coisas
recordaveis e recordadas aumenta a medida que a vida transcorre e as experiéncias se

multiplicam” (1998, p. 78). Sobre o entendimento de experiéncias anteriores o autor afirma que:

Lembrangas ndo sio reflexdes prontas do passado, mas reconstrugdes ecléticas, seletivas,
baseadas em acdes e percepgdes posteriores e em codigos que sdo constantemente
alterados, através dos quais delineamos, simbolizamos e classificamos o mundo a nossa
volta (LOWENTHAL, 1998, p. 103).

Dessa forma, para além de deter-se a experiéncias passadas, a memoria auxilia a entendé-

7 Maurice Halbwachs (1877-1945) foi um destacado socidlogo da escola durkheimiana, responsavel pela
inauguragdo do campo de estudos sobre a memoria na area das ciéncias sociais.

8 Mnemosine ¢ a deusa grega da memoria, era uma titinide, filha de Urano e Gaia € mie das musas que protegem as
Artes e a Historia.
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las no presente. Delgado considera tempo e memoria como elementos de um Unico processo e
que em movimento simultdneo, constituem-se pontes fundamentais que ligam presente e passado,

projetando o futuro (2010). E, segundo Lowenthal:

Varios tipos de recordagdo, desejadas e espontineas, adquiridas e inatas, revelam
aspectos diversos de coisas passadas, associados para mostrar o passado como um todo.
A necessidade de se utilizar e reutilizar o conhecimento da memoria, e de esquecer assim
como recordar, forca-nos a selecionar, destilar, distorcer e transformar o passado,
acomodando as lembrangas as necessidades do presente (1998, p. 77).

O presente, conscientemente ou nao, ¢ impregnado de recordacdes anteriores, o passado
permeia nossas vidas, e conforme seu transcurso as experiéncias se enriquecem. Lembrar e
esquecer sdo agdes continuas da experiéncia humana, e ¢ pela memoria que as lembrancas sao
ordenadas as determinagdes do presente.

Recordagdes de um determinado momento do tempo, consciéncia de acontecimentos
anteriores, evocacdo do passado, ordenacdo de vestigios, enfim, ndo hd uma definicao
homogénea. O conceito de memoria abarca multiplos significados e imensuraveis
potencialidades.

Delgado diz que a memoria “traduz registro de espacos, tempos, experi€éncias, imagens,
representacdes. [...] ¢ bordado de multiplos fios e incontaveis cores, que expressa a trama da
existéncia, revelada por énfases, lapsos e omissdes” (2010, p. 61).

Extraordinario recurso que distingue cada ser humano a partir de suas experiéncias
vividas, a memoria possibilita lembrangas de fatos, lugares, imagens, musicas. Revela nao sé
aspectos singulares da existéncia dos individuos, mas também a vida historica e social, assim
imbricadas na medida em que somos sujeitos sociais natos.

As recordagdes adquiridas por intermédio das experiéncias vividas constituem uma

espécie de relicario’

particular. Seu conteudo, suas reliquias através das lembrangas, sdo
transmitidas para outras geragdes por meio de diferentes registros (sonoros, textuais, imagéticos).

A fotografia também pode ser considerada relicario, portadora de informacdes,
referéncias, lembrangas, contetidos que conformam histérias de vida. Nesse sentido, Kossoy

entende de que:

° O Diciondario Aurélio da lingua portuguesa apresenta os seguintes significados para a palavra relicario: Recinto
especial, ou urna, cofre, caixa, etc., proprio para guardar as reliquias de um santo, osculatorio. Espécie de bolsinha
com reliquia que muitos fiéis trazem ao pescogo. Coisa preciosa de grande prego e valor.
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Os homens colecionam esses inumeros pedagos congelados do passado em forma de
imagens para que possam recordar, a qualquer momento, trechos de suas trajetorias ao
longo da vida. Apreciando essas imagens, ‘descongelam’ momentaneamente seus
conteidos e contam a si mesmos € aos mais proximos suas historias de vida.
Acrescentando, omitindo ou alterando fatos e circunstancias que advém de cada foto, o
retratado ou o retratista tém sempre, na imagem unica ou no conjunto das imagens
colecionadas, o start da lembranga, da recordacdo, ponto de partida, enfim, da narrativa
dos fatos e emocgdes (2009, p. 138).

Destarte, também na fotografia o passado ¢ marca indelével da sua construgdo. As
informagdes captadas correspondem sempre a algo que ja aconteceu, mesmo que ha alguns
minutos, pois segundo Kossoy toda fotografia que apreciamos se refere ao passado, j4 que o
momento vivido € irreversivel (1998). O registro desse fragmento permite a sua rememoracao.

Assim sendo, memoria e fotografia compreendem o passado e permitem rememora-lo no
presente. Kossoy entende que a “Fotografia € memoria e com ela se confunde” (1989, p. 101), na

sequéncia a destaca como:

Fonte inesgotavel de informacgdo e emocdo. Memoria visual do mundo fisico e natural,
da vida individual e social. Registro que cristaliza, enquanto dura, a imagem - escolhida
e refletida - de uma infima porgio de espago do mundo exterior. E também a paralisagdo
subita do incontestavel avanco dos ponteiros do reldgio: € pois o documento que retém a
imagem fugidia de um instante da vida que flui ininterruptamente (1989, p. 101).

A imagem congelada no registro fotografico perpetua memorias. Ao registrar elementos
que deixarao de existir, a fotografia, quando observada, funciona como uma espécie de memoria.
Atua na reconstrucao da memoria, tanto no plano individual, bem como na esfera coletiva. Tanto
no ambito pessoal, quanto no social, a fotografia ¢ fonte de informagdes sobre o passado. A
fotografia, segundo Kossoy, “age em nossas mentes como uma espécie de passado preservado,
lembranca imutavel de um certo momento e situagao, de uma certa luz, de um determinado tema,
absolutamente congelado contra a marcha do tempo™ (1998, p. 44).

Do Daguerreétipo!® aos recursos digitais contemporaneos, a cidmara fotografica, vem
captando a aparéncia de fragmentos do mundo visivel, acompanhando e comprovando a trajetoria
humana. De todos os processos envolvidos na sua concepcao apenas a fotografia se mantém, os
cendrios, as pessoas, os fotografos, os equipamentos perecem e somente as imagens registradas

atravessam o tempo.

100 primeiro processo fotografico divulgado e comercializado ao publico, disponibilizado pelo governo francés, em
1839.
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Diz-nos Susan Sontag que, “Precisamente por lapidar e cristalizar determinado instante,
toda fotografia testemunha a dissolugdo inexoravel do tempo” (1983, p.15). A utilizagdo de
aparelhos para produ¢do da imagem fotografica caracteriza uma linguagem na qual a dimensao
temporal ¢ definida pelas caracteristicas de ordem técnica do registro fotografico, determinadas

desde a sua génese. Segundo Kossoy a invengao da fotografia propiciaria,

[...] a inusitada possibilidade de autoconhecimento e recordagdo, de criagdo artistica (e
portanto de ampliagdo dos horizontes da arte), de documentagdo e dentincia gragas a sua
natureza testemunhal; justamente em fung@o deste iltimo aspecto ela se constituiria em
arma temivel, passivel de toda sorte de manipula¢des, na medida em que os receptores
nela viam, apenas, a “expressdo da verdade”, posto que resultante da “imparcialidade”
da objetiva fotografica. A histéria, contudo, ganhava um novo documento: uma
verdadeira revolug@o estava a caminho (1989, p. 16).

Desde seu surgimento a fotografia permitiu ao ser humano congelar o tempo
desencadeando continuas releituras do seu transcurso na vida dos individuos e das sociedades. A
imagem gravada pela acdo da luz sobre uma superficie sensibilizada quimicamente registra

imagens que poderao ser rememoradas na posteridade. Nesse sentido Mauad revela que:

As fotografias guardam, na sua superficie sensivel, a marca indefectivel do passado que
a produziu e consumiu. Um dia ja foram memoria presente, proximas aqueles que as
possuiam, as guardavam e colecionavam como reliquias, lembrangas ou testemunhos.
No processo de constante vir a ser recuperam o seu carater de presenga num novo lugar,
num outro contexto e com uma funcdo diferente. Da mesma forma que seus antigos
donos, o historiador entra em contato com este presente/ passado e o investe de sentido,
um sentido diverso daquele dado pelos contemporaneos da imagem, mas proprio de ser
estudado (2004, p. 26).

Assim, as imagens fotograficas sdao recursos ricos de possibilidades e multiplas
interpretacdes, segundo Kossoy nos mostram um fragmento selecionado da aparéncia das coisas,
das pessoas, dos fatos congelados num dado momento de sua existéncia/ocorréncia e nio se
esgotam em si mesmas, pois, ao contrario, sdo o ponto de partida, “a pista para tentarmos
desvendar o passado” (2009, p. 21).

Portanto, a fotografia ¢ um meio de conhecimento do passado ou de acesso a ele, e
permite a reconstrucio da memoéria, tanto como individuos, como coletividade. E recurso de
amplas possibilidades de utilizagdo pela Historia. Assim, entendemos necessaria a reflexdo acerca
da natureza e esséncia da fotografia. De tal modo, buscamos a seguir, o entendimento da sua

génese e trajetdria e, por conseguinte apontar seus elementos constitutivos e suas representagoes.
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1.1 AFOTOGRAFIA: SUAS TRAJETORIAS E REPRESENTACOES

Desde meados do século XIX o mundo vem sendo registrado pelas lentes das cdmaras
fotograficas, da intimidade familiar aos eventos publicos, dos albuns de familia a sua utilizagao
em areas profissionais como recursos comprovatorios e fontes de pesquisa, a fotografia contribui
para a escrita de histérias numa linguagem de imagens, conformando-se como dispositivo de
registro de distintos momentos.

Resultado de séculos de conhecimentos Opticos e quimicos, a invengdo da fotografia
influenciou o rumo da Historia contemporanea e permitiu ampliar a percepcao visual do mundo.
Em 1826, quando a primeira imagem fotografica foi produzida pelo francé€s Joseph Nicéphore
Niepce'' ainda nio era possivel conceber que tal invento transformaria as relagdes sociais,
culturais e econdmicas da sociedade.

Conforme Marie-Loup Sougez, Niepce dedicou-se a pesquisas como cientista amador
junto com seu irmao Claude. Em 1807, os irmdos patentearam o Pyréolophore, motor de fogo,
precursor do motor a explosdao, com o qual conseguiram mover um barco. Além das investigacdes
cientificas, dedicou-se a litografia, processo que consiste em desenhar sobre uma pedra especial
com uma tinta gordurosa, fixando o desenho com banho de &cido diluido, essa técnica
possibilitava obter um grande nimero de copias. Em 1814 e 1815 iniciou estudos a respeito das
possibilidades de registrar a imagem luminosa sobre a pedra, mas rapidamente abandonou a
litografia por outra técnica que denominou heliografia'?, um processo quimico para fixar a luz
emanada de objetos. Em 1816, seu irmao destinou-se a Paris para procurar mercado para o
sistema do barco a motor, por esse fato os irmaos trocavam cartas, as quais constituiram prova
das investigacdes do processo que desencadeou a primeira imagem fotografica. Fascinado pelo
registro visual o inventor estudou diversas técnicas de reproducdo, e em 1816, utilizando a

13

camara escura® consegue imagens sobre papel tratado com cloreto de prata, mediante 4cido

nitrico. Dessas experiéncias com heliografias previu a inversdo do negativo'* em positivo'® e

1 Joseph Nicéphore Niepce (1765-1833) foi um inventor, nascido em Chalon-sur-Sadne na Franga, realizou
experiéncias que tinham como principal objetivo a fixagdo de imagens, desenvolveu uma técnica denomina
heliografia, que culminou na primeira imagem fotografica da Historia.

12 Heliografia do grego significa "gravar com sol", é um processo criado por Joseph Nicéphore Niepce, no qual
fixava, em uma cimara escura, a imagem produzida pela luz sobre superficies de varios tipos: chapas de estanho ou
peltre (liga de zinco, chumbo e estanho), papel e vidro.

13 A cAmara escura apresenta-se como precursora da cAmara fotografica.

14 Apresenta uma imagem contraria daquela fotografada, pois os produtos quimicos do revelador tornam escuras as
areas expostas (areas claras).
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preconizava o emprego do diafragma'®. Fez experiéncias com betume da Judeia, uma espécie de
verniz utilizado na técnica da gravura, que possui a propriedade de secar rapidamente quando
exposto a luz. Aplicado com solvente sobre uma fina camada, depois de seca, a solugdo exposta a
luz branqueia e torna-se insolivel, as partes ndo expostas sdo removidas, formando assim, uma
imagem em negativo. Niepce experimentou a utilizacdo de chapas metalicas emulsionadas com
esse betume para imprimir imagens na camara escura, mas a pouca quantidade de luz que
entrava, aliada a provavel sensibilidade do betume (o longo tempo de exposicdo evaporava o
solvente deixando a chapa completamente seca) e o tempo de exposi¢do que ultrapassava horas
resultavam numa imagem irregular e confusa (1996).

Contudo, dessas experiéncias surtiu uma imagem (figura 1), tirada de uma janela, que
permitia a entrada de luz em condi¢des de temperatura mais amenas, fazendo com que o solvente
nao evaporasse. Uma imagem desfocada e granulada, vista da janela de Niepce em Saint-Loup-

2917

de-Varennes, intitulada “View from the Window at Le Gras”'’', realizada em 1826, segundo

Cristiano Mascaro é considerada historicamente a primeira fotografia'®:

Nao foi exatamente um clique. Os recursos tecnoldgicos de que dispunha obrigaram-no a
submeter a placa fotossensivel a uma exposi¢do de cerca de oito horas a luz do sol, e a
imagem resultante, apesar da expectativa, mais parecia um borrdo. De fato, durante
aquelas oito longas horas, o sol continuou sua marcha inexoravel em direcéo ao poente,
as sombras se movimentaram, as arvores balancaram e talvez algumas pessoas tenham
atravessado a rua. Com tantas interferéncias, ndo havia como assegurar a impressdo de
uma imagem bem definida. No entanto, aquela fotografia rudimentar e de certa forma
decepcionante, tirada em algum dia de 1826, era o pontapé inicial de uma nova aventura
humana (2008, p. 173-174).

15 No positivo a imagem se apresenta tal qual fotografada, as areas expostas se apresentam igualmente claras.

16 Diafragma ¢ um dispositivo circular de tamanho variavel localizado dentro da objetiva da cAmara fotografica, é
composto por um conjunto de ldminas justapostas que permitem a regulagdo da intensidade de luz que entra pela
objetiva até atingir o filme ou sensor.

7 Tradug@o: Vista da Janela de Le Grass.

1% Alguns autores consideram a possibilidade de outras datas, aqui manteremos a informagdo de SOUGEZ, 1996 ¢
MASCARO, 2008.
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Figura 1:View from the Window at Le Gras
Heliografia de Joseph Nicéphore Niépce.
Fonte: Sougez, 1996.

A camara escura, utilizada na concepcao da primeira fotografia historica, assim como nos
demais experimentos com heliografias ou heliogravuras, apresenta-se como precursora da camara
fotografica. Seu funcionamento € de natureza fisica, a partir do principio da propagacao retilinea
da luz, no qual observamos que os raios de luz entram por um pequeno orificio de um
determinado local escuro e propagam-se em linha reta. Quanto menor o orificio, mais nitida ¢ a
imagem formada, devido a menor incidéncia de raios luminosos vindos de outras diregdes.

Observa-se na imagem, a seguir (figura 2), a explicacao do funcionamento da camara escura:

Figura 2: Desenho com esquema de funcionamento da cimara escura
Fonte: acervo pessoal.

A camara escura ¢ um ambiente (uma caixa ou um comodo) vedado de luz em seu
interior, com um pequeno orificio, ou uma objetiva, centralizado em um dos seus lados. Diante de
um objeto, a luz refletida desse projeta-se em seu interior e sua imagem se forma na parede

oposta a do orificio, de forma invertida e menor que o objeto. Sua utilizagdo tem antecedentes
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remotos, alguns estudiosos fizeram referéncia ao fendmeno 6ptico conhecido através da camara
escura.
Na Antiguidade, o filésofo grego Platdo apresenta o fenomeno de proje¢do da imagem no

“Mito da Caverna”'’

para explicar seus pensamentos sobre o mundo sensivel e mundo inteligivel.
Seu discipulo Aristoteles e o Optico arabe, do século XI, Al Azen (SOUGEZ, 1996) ja aplicavam
seu principio para a observacdo de eclipses solares. No Renascimento®” pintores e desenhistas
faziam uso da cdmara escura como auxilio aos seus trabalhos.

Desde as experiéncias conhecidas pelo homem na Antiguidade até as contribui¢des de
cientistas em diversas €pocas e lugares, varias foram as etapas dos processos que levaram a
criagio da fotografia. Os principios bésicos: a cAmara escura e materiais fotossensiveis®! levaram
algum tempo nesse processo de captura e fixacdo de imagens até produzirem resultados
satisfatorios.

A palavra fotografia tem sua origem do grego phos (luz) e grdaphein (escrever, desenhar)
que significa “escrever com luz”, ¢ por defini¢do, a técnica de obter imagens por exposicao
luminosa em uma superficie fotossensivel, ou seja, sensivel as radiagdes luminosas.

Todas as camaras fotograficas sdo compostas, basicamente, de caixas vedadas, que
possuem apenas um orificio para entrada da luz. O seu interior conserva uma superficie sensivel a
luz, como um sensor digital ou filme fotografico totalmente preservado de intervengdes
luminosas até o momento em que se abre o obturador’?. A captura da imagem acontece no
momento que a luz atravessa o orificio da cadmara e se projeta sobre a superficie fotossensivel. No
caso do filme a agdo quimica da luz deixa uma imagem latente, ou seja, invisivel até ser

processada e tornar-se visivel.

19 A alegoria da caverna encontra-se na obra intitulada A Republica e explica como Platdo concebe e estrutura o
conhecimento: as sombras do ambiente externo projetadas na parede da caverna, habitada por individuos, que
desde o nascimento s6 conseguem visualizar as imagens refletidas, representam o conhecimento ilusorio, uma
copia de tudo que existe fora da caverna, o conhecimento dos sentidos. O processo de saida da caverna, do mundo
dos sentidos, para o mundo das ideias, segundo Platdo, acontece por meio do conhecimento, da filosofia.

20O termo renascimento, ou renascenca, faz referéncia a um movimento intelectual e artistico surgido na Itlia, entre
os séculos XIV e XVI, e dai difundido por toda a Europa. A concepgio medieval do mundo se contrapde uma nova
visdo, empirica e cientifica, do homem e da natureza. A ideia de um 'renascimento' ocorrido nas artes e na cultura
relaciona-se a revalorizagdo do pensamento e da arte da Antiguidade classica e & formacdo de uma cultura
humanista. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3637/renascimento>. Acesso em: 18 de
set. de 2017.

21 Nos materiais fotossensiveis a matéria modifica-se com a luz.

22 Obturador ¢ um dispositivo da cAmara fotografica que regula a quantidade e a duragdo da exposi¢do luminosa que
atinge o material fotossensivel.
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Inicialmente o tempo de exposicdo do processo fotografico era muito longo, a primeira
fotografia creditada ao francé€s Niepce durou cerca de oito horas. Louis-Jacques Mandé
Daguerre® associou-se a Niepce e apds sua morte, continuou as experiéncias e as aperfeicoou,
reduzindo o tempo de exposi¢cao para minutos, utilizando o vapor do merctrio como revelador,
solucionou o problema de nitidez e de fixacdo da imagem, originando em 1837, a primeira

imagem do procedimento que denominou Daguerreétipo®* (figura 3).

Figura 3: Primeira imagem fixada pelo processo de Daguerreotipia.
Fonte: Sougez, 1996.

Diante da crescente demanda social por imagens naquela época, Annateresa Fabris credita
o sucesso da descoberta, a uma série de experiéncias que Niepce e Daguerre realizaram na busca
por respostas a inadequag¢do dos modos tradicionais de producdo das imagens (1998). Sobre o
primeiro processo fotografico a ser divulgado e comercializado ao grande publico, a autora

descreve:

2 Louis-Jacques Mandé Daguerre (1787- 1851) era pintor, decorador e fotografo francés. Desenvolveu o
procedimento denominado Daguerreotipo, apos firmar sociedade com Niepce e aprimorar as técnicas até entdo
desenvolvidas. Motivado com a possibilidade de desenvolver uma técnica de reproducdo visual eficiente, apds o
falecimento de Niepce, em 1833, aperfeicoou as experiéncias realizadas anteriormente e, em 1837, produziu a
primeira imagem obtida com a daguerreotipia.

24 O processo para obtengdo de uma imagem através do Daguerredtipo consistia em sensibilizar uma placa de cobre
revestida de prata polida e sensibilizada com vapor de iodo. Ap6s alguns minutos de exposi¢do do material sensivel
a luz, em uma camara escura, o vapor de mercurio era utilizado como revelador, e o cloreto de sddio para fixa¢ao
da imagem.
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Proporciona uma representagdo precisa e fiel da realidade, retirando da imagem a
hipoteca da subjetividade; a imagem, além de ser nitida e detalhada, forma-se
rapidamente; o procedimento ¢ simples, acessivel a todos, permitindo uma ampla difusdo
(FABRIS, 1998, p. 13).

O invento de Niepce, o primeiro negativo fotografico, ndo permitia meios de positivar ou
reproduzir a imagem em outro suporte, assim como o Daguerreotipo, produzia uma imagem
unica, de inconcebivel reproducdo. Apesar dessa desvantagem e da dificuldade de observagao,
pois conforme o angulo visualizado, a incidéncia da luz fazia parecer uma imagem ora positiva,
ora negativa. O Daguerreotipo correspondia aos padrdes burgueses da época, pois, segundo
Kossoy apresentava-se em chapas de diferentes formatos, montadas em estojos ornados em
veludo e passe-partouts®® dourados (fig. 4), “assemelhando-se o conjunto a uma verdadeira joia”

(2002, p. 23).

Figura 4: Daguerreotipo, Século XIX.
Fonte: < http://www.lilileiloeira.com.br/>.

Outros processos de gravacio de imagem foram criados, como o Calétipo?s, em 1836,

2> Uma moldura usualmente colocada entre a fotografia e o vidro. Nessa pagina, a figura 4 apresenta um
daguerredtipo de dimensdes 8,5 x 10,0 cm, montado em estojo de madeira trabalhada, coberta por uma fina camada
de vidro e protegida com passe-partout em metal dourado filigranado e contracapa forrada em veludo.

26 No processo denominado Calotipia a obtencdo da imagem consistia na exposi¢io de um papel sensibilizado com
nitrato de prata e acido galico. Apds uns 20 minutos na cdmara escura, o negativo era fixado numa solugdo de
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t*’. O invento possibilitava a fixagdo de imagens em

inventado pelo britanico Willian Fox Talbo
papel e a criagdo de varias copias com o processo de positivo/negativo, apesar de proporcionar a
reprodutibilidade, diferente do Daguerredtipo, o Caldtipo apresentava problemas de nitidez nas
fotografias produzidas. Posteriormente surgiram outras técnicas € materiais que permitiram
importantes progressos no desenvolvimento da fotografia.

Das muitas inveng¢des que modificaram o cotidiano social do século XIX, a fotografia foi
um fendmeno que trouxe mudangas na concepc¢ao e visao de mundo. Seu advento proporcionou
inovacdes e evolucdes em campos diversos como: cientifico, social, historico, artistico e
antropologico.

Segundo Fabris, no século XIX, uma parcela consideravel da populagdo era analfabeta,
assim a necessidade por informagdo visual e sua crescente demanda exigia da producdo de
imagens, novos requisitos como exatidao, rapidez de execu¢do, baixo custo e reprodutibilidade.
O aperfeicoamento dos processos fotograficos ocasionou evolugdes e padronizagdes que
permitiram a ampliagdo do nimero de profissionais e usuarios da fotografia (1998).

De 1839 aos anos 50, amadores oriundos de classes abastadas, consumidores dos
trabalhos de artistas fotografos, como Félix Nadar?® e Gustave Le Gray®, fazem parte da primeira
etapa que permeia a relagao da fotografia com a sociedade do século XIX, ja que o alto prego de
uma chapa de daguerreotipia admitia o seu consumo apenas por classes sociais privilegiadas. Em
1854, o cartdo de visita fotografico (Carte-de-visite photographique’®) apresentava uma

fotografia produzida no formato de cerca de 6x9 cm, montada sobre um cartdo rigido de cerca de

hipossulfito de soédio. Era formada uma imagem negativa, e o processo de contato com outro papel
fotossensibilizado produzia uma copia em positivo.

27 Willian Henry Fox Talbot (1800-1877) era um fisico, matematico e fildlogo inglés. A partir de suas pesquisas
fotograficas com copias por contato de silhuetas de folhas, penas e rendas, desenvolveu o Caldtipo, processo
fotografico baseado no principio do negativo/positivo.

28 Félix Nadar, pseudénimo de Gaspard-Félix Trounachon (1820-1910), fotografo, caricaturista e jornalista francés.
Um dos maiores nomes da historia da fotografia, eximio retratista, dedicou-se ao balonismo e a fotografia aérea.
Tornou-se pioneiro a realizar fotografias aéreas, a utilizar iluminagao artificial e a produzir entrevistas fotograficas.

2 Gustave Le Gray (1820-1884), fotografo e artista francés. Consagrou-se como um dos mais renomados pioneiros
no oficio da fotografia, lecionou e escreveu uma série de manuais de instrugcdo fotograficos. Reconhecido
internacionalmente por criar uma série de paisagens maritimas, anunciando a transformacgo da fotografia estatica
para arte do instantaneo ao registrar cenas do cotidiano.

30O carte-de-visite photographique (cart-de-visit) era obtido com uma cimara fotografica com quatro lentes para
obter oito retratos em apenas uma chapa de vidro; as primeiras 4 fotos eram expostas, a chapa se deslocava e
permitia a exposi¢ao de mais 4 fotos.
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10x6,5 cm, invento patenteado por André Adolphe Eugéne Disdéri®!, representa o segundo
momento fundamental para o aperfeigoamento das técnicas fotograficas. A popularidade desse
formato de fotografia contribuiu para o desenvolvimento da fotografia. Nessa fase a fotografia
ganha dimensdo industrial com a reducdo do tamanho e o consequente barateamento do produto,
permite o alcance de classes menos favorecidas. A terceira etapa tem inicio por volta de 1880 e
assinala o “momento da massificagdo, quando a fotografia se torna um fendmeno
prevalentemente comercial, sem deixar de lado sua pretensdo a ser considerada arte” (FABRIS,
1988, p. 17).

Eis os trés momentos fundamentais, segundo Fabris, que levaram a invencdo da primeira
camara portatil e a democratizacdo da fotografia. Com o desenvolvimento da industria oOtica e
quimica, o seleto grupo de artistas fotografos profissionais, o alto custo de materiais, a
manipulacdo de aparelhos pesados, os longos tempos de exposicdo sdao suprimidos pela
padronizacao dos produtos fotograficos e a compactagdo das camaras (1988).

Em 1888, George Eastman®’ separou os complicados procedimentos de captagio e
processamento da imagem, tornando o ato de fotografar mais acessivel, em termos de técnica e
material, ao produzir a primeira cadmara a utilizar filme de rolo. A Kodak N° 1, uma caixa de
madeira que pesava cerca de 900 gramas, portatil, de facil manuseio, ja carregada com uma
bobina de filme, possibilitou retirar a fotogratia de um circulo restrito e tornd-la uma atividade
popular. A caracteristica mais importante dessa invencao, ¢ que depois que o filme era exposto, a
camara era enviada para a fabrica para a revelagdo do mesmo. O cliente recebia a camara com
uma nova bobina, o filme revelado e as copias no papel em um tamanho de mais ou menos
6,5x6,5 cm.

Um unico rolo de filme admitia diversos tipos de exposi¢do e permitia revelar muitos
negativos. A inovacdo tornou obsoletos todos os processos anteriores, “You press the botton, we
do the rest”* o slogan das industrias Kodak, resume a proposta da mesma, populariza e lanca a

fotografia para o mundo.

31O fotografo francés, André Adolphe Eugéne Disdéri (1819-1889) concede a fotografia uma dimenséo industrial ao
inventar o cartdo de visita fotografico. Representa “o prototipo do fotégrafo industrial, disposto a usar todos os
truques a seu alcance para adular e seduzir a clientela” (Fabris, 1988, p. 20).

32 George Eastman (1854-1932) fundador da Eastman Kodak Company (1808) possibilitou o acesso a fotografia para
o grande publico, tornando-a muito mais pratica e eficiente ao inventar o filme de rolo e a camara fotografia
portatil.

33 Tradugao: Vocé aperta o botdo, nds fazemos o resto.
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Desde entdo, sucederam-se diversas evolugdes tecnologicas, tais como a criagdo de um
sistema de fixacdo de imagens a cores, a ampliacdo das copias, a reprodugdo instantanea e a
invencio da fotografia digital®*.

Com o passar do tempo, a cAmara analogica®®, suas lentes, placas, filmes e papéis
fotograficos foram substituidos pela fotografia digital. A partir de 1990, a simplificagdo dos
procedimentos de captacdo, armazenagem e reproducdo de imagens, proporcionadas pelo sistema
digital, permitiram um alcance ainda maior com relacdo ao uso da imagem em diversos
segmentos. Imediatamente apos o disparo do botdo da camara fotografica, uma combinacao de
digitos resulta numa imagem digital, que ¢ armazenada no cartdo de memoria ou na memoria
interna do objeto. Sem a necessidade de revelacao fotoquimica, € possivel o armazenamento e a
manipulacdo das imagens em computadores e celulares, e ainda, o compartilhamento das
mesmas, via internet.

Os recursos da informatica e a anexagao da camara fotografica aos aparelhos de telefonia
movel permitiram fluidez e rapidez no trato com imagens. O ambiente digital ampliou ainda mais
a utilizacdo do uso da imagem em distintas aplicagdes. Susan Sontag diz-nos que “A subsequente
industrializacao da tecnologia da camara apenas concretizou uma promessa inerente a fotografia
desde os seus primérdios: a democratizagao de todas as experiéncias através da sua traducao em
imagens” (1983, p. 8).

Muitas experiéncias®® durante esse longo processo de avangos e descobertas, de muitos
autores, durante longos anos tornaram possivel que camaras escuras captassem a luz do sol para
formar imagens, as fixassem e as reproduzissem.

O avango continuo do processo fotografico permitiu que caixas pesadas e rudimentares
cedessem lugar a dispositivos compactos, praticos e pessoais, possibilitando a captagdo e fixacao
instantdnea das cenas vividas pelos sujeitos e grupos sociais. Do aperfeigoamento dos processos
fotograficos de George Eastman as novas tecnologias na produgdo de imagens, a fotografia

confirmou que “veio para ficar” (KOSSOY, 1989, p. 14).

34 No sistema digital a imagem é formada num sensor fotossensivel e nio mais no filme fotografico. As cAmaras
digitais possuem capacidade de processar o arquivo digital em instantes, permitindo a pronta visualizagdo da
imagem capturada.

35 A palavra analdgica é empregada para descrever os processos fisicos e quimicos, no qual a fotografia consistia
antes do sistema digital. A captura da imagem na camara analdgica ¢ através do filme fotografico, que mantém a
imagem latente até a sua revelagao.

36 Cabe ressaltar que nfo € intengdo narrar todos 0s processos € autores que resultaram na invengdo e evolugio da
fotografia ao longo da histdria, mas possibilitar o entendimento de seus avangos.
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Com o advento da industrializacdo e o crescente consumo, os equipamentos fotograficos
tornaram-se familiares aos cidaddos, “a expressdo cultural dos povos exteriorizada através de
costumes, habitagdo, mitos e religides, fatos sociais e politicos passou a ser gradativamente
documentada pela camara” (KOSSOY, 1989, p. 15). A técnica artesanal surgida em meio a
Revolugdo Industrial deu origem ao que convencionamos chamar na atualidade de fotografia
digital, suas amplas potencialidades possibilitam novas formas de produzir ¢ de pensar as
imagens.

Para além das profundas transformacgdes derivadas da intensa evolugdo tecnoldgica que as
envolveram, fotografias, tanto analdgicas quanto digitais, captam imagens por meio de exposicao
luminosa e congelam instantes através de suas objetivas. Toda fotografia ¢ um recorte da
realidade determinado pelo enquadramento, ou seja, pela delimitacdo do que constard nesse
recorte € o que ficara fora dele, € a representacao fisica de seu referente, mas também subjetiva
dos referenciais do fotografo. Vestigio impresso sob uma superficie fotossensivel gragas a agao
da reflexdo luminica, fotografias sdo objetos provocadores de reagdes e pensamentos, pois

suscitam indagagoes, para além da sua superficie tangivel. Dessa forma,

[...] entre o sujeito que olha e a imagem que elabora ha muito mais que os olhos podem
ver. A fotografia - para além da sua génese automatica, ultrapassando a ideia de
analogon da realidade - ¢ uma elaboragdo do vivido, o resultado de um ato de
investimento de sentido, ou ainda uma leitura do real realizada mediante o recurso de
uma série de regras que envolvem, inclusive, o controle de um determinado saber de
ordem técnica (MAUAD, 1996, p. 3).

Além do carater que a constitui como uma prova da verdade, a fotografia possui uma face
nao aparente, invisivel ao sistema dptico da camara. A fotografia ¢ memoria, requer interpretacao,
intuicdo, construgcdes imagindrias. Através da sensibilidade, conhecimento e imaginacdo ¢
possivel entender o ausente, seus significados ocultos, reconstituir o passado, compreendendo
melhor sua face aparente.

Desse modo, a fotografia ¢, segundo Fabris, imagem de multiplos significados, que
admite enfoques diferenciados, pois que “[...] desde o inicio, a fotografia demonstrou ser um
agente de conformagdo da realidade num processo de montagem e sele¢do, no qual o mundo se
revela ‘semelhante’ e ‘diferente’ a0 mesmo tempo™ (1998, p. 9).

Sobre as multiplas faces e realidades da imagem fotografica, Kossoy nos diz que a

primeira ¢ a mais evidente, explicita na aparéncia do referente, “a segunda realidade” (1998). Ja
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as demais faces ndo se explicitam, mas sdo passiveis de intuir e constituem a realidade interior da

imagem,

[...] € o outro lado do espelho e do documento, ndo mais a aparéncia imével ou a
existéncia constatada, mas também, e sobretudo, a vida das situagdes e dos homens
retratados, desparecidos, a historia do tema ¢ da génese da imagem no espaco ¢ no
tempo, a realidade interior da imagem: a primeira realidade (KOSSOY, 1998, p. 42).

O exercicio, quase intuitivo, de reconstituir o contexto e as circunstancias da cena
representada na imagem fotografica elabora realidades, que se conformam por meio das imagens
mentais dos receptores envolvidos. Seja numa rememoracdo pessoal ou numa investigagao
histérica, a imersdo nas tramas e fatos anteriores, constituem fonte para reconstituicio de
memorias.

Apesar da exatidao e fidelidade da representagdo fotografica, da sua aparente analogia, a
fotografia ¢ uma linguagem passiva de interpretagdo, é construcio, dotada de anima’’, necessita,

entdo, ser animada pelos sujeitos que com ela interagem. Como aponta Mauad:

No jogo de produgdo e consumo de imagens, a fotografia caracteriza-se como revelagao,
objetivacdo do mundo visivel, mas dotada de subjetividade, pois demanda a presenca de
sujeitos que a animem. A fotografia ¢ uma espécie de reserva de memoria, de arquivo
onde se realizam buscas que tragam os percursos do olhar (2014, p. 118).

Ainda que consideremos as intencionalidades do ato fotografico e seu carater subjetivo, a
fotografia contém um fragmento do passado, uma memoria de um momento acontecido, ao ser
animada conforma-se em fonte de informagao e conhecimento historico.

Assim, a fotografia funciona como memoria tanto individual quanto social, capaz de
eternizar ndo apenas a imagem, mas também a histéria dos seres humanos e de suas
representagdes. Elas atravessam o tempo, ainda que seus referenciais fisicos perecam, se alterem,
desaparecam, a realidade passada ¢ atingida, subjetivamente, prolongando aquilo que existiu um
dia, eternizando pessoas, lugares, objetos. Segundo Nelson Brissac Peixoto “Toda imagem - de
um acontecimento que nos seja importante ou de um ente querido - ¢ necessariamente o retrato de
algo que passou. No instante mesmo que ¢ tirado, ja virou passado.” (1990, p. 474). A cena que

ficou gravada na imagem jamais se repetird, pois:

37 A palavra anima originaria do latim significa alma, animar, dar movimento ao que € vivo.
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Toda fotografia que apreciamos se refere ao passado. Mesmo as que tiramos, ou as que
tiraram de nds, no ultimo fim de semana. Quando falo em passado, quero dizer que o
momento vivido ¢ irreversivel e que as situagdes, sensacdes € emogdes que vivemos
estdo registradas no nosso intimo sob a forma de impressdes. Essas impressoes, com o
passar do tempo se tronam etéreas, nubladas, longinquas. Se tornam fugidias com o
enfraquecimento de nossa memoria; desaparecem, por fim, com 0 nosso
desaparecimento fisico (KOSSOY, 1998, p. 44).

De acordo com Roland Barthes, “O que a fotografia reproduz até ao infinito s6 aconteceu
uma vez: ela repete mecanicamente o que nunca mais poderd repetir-se existencialmente” (1984,
p. 13). O referido autor afirma, que de modo diferente de outros suportes, a fotografia fixa um
tempo que ndo regressa, um instante que ndo podera ser reproduzido novamente em sua
existéncia material. Um “Isso foi”, ou seja, para Barthes ainda que um certificado de presenca,
toda fotografia torna imortal pessoas, objetos, acontecimentos que ja existiram (1984).

Antes da invengdo da fotografia o conhecimento sobre o aspecto de antigas sociedades e
civilizagdes se dava pelas obras de artistas, através da pintura, escultura, gravura, imagens
carregadas da visao do sujeito que as criava.

Com seu advento tornou-se possivel registar a sociedade de forma mais realista. O carater
de prova contundente do acontecido permite o conhecimento de realidades vividas em outros
momentos, sao indicios das formas da sociedade. Conforme Ivo Canabarro, os pequenos
fragmentos representados nas imagens fotograficas indicam os diferentes modos de vida dos
atores sociais, a forma como compreendem o mundo, suas representacdes, 0 imagindrio, assim
como, cenas muito proximas de seu cotidiano (2005). De tal modo, consolidou-se uma nova

forma de conhecimento da realidade:

O mundo tornou-se de certa forma “familiar” apos o advento da fotografia; o homem
passou a ter um conhecimento mais preciso e amplo de outras realidades que lhe eram,
até aquele momento, transmitidas unicamente pela tradi¢io escrita, verbal e pictorica.
Com o advento da fotografia e, mais tarde, com o desenvolvimento da inddstria grafica,
que possibilitou a multiplicagdo da imagem fotografica em quantidades cada vez maiores
através da via impressa, iniciou-se um novo processo de conhecimento do mundo, porém
de um mundo em detalhe, posto que fragmentdrio em termos visuais e, portanto,
contextuais. Era o inicio de um novo método de aprendizado do real, em fungido da
acessibilidade do homem dos diferentes estrados sociais a informagao visual e direta dos
habitos e fatos dos povos distantes. Microaspectos do mundo passaram a ser cada vez
mais conhecidos através de sua copia ou representacdo. O mundo, a partir da alvorada do
século XX, se viu, aos poucos, substituido por sua imagem fotografica. O mundo tornou-
se, assim, portatil e ilustrado (KOSSOY, 1989, p. 15).
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De fato, a fotografia ndo ¢ mera reproducdo da cena enquadrada pelo fotdégrafo no
momento que o obturador se abre para receber a luz. Segundo Sontag, embora a cAmara capte a
realidade, a fotografia, assim como a pintura e o desenho, constitui uma interpreta¢cdo do mundo
(1983).

Ao olhar uma fotografia, estabelecemos contato ndo apenas com a imagem explicita no
suporte, mas também com as suas intencdes e revelacdes latentes. Além da visualizacdo
proporcionada pelas fotografias, a compreensao de processos, de si mesmo ¢ do mundo, amplia
as possibilidades de ver e imaginar a realidade. De tal modo que, novas leituras de mundo com
base na visualidade das imagens fotograficas e do conhecimento intrinseco de cada leitor sdao

conformadas, num processo de interpretacoes e aprendizagens historicas. Borges afirma que:

A imagem fotografica ¢ fixa. E produzida a partir de um artefato fisico-quimico e
pressupde a existéncia de um referente. E matéria que pode ser tocada e apalpada.
Informa sobre os cendrios, as personagens e os acontecimentos de uma determinada
cultura material. E dotada de uma imensa variabilidade plastica, materializada por seus
diferentes formatos e seus multiplos enquadramentos. E fragmento congelado e datado.
Como outras imagens, ela também pressupde um jogo de inclusdo e exclusio. E escolha
e, como tal, ndo apenas constitui uma representacdo do real, como também integra um
sistema simbodlico pautado por codigos oriundos da cultura que os produz.
Diferentemente da pintura, do desenho, da caricatura, a representagdo fotografica
pressupde uma inter-relagdo entre o olho do fotografo, a velocidade da maquina e o
referente (2011, p. 82-83).

Testemunho impregnado do olhar de seu autor, selecdo e recorte realizados num conjunto
de escolhas possiveis, fruto de uma determinada intengdo, que influird na sua concepgdo e

concretizagdo, a fotografia possui uma gramatica propria da imagem. Diferente do que acreditava

389

Talbot, a camera fotografica ndo ¢ o “lapis da natureza’®”, como revela o titulo da sua série de

livros que aborda a fotografia como mimesis®® da realidade, ela ndo produz imagens sozinha ou

simplesmente pela acdo da luz. Como entende Giulio Carlo Argan:

A hipotese de que a fotografia reproduz a realidade como ela é [...] ¢ insustentavel: a
objetiva fotografica reproduz [...] o funcionamento do olho humano. Também ¢
insustentdvel que a objetiva seja um olho imparcial, ¢ o olho humano um olho
influenciado pelos sentimentos ou gostos da pessoa; o fotdgrafo também manifesta suas

38 The Pencil of Nature - série de livros de autoria de William Henry Fox Talbot, langada em seis volumes de 1844 a
1846. Explicava o processamento fotografico conhecido como Caldtipo e a concepgao do processo realizar-se sem
a interven¢do humana. Segundo Talbot, a propria natureza, pela agdo do sol, produzia a imagem.

39 Mimesis é uma palavra de origem grega, significa imitagdo, a agdo ou faculdade de imitar; copia, reprodugio ou
representagao da natureza.
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inclinagdes estéticas e psicologicas na escolha dos temas, na disposi¢do e iluminagao dos
objetos, nos enquadramentos, no enfoque [...] (1992, p. 125).

O fotografo ndo seleciona apenas os recursos técnicos que utilizard na produgdo de uma
imagem, mas também, o que, quando e onde fotografar. Estas decisdes ndo s6 implicam no
congelamento da cena em uma superficie bidimensional, como contém a materializagao

documental da imagem fotografica no espago e no tempo. Segundo Kossoy:

Na imagem fotografica, encontram-se, indissociavelmente incorporados, componentes
de ordem material que sdo os recursos técnicos, Opticos, quimicos ou eletronicos,
indispensaveis para a materializagdo da fotografia e, os de ordem imaterial, que sdo os
mentais ¢ os culturais. Estes ultimos se sobrepdem hierarquicamente aos primeiros e,
com eles, se articulam na mente e nas a¢des do fotografo ao longo de um complexo
processo de criagdo (2009, p. 27).

A formulacdo abaixo (figura 5) esquematiza o processo que configura a expressao
fotografica, no qual os componentes que materializam a fotografia: o assunto, o fotografo e a
tecnologia, sdo constantes em todos os processos, que ocorrem mediante coordenadas de

situagdo, correspondentes ao espago € ao tempo.

Assunto/Fotografo/Tecnologia= Fotografia
elementos constitutivos produto final

Espaco e Tempo

coordenadas de situagio

Figura 5: Formulacio dos componentes estruturais da fotografia.
Fonte: Kossoy, 2009.

A viabilidade técnica, o produtor € o objeto do registro materializam a fotografia e em
conjunto determinam o carater da representagdo. Segundo Kossoy “O processo de criagdo do
fotografo engloba a aventura estética, cultural e técnica que ird originar a representacao
fotografica, tornar material a imagem fugaz das coisas do mundo, torna-la, enfim um documento”
(2009, p. 26). Para o autor, toda imagem fotografica ¢ composta da relagdo entre o fragmento de
uma seleg¢do do real, “recorte espacial”, e do momento especifico, que ocorre no ato do registro
“interrupg¢ao temporal”. Uma vez que, a fotografia ¢ além de representacdo a partir do real, dada a
materialidade do registro “no qual se tem gravado o vestigio/aparéncia de algo que se passou na

realidade concreta, em dado espaco e tempo, ndés a tomamos, também, como um documento do
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real, uma fonte histérica” (KOSSOY, 2009, p. 31).

O ato fotografico possibilita construgdes por meio de uma escrita imagética, de carater
indicial, constitui uma linguagem, estabelecida por um ato intencional de um produtor e pelas
possibilidades de visibilidade. Ao proporcionar-nos uma nova linguagem visual, o invento da
fotografia originou novas formas de representacdo dos individuos e das sociedades, alterando as
memorias individuais e coletivas e, consequentemente, suas possibilidades de utilizagdo pela
Historia como documento.

Ao registrar novas formas de representacdo dos individuos e da sociedade a fotografia se
constitui como elemento de conhecimento e acesso ao passado, ainda que ndo represente o
conhecimento definitivo por si sO, sua viabilidade como fonte documental serd alcancada por
meio da pesquisa, do estudo da imagem. Ao estabelecer metodologias adequadas de pesquisa e
sistematizar informacdes, as fontes fotograficas constituem possibilidade de investigagdo e
descoberta na elucidagao de seus conteudos.

Logo, a fotografia como documento histérico constitui-se como relevante fonte de

conhecimento e de informagdes sobre o passado.

1.2 AFOTOGRAFIA COMO DOCUMENTO HISTORICO

De forma resumida, podemos dizer que a Historia € fruto da interpretacao de documentos,
também nomeados de fontes. Assim, sdo as fontes histéricas, os materiais que fornecem
evidéncias do passado, vestigios sobre os quais historiadores compdem seus discursos historicos.
Para Boschi “documentos escritos, cartas, testemunhas, objetos do cotidiano, instituicdes, fosseis,
imagens, musicas, mapas, edificios, jornais, obras de arte” (2007, p. 32), tudo o que pode
fornecer informacdes sobre o passado, ou seja, qualquer material que aos olhos dos historiadores
carreguem vestigios de épocas e acontecimentos constituem fonte historica.

A diversidade dos testemunhos historicos, conforme Marc Bloch ¢ quase infinita, “tudo
que o homem diz ou escreve, tudo que fabrica, tudo que toca pode ¢ deve informar sobre ele”
(2001, p. 79). Diz o autor que, o conhecimento de todos os fatos humanos no passado, deve ser

um conhecimento por vestigios:

Quer se trate das ossadas emparedadas nas muralhas da Siria, de uma palavra cuja forma
ou emprego revele um costume, de um relato escrito pela testemunha de uma cena antiga
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[ou recente], o que entendemos efetivamente por documentos sendo um “vestigio”, quer
dizer, a marca, perceptivel pelos sentidos, deixada por um fenémeno em si mesmo
impossivel de captar? (BLOCH, 2001, p. 73).

Vestigios de naturezas diversas compdem o material que permite o elo entre a realidade e
o conhecimento acerca da mesma. Para Bloch “O passado ¢, por definicdo, um dado que nada
mais modificard. Mas o conhecimento do passado ¢ uma coisa em progresso, que
incessantemente se transforma e aperfeicoa” (2001, p. 75). Os acontecimentos ocorridos no
passado sdo imutaveis, mas ndo as narrativas produzidas em fun¢do destes. Os conhecimentos
pelos testemunhos historicos, sim, sdo mutaveis conforme a constatagdo de novos dados.

A fotografia como documento encontra respaldo na sua origem, no seu carater indicial,
que atesta a existéncia dos acontecimentos, objetos e pessoas nela registrados. As luzes que
atravessaram objetivas e sensibilizaram o filme ou sensor fotossensivel no passado, registraram a
realidade visivel e constituem importante documento comprobatério de um acontecimento. No
entendimento de Philippe Dubois, a consciéncia do processo mecanico de produc¢do da imagem
fotografica, em seu modo especifico de constitui¢do e existéncia, confere virtude testemunhal a
foto, destarte “percebida como uma espécie de prova, ao mesmo tempo necessaria e suficiente,
que atesta indubitavelmente a existéncia daquilo que mostra” (2009, p. 25).

No inicio, por volta de 1840, anterior da escala de produgdo industrial, a fotografia
constituia-se numa pratica amadora, as primeiras camaras eram manuseadas por seus inventores €
por alguns aficionados, antes de tornar-se uma atividade profissional. Ao longo do tempo e com o
desenvolvimento da tecnologia, as camaras escuras, bastante utilizadas no século XV pelos
artistas renascentistas, que buscavam capturar o mundo com maior precisao, compdem um novo
processo de conhecimento do mundo, originando, assim, uma nova maneira de ver e apreender o
real. Com a inven¢do e evolucdo da fotografia conhecimentos que antes eram transmitidos
somente pela linguagem verbal, escrita e pictorica passaram a se estabelecer pela apreensdo de
outras realidades, num processo em que inevitavelmente se estabelecem relacdes com o
imaginario, ja que ¢ “a fotografia um intrigante documento visual cujo conteudo ¢ a um s6 tempo
revelador de informacdes e detonador de emogdes” (KOSSOY, 1989, p. 16). A imagem criada
através da camara escura possibilita-nos a compreensao de como vemos e entendemos o mundo
visivel e invisivel.

A fotografia disponivel nas mais diversas aplicagdes, presente na vida privada, na

circulagao de informagdes, na criagdo artistica, associada a identificagdo social, instrumento de
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prova e denuncia, inclui-se entre os novos documentos utilizados pela historiografia. Conforme
Maria Inez Turazzi, a exatidao e a fidelidade da representacdo fotografica em relagdo aos outros
registros visuais ja existentes conferiram a fotografia credibilidade no testemunho dos
acontecimentos vividos pelo homem, destacando-a como importante fonte documental e
relegando a natureza subjetiva das informagdes contidas nesse tipo de fonte historica (1998).

Conforme Sontag, “A fotografia fornece provas” (1983, p. 5). Tal como entende Kossoy, a
fotografia funciona como documento iconografico acerca de uma dada realidade, atua como
indice, a constatacdo documental da existéncia do assunto representado, € como icone, a
comprovac¢ao documental da aparéncia do assunto, dada a natureza técnica do registro fotografico
que permite a obtencdo de um produto iconografico com acentuada semelhanca com o seu
referente (2009). A fotografia carrega a imagem refletida do seu referencial, o que a torna objeto
privilegiado para a historia, enquanto documento.

O documento em seu sentido mais amplo, para além dos textos tradicionais, citando Le
Goff, deve ser tratado como documento/monumento (2013). Conforme o referido autor os
materiais da memoria coletiva e da histéria podem apresentar-se de duas formas principais: os
monumentos ¢ os documentos. Em principio, 0 monumento, “¢ um sinal do passado [...] ¢ tudo
aquilo que pode evocar o passado, perpetuar a recordacdo”, caracterizado pelo “poder de
perpetuacao, voluntaria ou involuntaria, das sociedades historicas” (LE GOFF, 2013, p. 486) por
meio de testemunhos, em sua maioria nao escritos. O documento, escolha do historiador, opunha-
se a0 monumento pela sua objetividade, testemunho essencialmente escrito, consolidou-se como
prova juridica ao longo dos tempos. Transformagdes advieram e o método dos historiadores na

atualidade considera documentos como monumentos. Le Goff entende que:

O documento ndo € qualquer coisa que fica por conta do passado, é um produto da
sociedade que o fabricou segundo as relagdes de forgas que ai detinham o poder. S6 a
analise do documento enquanto monumento permite &8 memoria coletiva recupera-lo e ao
historiador usa-lo cientificamente, isto €, com pleno conhecimento de causa (2013, p.
495).

O autor diz-nos, ainda que, todo documento/monumento ¢ fruto da intencionalidade,

consciente ou ndo, de quem a produz:

O documento nao ¢ indcuo. E, antes de mais nada, o resultado de uma montagem,
consciente ou inconsciente, das sociedades que o produziram, mas também das épocas
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sucessivas durantes as quais continuou a viver, talvez esquecido, durante as quais
continuou a ser manipulado, ainda que pelo siléncio. O documento é uma coisa que fica,
que dura, e o testemunho, o ensinamento (para evocar a etimologia) que ele traz devem
ser em primeiro lugar analisados, desmitificando-lhe o seu significado aparente. O
documento ¢ monumento. Resulta do esfor¢o das sociedades histéricas para impor ao
futuro — voluntaria ou involuntariamente — determinada imagem de si proprias. No
limite, ndo existe um documento verdade. Todo documento é mentira. Cabe ao
historiador ndo fazer o papel de ingénuo (LE GOFF, 2013, p. 496-497).

Todo documento ¢ produto de escolhas e intengdes de quem o elabora, logo a nogdo de
documento-monumento leva o historiador a analisar as relagcdes de verdade e falsidade,
considerando, no caso da fotografia, os objetivos inerentes a produgdo das imagens, bem como a
especificidade do suporte e a técnica de producao.

Reconhecido como indispensavel recurso do historiador, inicialmente, somente o
documento escrito era considerado material legitimo para a escrita da historia. Contudo, as
limitagdes da definicdo de documento foram suprimidas pela necessidade de ampliar suas nogdes.

Por muito tempo o documento escrito foi estimado como fonte de conhecimento do
passado, em detrimento de outros tipos de fontes. Em 1929, os fundadores da Revista Annales
d’Historie Economique et Sociale’, vieram a projetar o olhar do historiador para outras

possibilidades:

A historia faz-se com documentos escritos, sem duvida. Quando estes existem. Mas pode
fazer-se, deve fazer-se sem documentos escritos, quando néo existem. Com tudo o que a
habilidade do historiador lhe permite utilizar para fabricar seu mel, na falta das flores
habituais. Logo, com palavras. Signos. Paisagens e telhas. Com as formas de campos e
ervas daninhas. Com os eclipses da lua e a atrelagem dos cavalos de tiro. Com os
exames de pedras feitos pelos geodlogos e com as andlises de metais feitas pelos
quimicos. Numa palavra, com tudo o que, pertencendo ao homem, depende do homem,
serve o homem, exprime o homem, demonstra a presenca, a atividade, os gostos e as
maneiras de ser do homem (LUCIEN FEBVRE, 1949 apud LE GOFF, 2013, p. 490).

A proposta inicial da publicagdo era acabar com a visao da historia tradicional metodica,
que havia dominado o final do século XIX e inicio do XX, a qual dava muita relevancia a fatos e
datas, sem aprofundar grandes analises de estrutura e conjuntura. Com o surgimento de uma nova

corrente historiografica, denominada a Escola dos Annales, a historiografia passou por

40 Esta publicacio teve seu primeiro niimero langado em 15 de janeiro de 1929, com o titulo Annales d'histoire
économique et sociale (em portugués, Anais de Historia Economica e Social), idealizada pelos historiadores
franceses Marc Bloch e Lucien Febvre. A Revista “pretendia exercer uma lideranga intelectual nos campos da
histéria social e economica” (BURKE, 1997, p. 32). Ao longo da década de 1930, tornou-se simbolo de uma nova
corrente historiografica identificada como Escola dos Annales.
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significativas modificagdes metodologicas, incorporando novas fontes de pesquisa.

Desde seu surgimento, o movimento dos Annales passou por quatro fases, conforme Julia
Matos, a primeira ¢ iniciada em 1920 e estendeu-se até 1945, caracterizada pelos embates contra
a historia tradicional. A segunda geracdo, de 1946 até 1968, convergiu para os conceitos de
estrutura e de conjuntura, a terceira geragao teve inicio em 1968 e amplia o campo historiografico
a novos temas, essa fase ¢ também conhecida como a "Nova Historia". A quarta geracdo, ¢ mais
voltada para a investigacao das praticas culturais, caracterizada pelo desenvolvimento da Historia
Cultural (2013).

A “Historia Nova” ou “Nova Historia” € no entendimento de Peter Burke “a historia
escrita como uma rea¢do deliberada contra o ‘paradigma’ tradicional” (1997, p. 10), surgiu para
“promover uma nova espécie de historia” (BURKE, 1997, p. 11), na qual, toda atividade humana
seria considerada Historia.

De acordo com Matos, a Nova Historia se abriria ao didlogo com as mais diversas
ciéncias, além de ampliar seu olhar sobre as fontes, valorizando, assim, as culturas materiais e
visuais ao introduzir novas possibilidades de estudo (2013). Deste modo, pluralizaram-se as
fontes, considerando imagens, filmes, obras de arte, vestigios arquitetonicos, oralidade, enfim,
tudo o que a humanidade produz ao longo do tempo e que pode proporcionar acesso a
compreensao do passado.

A revolugdo realizada no final do século XX questionou a historiografia tradicional,
ampliando o campo da histéria para o estudo de atividades humanas e apresentando novos
elementos para o conhecimento das sociedades.

Com a ampliagdo dos campos de pesquisa historiografica foi possivel aos historiadores
adotarem nog¢des mais abrangentes de fonte historica e novos temas passaram a fazer parte do seu
elenco de objetos.

A visdo magica de uma temporalidade escoada, conforme Pesavento, ndo ¢ uma tarefa
isolada, pois, a narrativa que representa o passado, se destina a um publico, que se dispde a ver
aquilo que o historiador lhe oferece (2004). H4, pois, uma dimensdo social neste olhar da

Historia, uma vez que se pressupde que esta experiéncia seja partilhada. Assim sendo:

Historiadores enxergam diferente, pois véem o mundo com os olhos no passado. Este ¢
uni olhar que ¢ capaz de presentificar uma auséncia, vendo o que outros ndo véem,
enxergando nas marcas de historicidade deixadas pelos homens de um outro tempo, a
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vida que habitou nelas um dia. Historiadores devem ser mesmo capazes de buscar a
palavra onde ha siléncio, de encontrar o gesto onde se registra a auséncia. Historiadores
devem, sobretudo, ver além do que aquilo que ¢ mostrado ou dito, pois eles véem de
outra forma...De Mnesmosine e Clio, estas sdo as deusas ¢ musas que iluminam seu
olhar, no cruzamento da Memoria com a Historia (PESAVENTO, 2004, p. 25).

O olhar do historiador a partir das mudancas ocorridas na historiografia passou a perceber
outras experiéncias: visuais, orais, audiovisuais. Tais experiéncias demandaram por parte do
historiador a elaboragdo de narrativas sobre o passado, no caso da fotografia, a partir de
instrumentos teoricos € metodologicos, que direcionem o significado que emerge da narrativa
visual.

A fotografia ao admitir o status de documento, deixa de ser mero instrumento ilustrativo
de pesquisa para incorporar sentido na producao do conhecimento. Entretanto, Borges ressalta
que as imagens fotograficas propdoem uma hermenéutica sobre as praticas sociais € suas
representacdes, demandam além de metodologias adequadas, também o cruzamento com outros

tipos de documentos (2011). Sobre o uso da fotografia na Historia a autora acrescenta:

[...] calcadas em vestigios do passado e, portanto, marcadas por uma margem
relativamente grande de conjecturas e incertezas - as imagens fotograficas devem ser
vistas como documentos que informam sobre a cultura material de um determinado
periodo historico e de uma determinada cultura, e também como uma forma simbolica
que atribui significado as representacdes e ao imaginario social (BORGES, 2011, p. 73).

Assim, o entrecruzamento de imagens fotograficas com outros tipos de fontes torna-se
eficaz para a constru¢ao do conhecimento historico, permitindo melhor compreensao do contetido
das imagens. As imagens fotograficas de outras épocas documentam situagdes, cenarios, estilos
de vida, gestos e atores sociais, constituem-se importantes fontes para reconstituicao historica.

Mauad acredita que a fotografia ¢ uma fonte histérica que demanda, por parte do
historiador, um novo tipo de critica, na qual o testemunho ¢ valido, independente se o registro
fotografico foi feito para documentar um fato ou representar um estilo de vida (1996). Citando Le
Goff, a autora sustenta que se deve considerar a fotografia como imagem/documento e como
imagem/monumento, ponderando respectivamente a fotografia como indice, “marca de uma
materialidade passada, na qual objetos, pessoas, lugares, nos informam sobre determinados
aspectos desse passado, como as condicdes de vida, moda, infraestrutura urbana ou rural e

condi¢cdes de trabalho” e no segundo caso, a fotografia como um simbolo, “aquilo que, no
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passado, a sociedade estabeleceu como a uUnica imagem a ser perenizada para o futuro”
(MAUAD, 1996, p.10).
Para Kossoy a reconstituicdo do passado através da fotografia requer uma sucessdo de

constru¢des imaginarias, ja que:

O contexto particular que resultou na materializacdo da fotografia, a historia do
momento daquelas personagens que vemos representadas, o pensamento embutido em
cada um dos fragmentos fotograficos, a vida enfim do modelo referente — sua realidade
inferior — ¢, todavia, invisivel ao sistema Optico da cdmara. Ndo deixa marcas no
dispositivo fotossensivel, ndo pode ser revelada pela quimica fotografica, nem tampouco
mostrada pelos recursos eletronicos. Apenas imaginada (2009, p. 133).

Assim, a fotografia ndo se constitui documento apenas pela imagem congelada (2°
realidade) no suporte fotografico, sua viabilidade enquanto contetudo diz respeito ao seu produtor,

o fotografo, e a tecnologia empregada. Kossoy afirma que:

Toda fotografia ¢ um residuo do passado. Um artefato que contém em si um quadro
determinado da realidade registrado fotograficamente. Se, por um lado, este artefato nos
oferece indicios quanto aos elementos constitutivos (assunto, fotografo, tecnologia) que
lhe deram origem, por outro o registro visual nele contido reune um inventario de
informacdes acerca daquele precioso fragmento de espaco/tempo retratado. O artefato no
seu todo, assim como o registro visual na sua individualidade, constituem uma fonte
historica (1989, p. 29-31).

Sendo assim, toda fotografia ¢ um resquicio do passado, representa um meio de
informagao, de conhecimento, e ¢ pela materialidade e pela representagao a partir do real, que ela
se constitui como documento, isto €, como fonte historica. O referido autor indica que o
documento fotografico ndo pode ser compreendido independente do processo de construcdo da
representacdo em que se originou, considera assim, a relagdo documento/representacdo
indissocidvel, j4 que a imagem fotografica ¢ um documento criado e construido, produto de um

processo elaborado pelo fotdgrafo. Nessa perspectiva:

Toda fotografia ¢ um testemunho segundo um filtro cultural, ao mesmo tempo que é uma
criagdo a partir de um visivel fotografico. Toda fotografia representa o testemunho de
uma criagdo. Por outro lado, ela representard sempre a criagdo de um testemunho
(KOSSOY, 1989, p. 33).

Visto que, a imagem fotografica ¢ produto de um elaborado processo de criagdo,
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somatorio de construcdes e montagens, a representagdo da fotografia ndo corresponde
necessariamente a verdade histdrica, apenas ao registro expressivo da aparéncia, sujeita “as
diferentes ‘leituras’ que cada receptor dela faz num dado momento; tratamos, pois, de uma
expressdo peculiar que suscita inumeras interpretagcdes” (KOSSOY, 2009, p. 38).

Como assinalou Roland Barthes, a fotografia leva sempre seu referente consigo, o rastro
indicial gravado no suporte fotografico é o ponto de partida no processo de reconstrucdo da
representacdo (1984). Compreender o processo de construgdo do produtor, os usos, as fungdes e
leituras da imagem fotografica ao longo do tempo ¢ decifrar o ausente. Desse modo, ¢ através da
“sensibilidade, do constante esfor¢co de compreensdo dos documentos e¢ do conhecimento
multidisciplinar do momento histérico fragmentariamente retratado que podemos ultrapassar o
plano iconografico” (KOSSOY, 2009, p. 134). Intuir seus significados ocultos atuando no
dominio da imaginagdo e dos sentimentos € o ponto de chegada.

A fotografia oferece multiplas verdades e interpretacdes dos acontecimentos ao longo dos
tempos e assim como outros tipos de fontes, ¢ importante recurso para a andlise dos fatos de
diferentes temporalidades. Repleta de informagdes e significados, a fotografia possui elementos
que compdem o imaginario de uma sociedade conformando-se em importante documento para a
Historia. Dessa forma historiadores e também educadores dispdoem de um potente recurso para a

pesquisa e o ensino.

1.3 AFOTOGRAFIA NO ENSINO DE HISTORIA

A mudanga na concep¢ao de documento, trazida pela Escola dos Annales, popularizou o
uso de fontes na pesquisa € no ensino de Historia. A incorporagdo e diversificagdo de fontes no
processo de ensino e aprendizagem aproximaram os acontecimentos do passado a realidade do
estudante. Dessa forma, a diversificagdo de recursos torna o ensino mais significativo,
possibilitando ao aluno a compreensao de outras realidades diferentes da sua.

Ao apresentar novos elementos para o conhecimento das sociedades, incorporando novas
fontes de pesquisa, como ¢ o caso da fotografia, hd de se atentar para metodologias que
considerem a compreensdo das particularidades da linguagem fotografica. Segundo Kossoy seus

contetdos jamais deverdo ser entendidos como meras ilustragdes ao texto, ao contrario:
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As fontes fotograficas sdo uma possibilidade de investigacdo e descoberta que promete
frutos na medida em que se tenta sistematizar suas informagdes, estabelecer
metodologias adequadas de pesquisa e analise para a decifragdo de seus contetidos e, por
conseqiiéncia da realidade que os originou (1989, p. 20).

O uso da fotografia como instrumento pedagogico destinado a despertar o interesse do
aluno para o estudo da Histéria, demanda o emprego de metodologias em conformidade com os
fundamentos teéricos que a concebem como fonte de pesquisa historica. Caso contrario, a
simples exposi¢cdo das imagens fotograficas abordam as fontes imagéticas como mera ilustragao,

ocasionando uma concepgio de “ilusio de inovagio™*!

, por nada inovadora. Concebida como
reflexo do real, testemunho bruto dos fatos, a fotografia exposta dessa forma transmite a ideia de
que no passado se vivia tais quais as imagens se apresentam.

Nessa perspectiva, o aluno ¢ concebido tdo somente como receptor-reprodutor dos
conhecimentos de um produto acabado, pronto para o consumo e que dispensa leituras e
interpretagdes.

A exposi¢cao de imagens fotograficas como retrato fiel do passado € pratica inerente a dos
pesquisadores do século XIX, segundo Borges, nessa época cabia ao historiador coletar os
documentos oficiais, aplicar-lhes as regras do método critico e encadea-los numa sequéncia
temporal e espacial, naturalizando assim os acontecimentos historicos. A historiografia metodica
encarava o conhecimento historico como objetivo e mecanico (2011).

Atualmente estes métodos de ensino ja ndo correspondem as exigéncias da sociedade,
entretanto, ao utilizar, pelo prisma da inovagdo, o mesmo conceito de documento historico
utilizados pelos fundamentos da historiografia metddica, nao se percebe que “nem a Historia €
um conhecimento mecanico destinado a traduzir a verdade dos fatos, nem o documento fala por
si mesmo e nem o historiador ¢ um mero transmissor das informacdes nele contidas” (BORGES,
2011, p. 18).

Os métodos de difusdo do conhecimento, que se prezem a um ensino inclusivo e
relevante, precisam levar o aluno a compreender os fatos ocorridos no passado, assim como

mediar a compreensdo de diferentes contextos historicos, permitindo a constituicdo de um novo

41 Maria Eliza Linhares Borges, no primeiro capitulo do livro Histéria e Fotografia, emprega essa expressio
referindo-se a utilizacdo da imagem fotografica na pesquisa historica, na qual a ideia de inovagdo ¢ aplicada pelo
conceito de documento histérico utilizado pela historiografia metddica. A autora entende que a apresentacdo das
imagens fotograficas como fiel retrato do passado, transmite uma falsa ideia de inovagao.
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conhecimento.

Como afirma Borges, quando a fotografia ¢ usada como fonte de pesquisa historica ¢é
porque ela atua como mediadora e ndo como reflexo de um dado universo sociocultural. A
fotografia entendida como representacdo e nao como reflexo do real possibilita um significativo
processo de constru¢ao do conhecimento sobre o mundo (2011). Parafraseando Kossoy a imagem
fotografica é uma representagdo a partir do real, sua materializacao resulta de um complexo
processo de criagdo técnico, estético, cultural segundo o olhar e a ideologia de seu autor (2009).
E, pois, diante da relagdio testemunho/criagdo que devemos nos situar ao analisarmos as fontes

fotograficas, ja que o registro ou testemunho estd definitivamente amalgamado ao processo de

criacao que lhe deu origem. De fato,

[...] aquilo que vemos em uma foto ndo é uma imaginagdo, um sonho, uma recordagio,
mas a realidade em estado de passado. Disso decorre a fungdo da fotografia como
documento daquilo que passou ¢ que a evanescéncia do tempo levou” (SANTAELLA,
2012, p. 84).

O que a fotografia representa ¢ algo que existiu concretamente ¢ que pode incitar
interpretagdes. Assim, no entendimento de Delgado € possivel através do estimulo a recordagao,
construir referéncias solidas e instigantes que possam iluminar a constru¢ao do processo historico
(2010).

As novas concepgdes de fontes historicas propostas pela Nova Historia ampliaram o
debate sobre o uso da fotografia como fonte para pesquisas e também sobre metodologias de
trabalho com imagens fotograficas em Historia. A base filos6fica da Nova Historia, conforme
Burke, consiste no entendimento de que a realidade ¢ social ou culturalmente constituida (2008).
Nessa perspectiva, a realidade ¢ construgdo, sujeita a variagdes no tempo e a diferentes leituras e
interpretagdes.

As fontes fotograficas tornaram-se importantes para a construgdo das interpretagdes
historicas, tanto na pesquisa, como ensino. Os documentos curriculares nacionais e estaduais para
o ensino de Historia ressaltam a importancia da utilizacdo dessas fontes. Nos Parametros

Curriculares Nacionais lemos:

A investigacgao historica passou a considerar a importancia da utilizacdo de outras fontes
documentais e da distin¢do entre a realidade e a representagdo da realidade expressa nas
gravuras, desenhos, graficos, mapas, pinturas, esculturas, fotografias, filmes e discursos
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orais e escritos (BRASIL, 1998, p. 32).

Outros autores também reconhecem o potencial pedagdgico da fotografia em relagdo ao

ensino de historia. A esse respeito, Fonseca afirma que:

As imagens constituem fontes importantissimas para o processo de ensino e
aprendizagem, pois ampliam o olhar, possibilitam o desenvolvimento da observacéo e da
critica. Atraem o aluno. Seduzem. Assim, as figuras, as ilustra¢des, gravuras, desenhos,
pinturas, fotografias ndo servem apenas para tornar um livro (ou uma aula) mais bonito,
mais agradavel ao leitor. Sdo registros, evidéncias da histdria, representacoes do real
com as quais os professores e alunos podem estabelecer um didlogo no sentido de
ampliar a compreensdo e critica da realidade (2009, p. 189).

Entendendo a fotografia como representacdo do real, como uma fonte histérica que
demanda interpretagdes e leituras, os alunos podem interagir as narrativas do passado e
compreender as transformagdes e permanéncias ocorridas durante o tempo. Através das imagens
fotograficas € possivel obter informacdes sobre o passado, avaliando-as e comparando-as
criticamente com outras fontes.

Ao oportunizar o processo de ensino e a aprendizagem da Historia por meio da fotografia
entendemos que ¢ possivel ampliar a compreensao e incitar experiéncias. Conforme Jorn Riisen,
as imagens tém de constituir fonte de uma experiéncia historica genuina, devem pois, “admitir e
estimular interpretacdes, possibilitar comparagdes, mas sobretudo fazer compreender a
singularidade da estranheza e o diferente do passado em comparacao com a experiéncia presente,
e apresentar o desafio de uma compreensao interpretativa” (2010, p. 120).

A utilizagdo de fontes fotograficas permite um processo de aprendizagem mais interativo
e motivador, na medida em que, proporcione ao aluno a possibilidade de investigagdo, de
redescoberta. Para tal, fazem-se necessdrias abordagens, nas quais o aluno, sujeito da agdo,
interaja com o conhecimento, tendo o professor como mediador nesse processo de elaboracao.

Cabe ao professor fornecer estimulos que possam auxiliar no processo de ensino e
aprendizagem e na constru¢do do conhecimento historico pelos alunos. Segundo os Parametros

Curriculares Nacionais:

O que se torna significativo e relevante consolida seu aprendizado. O que ele aprende
fundamenta a construcao e a reconstrugdo de seus valores e praticas cotidianas e as suas
experiéncias sociais e culturais. O que o sensibiliza molda a sua identidade nas relagdes
mantidas com a familia, os amigos, os grupos mais proximos e mais distantes € com a
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sua geracdo. O que provoca conflitos e duvidas estimula-o a distinguir, explicar e dar
sentido para o presente, o passado e o futuro, percebendo a vida como suscetivel de
transformacao (BRASIL, 1998, p. 38).

Sobre a importancia fundamental do estudo critico da Historia, o mesmo documento
aponta que “[...] a disciplina pode dar uma contribuicdo especifica ao desenvolvimento dos
alunos como sujeitos conscientes, capazes de entender a Histéria como conhecimento, como
experiéncia e pratica de cidadania” (BRASIL, 1998, p. 30).

Desta forma, a utilizagdo da fotografia como fonte de pesquisa no ensino, oportuniza ao
aluno constituir suas proprias indagacdes, percebendo-se como sujeito historico, apto a realizar
analises e interpretagdes acerca da Historia.

Quanto mais significativas as experiéncias vivenciadas pelos individuos no processo de
constru¢do do conhecimento, maiores serdo as possibilidades de promover um saber mais critico.
Ao desenvolver novas configuragdes do ensino e aprendizagem da Historia, educadores e
educandos podem se perceber como sujeitos ativos no processo de construgao historica. Perceber-
se como sujeito deste transcurso historico ¢ fator fundamental, pois conforme Jaime Pinsky e
Carla Pinsky “[...] isso sO se consegue quando ele [0 aluno] se d& conta dos esfor¢os que nossos
antepassados fizeram para chegarmos ao estagio civilizatério no qual nos encontramos” (2013, p.

21). Dada a importancia de uma consciéncia historica, destacam os autores que:

Quanto mais o aluno sentir a histéria como algo proximo dele, mais tera vontade de
interagir com ela, ndo como uma coisa externa, distante, mas como uma pratica que ele
se sentira qualificado e inclinado a exercer. O verdadeiro potencial da histéria € a
oportunidade que ela oferece de praticar a inclusdo historica (2013, p. 28).

Assim, a utilizagdo da fotografia como documento a ser investigado pelo educando
promove a oportunidade de estabelecer novas relagdes ¢ uma elaboracdo critica do saber
historico. As potencialidades pedagogicas da fotografia, sua atratividade e significancia
dinamizam as aulas e tendem a envolver o aluno no processo de construcao da aprendizagem.

No entanto, Durval Muniz de Albuquerque Jr. afirma que o contato com narrativas sobre o
passado, ndo esta restrito aos bancos escolares e ndo ¢ privilégio apenas daqueles que tém acesso

a educagdo formal, pois:

Narrativas que exercem a fungdo de construir um passado para os que vivem no
presente, preenchendo assim uma necessidade humana de orientag@o, de localizagdo no
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tempo, narrativas fundamentais para a constru¢do de identidades individuais ou
coletivas, circulam por todo o social e exercem func¢des pedagogicas tdo importantes
quanto as daquelas que circulam no espago escolar (2013, p. 150).

Destarte, a educacdo compreende um universo que ultrapassa a instituicdo escolar,
entendida como espaco formal de ensino. Para além das experiéncias compreendidas no espaco
escolar, outras tao significativas ocorrem fora dos limites da escola. Nesse sentido, os espagos
museoldgicos constituem-se locais que propiciam acesso aos conhecimentos historicos,
oferecendo elementos para a educagdo historica.

Possamai afirma que

[...] o museu educa, propondo uma mirada especifica aos objetos e as possibilidades
infinitas de sua significacdo nas exposigdes ou outros meios de extroversdo. Como a
escola, o cinema, o livro, a familia, o0 museu ¢ lugar do educar, pois constitui-se em
espago de criacdo de representagdes sobre o mundo e as coisas, propondo visdes de
mundo, versdes da historia; prescrevendo comportamentos e praticas; enfim, acima de
tudo, colocando-se como lugar autorizado e legitimado socialmente para tal (2015, p.
24).

O papel educativo dos museus ¢ tao significativo quanto o desenvolvido no ambito formal
de ensino. Os espacos museologicos sdo locais de pesquisa e difusdo do conhecimento, que
possibilitam saberes e aprendizagens. O museu como espaco mediador do conhecimento historico
promove o encontro do sujeito com experiéncias, que propiciam distintas leituras e interpretagoes
de mundo. Nesse sentido, o contato com os acervos museologicos propicia situacdes de
aproximag¢ao e acesso a distintos conteudos. Trataremos aqui, dos museus que lidam
especificamente com documentos fotograficos. Ao promover acesso as narrativas sobre o
passado, dada a sua caracteristica de vestigio, evidéncia, indicio do que passou, entendemos que a
fotografia ¢ uma importante fonte de pesquisa nas instituicdes museoldgicas. Assim, destacamos
aqui o importante papel da fotografia no ambito do ensino, como fonte de informacdo, de
pesquisa e de aprendizagem historica.

No que diz respeito, a organizagdo, conservagdo, preservacao e divulgacdo de imagens
fotograficas, sdo as Fototecas, as instituicdes museoldgicas encarregadas de tais
responsabilidades. Nesse trabalho, como ja mencionado, discorreremos sobre o espago

museologico como ambiente de aprendizagens histdricas, assunto do capitulo a seguir.
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2. 0 ESPACO MUSEOLOGICO COMO AMBIENTE DE
APRENDIZAGENS HISTORICAS

No universo da cultura, o museu assume fun¢des as mais
diversas e envolventes. Uma vontade de memoria seduz as
pessoas e as conduz a procura de registros antigos e novos,
levando-as ao campo dos museus, no qual as portas se abrem
sempre mais. A museologia é hoje compartilhada como uma
pratica a servi¢o da vida. O museu é o lugar em que sensagoes,
ideias e imagens de pronto irradiadas por objetos e referenciais
ali reunidos iluminam valores essenciais para o ser humano.
Espaco fascinante onde se descobre e se aprende, nele se
amplia o conhecimento e se aprofunda a consciéncia da
identidade, da solidariedade e da partilha. Por meio dos
museus, a vida social recupera a dimensdo humana que se
esvai na pressa da hora. As cidades encontram o espelho que
lhes revele a face apagada no turbilhdo do cotidiano. E cada
pessoa acolhida por um museu acaba por saber mais de si
mesma*’.

Instituto Brasileiro de Museus

A epigrafe com que esse capitulo inicia consegue demonstrar didaticamente a visao que
orienta este trabalho, pois apresenta 0 Museu como um lugar de sensagdes, imagens e ideias que
sdo despertadas nos sujeitos pelo contato com os objetos (musealia). Ainda, a citagdo do Instituto
Brasileiro de Museus também evidencia o espago museoldogico como local de aprendizagens,
foco que tem sido dado na reflexdo deste trabalho conclusdo de mestrado. Sendo assim, no
presente capitulo serd analisado o museu como espago de aprendizagem da Histéria, para além de
todas as possibilidades destes locais que sao além de memorialisticos, entre muitas coisas, sao
educativos.

Isso porque, precisamos levar em consideracdo que o conhecimento do passado, seja de
uma porg¢ao local, seja no ambito de uma nacdo, permite a compreensao da vida em sociedade ao
longo do tempo e caracteriza experiéncias ativas que permitem melhor compreender o nosso
tempo. Conforme Boschi a “Historia ¢ vida, a sua vida, a vida de todos os seres humanos em

todas as épocas” (2007, p. 10). Nessa perspectiva, Francisco Régis Lopes Ramos nos diz que:

Conhecer o passado de modo critico significa, antes de tudo, viver o tempo presente
como mudanga, com algo que ndo era, que estd sendo e que pode ser diferente.
Mostrando relacdes historicamente fundamentadas entre objetos atuais e de outros
tempos, o museu ganha substancia educativa, pois ha relacdes entre o que passou, o que

42 http://www.museus.gov.br/os-museus/
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esta passando e o que pode passar. Se aprendemos a ler palavras, ¢ preciso exercitar o
ato de ler objetos, de observar a historia que ha na materialidade das coisas (2004, p. 21).

Ao estudar a Histéria podemos compreender melhor a realidade na qual nos inserimos,
pois, o passado fornece elementos para a compreensdo do tempo atual e também do futuro. No
entendimento de Delgado “A Histéria é a consciéncia do passado no presente. E o
reconhecimento da agdo humana na constru¢do da temporalidade da propria Histéria” (2010, p.
56). A visdo da autora vai ao encontro do proposto por Riisen, que define a Histéria como “uma
conexao temporal, plena de eventos, entre passado e presente (com uma projecao para o futuro),
que, por sua representacdo sob a forma de narrativa, possui sentido e significado para a
orientagdo da vida pratica atual” (2014, p. 52). O museu se constitui como lugar de encontro entre
o passado e o presente, onde entramos em contato com a materialidade do tempo.

A partir da percep¢do da agao humana através do tempo, compreendemos que,

O que fazemos, pensamos, sentimos, produzimos, assim como o significado que
atribuimos a tudo isso, depende da época em que vivemos, das relagdes sociais até entdo
estabelecidas, do contexto historico. Tudo o que, as vezes, nos parece natural e eterno &,
na verdade, fruto da criagdo humana, ao longo do tempo (BOSCHI, 2007, p. 9).

Assim, as diferentes temporalidades e acontecimentos, através do olhar do homem no
tempo e sobre ele, num processo de devir, evidenciam a historicidade. Conforme Boschi, tudo o
que vivenciamos € experimentamos, sejam objetos, sejam sons, enfim, tudo o que nos rodeia
possui historicidade e assim sendo, todas as coisas e todas as atividades humanas t€ém um sentido
historico. Portanto, reconhecer a historicidade das coisas significa agirmos em funcao do
presente, buscando orientagdao para o futuro (2007). Nesse sentido, Ramos aponta que estudar a
historia ndo significa saber o que aconteceu, mas sim ampliar o conhecimento sobre a nossa
propria historicidade (2004).

Segundo Lowenthal, “toda a consciéncia atual se funda em percepgdes e atitudes do
passado” (1998, p. 64). Sendo assim, o conhecimento do passado permite atuar sobre questdes
presentes e futuras. Tendo a consciéncia de situagdes e tendéncias anteriores, € seus
desdobramentos, podemos projetar ou delinear novas perspectivas. Delgado afirma que os
homens como sujeitos da Historia e de sua temporalidade podem produzir acontecimentos e
mudangas, ou impedi-los de se concretizarem. (2010, p. 37). E nesse sentido, que Boschi acredita

que a Historia se apresenta e se impde como ferramenta, tanto para conhecer a realidade quanto
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para agir sobre ela (2007, p. 17). Nessa dire¢do, Riisen aponta que os envolvidos devem buscar
no passado elementos que, ainda hoje, fazem sentido e trazé-los para a reflexdo, assim expde
necessario “[...] interpretar o evento temporal do seu proprio mundo e de si mesmos para
poderem efetuar em vida a sua propria temporalidade e apropriar-se dela. Eles precisam dar-lhe
um sentido com o qual se relacionam com ele” (RUSEN, 2014, p. 256).

Segundo Holien Gongalves Bezerra, a Historia concebida como resultado de sujeitos
historicos, ¢ percebida através da trama historica tecida pelas construcdes de todos os agentes
sociais, individuais ou coletivos, considera que “o sujeito histérico, que se configura na inter-
relacdo complexa, duradoura e contraditoria entre as identidades sociais e as pessoais, ¢ o
verdadeiro construtor da Historia (2013, p. 45).

Nao somos apenas objetos de andlise historica, somos produto e produtores do
conhecimento, portanto objeto e sujeito da historia. A Historia, afirma Boschi “faz parte de
nossas vidas porque somos seu sujeito (nos a transformamos) e também seu objeto (ela nos
modifica)” (2007, p. 11).

Assim sendo, atuando como autores no modo de refletir sobre a realidade e sobre nos
mesmos, estudar Historia, segundo Boschi deve ser acima de tudo, tentar percebé-la, pensa-la e
analisé-la criticamente, atendendo a uma necessidade de nos sentir e agir como sujeitos dela
(2007). Para tanto, oportunizar condigdes de aprendizagens condizentes com as exigéncias do
conhecimento atual e de uma sociedade de informagdo ¢ fator essencial para a constituicdo de
uma aprendizagem significativa.

Dessa forma, a promoc¢ao de uma educacao significativa pressupde uma aprendizagem, na
qual a Historia seja capaz de proporcionar ao aluno uma compreensdao mais aprofundada da vida
humana.

Albuquerque Junior nos diz que as formas de elaboragdao do ensino de Historia sdo

mediadas pela vivéncia social, cultural e temporal as quais todos os humanos estao submetidos:

Nao apenas aprendemos a historia, mas a experimentamos, a vivenciamos, a sentimos na
pele, na carne, na consciéncia. Nao apenas ficamos sabendo da histdria, ndo apenas a
conhecemos, mas a vivemos, a sentimos. A historia nos afeta de dada maneira singular e,
por isso mesmo, nos constitui como singularidades (2013, p. 152).

Nesse sentido, para além do espago formal de ensino, o aprendizado do passado, pode se

processar em diferentes contextos educacionais e espaciais. Assumindo, portanto, o ponto de
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vista da educagdo ndo formal, entendemos esse tipo de educacdo como aquela que compreende
todo processo de construgdo do conhecimento, que acontece fora dos limites do ambiente formal
de ensino.

O termo educacdo abrange um universo que extrapola os muros da escola, a instituicdo
que possui papel central na formagao de estudantes, principalmente no que se refere ao acesso
aos conhecimentos historicamente sistematizados pela sociedade (SIMSON, PARK E
FERNANDES, 2001, p. 9).

As especificidades da educagdo, enquanto forma de ensino e aprendizagem, correspondem
as modalidades da educacao formal, educacao informal e educag¢ao nao formal. Almerindo Janela

Afonso as distingue da seguinte forma:

Por educagdo formal, entende-se o tipo de educacdo organizada com uma determinada
seqiliéncia e proporcionada pelas escolas enquanto que a designac@o educac@o informal
abrange todas as possibilidades educativas no decurso da vida do individuo, constituindo
um processo permanente € ndo organizado. Por ultimo, a Educa¢do nao-formal, embora
obedega também a uma estrutura e a uma organizagdo (distintas, porém das escolares) e
possa levar a uma certificagdo (mesmo que ndo seja essa a sua finalidade), diverge ainda
da educacdo formal no que respeita a ndo fixacéo de tempos e locais e a flexibilidade na
adaptacdo dos contetidos de aprendizagem a cada grupo concreto (1992, p. 86-87).

A educagao nao formal proporciona processos educativos que acontecem fora das escolas,
caracteriza-se por ser uma forma diferenciada de pratica educacional, na qual o conhecimento ¢
compartilhado de multiplas maneiras e com objetivos diversos, sem a obrigatoriedade de seguir e
transmitir contetidos sistematizados, ¢ nem de métodos avaliativos. Assim, a aprendizagem
ocorre de forma espontanea, da espontaneidade de ir até esse espaco e da interagdo do sujeito,
com o mesmo. O processo de ensino-aprendizagem nesse contexto, pode promover o contato com
o coletivo e a troca de experiéncias.

O processo da educacdo nao formal € realizado por instituicdes, associagdes, organizacdes
ou grupos que desenvolvem seus trabalhos por meio de préticas sociais. Nesse contexto, a
instituicdo educativa promove o processo de ensino, através de situagdes que intencionam
desenvolver aprendizagens reveladoras de habilidades e potenciais extracurriculares.

No entendimento de Maria da Gloéria Ghon, a educagdo nao formal baseia-se no critério

da solidariedade e identificacdo de interesses comuns e ¢ parte do processo de construcdo da
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cidadania coletiva e publica do grupo, assim, desenvolve lagos de pertencimento e ajuda na
construcao da identidade coletiva (2008).

Valorizando a cultura e a realidade dos envolvidos, “a educa¢do nao formal caracteriza-se
por possibilitar a transformagdo social, dando condigdes aos sujeitos que participam desse
processo, de interferirem na histéria por meio de reflexdo e de transformacao” (SIMSON; PARK
e FERNANDES, 2001, p. 11).

Ainda que, distinta da escola formal, onde o saber ¢ sistematizado, a educagdao nao formal
apresenta processos educativos intencionais, devidamente planejados e organizados. Nessa
perspectiva, os espagos ndo formais de ensino propiciam aprendizagens significativas e sdo
também responsaveis por influenciar os modos de pensar, sentir € agir das pessoas.

Dessa forma, segundo Ghon:

A educacdo ndo formal pode ser definida como a que proporciona a aprendizagem de
contetdos da escolarizacdo formal em espagos como museus, centros de ciéncias, ou
qualquer outro em que as atividades sejam desenvolvidas de forma bem direcionada,
com um objetivo definido (2008, p. 98).

Assim, a escola formal deixa de ser entendida como um espago hegemonico de educacao,
pois o conhecimento transcende os limites formais e se efetiva noutros espacos, de variadas
formas e objetivos. Ampliar e diversificar o publico ao qual a escola sempre se dirigiu, implica
fornecer instrumentos para que mais sujeitos tenham acesso ao conhecimento.

Nessa diregao de conceituagdo, incluimos o museu na categoria de espago nao formal de
ensino, mesmo considerando que a grande maioria das instituigdes tem projetos educativos, mas
o fazemos pela natureza institucional que ndo ¢ escolar. Contudo, aqui, consideramos que
aprender nao depende de um espaco escolar propriamente dito. Assim, o museu torna os
processos de aprendizagem compativeis com a difusdo do conhecimento, num cendrio mais
abrangente que o ambito formal pode propiciar, viabilizando experiéncias. A democratizagdo do
acesso a informacgao e ao conhecimento atende a uma crescente demanda da sociedade atual pela
disseminacao do saber.

A partir desse pressuposto, como referido no inicio do capitulo, concebemos as
instituicdes museoldgicas como espagos de amplas potencialidades educativas, no entendimento
de Ramos assumindo seu carater educativo, o museu coloca-se como o lugar onde os objetos sdo

expostos para compor um argumento critico, objetivando o incremento de uma educac¢do mais
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profunda, envolvida com a percep¢ao mais critica sobre o mundo do qual fazemos parte e sobre o
qual devemos atuar de modo mais reflexivo (2004).

Os museus, assim como a propria Museologia, conforme Helena Dodd Ferrez, estdo
voltados basicamente para a preservagao, a pesquisa ¢ a comunicacao das evidéncias materiais do
homem e do seu meio ambiente, isto €, seu patrimonio cultural e natural (1994). E ainda podemos
acrescentar nos dias de hoje os vestigios imateriais, que também compdem novas propostas e
acervos museologicos.

Considerados por Gilberto Passos Gil Moreira como casa das musas* inspiradoras de
toda arte, de toda criagdo humana, como lugares que abrigam o que fomos € o que somos, € que
inspiram o que seremos (2006), enfim, os museus sao lugares de construgdo e produgdo coletiva
de conhecimento. Na conceituacdo de Maria Inez Candido “um museu constitui um espaco
privilegiado para a produgdo e reproducdo do conhecimento, tendo a cultura material como
instrumento de trabalho” (2006, p. 32).

No processo educativo, nesse ambito, segundo Meneses, o conhecimento “ndo mais se
produz especulativamente a partir de pressupostos teologicos, tedricos ou filosoéficos, mas, ¢ do
sensivel que se chega ao inteligivel; dai a consolidagdo das coisas materiais como documentos,
fontes de informacao” (2002, p. 29). Nessa concep¢do, 0 museu “opera com material que pode
também ser trabalhado como fonte de informagdo para produzir conhecimento” (MENESES,
2002, p. 34).

Nesse sentido, as instituicoes museologicas sdo lugares educativos e culturais, e se
caracterizam por colocar em evidéncia a relagdo da humanidade com os objetos, que através do
processo de musealizagdo, passam a constituir novas significagdes. De acordo com a Lei n°

11.904, de 14 de janeiro de 2009, que instituiu o Estatuto de Museus:

Consideram-se museus, para os efeitos desta Lei, as instituicdes sem fins lucrativos que
conservam, investigam, comunicam, interpretam e expdem, para fins de preservagio,
estudo, pesquisa, educagdo, contemplacio e turismo, conjuntos e cole¢cdes de valor
historico, artistico, cientifico, técnico ou de qualquer outra natureza cultural, abertas ao
publico, a servigo da sociedade e de seu desenvolvimento (BRASIL, 2009).

430 templo das musas, na mitologia grega era o Museion, termo que deu origem a palavra museu, como local de
cultivo e preservagdo das artes e ciéncias, dedicado a adoragdo, a busca por inspiracdo e a contemplacdo aos
Deuses.
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A defini¢do constituida pelo Conselho Internacional de Museus (ICOM®*®) trata o museu

CcComo:

[..] uma institui¢do permanente, sem fins lucrativos, a servigo da sociedade ¢ de seu
desenvolvimento, aberta ao publico, que adquire, conserva, pesquisa, divulga e expde,
para fins de estudo, educagdo e lazer, testemunhos materiais ¢ imateriais dos povos e seu
ambiente (ICOM, 2009).

Dessa forma, os museus podem ser compostos por variadas temadticas, compreendendo
uma ampla area da producao humana. Sua difusdo do conhecimento € centrada na visualidade dos
objetos que os compde. Considerados como vestigios de realidades distantes, os objetos adquirem
valor documental ao tornar presentes tais realidades. Mais que depositarios de resquicios do
passado, os museus sdo detentores da memoria social e, portanto, constituem espacos propicios a
pesquisa historica, dada a riqueza cultural e documental de que sdo formados.

Seus acervos propiciam acesso a conteudos e informagdes da trajetoria humana,
propiciando processos educativos, favorecendo a constru¢do social da memoria e a percepgao
critica da sociedade. Considerando que essas instituicdes ndo possuem carater obrigatdrio, como
os ambientes formais de ensino, entendemos que os mesmos necessitam de atratividade, quer
pelas possibilidades de provocar empatia e encanto, quer pela visibilidade desses espacos. Para
tanto, entende-se que, a divulga¢do dos acervos por meio de materiais educativos € uma
ferramenta de grande valia para promoc¢do do conhecimento. Foco que almejamos no
desenvolvimento desse trabalho ao propor um aplicativo como dispositivo promotor de
visibilidade para as imagens do acervo de um museu e principalmente como recurso de ensino e
aprendizagem da Historia.

Ao permitir a compreensao de aspectos do passado e das sociedades a partir de evidéncias
do mundo material, o museu favorece a apropriacao do individuo pela historia, da qual ele faz
parte e ¢ também agente construtor. Os museus apresentam ndo sO conjuntos de vestigios
materiais, para além, da visualidade que estes proporcionam, evidenciam a relacao da sociedade

com o seu espago-tempo. Logo, entender os museus, afirma Amalhene Baesso Reddig:

460 Conselho Internacional de Museus é uma organizagdo internacional de museus e profissionais de museus,
fundada em 1946, que estd comprometida com a pesquisa, conservacao, continua¢ao e comunicacao a sociedade do
patrimonio natural e cultural do mundo, presente e futuro, tangivel e intangivel. Disponivel em:
<https://icom.museum/en/about-us/missions-and-objectives/>. Acesso em: 07 nov. de 2018.
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[...] com suas colegdes e articulagdes, capazes de representar nossa identidade, nos quais
o cidaddo encontra tragos da sua cultura, do fazer cotidiano ao fazer elaborado, contribui
para nossa identificagdo como sujeitos desta e nesta Historia, podendo utilizar esse
referencial no sentido de compreender o passado, se situar no presente e pensar o futuro
(2014, p. 113).

J4 que o passado pode ser entendido como reconstru¢do que resulta de deducdes a partir
de evidéncias, o museu representa o espago de preservacdo de coisas, elementos repletos de
historicidade, referéncias para a compreensdo da trajetéria humana ao longo do tempo, por
conseguinte, referenciais no sentido de compreender o passado. Nesse sentido, Leticia Julido
afirma que “[...] o objeto de museu, como segmento do universo material de determinada
sociedade se converte em suporte de informagdo, se conformando como fonte de constru¢ao de
conhecimento histérico” (2015, p. 8). A autora nos diz também que os museus “[...] tematizam
sempre os usos que as sociedades fazem da materialidade do patrimdnio para construir narrativas
de suas experiéncias passadas, para ilustrar a ideia da passagem do tempo, para representar e
interpretar o mundo” (2015, p. 12).

Para Adriana Mortara Almeida e Camilo de Almeida Vasconcellos o contato com esses
documentos materiais, permite-nos abordar questoes relativas a constituigdo de uma memoria e
da preservacdo de um passado. Nessa perspectiva, a memoria ¢ uma possibilidade de reflexao
sobre o passado através de uma representacdo no momento presente. Dessa forma, a constituicao
de uma memoria estd relacionada com as transformagdes que o presente lhe impde na
reelaboragdo do passado. Nesse sentido, a perspectiva dos autores ¢ a de que a “memoria seja
entendida enquanto objeto de conhecimento e que, no caso de um museu historico, uma de suas
principais fung¢des seja a de contribuir para o entendimento de sua construcdo e de sua
representacao no momento presente” (2010, p. 107).

Nora diz-nos que “o que chamamos de memdria ¢ de fato, a constituicdo gigantesca e
vertiginosa do estoque material daquilo que nos ¢ impossivel lembrar, repertorio insondavel
daquilo que poderiamos ter necessidade de nos lembrar” (1993, p. 15). Segundo o autor, ha dois
tipos de memoria, uma memoria tradicional (imediata) e uma memoria transformada por sua
passagem em historia, assim “a medida em que desaparece a memoria tradicional, nds nos
sentimos obrigados a acumular religiosamente vestigios, testemunhos, documentos, imagens,

discursos, sinais visiveis do que foi” (1993, p. 15).
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Na concepcao de Nora, os meios de memoria ndo existiriam mais, € sim os “lugares de

memoria”, que sdo definidos, como espagos em que subsistem a memoria e a Historia:

Os lugares da memoria sdo, antes de tudo, restos. A forma extrema onde subsiste uma
consciéncia comemorativa numa historia que a chama, porque ela a ignora. [...] Os
lugares de memoria nascem ¢ vivem do sentimento que ndo ha memaria espontanea, que
¢ preciso criar arquivos, que € preciso manter aniversarios, organizar celebragdes,
pronunciar elogios finebres, notariar atas, porque essas operagdes nao sdao naturais
(1993, p. 12-13).

Segundo o referido autor, se a memoria estivesse em constante processo de rememoragao,
nao haveria necessidade de lugares. Os lugares de memoria existem para criar possibilidades de
lembranca, para perpetuar uma memoria que € viva, atual, mas da crenca no seu
desaparecimento, surge a necessidade de um espago que reavive essa memoria. Para o autor, “A
memoria ¢ um fendmeno sempre atual, um elo vivido no presente; a historia, uma representagao
do passado” (NORA, 1993, p. 3). As a¢gdes de rememorar o tempo passado refletem as intengdes
e necessidades do tempo presente e assim, a criagdo de lugares que documentem o passado surge
como resposta dessa necessidade. Para além da rememoragdo, sdo esses, espagos de
compartilhamento da memoria.

Nos lugares de memoria, definidos por Nora, coexistem trés aspectos: “a materialidade, a
funcionalidade e o simbolico” (1993, p. 21). Nessa percepcao, os museus sao entendidos como
lugares de memoria. Seus elementos constitutivos, as pecas do acervo, os vestigios representam o
carater material, onde a memoria social pode ser apreendida pelos sentidos; possuem carater
funcional, j4 que exercem uma determinada funcdo, de consolidar memorias coletivas; e sdo
lugares simbdlicos, uma vez que seus elementos sdo percebidos e assimilados, sujeitos a
interpretagdes e significagdes. Nessa logica, para que museus se conformem em lugares de
memoria faz-se necessaria a presentificacdo da memoria, trazendo a experiéncia para os objetos.
Assim, o museu como um lugar de memoria, possibilita despertar nos seus visitantes o
sentimento de pertencimento no presente, pois, constituem-se em espagos para reavivar e
compartilhar experiéncias do nao vivido.

Na dindmica da Histéria, a memoria configura inimeras potencialidades, a questdo da
construcao de identidades ganha destaque especial, pois que se refere a integracdo do individuo

como sujeito do processo de construcdo da Historia. Assim, memoria e Histdria, quando inter-
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relacionadas, constituem-se em substrato de identificacdo social de sujeitos historicos
(DELGADO, 2010).

Dessa forma, museus como espagos de significacdes, de experiéncias, de interpretagdes
desencadeiam processos de reconstru¢do de identidades. Na busca por seus referenciais, os

sujeitos tém na Histéria o compartilhamento de experiéncias. Delgado afirma que:

O mundo moderno, caracterizado por uma temporalidade frenética e em permanente
transformag@o, vive um processo de desenraizamento. A memoria tende a perder sua
fun¢do de entrecruzamento de multiplos tempos. A Historia, conquanto processo
cognitivo, do qual o homem ¢ o principal sujeito, cabe recuperar os lastros dessa
dindmica temporal, fazendo do préprio homem sujeito reconhecedor de suas identidades,
por meio de sua integracdo na dindmica sincrénica da vida em coletividade (2010, p. 51).

No entendimento da referida autora ¢ possivel estabelecer duas formas de relacdo da
Historia com a memoria. Na primeira, a Historia ¢ identificada como fertilizadora da memoria, e,
simultaneamente, a memoria como uma das fontes de informagdo para a construcdo do saber
historico. Nessa concepcao pode-se inferir que por intermédio da Historia, a sociedade encontre
subsidios necessarios ao processo inerente ao ser humano de reconhecimento de identidades. Na
segunda, a Historia voltada para producdo de evidéncias, assume fungdo destrutiva da memoria
espontanea. Ainda que existam atribui¢des diferentes, mas complementares entre cada uma delas,
a necessidade de construgdo de identidades as aproxima. Dessa forma, a busca pela construcao e
reconhecimento de identidades motiva os individuos a debrugarem-se sobre o passado em busca
de marcos temporais ou espaciais que se constituem nas referéncias reais das lembrangas.

(DELGADO, 2010). Nesse sentido,

[...] os lugares de memoria e os objetos biograficos podem ser considerados como
esteios das identidades sociais, como monumentos que tém, por assim dizer, a fungio de
evitar que o presente se transforme num processo continuo, desprendido do passado e
descomprometido com o futuro (DELGADO, 2010, p. 49).

A criagdo de lugares de memoria, como monumentos, museus, bibliotecas, arquivos,
reflete intengdes de rememoragcdo do passado, enfatizando uma nocdo de continuidade e
pertencimento. Assim, ao propiciar as condi¢des para a interagdo do sujeito com o meio em que
vive, sdo fornecidos os elementos para a compreensao como ser historicamente situado no tempo

€ no espago.
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Sendo assim, a educagdo que se efetiva em distintas instdncias, tem nos lugares de
memoria espagos que educam e provocam reflexdes. Deste modo, os museus representam nessa
pesquisa, os espagos de educacdo ndo formal, nos quais os individuos podem acessar o
conhecimento sobre o mundo, pois que, neles ocorre a construgdo de saberes proporcionados por
situagdes de aprendizagens, que sdo apresentadas em exposi¢des e agdes educativas, propostas
por estes espacos, € também pelas possibilidades de pesquisa e investigagdo. Nessa perspectiva,

Possamai nos diz que,

[...] ao propor uma determinada forma de relagdo com os bens culturais, advinda da
selecdo de determinadas coisas para serem perpetuadas no tempo, o museu educa,
propondo uma mirada especifica aos objetos e as possibilidades infinitas de sua
significac@o nas exposigdes ou outros meios de extroversdo. Como a escola, o cinema, o
livro, a familia, o museu ¢ lugar do educar, pois constitui-se em espago de criagdo de
representagdes sobre o mundo e as coisas, propondo visdes de mundo, versdes da
historia; prescrevendo comportamentos e praticas; enfim, acima de tudo, colocando-se
como lugar autorizado e legitimado socialmente para tal (2015, p. 24).

Sendo assim, os museus devem ser empreendidos como espacos plenos de potencialidades
educativas para o ensino de Histéria, j& que “o discurso museografico permite concretizar
mensagens e ideias, enfim, comunicar os resultados da producdo de um certo conhecimento”
(ALMEIDA; VASCONCELLOS, 2010, p.1). Logo, oportunizam o saber sobre os diferentes
processos € manifestacdes historicas da sociedade, promovendo condigdes significativas de
aprendizagens.

Nesse sentido, a fotografia se apresenta como possibilidade educativa nas instituigoes
museoldgicas, elemento repleto de historicidade, constitui importante fonte de acesso ao
conhecimento, referéncia para a compreensao do passado. No ambiente museologico, apresentada
como evidéncia material e expressa em linguagem visual, a fotografia se constitui documento
portador das diversas formas de representacdo da natureza e dos seres humanos. A respeito disso,

Kossoy reflete:

Captando a aparéncia de parcelas do mundo visivel, a fotografia tem sido
compulsivamente utilizada para o registro do entorno da vasta comunidade mundial dos
fotografos. Das excursdes daguerrianas as primeiras tentativas de conquista do espaco
sideral, por onde quer que o homem se tem aventurado nos Ultimos cento e cinquenta
anos, a camara o tem acompanhado, comprovando sua trajetoria, suas realizacdes. Seja
como meio de informacdo e divulgacdo dos fatos, seja como forma de expressdo
artistica, ou mesmo enquanto instrumento de pesquisa cientifica, a fotografia tem feito
parte indissociavel da experiéncia humana (1989, p. 100).
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Dessa forma, tendo a fotografia registrado e acompanhado a trajetoria humana, sdo esses
“fragmentos interrompidos da vida”, uma insuperavel fonte de recordacdo e emogao, sdo também
esses documentos fotograficos um insubstituivel meio de informagdo (KOSSOY, 1989, p. 68). A
partir do instante em que foi registrada, a realidade capturada pela acdo da luz, se apresentara,
através do recorte realizado pelo produtor, detida na forma bidimensional da superficie
fotossensivel. Tal fragmento da realidade eternizado comporta os aspectos visuais dos fatos e ¢
também dotado de significagdes. A partir da visualizacdo de imagens fotograficas ¢ possivel
evocar lembrancas, despertar sentimentos, construir interpretacoes.

Assim, as imagens fotograficas fornecem matéria-prima para construgdo do conhecimento
historico, pois que registram aspectos da realidade, fragmentos que conformam possibilidades de
interpretagdes e construgdes. No entendimento de Adriana Senna, “A fotografia, concebida como
resultado de um processo de construcao de sentido, revela-nos, através do estudo da produgdo da
imagem, uma pista para se chegar ao que nao esta aparente ao primeiro olhar, mas que concede
sentido social a foto” (2001, p. 78).

A fotografia conforma-se, entdo, como evidéncia dos acontecimentos passados, como
pista para constru¢do do conhecimento. Nesse sentido, a afirma¢do de Delgado confirma a
importancia desse processo, quando diz que “resgatar residuos, através do estimulo a recordagao,
¢, pois, construir referéncias sélidas e instigantes que possam iluminar a construgdo do processo
historico” (2010, p. 57).

Pois que, o ato fotografico origina um objeto que tanto nos fascina pela sua técnica,
quanto pelo que evoca, para além dos tracos materiais, a fotografia estende-se ao plano das
recordagdes, interpretagdes e construgdes. Dessa forma, a imagem resultante de tal ato comporta
inimeras informagdes e se apresenta como objeto carregado de elementos, possibilitando
constituir-se como documento/bem cultural em determinadas instituicdes, onde os mesmos sao
reunidos e preservados.

Tais instituigdes possuem existéncia espacial concreta, mas também existéncia social, ou
seja, elas ndo existem ao natural, e sim em sociedade, como um fendmeno sécio-cultural. Em
outros termos, estas instituigdes, como museus e arquivos, guardam coisas para serem apreciadas,
contempladas, consultadas ou visitadas por determinadas pessoas. Nesses casos, temos a

identificacdo de um lugar (espacial e social), a identificacdo de bens culturais e a identifica¢do de
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usuarios fazendo parte da mesma realidade e do mesmo processo historico (CADERNOS DE
MUSEOLOGIA N° 2, 1994, p. 32).

Assim, museus e arquivos estdo sustentados num trindmio composto pelos seguintes
elementos: usudrio ou publico; objeto ou documento; lugar ou espaco, nos quais a relacdo
homem-documento-espaco ¢ comum para as areas de documentos em museus e arquivos. Nessa
direcdo, é importante explicitar o conceito de documento como: aquilo que ensina (docere*’), que
pode ser utilizado para ensinar alguma coisa a alguém. Lembrando que, “o ensinamento [...] ndo
emana e nao estd embutido no documento. Ele est4, brota e surge a partir da relagdo que com o
documento/testemunho se pode manter” (CADERNOS DE MUSEOLOGIA N° 2, 1994, p. 34).
Também, o documento ¢ compreendido como suporte de informagdes, que s6 podem ser
preservadas e resgatadas através do questionamento. Nesse seguimento, “E interessante observar
que as coisas nao sao documentos em seu nascedouro. As coisas sao coisas. Em outros termos, os
objetos nascem objetos, com determinadas e especificas fungdes” (CADERNOS DE
MUSEOLOGIA N° 2, 1994, p. 34-35).

Tanto arquivos, quanto museus possuem “corresponsabilidade no processo de recuperacao
da informag¢do, em beneficio da divulgacao cientifica, tecnologica, cultural e social, bem como
testemunho juridico e histérico” (BELLOTTO, 2007, p. 35). Heloisa Liberalli Bellotto segue
dizendo que ¢ pela aplicacao de procedimentos técnicos diferentes a material de distintas origens,
que os objetivos de recolher, tratar, transferir e difundir informacdes sdo alcangados*® (2007).

Tendo em comum as finalidades e o papel que exercem na sociedade, o documento ¢
elemento comum entre arquivos € museus. A razao de sua origem e de seu emprego determina
sua condicdo de documento de arquivo ou de museu, na qual “a forma/funcdo pela qual o
documento ¢ criado ¢ que determina seu uso e seu destino de armazenamento futuro”
(BELLOTTO, 2007, p. 35). As distingdes entre essas instituicdes produzem-se, a partir da
maneira pela qual se origina o acervo e também do tipo de documento a ser preservado. Assim,
segundo Bellotto, os arquivos sdo constituidos por materiais oriundos de atividade funcional ou
intelectual de instituicdes ou pessoas, € produzidos no decurso de suas fungdes, cujos fins sdo

administrativos, juridicos e a longo prazo historicos. A autora define que:

4TVerbo docere, do latim: ensinar. “O verbo guarda relagdes com as palavras latinas dicere, ducere, as quais conferem
ao termo docere o sentido de comunicagdo, que por sua vez alude ao ensino” (RONDINELLI, 2013, p. 26).

“BELLOTTO, Heloisa Liberalli. Arquivos permanentes: tratamento documental. 4. ed. Rio de Janeiro: Editora
FGYV, 2007. Para maior aprofundamento do assunto, ver p. 35-44 da referida obra.
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Os documentos de arquivos sdo os produzidos por uma entidade publica ou privada ou
por uma familia ou pessoa no transcurso das fungdes que justificam sua existéncia como
tal, guardando esses documentos relagdes organicas entre si. Surgem, pois, por motivos
funcionais administrativos ¢ legais. Tratam sobretudo de provar, de testemunhar alguma
coisa. Sua apresentacdo pode ser manuscrita, impressa ou audiovisual, sdo em geral
exemplares Unicos e sua gama ¢é variadissima, assim como sua forma e suporte
(BELLOTTO, 2007, p. 37).

J4 nos museus os objetos podem tanto ter origem artistica quanto funcional, e seus fins
sdo didaticos, culturais, técnicos ou cientificos. Esses documentos sdo assim definidos por

Bellotto:

Os documentos de museus originam-se de criagdo artistica ou da civilizagdo material de
uma comunidade. Testemunham uma época ou atividade, servindo para informar
visualmente, segundo a funcdo educativa, cientifica ou de entretenimento que tipifica
essa espécie de intuicdo. A caracteristica desses documentos é serem tridimensionais,
isto é, serem objetos. Tém os mais variados tipos, naturezas, formas e dimensdes (2007,
p. 37).

Nessa dire¢do, a fotografia se constitui tanto como musealia, quanto documento
arquivistico, sendo a maneira pela qual se originou o acervo, que determina sua conformacao.
Nessa proposta, objetivamos investigar as possibilidades de aprendizagens historicas nas
instituicdes museologicas, sendo a fotografia documento que nos informa, de forma visual sobre
fatos e acontecimentos passados, e portanto, conforma possibilidade didatica nessas institui¢oes.
Neste caso, o potencial educativo de tais instituicdes estd na reflexdo e na experiéncia sensivel
que pode suscitar acerca dos objetos ali expostos, pois devemos considerar que “o cognitivo, o
afetivo e o sensorial sdo experiéncias possiveis na relagdo homem-bem cultural” (CADERNOS
DE MUSEOLOGIA N° 2, 1994, p. 33).

De tal forma, “a peculiaridade do museu se realiza plenamente em multiplas interagdes:
com tramas estéticas e cognitivas, em andlises e deslumbramentos, na dimensao ludica e onirica
dos fundamentos historicamente engendrados que constituem o espago expositivo” (RAMOS,
2004, p. 26.). Assim, a funcao social dos museus, como produtores de sentido, deve ser estimular
uma experiéncia transformadora, na qual seu visitante entenda os significados das coisas por si
mesmo, incorporando seus conhecimentos prévios e suas experiéncias de vida.

Assim sendo, a fotografia exposta em um museu contribui para a producdo de
conhecimento, proporcionando uma abordagem pela perspectiva de uma dimensdo estética do

aprender, colaborando com o envolvimento e sensibiliza¢do de seus visitantes.
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Consideramos aqui que “os museus através da teoria e da pratica das exposi¢des, dos
servicos educativos, da promocdo de eventos e espetaculos, t€ém se destacado no campo da
comunica¢do” (CADERNOS DE MUSEOLOGIA N° 2, 1994, p. 42). E sendo assim, a
diversidade de recursos, conteiidos e informagdes que vislumbramos nesses espagos devem
estimular reflexdes, acdes, inspiracdes, intuicdes e afetos, provocando algum impacto nos
sujeitos. Na sequéncia discorremos sobre as potencialidades da imagem fotografica como um

objeto museologico.

2.1 AFOTOGRAFIANOS ESPACOS MUSEOLOGICOS

O processo fotografico fotoquimico, considerando as experiéncias de Nicéphore Niépce
com heliografias, em 1826, teve duracdo de aproximadamente 180 anos. Desde fins do século
XVIII na Franga e na Inglaterra, como informa Fabris, varias experiéncias com sais de prata
foram realizadas no intuito de obter superficies sensiveis a luz e de fixar as imagens. Associados
a camara escura, esses processos langaram as bases do principio da fotografia (1998).

Por fatores que ja expusemos aqui, a necessidade de ampliacdo das possibilidades de
consumo da fotografia e de seus equipamentos, desencadearam continuas modificagdes nos
processos e dispositivos fotograficos. As modificacdes técnicas de estrutura e de funcionamento
incidiram na inclusdo de componentes eletronicos no corpo do aparelho fotografico. A partir da
segunda metade do século XX, o sistema eletronico passa a integrar o dispositivo fotografico, e
das suas evolugdes incide a insercdo da fotografia no campo da tecnologia digital. Assim, o
suporte da imagem fotografica, antes indispensavelmente impresso para sua visualizacdo, hoje
constituem visores e telas eletronicas de exibicao.

Os constantes aperfeicoamentos das técnicas artesanais fotograficas alcangaram um nivel
que ndo ¢ mais especifico da sua constitui¢do original, pois que, antes concernentes ao ramo da
quimica, na atualidade, as exposi¢des luminosas dizem respeito ao campo da eletronica. As
exigéncias relativas ao acesso, a producdo e a circulagdo da imagem fotografica levaram ao
desenvolvimento de mecanismos cada vez mais complexos para dar conta de satisfazer tais
inquietacdes.

Desde as descobertas iniciais com heliografias, os processos fotoquimicos ja

apresentavam as caracteristicas que nos fazem, na atualidade, classificar uma imagem como
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fotografica. Esse longo percurso da trajetoria da fotografia, diz-nos Francisca Ferreira Michelon

gerou um farto inventario visual do mundo:

Séao registros tanto dos fatos pretéritos passiveis de terem sido flagrados pelas lentes de
alguma camera, como da propria historia dessa diversidade técnica que se coliga sob o
nome de fotografia. Esses minimos fragmentos de tempo e espago convertidos em
imagem adquirem, no ocaso do seu fim, um valor que lhes parecia alienado: o de
contarem a sua propria historia e, com ela, a intensa experiéncia que marcou os avangos
da técnica ao encontro da vontade humana pelo registro visual (2010, p. 776).

Os registros de natureza fotoquimica constituem inventario imagético de inimeros
fragmentos do mundo, representam a ‘“perpetuagdo de um momento, em outras palavras, da
memoria: memoéria do individuo, da comunidade, dos costumes, do fato social, da paisagem
urbana, na natureza” (KOSSQOY, 1989, p. 101). Assim, a fotografia em seus multiplos aspectos
pode fornecer informagdes para melhor compreensao do passado e da sua propria historia.

Para Kossoy:

As imagens sem conta produzidas no ultimo século e meio dos microaspectos captados
de diferentes contextos socio-geograficos t€m preservado a memoria visual de inimeros
fragmentos do mundo, dos seus cenarios e personagens, dos seus eventos continuos, de
suas transformagdes ininterruptas. Estas imagens sdo documentos para a historia e
também para a historia da fotografia (1989, p. 16).

Na perspectiva da fotografia como instrumento para a preservagdo da memoria,
possibilitando a reconstitui¢ao de episodios do passado do homem e das sociedades, Delgado nos

diz que:

E a memoéria fluxo de duragdo pessoal que possibilita lembranca de fatos, lugares,
musicas. Relaciona-se & memoria social ou historica, que é fixada por uma comunidade,
mediante referéncias coletivas, tais como museus, monumentos, celebragdes. Na
verdade, estdo imbricadas, uma vez que o individuo € um ser social por natureza (2010,

p. 61).

Nesse sentido, as fotografias de outras épocas, devidamente identificadas e analisadas
objetiva e sistematicamente a partir de metodologias adequadas, constituem fonte para a
reconstituicao historica dos cenarios, das memorias de vida (individuais e coletivas), de fatos do

passado (KOSSQOY, 2009, p. 133).
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Entendida como testemunho visual, residuo do passado, a fotografia conforma
possibilidade de descobertas e interpretagdes historicas. Constituem “artefatos de época, plenos
de informacdes de arte e técnica” (KOSSOY, 1989, p.17), desse modo, enquanto meios de
conhecimento em acervos de museus constituem-se em bens culturais de uma sociedade.

Nessa dire¢do, as diversas tipologias de objetos* existentes em acervos museologicos
constituem um amplo campo de pesquisa da cultura material, proporcionando uma contribuicao
critica sobre a relagdo passado/presente. Contudo, o potencial de um objeto museologico como
bem cultural se estabelece a partir do somatério das informagdes de que ele se torna portador
(CANDIDO, 2006).

A Museologia®, conforme Candido, tem por matéria de estudo a relagio entre
homem/sujeito e objeto/bem cultural, num espago/cendrio denominado museu. A autora
conceitua documento como: aquilo que ensina (docere) -que surge a partir da relagdo que se pode
manter com o documento/testemunho. Sendo assim, os objetos s6 se tornam documentos quando
sdo interrogados de diversas formas, ja que todos os objetos produzidos pelo homem apresentam

informagdes intrinsecas e extrinsecas a serem identificadas (2006). Nessa perspectiva:

Um documento se constitui no momento em que sobre ele langamos o nosso olhar
interrogativo; no momento em que perguntamos o nome do objeto, de que matéria prima
¢ constituido, quando e onde foi feito, qual o seu autor, de que tema trata, qual a sua
fungdo, em que contexto social, politico, econdmico e cultural foi produzido e utilizado,
que relacio manteve com determinados atores e conjunturas historicas etc.
(CADERNOS DE MUSEOLOGIA N° 2, 1994, p. 35).

Assim, a partir da descri¢ao e analise das suas propriedades fisicas (discurso do objeto), as
informagdes intrinsecas sdo deduzidas do proprio objeto e as extrinsecas, denominadas de
informagdes de natureza documental e contextual, s3o aquelas obtidas de outras fontes que ndo o
objeto (discurso sobre o objeto). Afirma a autora, que sdo essas ultimas, que nos permitem
conhecer a conjuntura na qual o objeto existiu, funcionou e adquiriu significado e que, de modo

geral, sdo fornecidas durante a sua entrada no museu e/ou por meio de fontes arquivisticas e

bibliograficas (2006).

4Um objeto pode ser um elemento de colegdo, ou parte de um conjunto sistematico mais amplo em vias de constituir
um museu (BRULON, 2015, p. 25).

S0A museologia pode ser definida como o conjunto de tentativas de teorizagdo ou de reflexdo critica sobre o campo
museal, ou ainda como a ética ou a filosofia do museal (DESVALLEES, MAIRESSE, 2013).
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Dessa forma, as informacgdes intrinsecas e extrinsecas sobre o objeto; materiais, técnicas,
usos, fungoes, alteragdes, associados a valores estéticos, historicos, simbolicos e cientificos, sao
imprescindiveis para a definicdo do lugar e da importincia do mesmo como testemunho da
cultura material (CANDIDO, 2006). Contudo, o objeto s se torna um bem cultural ou
documento, quando o individuo/a coletividade assim o reconhece. Deve-se lembrar, como bem

aponta Julido:

Importante observar que os objetos adquirem o carater de documento somente no
momento em que o homem, sujeito que conhece, lhes atribui esse valor. Nesse processo,
0os museus constituem o espaco, por exceléncia, no qual se institucionaliza a
transformag@o dos objetos em documentos ou bens culturais. Nessa perspectiva, ndo
apenas deixam de figurar como coisas utilitarias, mas migram do campo ideoldgico que
os consagra como reliquias, raridades ou curiosidades, destinados a fazer lembrar
acontecimentos, para o ambito cognitivo, tornando-se suportes de informacgao, a partir
das quais ¢ possivel construir conhecimento (2006, p. 99-100).

O processo de musealizagio®’torna a fotografia em fonte historica e documental,
tornando-a suporte de informagdo. A partir do momento em que passa a integrar o acervo da
instituicdo museoldgica, “por meio da mudanca de contexto e do processo de selegdo, de
“thesauriza¢do>®” e de apresentagdio, opera-se uma mudanga do estatuto do objeto”, ou seja, um
objeto de museu nao ¢ somente um objeto em um museu. Assim, seja o objeto que for, “uma vez
dentro do museu, assume o papel de evidéncia material ou imaterial do homem e do seu meio, ¢
uma fonte de estudo e de exibi¢do, adquirindo, assim, uma realidade cultural especifica”
(DESVALLEES, MAIRESSE, 2013, p. 57).

Nessa dire¢do, Zbynék Zbyslav Stransky®>, na segunda metade de 1960, introduz o
neologismo musealia®,construido a partir do latim, para se referir aos objetos de museu, ou seja,

aqueles objetos percebidos para além do valor especifico que podem apresentar para as outras

2 A musealizagio é a operagio de extragdo, fisica e conceitual, de uma coisa de seu meio natural ou cultural de
origem, conferindo a ela um estatuto museal — isto é, transformando-a em musealium ou musealia, em um “objeto
de museu” que se integre no campo museal (DESVALLEES, MAIRESSE, 2013, p. 57).

% Thesaurus é um instrumento de controle da terminologia utilizada para designar os documentos/objetos,
funcionando como um sistema internamente consistente de classificagio e denominac¢do de artefatos. Trata-se,
portanto, de recurso metodolégico fundamental para o processamento técnico de acervos museologicos
(CANDIDO, 2006, p. 38).

35 Zbyné&k Zbyslav Stransky (1926-2016) musedlogo tcheco, responsavel pela primeira tentativa contemporanea de
dar alguma estrutura a recém-nascida disciplina da segunda metade do século XX, a museologia (BRULON, 2017).

% O termo “musealia” para designar “objetos de museu” foi introduzido na museologia por Zbyné&k Stransky em
meados dos anos 1960. A partir de sua difusdo na Europa ocidental, o termo passou a ser adotado por diversas
correntes da museologia contemporanea (BRULON, 2015, p. 25).
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areas do conhecimento, mas considerando todas as suas possibilidades documentais do ponto de
vista da Museologia (BRULON, 2017).
O termo musealia designa as coisas que passam pela operacdo de musealizagdo, passando

a apresentar o estatuto de objetos de museu,

[..] tal conversio do contexto ordinario da coisa ao universo simbélico do museu
implica um processo corolario de ressignificacdo para que o objeto ou coisa detentor de
sentidos em seu contexto precedente ndo museal adquira sentido no contexto museal em
que adentra” (BRULON, 2015, p. 26).

Assim, a partir da inser¢@o nos limites fisicos de um museu,

[..] os objetos ou as coisas (objetos auténticos) sdo separados de seu contexto de origem
para serem estudados como documentos representativos da realidade que eles
constituiam. Um objeto de museu ndo ¢ mais um objeto destinado a ser utilizado ou
trocado, mas transmite um testemunho auténtico sobre a realidade (DESVALLEES,
MAIRESSE, 2013, p. 57).

Os objetos, ao serem deslocados para o museu, sdo “desfuncionalizados e
“descontextualizados”, o que significa que eles ndo servem mais ao que eram destinados antes,
mas que entraram na ordem do simbolico que lhes confere uma nova significacdo”
(DESVALLEES, MAIRESSE, 2013, p. 70). Nessa perspectiva, Desvallées ¢ Mairesse explicam
que ndo devemos nos sentar sobre uma cadeira em um museu de arte decorativa, o que admite a
distincdo convencional entre a cadeira funcional e a cadeira-objeto, assinalando, assim, que
aquilo que nos ¢ apresentado nao pertence a vida, mas ao mundo fechado da musealia. Nesse
sentido, Jean Baudrillard afirma que o objeto privado de fun¢ado ou abstraido de seu uso, toma um
estatuto estritamente subjetivo: torna-se objeto de colegdo. “Cessa de ser tapete, mesa, bussola ou
bibelo para se tornar ‘objeto’” (1993, p. 94).

Nessa situagdo, para além de sua fungdo essencial, o objeto passa para uma nova fase de
sua existéncia, de utilitaria a interpretativa, na qual as relagdes com os outros objetos e com os

seres humanos que conferem sentido. Ulpiano Toledo Bezerra Meneses afirma que:

O objeto antigo, obviamente, foi fabricado e manipulado em tempo anterior ao nosso,
atendendo as contingéncias sociais, econdmicas, tecnologicas, culturais, etc. etc. desse
tempo. Nessa medida, deveria ter varios usos e fungdes, utilitdrios ou simbdlicos. No
entanto, imerso na nossa contemporaneidade, decorando ambientes, integrando colegdes
ou institucionalizado no museu, o objeto antigo tem todos os seus significados, usos e
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funcdes anteriores drenados e se recicla, aqui e agora, essencialmente, como objeto-
portador-de-sentido. Assim, por exemplo, todo eventual valor de uso subsistente
converte-se em valor cognitivo o que, por sua vez, pode alimentar outros valores que o
passado acentua ou legitima. Longe, pois, de representar a sobrevivéncia, ainda que
fragmentada, de uma ordem tradicional, é do presente que ele tira sua existéncia (1992,

p- 12).

Dessa forma, a fotografia em uma fototeca ou acervo iconografico tem usos e significados
muito diversos daqueles para os quais foi produzida pelo fotégrafo no passado (MONTEIRO,
2008, p. 175), ao tornarem-se objetos de um museu, suscitam novos sentidos num outro contexto
de recepgdo. Assim, a musealia consiste em objetos carregados de historicidade, testemunhos das
mudancas da natureza e da sociedade, e dessa forma, conformam importantes suportes para o
estudo da Historia.

Portanto, os museus que tem como objeto a fotografia, ao propiciar experiéncias dos
sujeitos com o seu passado, através da cultura visual, contribuem para aprendizagens historicas.

Os acervos fotograficos de natureza fotoquimica, presentes em museus comportam
fotografias produzidas em diferentes épocas, revelam acontecimentos, costumes, gostos e
expressoes de modos de vida das sociedades. Através de suas multiplas informagdes, € possivel
acessar contetidos e conformar versdes da historia.

Enquanto bem cultural e documental, os acervos fotograficos constituem-se em formas de
producdo de conhecimento e oportunidades de aprendizagens para as geracdes atuais e futuras.
Para tanto, atingir suas potencialidades educativas requer, além das ag¢des de guarda e
conservacao, o desenvolvimento de atividades relacionadas com a criacdo, a comunicacao ¢ a
producdo de conhecimento. A respeito do carater educativo dos museus e da sua constituicdo
como lugares de mediacdo entre os sujeitos ¢ uma determinada heranga do passado, Possamai

afirma que,

[...] os museus proporcionam um didlogo com o tempo e com os restos selecionados para
representar o pretérito para as geragoes que virdo. Desse pecado original, nenhum museu
consegue escapar, ao contrdrio, os contornos atuais tendem a demostrar o
aprofundamento desse viés educativo dos museus no presente (2015, p. 27).

Assim, as instituicdes museologicas preservam e expdem fragmentos do passado, objetos
repletos de significancia, que possibilitam sensibilizar os sujeitos, as gera¢des vindouras,

ampliando os percursos do olhar para com a Historia. Sendo a fotografia objeto de um museu,
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como o acervo aqui abordado, ampliam-se as possibilidades de acesso a uma grande carga de
memoria. Portanto, a Fototeca Municipal Ricardo Giovannini, “criada sob o pensamento de
guardar, organizar e conservar esse acervo iconografico, também carrega consigo memorias, tao
importantes e presentes quando falamos em fotografias” (TEIXEIRA, RIBEIRO, 2012, p. 100).
Nessa diregdo, ¢ importante entender a constituicdo do acervo, suas caracteristicas e
possibilidades educativas. No capitulo seguinte, tratamos de apresentar a Fototeca e discorrer
sobre os seus percursos e atividades no campo museal, abordando também as possibilidades de

ampliacdo da visibilidade do acervo da instituicdo.
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3. FOTOTECA MUNICIPAL RICARDO GIOVANNINI: MUSEU DE
FOTOGRAFIAS DA CIDADE DO RIO GRANDE

O museu é um espa¢o multiplo, que permite uma troca
constante de conhecimentos, experiéncias e vivéncias. Ao
entrarmos em um museu, somos tomados por um universo de
sensagdes e expressoes que nos ensinam mais sobre o mundo
em que vivemos. Educar: eis uma dimensdo e um compromisso
social dos museus!”’

Instituto Brasileiro de Museus

A Fototeca Municipal Ricardo Giovaninni, criada sob o Decreto n° 6.985, de 1° de julho
de 1997, atualmente situada no Largo Eng. Jodo Fernandes Moreira s/n, est4 localizada no prédio
da prefeitura da cidade do Rio Grande. Caracteriza-se por ser um museu de fotografias com
acervo composto por diversos processos fotograficos e que possui a missao de salvaguardar o
processo historico da Cidade do Rio Grande.

A institui¢do, localizada até o ano de 2012, na Rua Marechal Floriano, 91, no prédio do
Centro Municipal de Cultura Inah Emil Martensen®®, surgiu diante da necessidade e preocupacio
em originar um ambiente especifico para organizar e salvaguardar colecdes fotograficas da
cidade do Rio Grande. A diversidade de registros com os quais a entdo diretora da Escola de
Belas Artes Heitor de Lemos, Marisa Beal®’, tinha contato, gerou a necessidade de reunir o
acervo de fotos existentes da cidade em uma tnica instituicao.

Neste capitulo, trataremos de descrever as caracteristicas da Fototeca e sua conformacgao
enquanto museu da cidade do Rio Grande. Para tanto, contamos com o aporte da atual gestora da

institui¢do, Gianne Zanella Atallah®, que através de entrevista (Anexo B), textos e didlogos

S7IBRAM — INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS. Subsidios para a Elaboragio de Planos Museologicos.
Brasilia: Ibram, 2016.

% O Centro Municipal de Cultura é uma instituicio vinculada a Supervisio Cultural da Secretaria Municipal de
Educacdo e Cultura do Municipio do Rio Grande, inaugurado em 22 de margo de 1985. Recebeu a denominagéo de
“Inah Emil Martensen” em homenagem a professora que dedicou anos de sua vida a arte e a cultura da cidade.

%9 Marisa Beal - Especialista em Patrimo6nio Cultural - Conservagdo de Artefatos pela Universidade Federal de
Pelotas (1996). Graduada em Educacdo Artistica Licenciatura 1° Grau (1981) e em Educacao Artistica Licenciatura
Plena (1991), pela Universidade Federal do Rio Grande. Atuou como diretora da Escola de Belas Artes Heitor de
Lemos, de 1988 a 1993.

0 Gianne Zanella Atallah - Doutora em Memoria Social e Patrimdénio Cultural pela Universidade Federal de
Pelotas/RS (2018). Mestre em Memoria Social e Patrimonio Cultural pela Universidade Federal de Pelotas/RS
(2011). Especialista em Patrimoénio Cultural: Conservagdo de Artefatos pela Universidade Federal de Pelotas/RS
(1997). Graduada em Histéria-Licenciatura Plena pela Universidade Federal de Rio Grande/RS (1993). Dirigente
do Nucleo de Patriménio, composto pela Fototeca Municipal Ricardo Giovannini e Pinacoteca Municipal Matteo
Tonietti - Prefeitura Municipal do Rio Grande/RS. Professora de Historia da Rede Municipal do Rio Grande/RS.
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enriquecedores, muito contribuiu com informagdes e elementos de grande valia para a escritura

deste capitulo, bem como a conformagdo deste trabalho.

3.1 BREVE HISTORICO DA FOTOTECA

Segundo a gestora da Fototeca, Gianne Zanella Atallah, a constituicdo do acervo da
instituicdo teve seu inicio dentro do acervo do Arquivo Histérico do Centro Municipal de
Cultura, setor desta instituigdo que objetivava salvaguardar documentos textuais, fotografias,
livros, e demais acervos relacionados com a historia € memoria da cidade do Rio Grande. No ano
de 1986, esse setor recebeu uma colecao de fotografias da Professora de Canto e Piano, Inah Emil
Martensen®' e com a finalidade de estimular a doacdo de imagens fotograficas da cidade, o
Centro Municipal de Cultura organizou um Cha, dentro da propria instituicdo, somando mais
imagens ao acervo ja existente (2012).

Composta por negativos com chapas de vidros em gelatinas, fotografias em cor € em P/B
com diferentes formatos, datando o periodo de 1880-1927, a cole¢do da Professora Inah Emil
Martensen apresenta parte significativa da historia cultural da cidade de Rio Grande. A
professora de canto, foi por muitos anos professora e diretora da Escola de Bellas Artes Heitor de
Lemos, e dessa forma, trouxe muitos artistas que se apresentaram nos auditorios e palcos dos
Teatros da cidade, no periodo compreendido entre 1930-1980, originando muitas imagens dessas
pessoas, como também das apresentacdes das suas alunas, de atividades musicais.

Assim, a colegdo fotografica da professora Inah exibe imagens dos teatros, cafeterias,
restaurantes, apresentacdes de danca, canto, balé, retratos de artistas e também fotos de familia

(fig. 6 e 7).

Valeska Inah Emil Martensen nasceu em 19 de setembro de 1897, na cidade do Rio Grande, filha de Guilherme
Rodolpho Emil e Izolina Lopes Emil. Diplomou-se pela Academia de Piano em Hamburgo, Alemanha, cursando
também a classe de Mestrado em Piano ¢ Canto. Concluiu o curso Intensivo de canto em Buenos Aires, cursou
musica brasileira e folcldrica e estudou as linguas alema e italiana. Em 1926 fundou, em Rio Grande, sua Escola de
Canto. Foi professora durante muitos anos do Conservatério de Musica do Rio Grande, atual Escola de Belas Artes
Heitor de Lemos, da qual também foi diretora de 1965 até seu falecimento em 1983. Disponivel em:
<https://ebahl.wordpress.com/sobre/biblioteca-inah-emil-martensen/>. Acesso em: 20 set. 2018.
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Figura 6: Fotografia da colecdo da Professora Inah Emil Martensen.
Fonte: Fototeca Municipal Ricardo Giovannini.

FOTI@TECA

Municipal Rica Giovannini

Figura 7: Fotografia da cole¢do da Professora Inah Emil Martensen.
Fonte: Fototeca Municipal Ricardo Giovannini.
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Conforme ressalta Atallah, na década de noventa, o Arquivo Historico do Centro
Municipal de Cultura Inah Emil Martensen recebeu da comunidade doagdes de fotografias em
cianotipias®®, albumens®, fotografias estereoscopicas®® e gelatinas®> em cor e em p/b em
diferentes formatos. Diz-nos a atual gestora da Fototeca que estas imagens documentam a vida na
cidade do Rio Grande no ano de 1865 a 1880, as quais também ¢é possivel visualizar a formagao
da cidade, “o inicio do tragado urbano e casarios que se integravam na expansao do comércio de
couros sebos e carne seca bem como o trabalho manual realizado no porto naquele periodo”
(ATALLAH, 2012, p. 404).

De 1992 a 1995 o Arquivo Historico do Centro Municipal de Cultura, adquiriu também
através da comunidade imagens em gelatinas em preto e branco e outras com viragem em sépia®®,
onde ¢ possivel visualizar os desenvolvimentos urbanos, econdmicos e sociais da cidade, na
década de quarenta a cinquenta. Neste periodo, imagens de casardes do Cassino passaram a
integrar esse Arquivo e mostram “a fluéncia e a presenca da elite urbana da metade sul do estado
neste Balneario idealizado no ano de 1885 para o descanso e lazer” (ATALLAH, 2012, p. 404).

t67

A aquisi¢do, em 1995 da Colecao Fotografica da Senhora Lyuba Duprat®’, que fora doada

para o Arquivo Historico, conforma uma multiplicidade em processos fotograficos, como

62 Cianotipias ou Cianétipo, foi um dos primeiros processos de impressio fotografica em papel. E um processo de
impressdo fotografica em tons azuis, que produz uma imagem em ciano. A cianotipia tem este nome porque as
imagens assim produzidas apresentam-se em azul, pois os sais que compdem a emulsdo sensivel sdo baseados em
sais de ferro e ndo prata. Assim, apds o tempo de exposi¢do, a folha de papel € lavada em agua corrente por alguns
minutos e, ao secar, a imagem adquire tons azuis bem saturados.

6> Albumens é uma substancia obtida diretamente da clara do ovo de galinha, composta por varias proteinas e outros
constituintes. As fotografias albuminadas eram obtidas a partir do contato do papel albuminado com os negativos
em placas de colddio, originando uma imagem positiva.

% A fotografia estereoscopica foi desenvolvida pelo inglés David Brewster, em 1849, consistindo em pares de
fotografias retratando uma mesma cena que, vistos simultaneamente num visor binocular apropriado, produziam a
ilusdo da tridimensionalidade. Este efeito era conseguido porque as fotografias eram tiradas ao mesmo tempo com
uma camara de objetivas gémeas, tendo os centros das objetivas separados entre si por cera de 6,3 cm, a distancia
média que separa os olhos humanos.

65 E a denominagio dos primeiros negativos de vidro com emulsio prata e gelatina (proteina extraida da pele e ossos
dos animais). Nas emulsdes fotograficas atuais, a gelatina é a camada adesiva transparente que mantém em
suspensdo as substancias formadoras da imagem.

A viragem em sépia é um processo de colorizagio em que o material fotografico, ja revelado sofre uma reagdo
quimica, adquirindo colorag¢des entre marrons e amarelos.

67 Alice Lyuba Campello Duprat (1900-1994), nasceu na cidade do Rio Grande. Destacada pela sua profissio,
professora particular de francés, dedicou grande parte da sua vida ao ensino da lingua francesa e da historia da arte
na cidade do Rio Grande (RS) e também no Rio de Janeiro (RJ). Neta de franceses e filha do médico Augusto
Duprat, reconhecido na cidade pelo seu trabalho na medicina. Em 1912 viajou para Franga, no retorno ao Brasil,
em 1916, junto com o aprendizado da lingua francesa Lyuba trouxe os tragos de uma cultura europeia que passou a
difundir através de seus cursos de lingua, arte e civilizagdo francesa. Pela sua dedicacdo a profissdo, acabou
obtendo alguns prémios em reconhecimento a sua atuagdo profissional: o registro, no Livro dos Recordes
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ambrotipos®® (1880), ferrotipos® (1870- 1890), albiimens (1890-1910), e também outros
processos a serem identificados e seus respectivos periodos. As fotos que caracterizam essa
colegdo sao fotografias de varias geragdes da familia Duprat e, de outras familias que se reuniam
em cerimonias de casamentos, por exemplo. Essa cole¢do apresenta retratos, paisagens e
interiores de residéncias nos formatos cart-de-gabinet’® e cart-de-visit'!.

O acervo da Fototeca Municipal também apresenta imagens provenientes do Concurso
Fotografico intitulado, “De Olho em Rio Grande”, o qual propunha documentar a cidade do Rio
Grande, a partir de seus varios aspectos, os quais abarcassem questdes referentes a historia e os
desenvolvimentos culturais, sociais, econdmicos € industriais do municipio. O concurso teve
quatro edi¢des em 1992, 1994, 1996 e 1998 e originou fotografias em cor € em p/b € em formatos
20x25cme 15x21cm.

Em 1° de julho de 1997, o entdo Prefeito da cidade, Delamar Corréa Mirapalheta com o
proposito de oficializar de forma institucional a salvaguarda da memoria e da historia da cidade
do Rio Grande através da documentagao fotografica, cria a Fototeca Municipal, sob o decreto n°
6985. Dessa forma, todas as imagens que estavam no Arquivo Historico do Centro Municipal de
Cultura Inah Emil Martensen, Arquivo Geral da Prefeitura e no Gabinete do Prefeito / GABEX,
foi transferido para a Fototeca Municipal, a qual localizava-se, ainda no Centro Municipal de
Cultura Inah Emil Martensen. Uma érea do prédio fora destinada para constituir a Galeria da
Fototeca Municipal, para fins de divulgagdo e produgdo do conhecimento. Em 2003, uma area
especifica conferida para a Reserva Técnica da Fototeca Municipal, proporcionou maior
seguranca ¢ estabilizacdo para as imagens do acervo e a disponibilizacdo de equipamentos de

informatica com scanners e camara digital, para fins de informatizagdo das imagens viabilizou

brasileiro, como a professora que exerceu por mais tempo a docéncia, conforme o certificado disponivel na Salle de
Documentation Lyuba Duprat; as Palmas Académicas do governo franceés; e, o titulo de Professora Honoris Causa
concedido pela Universidade Federal do Rio Grande — FURG (NERY, 2015).

% O ambrétipo consistia num processo fotografico que tinha como suporte a placa de vidro e o colédio imido como
emulsdo. Surgiu no inicio da década de 1850, como alternativa ao daguerredtipo, pois, o custo era inferior, ndo
possuia superficie espelhada e ndo oxidava.

6 Ferrotipo é um processo fotografico que consiste na criagdo de uma imagem positiva sem negativo, diretamente
sobre uma chapa fina de ferro revestido com um verniz ou esmalte escuro, utilizada como suporte para a emulsao
fotografica.

0 Cart-de-gabinet consiste num formato de apresentagio de fotografias sobre papel que surgiu como uma evolugdo
do formato cartdo de visita, possuindo o mesmo tipo de apresentacdo, mas num tamanho maior. Apresentava
fotografias com dimensdes de aproximadamente 9,5x14cm montadas sobre cartdes rigidos de cerca de 11x16,5 cm.

"' Ver capitulo 1.
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maior conservagdo dessas. Sem a necessidade do contato direto com as fotografias, a pesquisa ¢ a
organizacdo de exposig¢des foram viabilizadas, preservando-se as imagens originais do acervo.

Também no ano de 2003, ¢ encerrada o a edicao do “Concurso Fotografico de Olho em
Rio Grande” e criado o “Concurso Fotografico Matteo Tonietti’*” em homenagem ao fotografo,
pintor e escultor que residiu e trabalhou na cidade do Rio Grande. Com o objetivo de promover a
arte de fotografar e provocar um olhar para as questdes da cidade, esse concurso teve duas
edi¢des, em 2003 e 2018.

O gerenciamento desse acervo fotografico proveniente de diversas instituicdes, delineou a
criacdo de um banco de dados especifico com sistema de numeracao e no desenvolvimento de
projetos e acdes museologicas. Devido a falta de recursos, a principio as imagens em positivo, em
sua grande maioria, foram classificadas e acondicionadas individualmente em envelopes brancos
obedecendo a seus formatos, sendo guardadas em pastas de poliondas’ e em arquivos com
gavetas obedecendo a um determinado nimero de imagens por pasta.

A elaboracdo da documentagdo de um numero significativo de imagens necessitava de
informagdes junto as pessoas que vivenciaram ou conheceram os fatos registrados no periodo das
mesmas, o que culminou na realizacdo de encontros, denominados de Cha com os idosos. Esses
encontros com grupos de pessoas idosas da cidade, que se interessam pela salvaguarda da historia
da cidade e pela institui¢do, proporcionaram grandes avangos para a documentacdo museoldgica
do acervo.

Como relata Atallah, em 2005, a Fototeca Municipal realizou um convénio com o Grupo
de Pesquisa — Nucleo de Documentagao da Cultura Afro-Brasileira — ATABAQUE — ICHI —
FURG que tem em sua formagao pesquisadores e alunos que estudam o Sincretismo Cultural da
Miscigenada Nag¢do Brasileira, grupo esse que discute toda e qualquer manifestacdo de cultura.
Assim, a Fototeca Municipal fora inserida no Programa de Pos - Graduagdo em Geografia —
FURG, enquanto laboratdrio de pesquisa, obtendo através de Projeto da FINEP a aquisicdo de um

mobilidrio deslizante para a guarda das imagens do acervo da instituicdo, assim a conservacao

72 Matteo Tonietti nasceu em Nice, em mar¢o de 1882 e faleceu em 1960, em Rio Grande, onde desenvolveu seu
oficio de escultor. Também fazia desenhos, pinturas e era 6timo fotografo. Varias de suas obras estdo distribuidas
pelo cemitério, pracas e ruas de Rio Grande, a exemplo: Estatua da Liberdade, na praca Xavier Ferreira e Napoleao
Bonaparte, na Praca Tamandaré.

3 Poliondas é um material forte, leve, flexivel, atoxico, impermeavel, resistente a intempérie e a substincias
quimicas.
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das fotografias e a otimizacdao dos espagos, facilitou a busca para indexacdo, monitoramento e
atendimento aos pesquisadores (2012).

Através do Decreto 10288 de 27 de maio de 2009, o Prefeito Municipal Fabio de Oliveira
Branco, firmou que a instituicao a partir daquela data iria se chamar Fototeca Municipal Ricardo
Giovannini. Tal denomina¢do, uma homenagem a Ricardo Giovannini, se deve a grande
quantidade de imagens desse fotografo no acervo dessa instituicdo museoldgica. O fotdgrafo,
pintor, cantor, ator, cenografo e decorador, nasceu em Parma, na It4lia, em 1853 e radicou-se em
Rio Grande no ano de 1903, fundando um curso de desenho e pintura e um atelier fotografico.

Em 2012, a Fototeca Municipal Ricardo Giovannini, juntamente com a Pinacoteca
Municipal Matteo Tonietti’*, passa a ocupar novas instalagdes, junto ao Prédio da Prefeitura
Municipal de Rio Grande. O novo espaco possui sala destinada a reserva técnica, galeria
temporaria, galeria permanente, dependéncias administrativas, laboratorio e sala de acdo
educativa.

Assim, a constituicdo do acervo ¢ proveniente de vdrias instituicdes: Escola de Belas
Artes Heitor de Lemos, Museu Historico da Cidade do Rio Grande, Centro Municipal de Cultura
Inah Emil Martensen, Gabinete de Imprensa, Arquivo Geral da Prefeitura, Nucleo de
Documentagdo da Cultura AfroBrasileira ~ATABAQUE —ICHI — FURG, Concurso Fotografico
“De olho em Rio Grande” edigdes 1992-1994-1996 e Concurso Fotografico “Matteo Tonietti”,
além de doagdes da comunidade (TEIXEIRA, 2010). O acervo apresenta fotografias do século
XIX ao XXI, em diversos processos fotograficos, como: daguerreotipos, cianotipias, ferrotipos,
ambrotipos, albimens, negativos de vidro, negativos flexiveis e imagens em gelatina e esta
organizado em trés colegdes: Colecdo Inah Emil Martensen, Colecdo Lyuba Duprat e Colecao
comunidade.

Segundo Atallah, em entrevista realizada em agosto de 2018, de um modo geral, as
fotografias que compdem o acervo, apresentam algumas imagens com paisagem urbana e rural,
sendo o maior fildo caracterizado por fotos que compde o periodo do final do século XIX, e vai

até a metade do século XX, exibindo muitas familias, muitas fotos posadas de pessoas. J4 o

74 A Pinacoteca Municipal Matteo Tonietti foi fundada em 02 de setembro de 1985 pelo decreto n® 4.609. Iniciou a
partir de obras de artes da EBAHL e de aquisi¢des junto ao corpo discente e docente da Escola. No ano 2009
através do Decreto 10.288 de 27 de maio de 2009 conferiu a denominagdo atual da institui¢do. Disponivel em:
<http://museus.cultura.gov.br/espaco/7430/>. Acesso em: 29 nov. de 2018.
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periodo que compreende a metade da década de 50, em diante apresenta mais registros de
atividades, de desfiles, de festas, de comemoragdes, de comicios, de jogos (2018).

Atualmente, cerca de 15 mil imagens compdem o acervo da Fototeca Municipal, esse
conjunto de imagens fotograficas documentam a vida na cidade do Rio Grande, bem como a
formagdo da mesma. Nesses registros, verificamos o trabalho de fotégrafos, reputados por
documentar a Histéria da cidade, como: Ricardo Giovannini, Matteo Tonietti, Cauby, Rubens
Simao, Gerson, Rubens Cardoso e Cleto Arrieche. Esses produtores de imagens, nos forneceram
significativo material para o conhecimento sobre as questdes que envolvem a Cidade do Rio
Grande e sua conformacao.

Assim, a fotografia como testemunho das mudangas temporais, espaciais € humanas da
cidade, conforma-se documento, o qual permite construir novos significados e sentidos sobre a
realidade. A respeito dos sentidos que os fotografos, profissionais e amadores, deram a fotografia,
Borges ressalta que “Os usos e funcdes a ela atribuidos permitem-nos estabelecer alguns nexos
entre os significados das imagens fotograficas no passado e sua utilizagdo nos diferentes campos

da analise historica na atualidade” (2011, p. 40).

3.2 AFOTOTECA NO ESPACO RIOGRANDINO

A instalagao da sede da Fototeca Municipal no prédio da Prefeitura Municipal de Rio
Grande (fig. 8), conta com dependéncias apropriadas para abrigar seu acervo e seu pessoal
técnico e para o desenvolvimento de suas atividades, o que vem possibilitando, desde 2012,
trabalhar com a relagdo do pertencimento, com o espago que ela ocupa e essa relagdo com a

comunidade de percebé-la nesse espaco (ATALLAH, 2018).
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Figura 8: Localizacao da Fototeca Municipal Ricardo Giovannini.
Fonte: Google maps.

Sua posicdo geografica conforma uma localizagdo de facil acesso, situada no centro
historico da cidade, a sua frente localiza-se a praga Xavier Ferreira’® e nas proximidades alguns
prédios historicos e museus, como o Museu da Cidade’®, a Biblioteca Publica Riograndense’’, o
Mercado Publico’® e o Prédio da Alfindega’. Assim, a Cidade do Rio Grande®® possui cenérios

significativos que permitem narrar as suas distintas faces historicas.

75 Localizada entre as ruas Gen. Neto, Mal. Floriano Peixoto, Andradas e Gen. Osorio, a Praca Xavier Ferreira
recebeu esse nome em homenagem a Francisco Xavier Ferreira, durante as comemoragdes do primeiro centenario
de elevacdo da vila do Rio Grande a cidade, em 26 de junho de 1935.

76 A criagdo do Museu foi promovida pela Fundagio Cidade do Rio Grande em fevereiro de 1984. O Museu da
Cidade do Rio Grande possui duas Colegdes: a Colecdo Historica, no prédio da antiga Alfandega, hoje Receita
Federal onde estdo também a Reserva Técnica, o setor administrativo ¢ demais setores da instituigdo ¢ a Colegdo de
Arte Sacra localizada na Capela Sao Francisco de Assis.

7 Situada na Rua General Osorio, n° 454, a Biblioteca Rio-Grandense é a mais antiga do Estado do RS e uma das
mais antigas do Brasil. Retne em seu acervo aproximadamente 450.000 exemplares entre obras raras, jornais
antigos, livros e acervos arquivisticos.

8 A edificagio do Mercado do Rio Grande, iniciada em 1841, sofreu vdrias intervengdes ao longo dos anos.
Ocupando a area de um quarteirdo, o Mercado Ptblico Municipal esta situado entre Rua General Osério e o Largo
do Mercado.

7 Tombado como patriménio histérico em 22 de agosto de 1967, pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional (IPHAN), o Prédio da Alfandega exerceu seu oficio até o ano de 1969, logo depois, funcionou no local a
Secretaria da Receita Federal, e, também, a Delegacia da Receita Federal do Rio Grande que absorveu as
atribuicdes e as reparticdes da Alfandega. Apds uma restauracdo, nas décadas de 1970 e 1980, o prédio da
Alfandega recebeu dependéncias, atualmente, destinadas a Receita Federal e ao Museu Historico da Cidade do Rio
Grande.

80O municipio do Rio Grande estd localizado na planicie costeira atlantica do Rio Grande do Sul, junto ao
ecossistema oceanico costeiro lacustre e lagunar-estuarino, sendo este formado pela Lagoa Mirim e zona estuarina
da Lagoa dos Patos. O territério do municipio compreende uma faixa de terras baixas, na restinga do Rio Grande, a
sudoeste da desembocadura da Laguna dos Patos. Estd situado ao sul do Tropico de Capricornio, sujeito a
condigdes climaticas temperadas brandas, com forte influéncia ocednica. Limita-se ao norte com o municipio de
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A cidade mais antiga do Estado, foi fundada em 1737, segundo Beatriz Thiesen, como
area intensamente disputada por Portugal e Espanha, foi estabelecido um povoado na margem
direita do canal com a finalidade de garantir a posse do territorio pelos lusos, tal povoagao
caracterizava-se numa ocupag¢ao militar, iniciada com a instalacdo de um forte, posteriormente no
século XIX, a pequena vila tornava-se um importante nucleo comercial, de intensa atividade

mercantil-maritima (2009):

A pequena vila de origem portuguesa, de finalidades defensivas, tornou-se uma cidade
cosmopolita no fim do século XIX e inicio do século XX, com um porto extremamente
ativo, cujo encontro de imigrantes de diversas origens com a populagdo local estabeleceu
novas formas de relagdes sociais (THIESEN, 2009, p. 144).

De 1763 a 1776 a Vila Rio Grande de Sao Pedro esteve sob o dominio dos espanhois até
ser conquistada definitivamente pelos portugueses. A Barra®!, ponto estratégico para o alcance
dos objetivos de dominagdo portuguesa, constitui-se no acesso ideal a instalacdo dos redutos
militares para que garantissem aqui, a presenca lusa. Em 1808, a abertura dos portos constituiu
para a cidade o desenvolvimento de uma navegacdo mercantil, que resultou em significativa
prosperidade econdmica. Em 1835, a pequena vila ascendeu a categoria de cidade, com a
denominagao de Cidade do Rio Grande (THIESEN, 2009).

Rio Grande ¢ uma cidade litoranea, cercada pelas aguas da Lagoa dos Patos, Lagoa Mirim
e Oceano Atlantico. Localizada no extremo sul do Estado do Rio Grande do Sul, possui uma
extensa praia, algumas lagoas, lagunas, arroios € o Unico porto maritimo do Estado. Diferentes
tipos de recursos hidricos compdem a cidade, que além de maritima ¢ considerada um patrimonio
historico.

Esse territorio atraiu muitos viajantes, que ao chegar aqui, se depararam com ambiente
cercado por aguas doces e salgadas, “sujeito a condigdes climaticas temperadas brandas, com
forte influéncia ocednica” (PAULITSCH, 2009, p. 47). Segundo relato do viajante francés

Auguste Saint-Hilaire®?, no século XIX:

Pelotas e Laguna dos Patos. (PAULITSCH, 2009, p. 47).

81 Construido em 1911, os Molhes da Barra, constituem uma obra de hidraulica maritima de pedras, com quildmetros
de extensdo ao mar. Fora construido visando proteger a entrada e saida de navios do Porto e proteger o canal da
formacao de bancos de areia.

82 Auguste de Saint-Hilaire (1779-1853) foi um botanico, naturalista e viajante francés reconhecido por seus estudos
e relatos acerca de sua viagem ao Brasil.

88


https://pt.wikipedia.org/wiki/1911
https://pt.wikipedia.org/wiki/Hidr%C3%A1ulica_mar%C3%ADtima
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pedra
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mar
https://pt.wikipedia.org/wiki/Porto_(transporte)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Canal
https://pt.wikipedia.org/wiki/Banco_de_areia

Nada se iguala a tristeza desses lugares. De um lado o Oceano, a mugir, e do outro o rio.
O terreno, extremamente chato e quase ao mesmo nivel do mar, ndo passa de
branquicentos arecais onde vegetam plantas esparsas, principalmente Senecio. As
palhocas mal tratadas ndo demonstraram sendo miséria. Destrocos de embarcagdes,
semi-enterradas na areia, lembram terriveis desastres e nossa alma enche-se pouco a
pouco de melancolia e de terror. O refluxo das aguas do rio, ocasionado pelo mar, ¢ a
falta de profundidade sdo as causas das dificuldades que a barra apresenta a navegagao e
dos naufragios frequentes ali registrados (1974, p. 61).

As caracteristicas geograficas e climaticas despertaram em alguns viajantes que por aqui
passaram, como Saint-Hilaire, sentimentos de repulsa e medo, por outro lado, tais elementos e
seus potenciais atrairam os colonizadores portugueses e espanhdis, que disputaram a propriedade
dessa faixa de terra por treze anos.

Quem chega ao Rio Grande por terra ou por agua avista uma paisagem de espacgos
urbanizados, zonas industriais e residenciais, as distintas formas que a urbe tomou em seus
aspectos fisicos e sociais ao longo do tempo. A paisagem riograndina imbui-se do acimulo de
informagdes historicas. Das suas origens de finalidades defensivas a sua conformagdo como
cidade maritima, portudria e histérica, muitas sdo as transformacoes ocorridas no espago urbano.

Assim, a forma de uma cidade revela caracteristicas da sua Historia, de seus sujeitos. Suas
ruas, bairros, arquitetura e os espagos de memoria ddo forma e concretude ao cenario urbano.

Nessa perspectiva, Pesavento nos diz que:

Naturalmente, a forma de uma cidade, seus prédios e movimentos contam uma historia
ndo verbal do que a urbe vivenciou um dia, mas, por mais que este patriménio tenha sido
preservado, os espagos e socialidades se alteraram inexoravelmente, seja enquanto
forma, funcdo ou significado (1995, p. 284).

Os elementos fisicos e afetivos/memoriais que conformam uma cidade sdo tracos que
conduzem ao entendimento da formagdo da paisagem contemporinea e de suas conformagdes
anteriores. Tais elementos passam por sucessivas transformagdes, implicando na modificagao da
paisagem citadina e consequentemente na apreensao desta pelo seu habitante.

Dessa forma, a cidade ha muito constitui objeto do fazer fotografico, desde o surgimento
da fotografia, o espago urbano constituiu-se em um dos principais campos de interesse de varios
fotografos. A invengdo da fotografia, oficialmente comunicada e compartilhada com o publico,
em 1839, surge paralelamente ao advento das metropoles européias. A respeito da predilecao da

cidade como tematica, j4 nos primeiros daguerredtipos, Possamai indica que foi dada a fotografia,
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a tarefa de documentar as transformagdes urbanas ocorridas ao longo do tempo, “a fotografia foi
revestida de um cardter documental, sendo chamada a dar conta das profundas e réapidas

transformagoes pelas quais passavam as grandes cidades” (2008, p. 68).

A partir do século XIX, a fotografia vai tomar o seu lugar nesse mundo das imagens, o
qual vem alterar de forma radical no contexto da Revolugdo Industrial ou Revolugdo
Técnico-Cientifica. Por um lado, a fotografia veio responder a uma demanda crescente
de imagens e de auto-representagdo da burguesia em ascensdo, buscando uma forma de
fabricar imagens de forma rapida e consideradas fiéis aos seu referente. De outro lado, o
dramatico processo de urbanizagdo criou a necessidade de controlar e disciplinar um
contingente diversificado de sujeitos em uma sociedade de massas, criando a foto de
identificagdo (MONTEIRO, 2008, p. 171).

A historia da fotografia estd diretamente relacionada com a cidade. Inicialmente,
necessitava-se de um tempo longo de exposicao para a fixagdo da imagem, assim, a arquitetura,
pelo seu carater imovel, era um dos temas comuns dos fotografos. Os primeiros fotografos da
modernidade j4 possuiam uma relacdo singular com o espago urbano, produziam registros
revelando o modo de vida moderno. Eugéne Atget® foi um fotografo dedicado a documentar as

artes, a arquitetura e os monumentos da cidade de Paris no século XIX (fig. 9).

8 Eugeéne Atget (1856-1927) fotégrafo francés, nascido em 1857. Foi pioneiro ao desviar o olhar do ser humano:
retratava o vazio das ruas e esquinas de Paris, sua cidade natal, e objetos comuns, mas desprendidos de suas
fungdes e de sua aura original. Influenciado pelo surrealismo e desprezando a fotografia em seu formato
convencional, aos 40 anos de idade, foi precursor do género moderno na capital francesa. Por conhecer cada canto
da cidade, inaugurou a fotografia urbana: especializou-se em retratos do cotidiano e postais. Sua rotina como
fotografo, que durou 25 anos, fazia-o carregar pela cidade cerca de 15kg de equipamento diariamente, com sua
enorme camera, um tripé de madeira e uma caixa de placas fotograficas de 18x24cm. Uma das mais fortes marcas
da estética de Atget se explica no fato de que ele pensava em suas fotos como modelos para pinturas e vendé-las
para artistas plasticos era a fonte de seu sustento. Ainda que aclamado pelos artistas de vanguarda norte-
americanos, o sucesso chegou tardiamente. Atget morreu pobre e solitirio na cidade onde viveu toda a sua vida,
Paris, um ano depois de sua primeira e unica exposi¢do. Disponivel em: <http:/foto.espm.br/index.php/sem-
categoria/simplicidade-surrealista-o-parisiense-engene-atget/>.
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Figura 9: Passage Vandrezanne, Butte-aux-Cailles, Atge, 1900.
Fonte: SZARKOWSKI, 2003.

Atget especializou-se em postais e vistas cotidianas fotografando o vazio das ruas
parisienses, assim o olhar do fotégrafo revelava espagos urbanos como enigmaticos e indspitos,
sem a intencdo de abordar conceitos de beleza, mas antes mostrar o modo de vida urbano
descontinuo e fragmentado.

A partir de diversas demandas, dos interesses das administracdes publicas em registrar
obras de reurbaniza¢do, das contratacdes de empresas para documentar seus empreendimentos,
das viagens fotograficas, que contribuiram para a construgdo e celebracdo da memoria nacional
dos diferentes paises europeus, até as tomadas de cenas do cotidiano das camadas enriquecidas
das sociedades, a producdo de imagens urbanas obteve expressiva difusdo entre a populagdo nas
grandes metropoles européias.

A respeito das dificuldades de fotografar em éreas distantes e de dificil acesso no século
XIX, Borges relata que esses fatores contribuiram para que a fotografia privilegiasse as cenas da

vida urbana:
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As cidades - espagos por exceléncia da mudanga social, da absor¢do das inovagdes
tecnologicas, do comércio de mercadorias e das trocas simbdlicas, enfim, termometro
dos novos tempos — se constituiram no territério por onde mais transitou a maioria dos
fotografos estrangeiros e nacionais (2011, p. 106).

A evolugdo dos processos € o barateamento dos custos dos materiais fotograficos
contribuiram para a popularizacdo das vistas urbanas. A longa exposi¢ao demandada inicialmente
para a obten¢do das tomadas fotograficas, fator que contribuiu para que a tematica urbana fosse
inicialmente privilegiada, foi superada pelo desenvolvimento de equipamentos compactos e
materiais mais eficientes. A criagdo de um aparelho que permitia a tomada de até oito clichés
simultaneos, iguais ou diferentes, em uma unica chapa, deu origem ao formato carte de visite,
invencao que barateou o custo da fotografia e iniciou, segundo Borges, uma democratizacao dos
valores e dos signos fotograficos (2011).

A partir dai, a circulagdo de imagens foi tomando propor¢des em grande escala e assim,
os albuns surgiram como forma de acondicionamento e conservagao das cole¢des de imagens
fotograficas. De diversos formatos e modelos, elaborados em materiais diversos, “madeira,
veludo ou resina pléstica e recebiam incrustagdes de prata, cobre, madrepérola, esmalte e até
mesmo ouro” (SENNA, 2001, p. 87), os albuns fotograficos apresentaram lugar de destaque nas
salas de visitas das residéncias, e assim, ‘“reuniam retratos de familias ou tematicas diversas, entre
as quais figuravam as vistas urbanas, produzidas em terras proximas ou distantes” (POSSAMAI,
2008, p. 69).

Segundo Possamai, a tematica da cidade passou por diferentes visdes, assinaladas nao
somente pela evolugdo dos procedimentos técnicos fotograficos, mas também por modificagdes
operadas tanto no mundo material da cidade como nas ideias € no imaginario de diversas épocas
(2008).

Ao captar imagens das mudancas materiais das cidades, a fotografia foi compreendida
como possibilidade de retencdo e registro da memoria urbana. Possamai credita a estrutura fisico-

quimica da fotografia, o seu carater verossimil:

Criada a partir do reflexo da luz que incide sobre determinado objeto e penetra no
dispositivo oOtico, a imagem fotografica ¢ conferida verossimilhanca em relagdo ao
referente. Por essas caracteristicas mecanicas e fisico-quimicas do ato fotografico, foi
atribuida a fotografia, desde o seu surgimento, a capacidade de registro fidedigno do
real, privilegiando-se, seu aspecto documental. Essa caracteristica de retencao e registro
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da memoria fez dela um dos meios escolhidos para guardar os elementos visuais das
sociedades ao longo dos anos (2008, p. 73).

Dessa forma, a fotografia caracterizada principalmente pelo seu aspecto testemunhal,
carrega em si um “fragmento congelado da cena passada materializado iconograficamente”
(KOSSOY, 1989, p. 28). Assim expressa Kossoy quanto ao contetido das imagens fotograficas,

em termos da sua énfase documental:

Toda fotografia foi produzida com uma certa finalidade. Se um fotégrafo desejou ou foi
incumbido de retratar determinado personagem, documentar o andamento das obras de
implantagdo de uma estrada de ferro, ou os diferentes aspectos de uma cidade, ou
qualquer um dos infinitos assuntos que por uma razdo ou outra demandaram sua atuagao,
esses registros — que foram produzidos com uma finalidade documental — representardo
sempre um meio de informagdo, um meio de conhecimento, ¢ conterdo sempre seu valor
documental, iconografico (1989, p. 31).

Portanto, a fotografia constitui-se um fragmento iconografico, passivel de analise para o
entendimento de representagdes e informagdes pretéritas. Para Beatriz Thiesen, analisar imagens

¢ discutir a producao do olhar e do imaginario:

Consideradas como formas de representacdo do espago, ¢ possivel, também, entendé-las
como uma mediagdo entre a realidade e o leitor dessa realidade espacial, como uma
imagem (possivel) do mundo. Assim, tais imagens reproduzem um sistema de valores
sociais, que sdo culturais e historicos (2009, p. 145).

No processo de revelacdo fotografica, por meios quimicos, ocorre a transformagdo da
imagem latente, registrada na superficie sensivel, em imagem visivel. A imagem, antes
imperceptivel; mostra-se. Essa revelacdo evidencia a caracteristica inerente da fotografia: uma
imagem técnica realizada para consumo especifico de uma sociedade. Dessa forma, as imagens
fotograficas, portadoras de intengdes e desejos permitem um olhar para as sociedades do passado,
possuem grande potencial informativo e refletem o modo de vida de uma época.

Nesse sentido, os primeiros olhares e percep¢des para com a Cidade do Rio Grande, as
representacdes do entorno natural e de suas transformagdes, os registros dos habitantes e
passantes deste cenario, nos informam sobre a realidade captada pelos primeiros fotégrafos que
por aqui passaram ou se instalaram. E assim, a fotografia constitui meio de conhecimento e o

museu pode ser o espago de compartilhamento dessa experiéncia:

93



Uma cidade, uma comunidade pode preservar sua memoria por meio de um museu,
reconhecer e afirmar nele a constru¢do e¢ a preservagdo de um conhecimento, de
informacdes e de tradigdes. Cabe a cada individuo, ao visitar esse espaco, reconhecer o
que nele ¢ apresentado e se identificar com isso, dando sentido a sua relagdo e
experiéncia cotidiana (CHICARELI; ROMEIRO, 2014, p. 87).

Dessa forma, a fotografia fornece meios para a constituicdo das referéncias, dos lacos
identitarios que integram os sujeitos no processo de construgdo da Historia local e os museus,
lugares da memoria, conformam-se importantes “instrumentos de transmissdo de herancas
identitarias e tradi¢des” (DELGADO, 2010, p. 63).

Nessa direcdo, a fotografia, documento visual de uma sociedade, tem sua crescente

valorizagdao como fonte de pesquisa:

Se, por um lado, a fotografia foi e ainda ¢ utilizada como janela para o passado,
fornecendo, portanto, dados que os documentos textuais ndo registraram, por outro, a
compreensdo da fotografia como uma forma de representagdo abriu intimeras
possibilidades de analise de problemas historicos associados a construgdo da imagem.
Essas novas abordagens valorizam duplamente a fotografia porque ddo énfase ndo
somente aos temas que nela aparecem retratados, mas a forma como esses temas sdo
constituidos. Assim, os atributos técnicos e formais da imagem fotografica assumem um
papel relevante no entendimento de questdes ligadas a nocdo de natureza, cidade,
progresso, modernidade, morte, infancia, individuo, identidade, apenas para citar aqueles
temas mais recorrentes. Ndo € por acaso que o incremento na organizacdo de
documentos fotograficos institucionais aconteceu concomitantemente a publicagdo de
repertorios e ao crescimento do uso da fotografia como fonte para a pesquisa. Nessa
perspectiva, torna-se fundamental, hoje mais do que nunca, a definicdo de padrdes de
qualidade na organizacdo e conservagdo de fotografias em acervos institucionais e na
produgio de instrumentos de pesquisa (FILIPPI; LIMA; CARVALHO, 2002, p. 11).

Os documentos fotograficos conformam fragmentos do mundo visivel, constituem fonte
de informagao e conhecimento sobre as multiplas faces do passado. Assim, a presenga de grande
numero deste tipo de documento em muitos museus, como a Fototeca, justifica-se por comporem
conteado documental enriquecedor para os estudos histéricos, concernentes as mais distintas
areas do conhecimento.

Nesse seguimento,

Os museus revelam territérios historicamente condicionados, onde se processam
relacdes culturais referenciadas nos acervos preservados. Ali, cada objeto, unico em suas
possibilidades tematicas, guarda significados que ultrapassam a esfera do real para
atingir uma conceituacao simbdlica: a de reliquia e documento, impondo uma leitura que
lhe credita uma mensagem e destinagiio de bem cultural (CANDIDO, 2006, p. 36).
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Os museus, entre as atividades de aquisicdo, de pesquisa ¢ de comunicagdo de objetos
destacam-se, também pelo seu trabalho de preservagcdo. Em Conceitos-Chave de Museologia,
temos a defini¢do de preservar como “proteger uma coisa ou um conjunto de coisas de diferentes
perigos, tais como a destrui¢do, a degradagdo, a dissociacdo ou mesmo o roubo; essa protegdo €
assegurada especialmente pela reunido, o inventdrio, o acondicionamento, a seguranga ¢ a
reparagdo” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 79).

De tal modo, na museologia, a preservacao engloba todas as operacdes envolvidas quando
um objeto entra no museu, dai a sua importancia, pois, a construgdo das cole¢des estrutura o seu
desenvolvimento e a missao do museu. Dessa forma, “A preservacao constitui-se em um eixo da
acao museal, sendo o outro eixo o da difusdo aos publicos” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013,
p-79).

Assim sendo, ¢ importante observar que a estrutura fisico-quimica dos materiais
fotograficos demanda um cuidado em seu manuseio e conservagdo, a seguir abordaremos essa
questdo, que ¢ de extrema importancia a vida util dos acervos fotograficos e para o

desenvolvimento das agdes museais.

3.3 APRESERVACAO DO ACERVO DA FOTOTECA

A conservagao fotografica estd relacionada com a tentativa de aumentar o tempo de vida
dos objetos fotograficos, visto a fragilidade do suporte. Entdo, ¢ necessario compreender o
comportamento dos materiais custodiados nas instituicdes, para estabelecer procedimentos
corretos para salvaguarda-los (FILIPPI; LIMA; CARVALHO, 2002). Dessa forma, questdes
pertinentes a salvaguarda® de cole¢des de fotografias, preocupam-se com os procedimentos mais
adequados para a conservagdo e catalogagdo das mesmas. Para Filippi, Lima e Carvalho “sob a
Otica da preservacdo, ¢ necessario compreender a dindmica dos materiais fotograficos e
acompanhar a evolugdo dos novos procedimentos ao longo da historia” (2002, p. 12).

Em sua trajetéria, a fotografia passou por diversas transformagdes, as quais permitiram
evoluir em sua técnica, seus equipamentos, suportes € meios de fixacdo. Os processos

fotograficos de natureza analdgica, que propiciam visualizarmos os registros de cenas passadas,

8 Salvaguardar visa & protegdo de determinado espago, objeto ou patrimonio.
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sdo compostos por etapas essenciais para o entendimento de sua natureza e sua conseguinte
fragilidade.

Como visto anteriormente, a fixacdo da imagem em material sensivel a luz, se dad por
processos quimicos. Os suportes fotograficos, as superficies que carregam a camada
fotossensivel, quando expostos a luz gravam a imagem. Apds a exposicdo luminosa, o suporte
passa a possuir uma imagem latente, que deve ser processada para a revelagdo e fixacao
definitiva da imagem. Assim que revelado, o material deixa de ser sensivel a luz, cessando o
processo de modificagdes quimicas.

No desenvolvimento da fotografia as diversidades técnicas foram se conformando no
sentido de aperfeicoar a captagdo e retencao da imagem, principalmente no que diz respeito a sua
durabilidade. Nessa direcdo, os experimentos com diferentes tipos de equipamentos, suportes,
ligantes, substancias sensiveis e tratamentos quimicos originaram fotografias de distintas
técnicas, suportes e emulsdes.

Basicamente, a maioria dos tipos de fotografias, consiste em uma estrutura em camadas,
dividida em trés componentes: suporte primario, aglutinante (ligante) e o material da imagem
final. Conforme consta em Cadernos Técnicos de Conservagio Fotografica®, o material formador
da imagem final encontra-se geralmente impregnado na camada aglutinante que repousa sobre o
suporte primario. Diversos podem ser os suportes primarios: vidro, papel, metal, madeira,
ceramica, tecido, couro e/ou materiais sintéticos, que podem ser aderidos a suportes secundarios,
mais rigidos (2004).

Nos primérdios, houve uma diversidade muito grande de técnicas a base de ferro, paladio,
dicromatos, pigmentos e outros empregados na camada fotossensivel dos materiais fotograficos,
as imagens eram formadas quase que diretamente sobre a superficie do papel sem o uso de
ligantes, isto ¢, a matéria coloidal entre o suporte e a camada de imagem. Nestas fotografias, o
material da imagem impregna-se diretamente nas fibras do suporte primario. J& no século XIX e
inicio do XX os sais de prata passam a integrar a grande maioria dos materiais modernos

(FILIPPI; LIMA; CARVALHO, 2002).

85 Os Cadernos Técnicos de Conservagio Fotografica, usados regularmente como material didatico nos treinamentos
promovidos pelo CCPF (Centro de Conservacdo e Preservacao Fotografica), apresentam temas identificados como
importantes para suprir a necessidade de informagdo na area. Visam a criacdo de bibliografia basica nos varios
campos de atuagdo da conservagdo e preservacao fotografica.
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As técnicas fotograficas foram evoluindo para o uso de aglutinantes, nos quais pudessem
estar dispersos os elementos sensiveis, até chegar a utilizacdo da emulsdo de gelatina e sais de
prata que conhecemos na atualidade.

A camada aglutinante, contém o material que forma a imagem visual. Basicamente os
aglutinantes empregados foram o albumen (albumina), o colédio e a gelatina. Conforme Nora
Kennedy e Peter Mustardo, o albimen foi o aglutinante de uso predominante durante a maior
parte do século XIX, para fotografias em papel, enquanto que a gelatina tem predominado nos
ultimos cem anos para ambos os materiais positivos e negativos. Sendo a estabilidade destes
aglutinantes protetores, essencial para a garantia de uma imagem duradoura e inalterada. O
material da imagem final da fotografia, que se transforma em imagem visivel constitui-se de
particulas metélicas finamente divididas, ou, no caso de fotografias coloridas, de corantes ou
pigmentos. Esses materiais, formadores da imagem podem ser prata metalica, platina, ferro e uma
ampla variedade de corantes e pigmentos. Uma combinacdo de dois ou mais metais pode ser
encontrada, como nas fotografias em papel albuminado e prata viradas a ouro (2004).

A conservacdo de fotografias envolve a preservacao dessas particulas delicadas da
imagem, da camada aglutinante e do suporte ou material da base. Assim, qualquer que seja o
processo, “uma fotografia sera uma composicdo de materiais, em geral com uma configuragdo
laminada ou em camadas, com todas as resultantes quimicas e os riscos fisicos que isto possa
acarretar” (KENNEDY; MUSTARDO, 2004, p. 19).

Nesse sentido, os materiais empregados na elaboracdo da imagem fotografica, por se
constituirem de naturezas distintas, possuem diferentes processos de degradacdo. A estrutura
complexa e instavel dos materiais fotograficos determina o comportamento dos mesmos, ¢ de tal
modo, demanda procedimentos corretos de salvaguarda.

Dessa forma, a conservacao dos acervos requer cuidados e procedimentos especificos para
manter a estabilidade fisica e quimica das fotografias, principalmente no que diz respeito ao
ambiente destinados ao seu acondicionamento, que pode atuar tanto como acelerador, quanto
retardador do processo de deterioragdo fotografica. Além das dareas de armazenamento
inadequadas, materiais de acondicionamento de baixa qualidade e praticas de manuseio incorreto
sdo fatores que contribuem para a deteriora¢do das fotografias.

Além dos fatores intrinsecos aos materiais fotograficos, questdes de ordem externa como
agentes bioldgicos (fungos, bactérias, insetos), também influem no processo de degradacao.
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Portanto, estancar esse processo, através de métodos ativos de preservagdo,
acondicionamento e guarda apropriados dos materiais fotograficos sdo essenciais quando
tratamos de objetos de natureza tao fragil. Estabelecer procedimentos corretos para salvaguarda-
los garante a continuidade do acesso a conteudos diversos.

Maria Cecilia de Paula Drumond, destaca que a preservacao aumenta a vida 1til do objeto

ou retarda seu envelhecimento. Conceitua a autora, que:

Preservar, em latim praeservare, significa observar previamente, ou seja, prever os
riscos, as possiveis alteragdes ¢ danos, que colocam em risco a integridade fisica de um
bem cultural, os quais devem ser prontamente respondidos pelo trabalho sistematico de
conservacdo. Por conseguinte, a preservacdo em um museu depende de cuidados
especiais por parte daqueles que, no trabalho diario, lidam diretamente com o acervo.
Nao basta, portanto, apenas guardar um objeto, mas também conserva-lo, zelando por
sua inteireza (2006, p. 110).

Quanto a preservagdo de documentos fotograficos Filippi, Lima e Carvalho relatam que ¢

determinante a reflexao sobre varios aspectos (2002), que podem ser observados abaixo (fig. 10):

.adiversidade do conjunto de registros fo-
tograficos que se tem em maos (negativos
em preto & branco e em cores, fotografias
em preto & branco e em cores, transparén-
cias, albuns, objetos e outros);

. 0 estado de conservagao como um todo
e, posteriormente, caso a caso;

. 0 sistema de acondicionamento de cada
subconjunto, envolvendo tratamentos ba-
sicos de limpeza e estabilizacao;

. 0 manuseio sem danos aos materiais;

. a area de guarda, respeitando os padroes
de armazenamento;

- o0 tipo de divulgacao previsto paraas imagens;
. 0 acesso as imagens.

Figura 10: Aspectos a serem analisados quanto a preserva¢io de documentos fotograficos.
Fonte: FILIPPI; LIMA; CARVALHO, 2002.
Assim, a identificacdo das colecdes deve formar a base para todas as agdes conseguintes

de conservacdo. As etapas seguintes de limpeza, estabilizacdo e acondicionamento requerem

98



manipulagdo, produtos, embalagens, mobilidrio, areas, clima e pessoal especificos para a garantia
da preservacao dos materiais fotograficos.

Os principios basicos e gerais de preservacdo visam garantir a longa permanéncia da
fotografia, assim, justifica-se imprescindivel entender a natureza dos materiais e as acdes
subsequentes para sua conservacdao. “Enfim, as atividades de conserva¢do t€ém por objetivo
fornecer os meios necessarios para garantir o estado de um objeto contra toda forma de alteragdo,
a fim de manté-lo o mais intacto possivel para as geracdes futuras” (DESVALLEES,
MAIRESSE, 2013, p. 80).

Lembramos que, conservar e preservar sao acdes que podem ser entendidas como
semelhantes, no glossario apresentado em Cadernos de Diretrizes museologicas 1, temos a
definicdo de conservagcdo como o conjunto de medidas destinado a conter as deterioragdes de um

objeto ou resguarda-lo de danos,

De maneira geral, ¢ um sinonimo de preservagdo, mas, dentro do universo dos museus,
diferencia-se pelo carater mais especifico, pressupondo-se uma materialidade. Identifica-
se com os trabalhos de intervengdes técnicas e cientificas, periodicas ou permanentes,
repetidos e continuados, aplicados diretamente sobre uma obra ou seu entorno, com o
objetivo de prolongar sua vida util e sua integridade (CADERNO de diretrizes
museoldgicas 1, 2006, p. 150).

No referido glossario, temos a apresentacdo de preservacao como as medidas necessarias

para se proteger um bem cultural do risco de perda,

O termo preservacdo esta vinculado a ideia de “ver antecipadamente” o perigo de
destruicdo. A preservagdo tem também um carater seletivo e, no caso de museus,
arquivos e bibliotecas, ela é claramente um ato de vontade. A palavra preservacdo pode
ser sindnimo de conservacdo. Mas em se tratando de bens culturais, ela adquire um
sentido mais amplo do que conservacdo. A preservagido pressupde todas as acdes para a
prote¢do de um bem cultural, inclusive os de carater intangivel, a exemplo das cantigas,
dangas, culinaria, etc. Neste sentido, preserva-se também o patriménio através da criagdo
de orgdos publicos e da instituicdo de leis e normas de prote¢io (CADERNO de
diretrizes museologicas 1, 2006, p. 153).

Nessa linha de conceituagdo, entendemos que as referidas palavras sdo utilizadas, por
vezes, como sindnimos. Nao ¢ nossa intencdo discutir sobre suas diferentes concepgoes,
substituigdes, nem destacar uma ou outra. Entendemos que ambas possuem o objetivo de

prolongacdo da vida util dos materiais e da sua protecao.
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Também ndo pretendemos aqui descrever profundamente os varios itens que envolvem a
preservacdo de cole¢des fotograficas, tratamos apenas de discutir alguns elementos para melhor
entendimento da fragilidade da sua matéria. A descricdo dos materiais fotograficos e suas agdes
de salvaguarda podem ser verificadas com exatiddo em normativas museologicas, a exemplo do
ICOM.

Atallah revela que por ser um objeto extremamente delicado, no processo de guarda da
fotografia, acaba-se criando uma grande distancia, “nds guardamos com mais intensidade, com
medo que isso se acabe num estalar de dedos. E isso acaba criando um afastamento” (2018). No
caso da Fototeca, os materiais fotograficos quando doados a institui¢do, apds os devidos
procedimentos de preservagdo, passam para reserva técnica®® e os originais nio sdo expostos em
suas atividades de exposi¢cdes e acdes educativas.

Sendo a fotografia matéria de acentuada fragilidade, sua salvaguarda requer
procedimentos muito especificos e impeditivos de um contato mais proximo da comunidade com
o objeto em si. Quanto ao manuseio do acervo fotografico, recomenda-se a reprodugdo
fotografica dos originais como medida de prevengao (DRUMOND, 2006). Nas a¢des museais
realizadas pela Fototeca, sdo expostas copias dos registros originais e quando solicitadas para fins
de pesquisas, as imagens sdo entregues em CD% com uma marca d’agua da Fototeca. Nas
palavras de Atallah, o museu precisa criar mecanismos para que esse objeto chegue ao
conhecimento da comunidade e a comunidade precisa entender que “o museu ndo ¢ um cofre que
se perdeu o segredo, que se perdeu a chave. E um lugar aonde é teu, te pertence” (2018).
Portanto, para a gestora, no momento que se consegue valorizar, mostrar, expor, fazer acdes
educativas, nas quais as imagens tenham visualiza¢ao, o alcance de uma parcela de participacao
maior dentro da comunidade e a comunidade entende que ela lhe pertence ¢ possivel diminuir
distancias.

Larissa Salgado Chicareli e Kauana Candido Romeiro afirmam que o museu assume um
carater significativo como auxiliar na constru¢do do ensino e do aprendizado de Historia,

deixando de ser um local engessado e passando a ser visto como lugar de conhecimento e

8 A reserva técnica é um espaco criado especificamente para o acondicionamento € a preservagio de todo e qualquer
tipo de acervo, seu tamanho depende das necessidades volumétricas e topologicas de cada acervo, ¢ um local
fundamental dentro de um museu, deve ser adequadamente moldado de acordo com os requisitos basicos de
conservacao, visando os fatores fisicos, quimicos e ambientais (TEIXEIRA, 2010, p. 38).

87 A sigla CD originada do inglés, Compact Disc designa um disco digital de armazenamento de dados.
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reconhecimento. O museu deve ser entendido como um espago de pertencimento, onde os
sujeitos podem espontaneamente acessar ¢ compartilhar suas experiéncias. Assim, afirmam as
autoras, “os saberes oriundos do meio comum vao se reconfigurando e interagindo com essa
memoria local e coletiva, em um movimento complexo tensional de conhecimento e
reconhecimento” (CHICARELI; ROMEIRO, 2014, p. 87).

Nessa direcao, Atallah enfatiza o didlogo que a Fototeca Municipal mantém com o espago
social em que se encontra, através das memorias visuais que ela salvaguarda em seu acervo e a

sociedade que interage com ela,

evidenciando que o olhar da Historia sobre essa Instituigdo Museologica, no sentido da
pesquisa de acervos, faz remeter ao papel da fotografia um carater de maior significado
do que apenas testemunho da realidade, e sim a concomitancia entre a construgdo de
uma memoria documental baseada na materialidade do passado e a0 mesmo tempo um
icone, um elemento Gnico para se tornar referéncia ao futuro. Nessa busca esta a missdo
da Fototeca Municipal Ricardo Giovannini, de ressignificar através da imagem o
equilibrio entre o tempo vivido ¢ o tempo presente como mantenedores da memoria
individual e de uma coletividade, salvaguardando o seu acervo (2012, p. 403).

Conforme consta em Caderno da Politica Nacional de Educa¢ao Museal — PNEM, a
missdo de uma instituigdo museologica ¢ eficiente quando consegue definir a identidade da
organizacao e quando cria sinergia com seus publicos de interesse (2018), pois “[...] faz parte da
construg¢ao da missao o conhecimento das necessidades de seus publicos.” (IBRAM, 2016).

Como vimos, as agoes de salvaguarda sdao essenciais no trato com a fotografia, no entanto,
para que os acervos fotograficos conformem experiéncias sensiveis, permitam interpretagdes e
reconhecimentos torna-se necessario diminuir a distancia entre os objetos e os sujeitos,
considerando as necessidades destes.

Sendo assim, o papel dos museus supera a no¢do de espagos para guardar reminiscéncias
do passado, para além das atividades de organizac¢do e preservacdo do acervo, expor e valorizar
os testemunhos materiais objetiva a pesquisa, a investigacio®®, a divulgacdo e a disponibilizag¢io

do conhecimento. Julido nos diz que:

88 Usualmente € a primeira abordagem que se faz do acervo, com o objetivo de decodificar as informagdes contidas
nos objetos, e criar um instrumento de pesquisa, na forma de um inventario, catdlogo ou registro. Constitui um
meio de acesso informacional aos bens culturais, que subsidia a gestdo do acervo e o desenvolvimento de
diferentes atividades do museu, nas 4reas de pesquisa, educagio e difusio (JULIAO, 2006, p. 97).
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E nesse terreno de um conhecimento que se refaz sempre, descontruindo e reconstruindo
versoes, apoiado em evidéncias do mundo material e expresso pela linguagem visual,
que a pesquisa deve enfrentar o desafio de fazer historia no museu. Um terreno que, ao
impor o intercambio continuo e salutar com o publico, é atravessado por memorias e
construgdes identitarias formuladas pela sociedade. Representagdes do passado que ora
se contestam ora se conciliam, e que poderdo ter o museu ndo como palco de sua
expressdo e legitimagdo, mas como espaco para o exercicio de sua interpretacdo critica,
capaz de transformar os contetidos das memorias em matéria prima do conhecimento
histérico (JULIAO, 2006, p. 104).

A autora informa-nos que os museus atuam em trés campos distintos, complementares e
imprescindiveis ao seu funcionamento adequado: a preservagdo, a investigagdo € a comunicagao.
Assegurando-lhes a integridade fisica ao longo do tempo, a preservacdo, como ja visto, prolonga
a vida util dos bens culturais. O ato de preservar compreende a coleta, aquisicdo, o
acondicionamento e a conservacao desses bens. “Nao constitui um fim em si mesmo, mas um
meio, cujo objetivo maior ¢ preservar a possibilidade de acesso futuro as informagdes das quais
os objetos sdo portadores” (JULIAO, 2006, p. 96). Assim, para que o acesso a essas informagdes
se efetive, a comunicagdo ¢ imprescindivel para concretizacdo de uma relacao entre o sujeito € o
bem cultural. O processo de comunicacao se realiza por meio das exposi¢des, publicagdes, acdes
educativas e culturais. Ja a investigacdo, apresenta o papel de ampliar as possibilidades de
comunicacdo dos bens culturais, pois “[...] como atividade voltada para a producdo de
conhecimento, ela assegura uma visao critica sobre determinados contextos e realidades dos quais
o objeto ¢ testemunha” (JULIAO, 2006, p. 96).

Dessa forma, a investigacdo constitui atividade que, sobretudo, amplia as possibilidades
de acesso intelectual ao acervo. Os processos de conservacdo e de comunicagdo sao
imprescindiveis para prolongacdo da vida util do acervo e para a relagdo homem e objeto,
respectivamente. No entanto, o conhecimento produzido pelas atividades de investigagdo confere
vitalidade a instituicdo museoldgica, permite apreender o bem cultural em suas diferentes
dimensoes, transformando-o em substrato para as formulagdes de interpretagcdes do passado e da
sociedade (JULIAO, 2006).

Assim, o exercicio de investigar permeia todas as atividades de um museu, pois

[...] o processo de investigagdo amplia as possibilidades de comunicacdo do bem cultural
e da sentido a preservacdo [...]. A pesquisa ¢ a garantia da possibilidade de uma visdo
critica sobre a area da documentagdo, envolvendo a relagdo homem-documento-espaco,
o patriménio cultural, a memoria, a preservacdo e a comunicacdo (CHAGAS, 1996, p.
46-47).
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O desenvolvimento articulado das acdes de preservacdo, comunicagdo e investigagdo,
evidencia os objetos museoldgicos como portadores de informagdo. Segundo Mério De Souza
Chagas, compreender o documento como suporte de informagdo, permite esclarecer que a
necessidade de preservagdo do suporte ¢ mera contingéncia, considera o autor que o desafio

mesmo ¢ preservar a possibilidade de informagao (1996). Nessa dire¢do, Ferrez comenta que:

Ao enfocar os museus a partir de suas fungdes, constata-se que sdo instituicdes
estreitamente ligadas a informagdo de que sdo portadores os objetos e espécimes de suas
colegdes. Estes, como veiculos de informacgdo, tém na conservagdo e na documentagdo
as bases para se transformar em fontes para a pesquisa cientifica e para a comunicagio
que, sua vez, geram e disseminam novas informacgdes (1994, p. 65).

Nessa perspectiva, a tarefa efetiva de um museu € preservar o objeto, e, por conseguinte a
possibilidade de informacao que ele contém e que o caracteriza como documento. No entanto,

afirma Julido:

As informagdes, por sua vez, ndo sdo latentes nos artefatos; para que se tornem
testemunhos da historia é preciso interroga-los como evidéncia do passado que se quer
conhecer. E o trabalho do historiador, movido pelas preocupagdes do presente, que faz
emergir dos objetos as informagdes, através da investigacdo, do confronto e analise de
seus dados (2006, p. 100).

Assim, como lugar de pesquisa e de difusdo de conhecimento, o museu guarda objetos
que, além de conservados, podem e devem ser explorados no ambito da reflexdo que os mesmos
podem suscitar.

Os acervos museoldgicos, segundo Julido, como conjuntos de artefatos, constituem um
campo de exceléncia documental para o estudo das sociedades historicas, na perspectiva de sua
cultura material e na condicdo de partes integrantes de colegdes, formadas a partir de escolhas e
intencdes de seus criadores, os objetos apresentam-se como ‘“documentos/monumentos”, que
podem informar muito das estratégias utilizadas pela sociedade para perpetuar determinadas
memorias (2006). Nesse sentido, acervos fotograficos conformam-se documentos mantenedores

de memorias, como destaca Atallah:

E mesmo cheia de indagacgdes, a fotografia consagra-se como um documento, que
precisa ser salvaguardado, ndo como um artefato, mas como um mantenedor de
memorias individuais e coletivas. Portanto cabe a nos, enquanto sociedade, buscar essa
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salvaguarda em agdes praticas e diarias, que vao desde uma simples rememoragao, como
também propostas de didlogos entre todos os segmentos da sociedade (2012, p. 408).

Assim, potencializar o campo de percep¢do diante dos objetos do museu, amplia as
possibilidades de experiéncias com o passado. Nessa dire¢do, no intento de proporcionar uma
aproximacao dos sujeitos com os objetos do museu, nesse caso, com as fotografias que compdem
o acervo da Fototeca, buscamos apresentar uma ferramenta que proporcione maior visibilidade
para as mesmas. Nao obstante, lembramos que o acervo € composto por cerca de 15 mil imagens
€ que, nessa proposta, trabalhamos com uma selecao de imagens que nos sdo disponibilizadas
pela instituigdo.

A proposta parte da possibilidade de viabilizar experiéncias, através de uma percepg¢ao
mais detalhada para com as imagens selecionadas, dessa forma, a elaboracdo de um dispositivo
que permita ao publico® um contato mais proximo e atento com as mesmas, deve propiciar,
ainda, a percepcao dos individuos como sujeitos historicos.

Atallah comenta que diante de fotografias no espago expositivo, ocorrem variadas
situagdes, nas quais muitas pessoas reconhecem seus familiares, rememoram acontecimentos,
identificam ruas (2018), criando, assim, uma relagdo de pertencimento com o espaco museal e
acessando conhecimentos sobre a sua propria historicidade. De tal modo, compreender que os
museus apresentam potencial para oferecer oportunidades educacionais para todos os publicos,
diminui a distancia entre os objetos ¢ a comunidade. Nessa dire¢do, Ramos aponta que ¢
fundamental trabalhar com o parametro de abrir visibilidade para os objetos e, com isso, levar a

conhecimentos sobre a nossa propria historicidade (2004).

0 91

Acreditamos que as exposicdes’® e acdes educativas’’ que a instituicdo promove,
demostram sua eficiéncia ao criar formas de comunicacdo e dispositivos de reflexdo diante dos

objetos museais. Desvallées e Mairesse afirmam que:

8 Muitos termos designam os publicos presentes nos museus — convidados, visitantes, usudrios, clientes,
espectadores, consumidores, comunidade — de acordo com a vis@o da instituigdo e o contexto em que estd inserida
(ALMEIDA, 2018, p. 99).

90 Exposigao - exibigdo plblica de objetos organizados e dispostos com o objetivo de comunicar um conceito ou uma
interpretacdo da realidade. Pode ser de carater permanente ou temporario; fixa ou itinerante (CADERNO de
diretrizes museoldgicas 1, 2006, p.151).

%l A¢do educativa - procedimentos que promovem a educagdo no museu, tendo relagdo entre o homem € o bem
cultural como centro de suas atividades. [...] deve ser entendida como uma agdo cultural, que consiste no processo
de mediagdo, permitindo ao homem apreender, em um sentido amplo, o bem cultural, com vistas ao
desenvolvimento de uma consciéncia critica e abrangente da realidade que o cerca. Seus resultados devem
assegurar a ampliagdo das possibilidades de expressdo dos individuos e grupos nas diferentes esferas da vida social.
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[...] a exposicdo aparece como uma caracteristica fundamental do museu, na medida em
que este ¢ desenvolvido como o lugar por exceléncia da apreensdao do sensivel pela
apresentagdo dos objetos a visdo (visualizagdo), “mostragdo” (o ato de demonstrar como
prova), e ostensdo (como uma forma de sacralizag@o de objetos por adoragdo). Por meio
deste processo, o visitante € colocado na presenga de elementos concretos que podem ser
exibidos por sua propria importancia (como no caso de quadros ou reliquias), ou por
evocarem conceitos ou construgdes mentais (a transubstanciagdo, o exotismo). Se o
museu pode ser definido como um lugar de musealizagdo e de visualizacdo, a exposigdo
aparece, entdo, como a “visualizagdo explicativa de fatos ausentes pelos objetos, assim
como dos meios de apresentacdo, utilizados como signos” (2013, p. 44).

Assim sendo, a agdo de expor os objetos cria condi¢des para fruicao e identificagdo com
os mesmos. Nesse seguimento, o potencial educativo dessa experiéncia estd nas reflexdes que
podem suscitar os objetos. E a partir dessa perspectiva, que orientamos o desenvolvimento de um
recurso educacional que contemple os exercicios de apreciar, refletir, rememorar, enfim,
possibilite uma apreensao sensivel diante dos objetos disponibilizados.

O material educativo foi elaborado de forma a potencializar as ac¢des ja realizadas pela
Fototeca, assim, para além das experimentagdes propiciadas pela instituigdo, o publico tem a
disponibilidade de contato com as imagens ndo apenas em seus limites fisicos, mas também, em
ambiente virtual. Dessa forma, o contato com a musealia, ndo depende exclusivamente da
presenca no museu, mas instiga a visitagao para o acesso a tantas outras imagens do acervo, bem
como a apreciagao das exposi¢cdes temporarias € também a participagdo em agdes educativas.

Considerando que muitos sujeitos reconhecem familiares, ruas e situagdes anteriores,
diante das fotografias no museu, vislumbramos a possibilidade que estes compartilhem essa
experiéncia, estendendo a visualizagdo para aqueles que também podem conformar semelhante
relacdo com os objetos. Ponderamos que o material didatico, apresentado aqui, pode propiciar
uma percep¢ao mais agucada, pela possibilidade indeterminada de visibilidade, na qual o sujeito
determina seu tempo e espaco de interagao/contato.

Pretendemos, a partir da veiculagdo do folheto e do aplicativo, que o fruidor tenha uma
experiéncia sensorial, individual, mas com possibilidade de ser partilhada. No ambito da
sensibilidade como uma forma de conhecimento, revela-se uma dimensdo subjetiva da

aprendizagem da Historia, assunto que abordaremos a seguir.

Concebida dessa maneira, a agdo educativa nos museus promove sempre beneficio para a sociedade, determinando,
em ultima instancia, o papel social dos museus (CADERNO de diretrizes museologicas 1, 2006, p.149).
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4. CONSTRUINDO UM APLICATIVO PARA APRENDIZAGENS
HISTORICAS SENSIVEIS NO MUSEU: O APP DA FOTOTECA

Lembramo-nos das coisas, lemos ou ouvimos historias e
cronicas, e vivemos entre reliquias de épocas anteriores. O
passado nos cerca e nos preenche; cada cenario, cada
declaragdo, cada ag¢do conserva um conteudo residual de
tempos pretéritos®’

David Lowenthal

Conforme foi discutido e analisado no presente trabalho de conclusdo do mestrado, vemos
0s museus como espacos ricos em potencialidade para atividades interativas e didaticas para o
ensino e a aprendizagem em Historia. Sendo assim, neste capitulo apresentaremos a visdo teorica
que fundamentou nossa proposta de desenvolvimento de um aplicativo para sistema Android®* de
celular.

Nessa direcdo, se faz necessario refletir que na perspectiva de Lowenthal, tudo o que
contatamos possui historicidade, todo ambiente, todo objeto, toda atitude estd fundada em
percepgdes passadas (1998). No entanto, aponta Boschi, o passado nao fala por si s6, ¢ uma
reconstru¢ao feita pelos homens no presente, portanto, marcado por experiéncias atuais. A
percep¢ao do nosso passado historico promove condigdes para agir sobre a realidade, pois “essa
consciéncia nos capacita a atuar sobre a realidade e nos transforma em agentes do processo
historico” (2007, p. 15). Nesse sentido, entende o autor que “mais do que mero prazer ou opgao
profissional, a Historia ¢ uma necessidade humana e social” (2007, p. 15).

O contato com a Historia € elementar para a “formacdo de concepgdes acerca do tempo,
de formas de pensar e entender a historia e a propria historicidade e da constituicdo de
sensibilidades atentas e afetadas por essa consciéncia da historicidade de todas as coisas”
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2013, p. 151).

Dessa forma, a aprendizagem da Historia no ambito das sensibilidades ¢ tratada aqui,
como possibilidade para uma apreensdo critica da realidade, na qual os sujeitos possam
desenvolver uma consciéncia historica. Destarte, a imagem fotografica como objeto de museu,
nesta proposta, ¢ abordada como evidéncia do sensivel, conformando-se como instrumento

mobilizador de experiéncias com o passado.

92 LOWENTHAL, David. Como Conhecemos o Passado. Projeto Historia (17). Sdo Paulo: EDUC, 1998.
93 Android é um sistema operacional desenvolvido pela empresa de tecnologia Google, projetado principalmente para
dispositivos moveis.
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A conscientizagdo historica aproxima o ser humano as suas proprias experiéncias € a
sociedade na qual vive. No entendimento de Riisen, “somente por meio do trabalho interpretativo
da consciéncia historica os fendmenos percebidos do passado se convertem em histéria cheia de
sentido e de significado” (2010, p. 122). Através do conhecimento histérico € possivel o
entendimento dos elementos do mundo e das relagdes que esses elementos estabelecem entre si.
Possibilitando ao ser humano experiéncias que auxiliem na capacidade de olhar, perceber e
interpretar informacdes que o mundo oferece, a aprendizagem da Historia permite elaborar novas
formas de compreensao da realidade.

Ao proporcionar as condi¢des para a interacao do sujeito com o meio em que vive, sao
fornecidos os elementos para a compreensdo como ser historicamente situado no tempo e no
espaco. Nesse contexto, a experiéncia com fotografias que compde o acervo museologico, deve
propiciar uma aproximagdo com objetos que constituem prova das mudancas no processo de
conformacdo da cidade, da realidade mais proxima em que se encontra o sujeito.

Dessa forma, propiciar experiéncias com o passado justifica-se, na medida em que, todo
sujeito humano, como afirma Riisen, desenvolve em sua trajetoria interpretacdes do seu mundo,
mediadas pelas experiéncias de vida e também pelo acesso ao conhecimento historico (2010).
Portanto, na mesma direcao que apontou o autor, pensar historicamente incide em “[...] analisar
0s processos mentais genéricos e elementares da interpretagdo do mundo e de si mesmos pelos
homens, nos quais se constitui o que se pode chamar de consciéncia historica” (RUSEN, 2010, p.
55). O pesquisador define consciéncia historica como uma categoria que se relaciona a toda
forma de pensamento historico, por meio do qual os sujeitos possuem a experiéncia do passado e

a interpretam como Historia:

Em resumo, a consciéncia historica pode ser descrita como a atividade mental da
memoria histdrica, que tem sua representacdo em uma interpretacdo da experiéncia do
passado encaminhada de maneira a compreender as atuais condi¢cdes de vida e a
desenvolver perspectivas de futuro na vida pratica conforme a experiéncia (RUSEN,
2010, p. 112).

A partir desse pensamento, consideramos, como aponta Matos, que “a capacidade e
modos de interpretacdo da vida, orientadas temporalmente, dependem diretamente do acesso nao
apenas as experiéncias, mas também ao saber histérico” (2017, p. 217). Sendo assim, ¢ pela

experiéncia com o passado, juntamente com a aquisi¢do de conhecimentos do campo da ciéncia
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da Histdria que constituimos a consciéncia histdrica.

Segundo Jorge Larrosa Bondid, a experi€éncia ¢ em primeiro lugar, um encontro ou uma
relagdo com algo que se experimenta, na qual o sujeito da experiéncia seria algo como um
“territorio de passagem, como uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de algum
modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns vestigios, alguns efeitos”

(2002, p. 24). Concebida, assim, como agao transformadora:

A experiéncia é 0 que nos passa, 0 que nos acontece, o0 que nos toca. Nao o que se passa,
ndo o que acontece, ou o que toca. A cada dia se passam muitas coisas, porém, a0 mesmo
tempo, quase nada nos acontece. Dir-se-ia que tudo o que se passa esta organizado para
que nada nos aconte¢a (BONDIA, 2002, p. 20).

O autor aludi a experiéncia a assimilagdo do mundo pela vivéncia e também ao modo
como atribuimos sentido a esse acontecimento. E adverte para ndo a confundir com aquisicao de
informagao, pois o saber de experiéncia difere de saber coisas. Nessa perspectiva, o referido autor
aponta que “o saber de experiéncia se d4 na relagdo entre o conhecimento e a vida humana”
(BONDIA, 2002, p. 26). Assim, o conhecimento ¢ a aprendizagem ocorrem pelas vivéncias. De
tal modo, o que nos passa, nos acontece, nos toca, na mesma medida, também nos transforma.
Para que essa situagdo se configure como experiéncia, se faz necessario um movimento
contemplativo e de reflexdo. Bondia assinala, ainda, que somente o sujeito da experiéncia esta

aberto a sua propria transformagdo, rememorando Martin Heidegger, destaca:

[...] fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos acontece, nos alcanga; que se
apodera de nos, que nos tomba e nos transforma. Quando falamos em “fazer” uma
experiéncia, isso ndo significa precisamente que nds a facamos acontecer, “fazer”
significa aqui: sofrer, padecer, tomar o que nos alcanga receptivamente, aceitar, a medida
que nos submetemos a algo. Fazer uma experiéncia quer dizer, portanto, deixar-nos
abordar em noés proprios pelo que nos interpela, entrando e submetendo-nos a isso.
Podemos ser assim transformados por tais experiéncias, de um dia para o outro ou no
transcurso do tempo (HEIDEGGER, 1987 apud BONDIA, 2002, p. 25).

A submissdo € o tombamento mencionados, remetem a mudanga que a experiéncia
insurge. Assim, a conotagdo de apoderamento do sujeito remete a passionalidade, ndo a alienante,
mas a que permite o experienciar, numa ocorréncia que possibilita a abertura ao olhar sensivel.
Nessa perspectiva, o sujeito desfruta de uma vivéncia, ndo como algo que ele tome posse, mas

como elemento de transformagdo singular, de tal modo que, esse sujeito ¢ determinado ndo por
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sua atividade, mas pela abertura para ser transformado pela experiéncia.

Como meio de apropriagdo do mundo e como elemento de transformagao do sujeito, a
experiéncia consiste numa relagdo com algo que se experimenta. Nesse seguimento, Bondia noz
diz que a palavra experiéncia surge do latim experiri, que significa provar, experimentar, na

sequéncia apresenta origens e definicdes dessa palavra:

O radical ¢ periri, que se encontra também em periculum, perigo. A raiz indo-européia é
per, com a qual se relaciona antes de tudo a ideia de travessia, ¢ secundariamente a ideia
de prova. Em grego ha numerosos derivados dessa raiz que marcam a travessia, o
percorrido, a passagem: peird, atravessar; pera, mais além; perad, passar através,
peraind, ir até o fim; peras, limite. Em nossas linguas ha uma bela palavra que tem esse
per grego de travessia: a palavra peiratés, pirata. O sujeito da experiéncia tem algo desse
ser fascinante que se expde atravessando um espago indeterminado e perigoso, pondo-se
nele a prova e buscando nele sua oportunidade, sua ocasido. A palavra experiéncia tem o
ex de exterior, de estrangeiro, de exilio, de estranho e também o ex de existéncia. A
experiéncia é a passagem da existéncia, a passagem de um ser que ndo tem esséncia ou
razdo ou fundamento, mas que simplesmente “ex-iste” de uma forma sempre singular,
finita, imanente, contingente. Em alemao, experiéncia € Erfahrung, que contém o fahren
de viajar. E do antigo alto-alemao fara também deriva Gefahr, perigo, e gefdihrden, por
em perigo. Tanto nas linguas germanicas como nas latinas, a palavra experiéncia contém
inseparavelmente a dimens@o de travessia e perigo (2002, p. 25).

Dessa forma, toda experiéncia modifica quem por ela passa. De tal modo, acreditamos
que a experiéncia historica ¢ ocorréncia necessaria para o reconhecimento das questdes do
mundo, para o pensar e¢ agir conscientes, enfim, para o desenvolvimento da capacidade de
interpretagdo da vida.

Nesse ambito, a experiéncia se constitui como uma forma de conhecimento, que se
confirma por si mesmo, um conhecimento por meio dos sentidos. John Dewey aponta que “os
sentidos sdo os 6rgaos pelos quais a criatura viva participa diretamente das ocorréncias do mundo
a seu redor” (2010, p. 88). Logo, “a experiéncia ¢ o resultado, o sinal e a recompensa da interacao
entre organismo e meio que, quando plenamente realizada, ¢ uma transformacao da interacdo em
participacao e comunicagao” (2010, p. 88-89).

Nessa perspectiva, destaca-se a dimensdo subjetiva da aprendizagem da Historia, a qual
Durval Muniz Albuquerque Jinior entende como indissociavel das dimensdes da vida humana.
Em entrevista concedida a Mauro Dillmann, em 2012, o autor responde sobre a perspectiva do

trabalho do historiador, considerando que este deve se aproximar do seu objeto, o humano, com

imaginag¢do, intuicao e arte:
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Se a Historia ¢ vida, a gente parte do pressuposto que a escrita da Histéria deve buscar
abarcar o mais amplamente o que ¢ a vida humana, quer dizer, a Historia deve estar
atravessada por todas as dimensdes do humano, por todas as dimensodes da vida humana.
Durante muito tempo, a historiografia reduziu o humano a algumas de suas dimensdes.
Ou era o politico, ou era o econémico, ou seja, 0 homem sempre foi reduzido a uma das
suas dimensdes, e quase sempre ignorou aquilo que ¢ uma dimensdo fundamental e que
define o proprio humano que ¢ a sensibilidade, que ¢ o sentimento, que ¢ a emogdo, que
¢ o afeto. O homem nao se define simplesmente pela razdo, embora a nogdo moderna de
homem defina o homem pela racionalidade, pela razdo, o homem jamais conseguiu ser
sO razdo, jamais conseguiu se limitar a razdo. Entdo, se vocé pensa que a Historia € uma
das formas de escrita do humano, uma das formas de escrita do que é o homem — a
Historia vai ser vinculada a propria ideia de homem a partir do século XVIII, quando ela
passa a ser uma escrita do humano — se ela ¢ uma forma de representar, de escrever o
humano, afinal a Historia trata do passado, mas é do passado humano, o passado que
interessa € o passado dos homens. E os homens devem ser tratados, devem ser pensados
na sua multipla dimensdo. Entao, se a Historia quer se aproximar efetivamente de uma
escrita da vida dos homens, tem que abordar as diferentes dimensdes dessa vida humana
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2012, p. 276).

Essa concepcao da Historia considera o homem como objeto central do conhecimento
historico e permite “o retorno do estudo da sensibilidade, do sentimento, das emocdes ja
praticada no tempo de Herodoto, de Aristoteles e Platdo e que fora dizimada nos tempos da
modernidade” (COSTA, 2008, p. 106). Assim, a “Historia vem se tornando um ramo da estética,
aproximando-se da arte, da literatura, do cinema, da fotografia, da musica” (COSTA, 2008, p.
106).

E a partir da experiéncia historica que os sentimentos, as emogdes, os desejos traduzem de
forma sensivel a realidade. Afirma Pesavento, que o conhecimento sensivel opera como uma
forma de reconhecimento da realidade, que parte do intimo de cada individuo (2005). Nesse

sentido, as sensibilidades seriam:

[...] as formas pelas quais individuos e grupos se ddo a perceber, comparecendo como
um reduto de representagio da realidade através das emocdes e dos sentidos. Nesta
medida, as sensibilidades ndo s6 comparecem no cerne do processo de representacdo do
mundo, como correspondem, para o historiador da cultura, aquele objeto a capturar no
passado, a propria energia da vida. Sensibilidades se exprimem em atos, em ritos, em
palavras e imagens, em objetos da vida material, em materialidades do espago
construido. Falam, por sua vez, do real e do ndo real, do sabido e do desconhecido, do
intuido ou pressentido ou do inventado. Sensibilidades remetem ao mundo do
imaginario, da cultura e seu conjunto de significacdes construido sobre o mundo. Mesmo
que tais representacdes sensiveis se refiram a algo que ndo tenha existéncia real ou
comprovada, o que se coloca na pauta de andlise ¢ a realidade do sentimento, a
experiéncia sensivel de viver e enfrentar aquela representagdo. Sonhos e medos, por
exemplo, sdo realidades enquanto sentimento, mesmo que suas razdes ou motivagdes, no
caso, ndo tenham consisténcia real (PESAVENTO, 2003, p. 58).
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Sendo assim, a experiéncia sensivel ¢ uma forma de apreensdo do mundo, pelo prisma da
subjetividade, que oferece possibilidades de apreensdo do passado e dos seus significados.
Pesavento, atenta para as marcas de historicidade - imagens, palavras, textos, sons, praticas -
nomeadas de evidéncias do sensivel, as quais necessitam de uma reeducagao do olhar “Em suma,
as sensibilidades estdo presentes na formulacdo imaginaria do mundo que os homens produzem
em todos os tempos” (PESAVENTO, 2003, p. 58). Nesse ambito, Marcus Aurelio Taborda de

Oliveira comenta que:

Claro, se o conhecimento do passado ¢ sempre indireto, se da pelo tatear em terreno
escorregadigo, na busca de preencher lacunas que permitam nossa interacdo com a
experiéncia de outros tempos, com a vida de homens e mulheres que pensavam e viviam
diferentes de nos, entdo isso so € possivel pela aproximagao permitida pelos registros das
sensibilidades passadas deixados em toda sorte de material empirico (2018, p. 127-128).

No que diz respeito, a imagem como evidéncia do sensivel, a fotografia nesta
investigacao, foi abordada como instrumento para as vivéncias e experiéncias com o passado e
portanto, para a aprendizagem historica.

Na imagem fotografica, o enquadramento significa o processo pelo qual se obtém uma
imagem, a selecio de um recorte sobre determinado angulo e com determinados limites. E
atividade da moldura, ¢ o abrir de uma janela numa relagao do olho da camara fotografica com o
cenario. E também um recurso para que o fotografo possa indicar a selecio que fez e com isso
revelar o campo de seu interesse. Assim, a fotografia ndo ¢ apreendida apenas pela sua
visualidade, mas também pelos seus significados e sentidos ndao aparentes.

Dessa forma, a nogao de passado ndo depende apenas de fontes escritas e, assim sendo, a
fotografia deve ser também entendida como documento, que associado a outros registros, permite
novas interpretacoes e se transformam em certiddes visuais (PAIVA, 2004).

As imagens fotograficas, enquanto expressdes de realidades vividas anteriormente,
remetem ao conjunto de significagdes tecidas acerca do mundo e possibilitam produzir
conhecimento, a partir da interpretacdo dos registros de uma determinada sociedade. Dessa
forma, articular o olhar para as diferentes produ¢des humanas permite uma experiéncia sensivel
do mundo.

Nesse sentido, o olhar é determinante para nossa compreensio de mundo. E na

experiéncia pessoal do olhar que manifestamos nossos valores e a compreensdo que temos do
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mundo que nos cerca e no qual estamos inseridos. Portanto, sdo abrangentes as palavras de Ana

Mae Barbosa, quando afirma:

Que o olhar, a visdo, registre o que se vé do modo mais preciso possivel ¢ requisito
indispensavel ao aprendizado efetivo, pois olhar esta intrinsecamente vinculado a
descobrir, instruir, educar e aprender-descobrindo-se sozinho tanto quanto for possivel.
Olhar ¢ aprender. A precisdo da observacdo (descoberta) esta intimamente ligada com o
grau efetivo do aprendizado (2014, p.101).

Olhar ¢ um ato de aprendizagem, uma experiéncia pessoal e intransferivel, carregada de
associacdes, impressoes e informacdes que determinam nossa compreensao de mundo. Segundo
John Berger “ver precede as palavras” (1999, p. 9). Assim, antes de aprender a falar, os sujeitos
comunicam-se pela visdo. No entanto, afirma o autor “S6 vemos aquilo que olhamos.” (1999, p.
10), e nesse sentido, olhamos estabelecendo relagdes com outras coisas € conosco.

Hé uma distingao semantica entre olhar e ver. Diferente de ver, que ¢ a capacidade fisica
de captar as informacdes luminosas, o olhar, da ordem do invisivel, ¢ construido por desejos,
sentimentos e percepgdes. Olhar indica o ato de fixar os olhos em alguma coisa ou situacao,
criando identificagdo e reconhecimento através do que sentimos, sabemos e vivenciamos.

Algumas definicdes do Dicionario Houaiss da lingua portuguesa: “fitar os olhos em;
observar; encarar; notar” (2009) podem ser confundidas com o ato de ver. No entanto, ver ¢
fisico, rapido, abstraido, intencional, da ordem do visivel. Através da luminosidade do mundo
nossos olhos podem ver, pois o ato de ver esta relacionado as capacidades fisicas da visdao. Diz-
nos John Dewey que “até a crianga aprende cedo que ¢ pela luz que o mundo se torna visivel.
Apreende-o assim que liga o apagamento das cenas a sua frente ao fechamento dos olhos” (2010,
p. 412). Ver, entdo, ¢ agir mecanicamente sem objetivo de desvendar a realidade, ja4 o olhar
estabelece uma relacdo de conhecimento por meio do sentido da visdo e ¢ resultado da nossa
percepgao, das nossas emogdes, das nossas experiéncias.

O olhar ¢ determinado ndo s6 pelo que vemos, mas também pelo que sabemos sobre o que
vemos, pelo que sentimos e também pelo que desejamos. Depende ndo s6 de nossas capacidades
fisiologicas, mas resulta das experiéncias individuais vividas e sentidas. Para além do sentido
fisico da visdo, o olhar nos projeta a uma experiéncia sensivel e relaciona-se com a contemplagao
e com o ato de pensar, se conforma em funcdo das relagdes culturais e emocionais dos sujeitos.

O olhar nessa proposta ¢ abordado como possibilidade de uma experiéncia com o passado.
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J& que, “ler uma imagem historicamente ¢ mais do que apreciar o seu esqueleto aparente, pois ela
¢ constru¢ao histérica em determinado momento e lugar, e quase sempre foi pensada e planejada”
(SARDELICH, 2006, p. 457). Nesse sentido, a fotografia pode auxiliar na apreensao do visivel e
também do invisivel. No espago museoldgico, como objeto carregado de informagdes, constitui-
se elemento provocativo de reflexdes.

A fotografia como fonte de reconstru¢do da Historia nos direciona ao conhecimento das
producdes humanas, e considera os registros deixados pelo homem como uma experiéncia
sensivel do mundo, que proporciona experiéncias e interpretacdes, permitindo a percepcao de
seus significados.

Nesse sentido, mencionamos a percep¢do ndao apenas como a captacdo visual dos

acontecimentos, mas tal como entende Allen Hurlbult:

A percepgdo ndo ¢ um processo fotografico. Ao contrario, ¢ uma complexa operagdo que
consiste em reunir e ajustar as informagdes visuais e compara-las com o vasto mosaico
de nossas imagens mentais — uma espécie de busca nos arquivos imaginarios dos objetos
que vimos antes e que ja conceituamos (1996, p. 138).

No embate didrio vemos muito e absorvemos pouco, pois a vida acelerada, o acaimulo de
informagdes e estimulos agem sobre nds de forma a afetar nossa percepcdo sobre as coisas ao
nosso redor. Com a aceleracao, as coisas nos escapam, fragmentam-se. Ainda que imersos em um
mundo visual, dificil, no entanto, assimila-lo na sua totalidade.

Vivemos numa era de imagens que nos chegam de forma cada vez mais acelerada, em
fluxo diverso, continuo e crescente. A forma coetdnea de vida é permeada por vasto repertorio
imagético, produzido desde os espacos da arte, da comunicagao, da publicidade, dentre outros,
disponivel de formas diversas e mediado por elaborados recursos tecnoldgicos. Sobre as

propor¢des do fluxo da imagem na vida cotidiana, Jacques Aumont reflete:

As imagens, isso € inegavel, ha mais de 100 anos multiplicaram-se quantitativamente em
proporg¢des impressionantes e sempre crescentes. Além disso, percebemos que essas
imagens invadem nossa vida cotidiana, que seu fluxo ndo pode ser contido. Donde o
sentimento difundido de que vivemos na verdade a era da imagem, a ponto de profetas
mais ou menos inspirados anunciarem regularmente, com regozijo ou tristeza, a morte da
escrita (1993, p. 314).

As invengdes surgidas a partir do século XIX alteraram as relagdes humanas,
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representando uma intensa modificagdo no comportamento e no processo de percepgdo visual e
sensorial da sociedade. Walter Benjamin discorre sobre o comportamento humano frente aos

continuos estimulos:

Entre os inimeros gestos de comutar, inserir, acionar, etc., especialmente o ‘click’ do
fotografo trouxe consigo muitas consequéncias. Uma pressao do dedo bastava para fixar
um acontecimento por um tempo ilimitado. O aparelho como que aplicava ao instante
um choque pdstumo. Paralelamente as experiéncias Opticas desta espécie, surgiam outras
tateis, como as ocasionadas pela folha de antincio dos jornais, ¢ mesmo pela circulagdo
na cidade grande. O mover-se através do trafego implicava uma série de choques e
colisdes para cada individuo. Nos cruzamentos perigosos, inervagdoes fazem-no
estremecer em rapidas sequencias, como descargas de uma bateria. Baudelaire fala do
homem que mergulha na multiddo como em um tanque de energia elétrica. E, logo

3

depois, descrevendo a experiéncia do choque, ele chama esse homem de ‘um
caleidoscopio dotado de consciéncia’. Se, em Poe, os pedestres langam olhares ainda
aparentemente despropositados em todas as direcdes, os pedestres modernos sdo
obrigados a fazé-lo para se orientar pelos sinais de transito. A técnica submeteu, assim, o
sistema sensorial a um treinamento de natureza complexa (1995, p. 124-125).

No contexto das sociedades industrializadas, de ritmo acelerado, de grande fluxo de
informagdes, o ser humano ¢ continuamente estimulado, a saturacdo dos constantes estimulos,
provoca entorpecimento dos sentidos e acarreta em profundas alteragdes sensoriais. Os atos
automaticos e impessoais, caracteristicos da contemporaneidade, acionam relagdes pouco afetivas
e favorecem a superficialidade e a invisibilidade das coisas. A respeito disso, Janice Theodoro
discorre que o “homem pode também viajar muito, tirar muitas fotografias, sem ver o mundo. E a
cegueira contemporanea” (2013, p. 50).

A cegueira ¢ caracteristica de uma sociedade pretensamente onisciente, que muito vé e
pouco assimila. Na metafora da cegueira refletimos acerca das possibilidades do olhar sensivel na
educacdo, particularmente do aprendizado da Historia, de seus sentidos e significados. A partir
dessas reflexdes, analisamos a possibilidade da constituicdo de uma dimensao estética do
aprender pautada no olhar sensivel.

O exercicio do olhar sobre o passado nos situa em relacdo a existéncia e a esséncia das
coisas e sobre a nossa propria existéncia. E na experiéncia pessoal do olhar que manifestamos
nossos valores e a percep¢ao que temos do mundo que nos cerca e no qual estamos inseridos.

Nesse sentido, a percepcdo, segundo Dewey, significa uma troca ativa e alerta com o

mundo, uma interpenetragdo completa entre o eu e 0 mundo dos objetos e acontecimentos:
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[...] perceber, ¢ mais do que reconhecer. Nao identifica algo presente em termos de um
passado desvinculado dele mesmo. O passado se transpde para o presente, expandindo e
aprofundando no contetdo deste ultimo. Ai se ilustra a tradugao da pura continuidade do
tempo externo para a ordem e organizacao vitais da experiéncia (2010, p. 91).

Logo, a possibilidade de percepcdo pela experi€ncia caracteriza uma aprendizagem
significativa, ampliando a compreensdo da realidade na sua dimensdo historica e estética. O
experienciar também ¢ constitutivo da arte, reflete Dewey que “Por ser a realizagdo de um
organismo em suas lutas e conquistas em um mundo de coisas, a experiéncia ¢ a arte em estado
germinal. Mesmo em suas formas rudimentares, contém a promessa da percepgao prazerosa que ¢
a experiéncia estética” (2010, p. 84).

Assim, podemos entender a experiéncia como uma forma de conhecimento e de
percepcao do sensivel. Eis o que aproxima a Arte e a Historia, nesta proposta: a experiéncia. O
experienciar alcanca uma dimensdo estética da aprendizagem, a qual projeta um olhar sensivel
sobre o conhecimento. E, se “a histéria ¢ a forma¢ao de um olhar, uma forma de olhar o mundo,
de se comportar, de se posicionar no mundo” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2008, p. 2), a Arte
também o é.

Nesse sentido, diversas pedagogias, discorre Albuquerque Jinior, operam no campo social
para que cada ser humano efetive a aprendizagem do passado e estabeleca com ele uma dada

relacdo, ndo apenas cognitiva, imaginativa, simbolica, mas também afetiva:

Ao apreendermos e aprendermos o passado ndo apenas temos com ele uma relagdo
racional, mas também estabelecemos com e¢le uma relagdo emocional, emotiva, afetiva
que [...] advém muito das proprias condi¢des sociais e pessoais nas quais fizemos esse
aprendizado (2013, p. 151).

Dessa forma, as fotografias possibilitam aos sujeitos, experiéncias visuais, estéticas,
afetivas e historicas conformando-se em um campo de experiéncias sensiveis. Kossoy cita

George Brassai quando se refere ao carater hibrido da fotografia:

A fotografia tem um destino duplo...Ela ¢ a filha do mundo do aparente, do instante
vivido, e como tal guardara sempre algo do documento historico ou cientifico sobre ele;
mas ela é também filha do retdngulo, um produto das belas-artes, o qual requer o
preenchimento agradavel ou harmonioso do espago com sinais em preto e branco ou em
cores. Neste sentido, a fotografia terd sempre um pé no campo das artes graficas e nunca
sera suscetivel de escapar deste fato (BRASSAI in: KOSSOY, 1989, p. 32).
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Nessa perspectiva, tendo graduagdo em Artes, como nio poderia deixar de ser, no ambito
do mestrado essa formacgdo influencia e atinge as propostas aqui expostas e assim como a
fotografia, também me incluo com o “pé no campo das artes”. Dessa forma, além de abordar as
aprendizagens historicas pelo olhar sensivel para fotografias “documento historico”, “produto das
belas-artes”, a apreciagdo pelas artes graficas e suas aplicagcdes também incidem nas elaboragdes
desse trabalho, ao propor como ferramenta de aprendizagem um dispositivo que requer
procedimentos de composigdo formal e estética.

De inicio, a intengdio era elaborar um catalogo, um produto do desenho grafico®®, com as
fotografias selecionadas do acervo, como um meio de estruturar e dar forma a comunicagao.
Assim, a partir do ordenamento estético-formal, os elementos visuais e descritivos das imagens
comporiam um catalogo digital com vistas a viabilizacdo do acesso aos acervos e seus conteudos.

A Fototeca Municipal Ricardo Giovannini € um museu que guarda e preserva documentos
fotograficos de natureza fisico-quimica, por constituirem material delicado, o acesso ao seu
acervo ¢ permitido somente aos profissionais que atuam na instituicdo. As reprodugdes do acervo
podem ser acessadas pela comunidade, através de solicitagdes devidamente justificadas, ou
através das acgOes educativas e exposi¢des promovidas pelo museu. Assim, a elaboracdo de
instrumentos educativos que possibilitem a visualizagdo das imagens do acervo, bem como
permitam o conhecimento do seu conteido informativo, conforma possibilidade de
democratizagdo do acesso aos documentos fotograficos.

Nesse sentido, ao propor a elaboracdo de um catalogo com uma selecdo de imagens
fotograficas historicas, oriundas do acervo da Fototeca pretendia-se ampliar a visibilidade do
mesmo e as possibilidades de experiéncias com o passado. No entanto, no momento da
qualificacdo, a sugestdo de desenvolvimento de um aplicativo projetado para dispositivos moveis,
mantém a pretensao inicial e ainda amplia suas possibilidades educacionais.

A partir dai, a proposta do aplicativo evoluiu e projetou-se trabalhar com as fotografias e
sua geolocalizagio®. Nessa elaboracdo, o usudrio ao situar-se em determinada localizagdo
espacial, receberia um alerta, informando tratar-se de um ponto ativo do app, no qual o seu

acionamento, por meio do reconhecimento espacial, permitiria “abrir” a fotografia selecionada do

%4 Desenho grafico ou Design grafico é uma 4area do conhecimento projetada para comunicar por meio de elementos
visuais diferentes conceitos e ideias, através de técnicas formais.

%5 Geolocalizagdo significa o posicionamento que define a localizagdo de um objeto em um sistema determinado de
coordenadas. Disponivel em: <https://queconceito.com.br/geolocalizacao>. Acesso em: 29 de dez. 2018.
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acervo da Fototeca, correspondente a essa localizagdo. De tal modo, a partir do presente seria
possivel acessar uma imagem do passado.

Nesse interim, buscamos auxilio do setor de tecnologia da FURG para viabilizar o
desenvolvimento do aplicativo, ndo obtendo tal subsidio partimos para a producao independente.
Portanto, precisamos buscar outras formas de viabilizacdo desse produto, ja que a localizacao
espacial demandaria conhecimentos técnicos, os quais nao possuimos € nem conseguimos o
suporte necessario.

Verificando as possibilidades para elaboracdo de um ambiente de aprendizado interativo,
tivemos conhecimento de varias aplicagdes para a realidade aumentada, uma tecnologia que
abrange muitas possibilidades imersivas, através de técnicas computacionais. O usuério dessa
tecnologia pode ver a realidade integrada a imagens geradas por computador, pela projecao de
dados e informagdes adicionais ao ambiente real.

A apresentacdao dessa aplicacdo nos foi transmitida por Luana Monique Delgado Lopes,
uma bibliotecaria, que desenvolve sua pesquisa de mestrado nessa area, na qual a proposta de
aplicacdo da realidade aumentada em livros, tem o intuito de estimular a leitura, através da
interatividade proporcionada pelo recurso. Diante disso, verificamos as formas de elaborar um
aplicativo com a proposta de inser¢ao de fotografias atuais e fotografias que compdem o acervo
da Fototeca.

Considerando que, cada vez mais os aparatos tecnologicos estdo inseridos no cotidiano e
admitem finalidades diversas, vislumbramos a possibilidade de desenvolver atividades de
incentivo e motivacao para o usuario do museu, integrando as novas tecnologias da informacao e
comunicacgao (TIC’s).

Conforme Lopes at al, a propagagdo dos computadores e da internet e o advento de novas
tecnologias da informacdo e comunicagdo vém ocorrendo muito rapidamente, causando
transformagdes nos habitos e fazeres sociais de forma constante (2017). Do mesmo modo,
mudaram também as formas de registro, disseminag¢do e aquisi¢do do conhecimento humano.

E importante pensar, entdo, em maneiras de proporcionar o acesso ao conhecimento,
coerentes com as mudancgas ocorridas pela disseminagdo desses recursos. Dessa forma, propostas
que aliam conteudos com a tecnologia sdo oportunidades para promover o conhecimento e
propaga-lo. Nessa perspectiva, as potencialidades proporcionadas pelos recursos tecnologicos
estimulam a imaginacdo e possibilitam que o conhecimento seja construido dentro de um
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contexto interativo.

Para que o museu consiga ampliar o fomento das aprendizagens historicas, ha de se
considerar as mudangas nas praticas sociais, concernentes ao conhecimento humano. Com a
disseminagdo dos computadores, da internet e o surgimento das TIC’s, essas instituicdes devem
estar em consonancia com as exigéncias e anseios do seu publico.

Oferecendo caminhos educacionais em consondncia com o desenvolvimento das
tecnologias, muitos museus ja utilizam desse recurso, como o Detroit Institute of Arts, um dos
maiores museus dos Estados Unidos. A exemplo das experi€éncias proporcionadas pela instituigao,
a visualizagdo do sarc6éfago de uma mumia egipcia, permite aos visitantes conferir o esqueleto da
mumia dentro do caixdo e também obter informagdes sobre as tradi¢des do funeral no Antigo

Egito (fig. 11).

Figura 11: Experiéncia com RA no Detroit Institute of Arts.
Fonte: www.dia.org/lumin.

Permitindo integragdo e interatividade, as experiéncias com RA proporcionam aos sujeitos
envolvidos, a imersdo em um ambiente de aprendizagem colaborativo e ativo. Nessa situagao, o
usuario ¢ estimulado a exploracdo e a interagdo, atuando de forma participativa e autbnoma.

Assim, a utilizacdo da realidade aumentada na educacdo pode proporcionar novos
ambientes de aprendizado. Com o desenvolvimento de equipamentos modveis, como tabletes,
smartphones e oculos interativos o campo de aplicagdo da RA torna-se cada vez mais amplo e se

estende a varias areas do conhecimento. Essa tecnologia permite que se desenvolvam os
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conteudos e formas usuais didaticas, acrescentado, elementos adicionais que podem ser textos,
animacdes, videos, imagens, graficos, sons. Dessa forma, verifica-se uma contribuicdo para uma

maior interagdo ¢ autonomia no processo de aprendizagem, pois que:

[...] os sistemas usualmente utilizados em m-learning, como os referidos sistemas
moveis de comunicagdo, podem, quando integrados com conteiidos de RA, potenciar as
observagdes ¢ exploragdes de campo porque se pode explicar a Realidade observada
com a adi¢do (Aumentada) de contetidos virtuais adicionais (videos explicativos,
esquemas, desenhos tridimensionais, entre outros) (COIMBRA; CARDOSO; MATEUS,
2013, p. 21).

A R A combina o ambiente real com elementos virtuais’®. Ronald Azuma a define como
uma experiéncia imersiva que sobrepde elementos virtuais ao ambiente real circundante, gerando
a ilusdo de que esses objetos virtuais existem nesse espaco. E as diferencia, na medida que,
enquanto a Realidade Virtual substitui completamente a visdo do usudrio do mundo real, a

Realidade Aumentada a complementa (2018). Nesse sentido:

A RA difere da realidade virtual na medida em que utiliza elementos virtuais para
complementar as informagdes que percebemos do mundo real, isto é, aumenta a
realidade em vez de substitui-la inteiramente em um ambiente virtual, e assim torna-se
possivel expandir a percepgdo e interagdo, e aperfeicoa a analise e tomada de decisdo do
usuario sobre eventos do mundo real (SOUZA et al., 2016, p. 793).

Dessa forma, a combinacdo de real e virtual deve proporcionar uma experiéncia
significativa, utilizando tanto componentes reais, quanto virtuais. De forma que os acréscimos da
realidade aumentada venham complementar o poder que ¢ inerente a propria realidade para
formar um novo tipo de experiéncia que € mais convincente do que ou o conteudo virtual ou a
realidade por si mesmos (AZUMA, 2015).

Nessa percepcao, o uso da Realidade Aumentada pode se fazer presente em distintas
aplicagdes educacionais, como a ja citada pesquisa de Luana Lopes que trata da aplicagdo desse
recurso em um livro impresso como forma de inovagao das praticas de leitura. De tal modo, ha
muitas possibilidades para utilizagdo desse recurso tecnoldgico, o que nos fez pensar, no

desenvolvimento de um produto no ambito da aprendizagem histérica. Buscando alternativas

% O termo virtual origina do latim virtus, que significa virtude, for¢a, poténcia. No Ambito da informéatica e da
tecnologia refere-se a realidade construida através de sistemas ou formatos digitais. O filésofo e antropologo
francés Pierre Lévy considera virtual aquilo que existe apenas em poténcia e ndo em ato (2011).

119



para a elaboracdo de um aplicativo que proporcionasse, de forma interativa, o acesso as imagens
fotograficas do passado, a Realidade Aumentada mostrou-se uma possibilidade de feitura.

Partimos, entdo, para o processo de criacdo, o que nos fez refletir sobre as elaboragdes
necessarias para o devido funcionamento do aplicativo. Para tal, buscamos compreender as
necessidades desse processo, que de modo geral, “exige hardware de captura de informacgdes,
software para geracdo de elementos em tempo real e hardware para representar estes elementos
no ambiente onde sdo inseridos” (SOUZA et al., 2016, p. 794).

Portanto, utilizamos camara fotografica para realizacdo das imagens atuais, computador
para edicdo das mesmas e também para o armazenamento das imagens disponibilizadas em CD
pela Fototeca, na etapa de captura de informacdes. Para a geracdo dos elementos virtuais,
utilizamos os sites Vuforia®” e Unity”®, nessa fase contamos com todo o suporte de Luana Lopes,
que além de nos apresentar as possibilidades tecnoldgicas, muito contribuiu com ideias,
publicagdes e na concretizagao do app com o recurso de RA.

Sendo nossa intenc¢do, utilizar imagens da atualidade como referéncia para a posigao das
fotografias do passado, necessitamos elaborar um meio de acesso as mesmas, o qual permitisse
ao publico a sua visualizacdo e a interatividade. Dessa forma, desenvolvemos um livreto que sera

1, e também com possibilidade de impressdo e

disponibilizado no blog da Fototeca Municipa
disponibilizagdo por meio de midias digitais. O livreto ¢ uma publicacdo com a apresentagao das
fotografias atuais de espacos urbanos, que compde a Cidade do Rio Grande, constitui uma forma
de interatividade com fotografias realizadas em outros tempos e que fazem parte do acervo de um
museu, adicionadas pela tecnologia de realidade aumentada, nessa proposta.

Os contetdos desenvolvidos com recurso da tecnologia de RA, nesse trabalho podem ser
acessados por dispositivos moveis, como telefones e tablets, a partir do contato com o livreto.
Dessa forma, a publicacao conforma-se num dispositivo comunicacional e educacional, pois que,
além da possibilidade de divulgacdo e visibilidade para o acervo fotografico da instituicao
museologica, constitui uma forma de apropriacdo do conhecimento histérico.

E essencial entender que o funcionamento do sistema em RA (fig. 12) se constitui na

apresentacdo de um marcador (imagem que serve como referéncia para a posi¢do do objeto

virtual) no campo visual da camera. Logo, o sistema, através de um aplicativo, detecta e rastreia

7 https://www.vuforia.com/
%8 hitps://unity3d.com/pt
% http://fototecariogrande.blogspot.com/
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os marcadores, projetando os objetos virtuais sobre a marca, e este por sua vez pode ser
visualizado simultaneamente ao ambiente pelo usudrio via tela do dispositivo. Um marcador
geralmente ¢ uma imagem geométrica que serve como um codigo e, também, uma referéncia para

a posicao e orientacdo da camera (MACEDO; SILVA; BURIOL, 2016).

Tela

Observador

Campo Visual
da cimera — 4 CenaReal

'."ﬂ:_u- o

Marcador
Virtual E

Figura 12: Funcionamento da Realidade Aumentada em dispositivos méveis.
Fonte: MACEDO; SILVA; BURIOL, 2016.

Assim, considerando que a visualizagdo dos elementos adicionais, no caso da RA baseada
em marcagdes ocorre no momento que o dispositivo mével reconhece as marcas estabelecidas,
concebemos que uma forma de proporcionar uma experiéncia historica, com objetos de museu,
especificamente com fotografias, deveria oferecer situagdes, nas quais fossem possiveis observar
a mudangas temporais e espaciais. De tal modo, oportunizamos a visualizagdo de fotografias
elaboradas na atualidade, que funcionam como marcadores para o reconhecimento da camera do
dispositivo, assim que reconhecidas pelo aplicativo, a projecdo de outra fotografia na tela
conforma a experiéncia, na qual é possivel a partir de uma imagem do presente, conhecer uma
fotografia do passado que teve sua ocorréncia no mesmo espaco ou em situa¢do semelhante.

Dessa forma, selecionamos 17 imagens que compdem o acervo da Fototeca, as quais
serviram de base para captar imagens atuais nos mesmos locais de origem das mesmas.
Consideramos que as fotografias selecionadas deveriam proporcionar o entendimento da
transposi¢do do tempo, através das mudancgas pelas quais a cidade e seus habitantes conformam.
Assim, as fotografias disponibilizadas pela Fototeca para essa pesquisa, apresentam prédios
historicos, ruas, praca, pessoas, evidéncias da conformacdo do espago urbano ao longo dos
tempos.

Contamos com o aporte de Claudia Dorneles, uma fotégrafa, que prontamente se
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disponibilizou a auxiliar no registro e edicao das imagens que se integrariam as ja selecionadas e
também disponibilizou do seu acervo uma imagem em vista aérea (fig.13). Assim, além da
qualificacdo dos equipamentos de captura, cdmara e lentes apropriadas, as competéncias dessa
profissional, desde o olhar & edi¢do das imagens, enriqueceu significativamente a finalizagao do
produto. Sendo assim, através de um termo de doagdo (Anexo D), a referida fotdgrafa cedeu tais

imagens para essa pesquisa.

Figura 13- Vista aérea Mercado Publico. Rio Grande, 2014.
Fonte: Arquivo Claudia Dorneles.

A partir dessas imagens do passado e presente, partimos para a inser¢ao no programa
computacional, de forma a constituir uma experiéncia com a sobreposicdo de tempos. Também
trabalhamos na elaboragdo do livreto, de modo que o layout'® (Anexo A) conformasse
composi¢do formal e estética, inerentes ao objetivo do produto: uma experiéncia historica. Nesse
sentido, utilizamos as imagens da atualidade como marcadores para o acesso as fotos do museu.
As sobreposi¢cdes de tempos ocorrem ao contatar as fotografias que remetem ao passado. Assim,
através do aplicativo que faz a varredura nas referidas fotografias, outras 17 imagens podem ser
visualizadas, adicionadas a realidade.

Ponderando que os objetos produzidos em outros tempos sdo suportes para experiéncias

100 No ambito das Artes Graficas, o layout consiste num esbogo ou rascunho que apresenta a estrutura fisica de um
produto gréfico (livro, folheto, cartaz).
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na atualidade, apresentamos imagens fotograficas como elementos potenciais para uma atividade
interativa. Dessa forma, selecionamos primeiramente as imagens fotograficas do acervo da
Fototeca, para serem projetadas pela aplicacdo da RA. A partir dessa triagem, verificamos as
possibilidades de captacdo de imagens fotograficas para atuarem como marcadores, de forma a
constituir uma experiéncia que possibilitasse a interagdo entre o passado e o presente.

Nessa proposta de interatividade com imagens da atualidade, oportunizamos uma
experiéncia com realidade aumentada, proporcionando o acesso as fotografias, que compdem o
acervo da Fototeca Municipal Ricardo Giovannini. Para a imersdo nesta vivéncia basta o usuario
instalar o aplicativo que sera disponibilizado através de um link'"' e de um QR code'®* (fig.).
Logo, ao abrir o aplicativo e apontar a camera para as imagens com indica¢do, ¢ iniciada uma
varredura para o reconhecimento dos marcadores, que sdo referenciais para a proje¢ao da

informacao virtual.

O

O

Figura 14 - Cédigo para instalacdo do aplicativo.
Fonte: arquivo pessoal.

Assim sendo, o resultado final do produto voltado ao ensino de Historia, proposto nesse
trabalho de conclusdao de mestrado, apresenta um livreto digital, com insercao em RA, facilmente
acessada por dispositivos moveis com sistema operacional Android.

Considerando que, os dispositivos moveis estdo presentes no cotidiano da maioria das
pessoas e que a experiéncia proposta aqui, ndo requer habilidades especificas no ambito da
tecnologia computacional, buscamos elaborar um instrumento para a promog¢ao e democratizacao

do conhecimento, ao fornecer a possibilidade de acesso a conteudos historicos, que com

191 No ambito da informatica, um /ink é um encaminhamento para um elemento, documento ou site, nesse caso, para
a instalagdo do aplicativo. O aplicativo pode ser instalado através do seguinte /ink:
<https://drive.google.com/file/d/16z14qgKufTDSbkiH5Rr1a gZMXoLKpT7b/view?usp=drivesdk>.

102 QR code é um codigo de barras bidimensional que possibilita o escaneamento por telefones celulares equipados
com camera. Nessa proposicao, o codigo ¢ convertido em um acesso para a instalagdo do aplicativo.
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facilidade podem ser acessados em situagdes diversas.

Nesse ambito, pretendemos oportunizar experiéncias com objetos de museu, tornando-os
virtuais, na medida que, sdo adicionados a um objeto real, no caso aqui, inseridos num livreto.

A incorporagdo de elementos virtuais no mundo real apresenta uma dimensdo singular,
pois “Os objetos virtuais exibem informagdes que o usuario ndo pode detectar diretamente com
seus proprios sentidos” (SOUZA et al., 2016, p. 793). Nessa proposi¢ao, o usuario do aplicativo,
visualiza um objeto de museu, sem a presenca fisica nesse espaco, mas, numa possibilidade de
interacdo a partir de um folheto. Desse modo, utilizar esse recurso para as aprendizagens oferece
oportunidades de interagdo do usuario com esses objetos, promovendo a participagdo e autonomia
Nesse Processo.

Assim, novamente mencionamos Azuma, quando o mesmo destaca que a combinagdo de
real e virtual deve propiciar uma experiéncia significativa, de forma que a adicao da realidade
aumentada possa complementar a propria realidade, conformando um novo tipo de experiéncia
que € mais persuasiva do que a realidade por si propria ou o conteudo virtual por si mesmo
(Azuma, 2015).

Dessa forma, ansiamos que, ao proporcionar uma experiéncia interativa com objetos
produzidos em outros tempos, possamos promover o conhecimento historico e a visibilidade para
o acervo da Fototeca, destacando as potencialidades das agdes museais e sua importancia no

ambito da educacao.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ha uma escrita que se oculta sobre outra, mas que deixa
tragos;, ha um tempo que se escoou mas que deixou vestigios
que podem ser recuperados. Ha uma superposi¢do de camadas
de experiéncia de vida que incitam ao trabalho de um
desfolhamento, de uma espécie de arqueologia do olhar, para a
obteng¢do daquilo que se encontra oculto, mas que deixou
pegadas, talvez imperceptiveis, que é preciso descobrir'%.
Sandra Pesavento

Tal qual um palimpsesto'®

, as varias camadas de escritas da Histéria incitam o seu
desfolhar, pois que, as sobreposicdes que a integram conformam-se em resquicios que assim o
permitem. O palimpsesto, nessa proposta, € representativo das varias camadas indeléveis que
constituem a Historia.

Com origem no grego, a palavra palimpsesto que significa “raspado de novo”
(CAUDURO, 2000, p. 135) surgiu no século V a.c., apds a adogdo do pergaminho para o uso da
escrita. Assim, a escrita antecedente era apagada através da raspagem dos caracteres ou ocorria
sua descoloragdo por meios quimicos, para a sobreposi¢cao de novos escritos. Segundo informa
Pesavento, os palimpsestos se apresentavam como os pergaminhos que exibiam a escrita
sucessiva de textos superpostos, nos quais a raspagem de um ndo apagava totalmente os
caracteres antigos dos outros precedentes, que se mostravam, ainda visiveis, possibilitando uma
recuperacao (2004).

Analogamente aos palimpsestos, material antigo de escrita, a Historia se constitui de
varias camadas, do presente ¢ de tempos passados. Nesse sentido, a Historia se apresenta como
um manuscrito medieval, que ¢ reescrito constantemente. Constituida de varias camadas,
resultantes da sobreposicdo de tempos. Tal qual o palimpsesto, deixa marcas, revela uma
superficie tangivel, mas possibilita também outras leituras, que incitam o seu desfolhamento.

Nessa diregdao, entendemos que os resquicios, os rastros que compdem tais camadas
podem ser acessados, permitindo experi€éncias com o passado e prospecgdes para o futuro.

Concebendo as diferentes apreciagdes possiveis, Borges comenta:

103 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Com os olhos no passado: a cidade como palimpsesto. In: Revista Esbogos -
Revista do Programa de Pds-Graduac@o em Historia da UFSC; v. 11, n. 11, 2004.

194 Durante a Idade Média, devido a escassez € o elevado custo do pergaminho foi adotada a pratica de reutilizagdo
deste material para novas escritas, o texto antigo era apagado para que um novo fosse escrito. Continuamente essa
pratica era repetida e, por vezes o texto antigo deixava suas marcas, assim, o palimpsesto acumulava a escrita de
varios textos, de varios tempos.
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Conhecer essa multiplicidade de mundos, de interesses materiais e simbolicos, equivale
a conceber o real como cenario mutavel que esta sempre em processo de formagio. E
perceber como homens e mulheres de diferentes épocas se apropriam de seu passado,
conjugam-no com seu presente e apontam saidas para seu futuro (2011, p. 112).

Relembrando os questionamentos que permearam essa pesquisa: partimos do principio
que a percepcao dos individuos como sujeitos historicos se da a partir das experiéncias de cada
um com o entorno, inclusive nos espagos museologicos, nas possibilidades de buscar uma relagao
mais proéxima com o passado, e, se nos dispomos a percebé-lo através de uma observacao mais
atenta e de vivencid-lo com mais interesse e profundidade. A partir dai, buscamos refletir sobre
como uma instituigdo museoldgica, com acervo fotografico, mobiliza e promove experiéncias
com o passado.

Por meio dessas reflexdes, investigamos a possibilidade da constitui¢do de uma dimensao
estética do aprender pautada no olhar sensivel mobilizado pelos objetos expostos no museu, nesse
caso pelas fotografias do Acervo da Fototeca Municipal Ricardo Giovannini.

Ja faz um tempo que a fotografia foi incorporada a pesquisa histérica. Como vimos no
inicio desse trabalho, as novas possibilidades metodologicas defendidas pelos fundadores dos
Annales permitiram que os estudos historicos transpusessem os limites documentais de um
conhecimento alcangado especificamente com documentos verbais. A pluralizagao das fontes
passou a considerar as varias formas de produ¢do da humanidade como possibilidade de acesso a
compreensao do passado. Assim, a imagem fotografica conformou-se em possibilidade para as
aprendizagens historicas.

Considerada como uma das fontes mais preciosas para o conhecimento do passado, como
bem aponta Kossoy, tratando-se de um conhecimento de aparéncias, pois as imagens guardam em
si apenas indicios, a face externa de historias que nao se mostram, mas que podemos desvendar
(2007). Nesse sentido, a fotografia se constituiu como documento, fonte, “matéria do
conhecimento historico” (BORGES, 2011, p. 11).

De tal modo, os documentos fotograficos e sua crescente utilizacdo como objeto e fonte
de estudo da Historia, nas instituicdes museologicas propiciam significativas aprendizagens,
assunto que discorremos no segundo capitulo. Sobre os objetos no contexto museoldgico,

Candido assinala:

Objetos comuns e andénimos, frutos do trabalho humano e vestigios materiais do
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passado, correspondem as condigdes e circunstancias de produgdo e reproducdo de
determinadas sociedades ou grupos sociais. Na natureza latente desses objetos, ha
marcas especificas da memoria, reveladoras da vida de seus produtores e usudrios
originais. Mas nenhum atributo de sentido é imanente, sendo vao buscar no proprio
objeto o seu sentido. Para que responda as necessidades do presente e seja tomado como
semidforo, € necessario trazé-lo para o campo do conhecimento histérico e investi-lo de
significados. Isto pressupde interroga-lo e qualifica-lo, decodificando seus atributos
fisicos, emocionais e simbolicos como fonte de pesquisa. Assim, dentro do contexto
museologico, em especial o expositivo, o objeto se ressemantiza em seu enunciado,
alcangando o status de documento (2006, p. 32).

Portanto, o objeto, no contexto museologico, ¢ portador de sentidos e significados
distintos dos quais se originou, € apresenta-se como possibilidade de investigacdo e estudo,
assumindo a condicdo de bem museal. No entanto, oportunizar a aproximagao ao seu conteudo
informativo requer a viabilizagdo do acesso aos acervos e seus conteudos. Através de

experiéncias que privilegiem a aprendizagem, o museu deve proporcionar aos seus publicos:

[..] o0 acesso a uma formac@o voltada para o contato com os espacos museoldgicos, que
os estimulem a olhar criticamente, a ler os objetos e os espagos, a identificar as
mensagens subentendidas, a perceber o discurso oculto na expografia, a criar novos
significados, relagdes, narrativas (FIGURELLI, 2001, p. 119).

Assim sendo, como objeto de museu, a fotografia se constitui como possibilidade de

leitura do mundo, acionando uma forma de conhecimento:

A imagem fotografica é o relé€ que aciona nossa imaginagdo para dentro de um mundo
representado (tangivel e intangivel), fixo na sua condi¢io de registro documental do
mundo visivel, do aparente, porém moldavel de acordo com nossas imagens mentais,
nossas fantasias e ambigdes, nossos conhecimentos ¢ ansiedades, nossas realidades e
nossas ficcdes (KOSSOY, 1998, p. 46).

Nesse sentido, Kossoy entende que na mente do receptor, a imagem fotografica ultrapassa
o fato que representa. O contetido das imagens impacta a cada um, de forma distinta e ¢ nesse
sentido, que uma vez assimiladas em nossas mentes, as mesmas deixam de ser estaticas,
tornando-se dinamicas e fluidas e mesclando-se ao que somos, pensamos e fazemos (1998).

Dessa forma, a recepgdo das imagens ocorre de forma diferente para cada sujeito,
constituindo distintas experiéncias. Na perspectiva de compreensdo da experiéncia, como uma

forma de conhecimento do mundo, recorremos a Bondia:
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A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acontega ou nos toque, requer um gesto
de interrupgo, um gesto que é quase impossivel nos tempos que correm: requer parar
para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais
devagar, ¢ escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos
detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o
automatismo da agao, cultivar a atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar
sobre o que nos acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do
encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco (2002, p. 24).

Como meio de apropriagdo do mundo e como elemento de transformagdo do sujeito, a
experiéncia conforma uma situagdo singular, que requer, como ja sugerimos, uma observacao
mais atenta, como forma de vivencia-la com mais interesse e profundidade. Assim, o experienciar
estende-se a uma ocorréncia que possibilita a abertura ao olhar sensivel.

Nessa perspectiva, como abordado no terceiro capitulo, destaca-se a dimensao estética da
aprendizagem da Historia, uma forma de conhecimento por meio dos sentidos. Segundo Oliveira,
“a sensibilidade nao ¢ uma reacdo passiva dos sujeitos — individuais ou coletivos — aos influxos
do meio externo. Antes, ¢ resultado da a¢cdo ou da reagdo dos sujeitos a todo tipo de afetagcdo dos
sentidos, sendo, pois, uma faculdade ativa” (2018, p. 125). E a partir desse entendimento, que
“[...] a experiéncia da lugar a outras formas de ver, conhecer e sentir o mundo, e sobre ele atuar”
(OLIVEIRA, 2018, p. 125). Portanto, individuos e grupos podem ser afetados de maneira que sua
experiéncia gere uma transformagao.

E nesse ambito, que a constituicio de uma dimensdo estética do aprender pautada no olhar
sensivel, mobilizado pelos objetos expostos no museu, ndo se trata da mera apresentacao dos
mesmos, em espagos expositivos e nas agdes educacionais, mas na concepgao de um discurso em
aberto, que permite distintas leituras, diferentes modos de provocar reflexdes e que, de fato,
adquire seu sentido na interagcdo com o publico. Assim, Julido entende que isso significa conceber
a acdes museais como “projeto sempre em construgdo, destinado ndo a mostrar a Historia, mas a
sugerir e permitir a compreensdo, ainda que provisoria e incompleta, de aspectos do passado e

das sociedades” (2006, p. 105). A autora segue dizendo que:

Compreendendo o prolongamento do olhar como possibilidade de aquisicdo de
conhecimento, somente a atitude investigativa, indutora de reflexdo, pode conduzir a
percepgoes que ultrapasse o mero objeto. Trata-se de ampliar a compreensao a realidade
humana, na sua dimensio social, histérica e existencial (JULIAO, 2006, p. 106).

Neste sentido, o potencial educativo dos museus consiste na reflexdo que podem suscitar
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os objetos, por meio da abertura para experiéncias historias. E nessa perspectiva, que Candido
comenta que o objeto ndo apenas deixa de figurar como coisa utilitaria, mas, que migra do campo
ideologico que o consagra como reliquia, raridade ou curiosidade, destinado a fazer lembrar
acontecimentos, para o ambito cognitivo, tornando-se suporte de informacao, propiciando, assim,
a constru¢do do conhecimento (2006, p. 99). Assim, ao possibilitar a interacao dos sujeitos com
as fotografias do acervo da Fototeca, propicia-se o acesso aos vestigios que constituem as varias
camadas da Historia, permitindo o seu desfolhar. Dessa forma, a experiéncia atribui sentido ao
conhecimento histdrico, que ¢ a formagao da consciéncia histdrica.

Nessa concepg¢do, “a consciéncia historica atua de modo efetivo, com uma interpretagao
do passado que produz orientagdo temporal para o agir humano em sua vida pratica” (SADDI,
2016, p. 121). E nesse ambito, que as interpretacdes do passado operam sobre os sujeitos de
modo nao s6 a compreenderem o presente, bem como a vislumbrar a¢des futuras e, além disso, a
motivarem-se para o agir. E a partir dessa percepcio, que Riisen entende a consciéncia historica
como a forma pela qual os sujeitos possuem a experiéncia do passado e a interpretam como
Historia (2010).

E pela conscientizagdo historica que o sujeito percebe ¢ interpreta as informagdes que o
mundo oferece de forma reflexiva e critica. E dessa forma, que ocorre a sua integragdo como
sujeito do processo de construgdo da Historia. Afirma Delgado, que os sujeitos construtores da
Historia sdo “todos que anonimamente ou publicamente deixam sua marca, visivel ou invisivel
no tempo em que vivem, no cotidiano de seus paises ¢ também na historia da humanidade”
(2010, p. 56).

Ao propiciar experiéncias com a musedlia sdo oportunizados os subsidios para a
compreensao como ser historicamente situado no tempo e no espaco. De tal modo, os museus
constituem espacos dinamicos, deixando de ser entendidos como lugares inertes e de acimulos de

objetos:

De modo bastante visivel os museus estdo em movimento e ja ndo sdo apenas casas que
guardam marcas do passado, sdo territérios muito mais complexos, sdo praticas sociais
que se desenvolvem no presente e que estdo envolvidas com criagdo, comunicagdo,
afirmacdo de identidades, producdo de conhecimentos e preservacdo de bens e
manifestagdes culturais. (NASCIMENTO JUNIOR; CHAGAS, 2006, p. 12).

Dessa forma, entendemos os museus ndo como lugares inacessiveis, ou como nos disse
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Atallah como um cofre que se perdeu o segredo (2018), mas antes como locais propicios a
vivéncias enriquecedoras, como lugares de memoria, onde os rastros deixados pela humanidade
podem ser acessados, interpretados pela experiéncia individual e partilhados com a coletividade.
Nesses espacos, os sujeitos podem se identificar como construtores da Historia,
entendendo “o tempo presente como mudanga, como algo que ndo era, que esta sendo e que pode
ser diferente” (RAMOS, 2004, p. 21). Permitindo a compreensdo das conexdes temporais,
instrumentalizando os sujeitos na competéncia interpretativa do mundo, os museus se oferecem
ao exercicio do conhecimento critico, de forma que os individuos possam valorizar a si como
responsaveis pela Historia, agindo de forma consciente em suas escolhas e decisdes. Sendo assim
a sensibilizagdo para esses espacos se faz de suma importancia, ja que apropriar-se de um olhar

consciente para a sociedade e para si mesmo ¢ atuar de forma critica pela vida:

Para assumir seu carater educativo, o museu coloca-se, entdo, como o lugar onde os
objetos sdo expostos para compor um argumento critico. Mas s6 isso ndo basta. Torna-se
necessario desenvolver programas com o intuito de sensibilizar os visitantes para uma
maior interacdo com o museu. N@o se trata da simples "formacdo de platéia”, a
valorizagdo do museu como forma de criar "cultura mais refinada". Antes de tudo,
objetiva-se o incremento de uma educacio mais profunda, envolvida com a percepgéo
mais critica sobre o mundo do qual fazemos parte e sobre o qual devemos atuar de modo
mais reflexivo (RAMOS, 2004, p. 20).

Concordamos com a avaliacdo do referido autor, de que se faz necessario desenvolver
propostas com o intuito de sensibilizar os visitantes para uma maior intera¢do com o museu.
Nessa direcdo, investigamos a possibilidade de sensibilizagdo a partir de um produto com
funcionalidade tanto educativa, quanto comunicativa. Assim, finalizamos a escrita dessa
dissertacao pensando na elaboragdo de um material que permitisse aprendizagens e também
possibilitasse divulgar e expandir a visibilidade das atividades realizadas pela Fototeca.

Nesse sentido, pretende-se que o produto funcione no ambito educacional e também para
fins de divulgagdo, atraindo olhares mais atentos para as potencialidades do museu. De tal modo,
optamos pela utilizacdo de um recurso tecnoldgico interativo, de forma a permitir que os sujeitos
tenham autonomia e busquem uma relagdo mais proxima com a musealia. Voltado ao ensino de
Historia, através da adicdo de fotografias que conformaram a cidade no passado, a elaboragao de
um material didatico interativo visa a atratividade e a interacdo a partir da aplicagdo de realidade

aumentada ao produto desenvolvido: um livreto digital. A escolha dessa tecnologia, se deu
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principalmente pela possibilidade da oferta de experiéncias significativas, que complementam
através de informagdes virtuais, os elementos da realidade.

Segundo Lopes et al., a realidade aumentada ¢ auxiliar na complementacdo do mundo
real. Através da adigdo de componentes virtuais (gerados por computador), como sons, imagens ¢
videos ao ambiente real, os objetos fisicos reais e objetos virtuais coexistem no mesmo espaco do
mundo real. Na RA a combinag@o de objetos reais e virtuais no ambiente real; a interatividade em
tempo real e o alinhamento dos objetos reais e virtuais uns com os outros, colocando-os no
mesmo plano, sdo as caracteristicas desse sistema (2018), que permite enriquecer a experiéncia
do usuario por meio da utilizagdo de ferramentas tecnologicas.

E no sentido de oportunizar o enriquecimento da experiéncia com os objetos de museu
que buscamos a interatividade nessa proposi¢cdo. A possibilidade de conhecimento do passado, a
partir de imagens do presente visa também incitar a percep¢ao através do olhar sensivel, como
forma de um reconhecimento de si e da sociedade na qual se vive pois, “sem o ato de pensar
sobre o presente vivido, ndo ha meios de construir conhecimento sobre o passado” (RAMOS,
2004, p. 21).

Nao obstante, sem o conhecimento do passado, nos faltam elementos para a compreensao
das questdes do presente. Dessa forma, recursos que promovem o conhecimento histdrico sao
possibilidades para a compreensdo do ser no mundo. Pois que, no entendimento de Boschi a
Historia, com nossa concordancia ou sem ela, € parte do cotidiano e nos ensina a viver (2007).

Portanto, levando-se em consideragdo as possibilidades oferecidas pela tecnologia e as
necessidades e demandas da sociedade em uma era de conteudos informacionais, operamos de
forma a potencializar as atividades que a Fototeca ja realiza no ambito educacional, buscando
maximizar a visualiza¢do de imagens do acervo e a percep¢do como sujeitos historicos.

Em suma, vemos os museus como lugares que estimulam experiéncias transformadoras.
Nessa proposta, tratamos de uma instituicdo museoldgica com acervo fotografico, que mobiliza e
promove experiéncias com o passado. Reconhecendo todas as acdes e possibilidades educativas
que a Fototeca proporciona, buscamos contribuir de forma a potencializar a visibilidade para esse
espago de memoria da Cidade do Rio Grande.

Diante disso, esperamos que as reflexdes apontadas neste trabalho possam contribuir para
um melhor entendimento da nossa experiéncia no mundo mediada pela aprendizagem da Historia
no ambito das sensibilidades.
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ANEXOS

ANEXO A- Layout do livreto

A CIDADE LATENTE:
RE-CONHECIMENTOS
E REMEMORACOES

Folheto interativo com fotografias da Cidade do Rio Grande

Créditos:

Pesquisa e designer: Daiane dos Santos Piassarollo
Fotos: Claudia Dorneles e Daiane dos Santos Piassarollo
Edigio de imagens: Claudia Dorneles
Desenvolvimento do aplicativo de RA: Luana Monique Delgado Lopes
Colaboragio: Julia Silveira Matos e Gianne Zanella Atallah
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A cidade hd muito constitui objeto do fazer fotogrifico, desde o surgimento da fotografia, o espago
urbano constituiu-se em um dos principais campos de interesse de vérios fotégrafos. Desde a sua origem, a
imagem fotogrifica ¢ tomada como recurso que comporta a realidade, no qual representamos o mundo e a
n6s mesmos.

Em seu limiar, a fotografia carregava o status de registro do real, como se a lente do fotégrafo fosse capaz
de captar todos os acontecimentos, intengdes ¢ motivagdes do momento registrado. Ness

a concepgio, a
fotografia encontra respaldo na sua origem, no seu cariter indicial, que atesta a existéncia dos

acontecimentos, objetos ¢ pessoas nela registrados, pois que, as luzes que atravessaram objerivas ¢

sensibilizaram o filme ou sensor fotossens

\'Cl no }‘;lhslld(), IVCEEE'J'ZIY;“TI a lrl‘.lllL{:]dC \'ESi\"[‘l e (()]TSIilllf‘}]
importante documento comprobat6rio de um acontecimento.
No entanto, a fotografia vem sendo estudada no campo da Histéria como uma fonte repleta de

informagdes silenciadas, pois, no ato de registrar, maltiplos interesses, recortes, escolhas e métodos sio

direcionadores que permanecem ocultos na magem L‘.Iplur.ls.‘[u. No processo de l'c\'c'lxlgio ﬂuugrdﬁm. por

meios quimlcos. ocorre a transformagio da imagem latente, l'\:glsll'ildil na sll}lrl'ﬁci(‘ sensivel, em imagem

vel. A imagem, antes hnpcrcc]\ti\‘d; Most

se. Essa revelagio ¢ representativa da caracteristica inerente da
a interpretages,
memoria, imaginagio e emogdes. Dessa forma, as imagens fotogrificas, portadoras de intengdes e desejos
}"I.'I'Inil(‘l'l'l um 0”1:1!' P:ll'ﬂ as 50\:{{"dﬂdt‘$ dl) }":‘l.\'gsldl). P(ishlll‘n'} gl'ﬂﬂd!‘ Fl)l'ﬂnﬁ!ﬂl l]'lﬂ)l'l'l'l.‘ll'i\'(} & pi?ﬁ. Il'\fl!f.'ll'n (8]

forografia: uma imagem carregada de sentidos e significados intrinsecos, que susc

acessoa n‘}!r{'sm1r‘l(ﬁ(‘s constru [d.‘ls !'!]anl'll.'ﬂn](’l'\f(‘.
Nesse sentido, os olhares e percepgées para com a Cidade do Rio Grande, as representagdes do entorno e

irio, nos informam sobre a realidade

de suas transformagdes, os registros dos habitantes e passantes deste ce:
captada pelas lentes dos fotégrafos que por aqui passaram ou se instalaram, Assim sendo, sdo esses objetos
produzidos no passado, suportes para experiéncias na atvalidade.

Reconhecendo a relevincia da imagem fotografica no inventrio da cidade, sua importincia no ambiente
museoldgico se efetiva pelo seu papel na preservagio da memoria coletiva e pelas possibilidades de
Ci)l'l'li'\l'(‘i‘nﬁ.:lu dU PHSSRL{U. Desse E'l](')l.'!(), a ﬂ!fl)gl’ﬂﬁ\l constitul meio dk' L‘E)l'll'\ffil'l'lfl“'\" € O museu }'\i)dt‘ SCro
espago d\" com PJ]'[I”IT mento \.'{l“ﬁﬁ'ﬂ l"\’pt"!'H:l'h-[a.

Datane dos Santos Piassarollo

'€C10S0 umento, t]LIL“ P

ta-se, contudo, de um mpr-l.ifulu MISterioso em sua trama,
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Boris Kossoy
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dade interativ

Nesse folheto, apresentamos imagens forograficas como objetos potenciais para uma at
A partir dos registros da Cidade do Rio Grande na arualidade, oportunizamos uma experiéncia com
iso tecnolégico que adiciona elementos virtuais i realidade. De tal modo, a

Realidade Aumentada, um t
partir dessas imagens, proporcionamos o acesso ds forografias que compdem o acervo da Fototeca Municipal

Ricardo Giovannini.
As imagens fotogrificas disponibilizadas com o recurso da tecnologia de RA podem ser acessadas por

ma operacional Android. Para imersio nessa atividade

dispositivos moveis, como telefones e tablets, com sis
do link ou do QR Code abaixo. Depois, abra o aplicativo ¢ aponte para as

basta baixar o aplicativo atr:
imagens que compdem esse folheto para visualizar as fotografias do p.’ls\;ldﬂ,

com/file/d / 16214qKuf TDSbkiH5RrIa_gZMXol KpT7b/ viewbusp=drivesdk

hrtps:/ /driveg
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Rua Benjamin Constant esquina Rua Marechal Flor

Avenida
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Rua Marechal Floriano Peixoto esquina
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FOTOTECA MUNICIPAL RICARDO GIOVANNINI

A Fototeca Municipal Ricardo Giovannini foi criada sob o decreto n” 6985 em 01 de julho de 1997, tem
como fim a salvaguarda da meméria ¢ da histéria da cidade do Rio Grande através da documentagio
fotogrifica. A instituigio apresenta em seu inventirio aproximadamente quinze mil imagens em diferentes
processos fotograficos, como ambrotipos, ferrétipos. albumens, negativos de vidro em gelatinas, cianotipias,
fotografias estereoscépicas e gelatinas em cor ¢ em pb em diferentes formatos, como também apresenta
outras imagens cujos processos ainda nio foram identificados ¢ que registram diferentes momentos
histéricos da cidade.

Este acervo também registra as identidades culturais e estéticas, e assim pudemos veras pais:lgens urbanas,
rurais, o patriméniu :u'quitcténico eo patnmbnia documentado nas manifestagdes e expressoes culturais
populares, profanas, sacras e artisticas. Dentro destes também visualizamos imagens que registram os
aspectos sociais, econdmicos, politicos e juridicos do municipio, eventos esportivos, lugares de lazer e de
oficio, sistemas educacionais e padrdes tecnolégicos inerentes ao desdobramento da dindmica, da evolugio e
dalégica social do espago urbano, rural e maritimo®,

Enderego: Largo Eng. Joio Fernandes Moreira, sn
Telefone: (53) 32338408
e-mail: fototecarg(@vetorial.net
blog: fotatecariogrande.blogspot.com,br

*Texto: Blog da Foroteea
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ANEXO B - ATALLAH, Gianne Zanella. Fototeca Municipal Ricardo Giovannini: museu de
fotografias da cidade do Rio Grande. Rio Grande, 07 ago. 2018. Entrevista concedida a Daiane
dos Santos Piassarollo.

1. O que caracteriza a Fototeca Municipal Ricardo Giovaninni?
A Fototeca Municipal Ricardo Giovaninni se caracteriza por ser um museu de fotografias, de

imagens fotograficas nos mais diversos processos fotograficos que compdem o nosso acervo.

2. Como se deu a criacao do museu?

A Fototeca Municipal comegou com uma pequena colegdo, com fotografias que ainda nao
formavam uma colegdo, dentro do Centro Municipal de cultura. Que até entdo elas funcionavam
apenas como setores dentro do Centro Municipal de Cultura. E depois esse setor recebeu doagoes
do arquivo da Prefeitura, eram fotos institucionais e depois foram feitas algumas atividades,
comegaram a ser angariadas fotos da comunidade. E em 1° de julho de 1997, entdo, a Fototeca foi
designada como uma Fototeca Municipal, passando entdo, a ser trabalhada a partir daquele
momento os tramites para que ela se tornasse um museu legalizado, mesmo continuando
funcionando dentro do CMC, ela ja tinha esse reconhecimento por lei, até que ela pudesse sair de

dentro do CMC e ter uma sede propria, que so foi ocorrer em 2012.

3. Qual a missao da Fototeca?
A missdo da Fototeca é a salvaguarda de fotografias com imagens da cidade do Rio grande. E

salvaguardar o processo historico da Cidade do Rio Grande, através das imagens.

4. Que tipo de documento constitui o acervo da Fototeca? Sabe estimar a quantidade?

O tipo de documento ¢ fotografia, e essa fotografia vair vir em véarios processos fotograficos,
desde o negativo de vidro, daguerredtipo, cianotipia, fotografia em preto e branco, colorido, carte
de gabinete, carte de visite, ai vem os tipos né, e fotografias em negativos. E a quantidade o
acervo se aproxima em torno de 15 mil imagens, e vai se caracterizar... € as nossas fotografias, o
nosso acervo ele se caracteriza... ele tem duas cole¢des. Na realidade sdo 3 colegdes, a primeira
colecdo ¢ da professora Inah Emil Martensen, a segunda ¢ da professora Lyuba Duprat e a
terceira ¢ a cole¢do comunidade. Entdo, assim, a colecdo da professora Inah Emil Martensen ¢
uma colecdo que agrega imagens a respeito da vida artistica da cidade de Rio Grande, durante o
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periodo em que ela exercitou, exerceu desculpe, ela exerceu essa funcdo. Ela era uma professora
de canto, foi por muitos anos professora e diretora da Escola de Bellas Artes Heitor de Lemos, e
ela trouxe a RG muitos artistas que vinham se apresentar. Entdo nds temos nao sé fotos, algumas
fotos com essas pessoas que ela trouxe a RG, como também fotos das apresentagdes, fotos das
alunas do qual ela levava para se apresentar, de atividades musicais, nos teatros de RG, algumas
fotos familiares, nds temos também fotos de familia dentro dessa colecdo da professora Inah Emil
Martensen. A professora Lyuba era uma professora de francés, bastante conhecida na cidade de
RG, ela era filha do Dr. Augusto Duprat, e as fotos que caracterizam essa colecao sdo fotografias
de familia, de varias geracdes da familia Duprat e dos seus,... assim, de outras familias que
acabaram se juntando para casamentos, unides. E a colegdo comunidade ¢ uma colecdo que tem
nao so fotos da cidade de um modo geral, espago urbano, espaco rural, vias publicas, e tal, mas
também muitas fotos institucionais que sdo provenientes do gabinete do prefeito, que foram
repassadas a Fototeca. Entao, nos temos alguns periodos de mandos de prefeitos na cidade e que
fazem parte do acervo da Fototeca. Nao sao todos os prefeitos, mas sdao alguns, que nos ja temos,

que foram repassados a0 NOSSO acervo.

5. Quais as medidas para garantir a conservagao e a integridade do material?

A gente segue algumas normas dos processos de conservacao, os basicos pelo menos. Por que
isso também funciona de acordo... como vou dizer, de acordo com a estrutura administrativa que
nds temos dentro da Fototeca, os profissionais que nds temos dentro da Fototeca, entdo existe
pelo menos os minimos cuidados que tem que existir. Esse processo de integridade ele comeca a
partir do momento que o original entra e sdo feitos alguns cuidados, ele passa para reserva técnica
e por exemplo quando nos temos algumas atividades, como exposi¢cdes e agdes educativas, os

originais nao sdo expostos.

6. Como sdo organizadas e catalogadas as imagens do acervo?

Bom, a organizacdo ¢ assim, ¢ uma organiza¢do complexa, ¢ uma organizagdo que segue as bases
museologicas, de acordo com o que ¢ estabelecido pelo Instituto Brasileiro de Museus, e o que se
diferencia, por exemplo, dos processos da arquivologia, dos processos da biblioteconomia...
porque dentro da museologia o objeto tem um fim cultural, entdo tu salvaguarda, mas tu traz ele a
tona para que ele seja estudado, ele seja pesquisado. E ai, claro, essas normas de catalogacio sao
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coisas muito especificas, ele recebe um nimero de registro, ele tem um termo de doagdo, que ¢
assinado pela pessoa que doa. Nds aqui na Fototeca ndo aceitamos fotos que ndo sejam originais,
que ndo sejam do dono, ou a pessoa tem que estar legalmente amparada documentalmente para
poder doar essas fotos. E com relagdo a questdo da catalogacdo sdo coisas especificas, o numero

de registro, existe uma indexacdo, de pastas, o codigo, porque que € feito daquela maneira.

7. O que retratam as fotos do acervo?

De um modo geral, n6s temos algumas fotos com paisagem urbana, rural, enfim, mas o nosso
acervo se caracteriza muito por fotos que compde o periodo do final do século XIX, e vai até a
metade do século XX, esse ¢ o nosso maior fildo, entdo ali n6s temos muitas familias, muitas
pessoas, muitas fotos posadas, de pessoas. E depois 14 para a metade da década de 50, de 1950
em diante nos vamos ter mais fotos de atividades, de uma certa maneira de fotos mais naturais, no
sentido de ndo ter um ritual tdo grande para a preparagdo dessa fotografia, que sdo fotos de

desfiles, de festas, de comemoragdes, de comicios, de jogos.

8. Quais os modos de divulgar esses contetidos?

Bom, a Fototeca ela conta com a questdo das midias, ndés temos um Blog, nds temos uma pagina
no Facebook, e nds temos, junto conosco a imprensa da propria prefeitura, que nos da respaldo
para divulgar atividades, nos temos um blog da secretaria, uma pagina no Facebook da secretaria,
e também a imprensa local que de uma certa maneira, contribui em muito, para que todas as
atividades que a gente realiza, a gente tem esse retorno da imprensa local, que divulga as nossas

atividades.

9. De que forma o acervo ¢ acessado pela comunidade?

Nao, ele ndao ¢ acessado pela comunidade. Assim, ndo ¢ que ele ndo seja acessado pela
comunidade, mas a forma como se acessa... a comunidade ndo tem acesso as fotos originais. Se a
pessoa precisa de alguma coisa, ela vem até a Fototeca faz uma solicitacdo de pesquisa. NoOs,
infelizmente ndo temos, por exemplo, um computador a disposicdo com imagens digitalizadas,
pra que se possa visualizar. Nos € que fazemos essa pesquisa interna, € a pessoa leva uma copia
dessas imagens, num CD. Noés ndo usamos e-mail para enviar imagens, a pessoa leva essas

imagens, que saem com uma marca d’dgua e a pessoa assina uma documentagdo na Fototeca,
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para que ela possa utilizar essas imagens. Nao hd custo nenhum por qualquer atividade da

Fototeca. Nada que ¢ feito aqui € cobrado, tudo ¢ gratuito.

10. Possuem digitalizagdes das imagens do acervo?
Sim, ndo temos todo o acervo digitalizado, mas temos uma boa parte dele ja em processo de

digitalizagao.

11. Ja foi realizado algum catdlogo com imagens do acervo?

Nado, isto nao.

12. Quais requisitos para doagao se tornar peca do acervo?

Assim, quando um objeto ele chega ao museu, ¢ sempre determinado por uma comissdao de
avaliacdo se esse objeto devera ser aceito ou nao. Isso € uma coisa que ainda ¢ uma discussao
muito grande dentro do campo museologico, porque de uma certa maneira os museus, eles tém
essa prerrogativa, que muitas vezes tem certas coisas que eles ndo aceitam como doagdo.
Dependendo da relevancia da pega. Aqui na Fototeca eu prefiro sempre acreditar nessa questao:
do estado de conservacdo da fotografia e que ela de alguma maneira, sim, ela tem alguma
importancia. Porque a fotografia como ela tem um processo de leitura muito amplo e muito
complexo, sempre aquilo que pode parecer a uma primeira vista, que nao ¢ possivel ler, & porque
nds estamos enganados, ela sempre tem informagdes para nos dar. Mas, isso varia muito de
acordo com a missdao de cada museu. Se fores num outro museu, em que ha outro tipo de objeto,
0s objetos que sdo aceitos dentro da sua colecdo, eles vao levar em consideragdo o que? O
contexto em que esse objeto foi produzido, quem ¢ o doador? Como que esse objeto vird a
contribuir? A relacdo dele do presente com o passado. Qual a importancia? O que tu faz com esse
objeto no presente? Na realidade esse ¢ o papel do museu, ou dos lugares de memoria: o que tu
faz com esse objeto no presente? Tu consegues abri-lo? O objeto ¢ sempre enigmatico, entdo, tu
precisas descobrir o que ele tem por tras dele. Entdo, a fotografia tem essa recorréncia, que de
fato ela sempre ¢ importante, ela ¢ um quebra cabega, ela ¢ sempre uma pega de um quebra-
cabeca, entdo muitas vezes ali tu encontra o detalhe de um prédio, o detalhe de uma roupa, o
detalhe de uma casa, mas se tu olhas a uma primeira vista, ela pode ndo te dizer absolutamente

nada. Entdo, dentro da minha gestdo, quando as pessoas vém doar as fotos, eu observo o estado
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de conservacdo, a sua originalidade, se ela ¢ original, a procedéncia dela, e eu aceito as
fotografias.

13. Como avalias a relagao da Fototeca com a comunidade?

Eu acho que é uma relagdo muito boa. A fototeca, ela ja tem 21 anos de existéncia, foi um arduo
trabalho. Eu s6 cheguei aqui de 2011, 2012 pra c4, mas antes de mim, j& tiveram outras pessoas
que trabalharam muito para que a Fototeca chegasse até esse ponto, onde ela estd. Infelizmente,
boa parte ainda desconhece o trabalho e a missdo da Fototeca, mas desde 2012 pra c4, que € um
desafio pra nos. Desde 2012, se trabalha muito com a relagdo do pertencimento. A Fototeca no
espaco que ela estd hoje e essa relagdo com a comunidade de percebé-la nesse espago. Entdo, €
uma luta constante, € um trabalho de formiguinha, vamos dizer assim, porque as vezes tu falas na
Fototeca, e as pessoas te dizem: “Onde ¢? Eu ndo se1” e quando tu falas que € no prédio principal,
as vezes as pessoas dizem assim: “T4, eu me lembro”, e ai, as pessoas conseguem amarrar,
costurar isso. Hoje, ja tem pessoas que nos procuram e dizem que viram no jornal alguma
atividade e que vem doar e comecam a frequentar. Apesar da Fototeca ter um espago pequeno
expositivo frente a outros museus que nos temos, e claro, com certeza a gente nao deve se
preocupar com isso porque na realidade a gente tem que se preocupar com o valor dos objetos,
que nos temos. NOs ja conseguimos chegar a um patamar, ano passado mesmo, nos tivemos mil e
quinhentos visitantes ao longo de um ano. Eu considero bastante, com todo o baixo investimento
que nos temos, com todas as dificuldades que nos temos, € bastante. Entdo, eu considero assim,
quando noés temos agdes educativas, quando nds temos eventos, nds temos uma certa procura, um

publico que ja vem. Entdo, as pessoas ja estdo muito acostumadas.

14. Como vés a interacdo da comunidade escolar com o panorama museoldgico na cidade?

Muito bom. As escolas sdo nossa fatia maior de participagdao dentro da Fototeca. Dos cinco anos
aos quarenta, que pega ai o ensino... a pré-escola, as séries iniciais, as séries finais, médio e
universitario ¢ a nossa maior fatia de visitagdo. Acima dos 40 anos nés temos também pessoas
que vem nos visitar, mas ja sdo em grupinhos menores. Mas nds temos uma boa participagao de
pessoas, nds temos um publico frequente, e o escolar € o que mais responde. Nos realizamos com
intensidade agdes educativas, com escolas que vem participar, que vem passar a tarde conosco,
que se programam. Escolas que hoje nos procuram, projetos também, projetos sociais, que sao
realizados. Por exemplo, nos ja tivemos atividades, com a Marinha.
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15. Quais sdo hoje os grandes desafios da Fototeca?

Os desafios entre tantos, um deles € a propria questao financeira. Assim, ndés entendemos que a
dificuldade financeira atinge a muitos museus, ndo s6 a nds, ¢ uma situacdo geral. A propria
questdo da pesquisa no pais, a propria questdo do investimento, porque as pessoas precisam
entender, que... assim, como vou dizer... fazer o processo de guarda das questdes do passado, sdo
coisas onerosas, existe um gasto. Muitas vezes ¢ um trabalho que ndo ¢ percebido, s6 vé quando
esta todo o processo, quando se entra numa reserva técnica, esta tudo arrumado, mas para que tu
possa manter aquilo ali existe um custo, ndo s6 de material, como de profissional, entdo esse ¢
um dos desafios da Fototeca. A questdo da falta de recursos para alguns tipos de materiais e de
alguns profissionais que seriam necessarios dentro da Fototeca enquanto instituicdo. Acho que
esse ¢ 0 nosso maior problema. A gente amplia, a gente estica o brago, a gente realiza algumas
atividades alguns eventos. Nos temos alguns parceiros que ndo nos cobram nada, que vem, nos
ajudam, contribuem, e isso segue a mesma linha da maioria de museus pelo Brasil. Onde as
pessoas acabam se dando as maos, no sentido de fortalecer e ndo de separar, o objetivo ¢ agregar
€ ndo tem que existir essa questao de cada um no seu espaco, na sua caixinha.

Mas, acaba sendo oneroso manter, porque o museu precisa de higienizacdo adequada, ele precisa
de material adequado, ele precisa de profissionais vigilantes, esses profissionais muitas vezes nao
tém cursos de formagdo, nao tem formagdo na area, precisam sair para se formar. Bom, com
relacdo a questdo de formagdo a gente sempre tem conseguido trazer algumas pessoas, alguns
profissionais que vem contribuir com a Fototeca, de maneira gratuita, tanto ¢ que nos nao
cobramos nada para a comunidade. Mas a questdo interna ela carece de algumas coisas ainda,

sim.

16. No teu ponto de vista, qual a importancia historica da fotografia no contexto museolégico?

Bom, a fotografia, ¢ como eu disse né, ela ¢ um objeto complexo. Ela consegue dentro do campo
da museologia se consolidar como um objeto, que pode assim... ela cria um espaco de andlise, de
interpretacdo, de perspectiva, ndo s6 de pesquisa, mas como um processo de pesquisa, como vou
explicar, assim, ela alarga o processo dentro do campo da educa¢do museal, porque quando nds
temos objetos, esses objetos eles acabam ficando dentro dos museus guardados. Porque eles
precisam ter esse processo de guarda e aqui nés também fazemos isso, acaba-se criando uma
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grande distancia e a fotografia por ser um suporte delicado, um objeto extremamente delicado nds
guardamos com mais intensidade, com medo que isso se acabe num estalar de dedos. E isso
acaba criando um afastamento. Dentro do museu, nds temos o processo de educacdo museal,
entdo, no momento que a gente consegue valorizar, mostrar, expor, fazer agdes educativas que
envolvam imagens, e que essas imagens, elas tenham, como ¢ que vou dizer... uma visualizagao,
uma parcela de participacdo maior dentro da comunidade, e a comunidade entende que ela lhe
pertence, a gente consegue diminuir distancias, entdo, a imagem reconfigura todo o processo,
toda a caminhada que nos nao queremos dentro do museu. Porque o museu ¢ para todos, entdo,
no momento que tu guarda, tu distancia, mas isso também nao quer dizer que tu vai pegar o
objeto e passar de mao em mao, porque tu tens a responsabilidade sobre o objeto. Mas, o museu
precisa criar mecanismos para que esse objeto, ele chegue ao conhecimento da comunidade e a
comunidade precisa entender que o museu nao € um cofre que se perdeu o segredo, que se perdeu
a chave. E um lugar aonde ¢ teu, te pertence. O nosso desafio é que o individuo se reconheca no
museu. A fotografia, pra nos... o valor dela e que a gente vem acompanhando, durante muito
tempo € assim: as pessoas vém até a galeria, vem visitar a exposi¢do e elas estdo conseguindo se
reconhecer, elas estdo conseguindo se identificar na fotografia, ela se reconhece, muitas vezes
elas se encontram com parente, elas se encontram com pessoas, com ruas. Entdo, a imagem, o
campo da imagem ¢ muito amplo, porque ele consegue fazer essa aproximagdo, ele consegue
diminuir essa distancia. Entdo, a gente vé muitas histérias paralelas, muitos processos... “ah
naquela rua eu passava” ou “minha v passava”, ou “minha mae passava” e, nesse momento ele
conseguiu costurar um laco de afeto com uma imagem que nem lhe pertence e a0 mesmo tempo
lhe pertence. Entao, a imagem consegue fazer essa busca com tanta intensidade, diferentemente

muitas vezes de um objeto, de um outro objeto, com outro suporte.

17. Tens algum projeto que gostarias de desenvolver no futuro, caso houvesse possibilidade para
isso?

Bom, eu sempre tenho varios projetos (risos), que as gurias infelizmente passam um pouco de
trabalho, porque eu nunca tenho uma ideia, eu sempre tenho 5 ou 6, entdo a gente acaba tendo
que suprimir, porque as vezes, muitas vezes, ndo se tem investimentos. Projetos a gente tem
varios, muitas coisas que queremos costurar daqui para frente. A minha maior vontade ¢ que a
Fototeca consiga se tornar... vamos dizer assim, um ponto focal de educacdo museal dentro do
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campo da imagem, que ela possa ser um foco, uma referéncia, vamos dizer... de estudo da
imagem, que as pessoas entendam ela, percebam ela e saibam reconhecer que aqui ¢ um museu
de fotografias, que elas entendam que aqui ¢ quase um QG da cidade. Que o museu seja
entendido como um espago onde todos podem vir, ndo importa a idade, o museu pode ser
moderno, ele ndo ¢ velho, ndo ¢ antigo, ndo cheira mal e que as pessoas possam se apropriar
dessa ideia. Porque a imagem, ela é muito mais do que aquilo que ela diz ser, entdo ha muitos
estudos que podem ser feitos. Entdo, esse ¢ um dos projetos mais importantes, € a questdo da

propria educacao dentro do museu.

18. Gostaria de destacar alguma informag¢ao que considere relevante?

Assim, a Fototeca esta sempre fazendo formagdes de publico, entdo a gente sempre tem
atividades. Entdo, ¢ importante que as pessoas acompanhem, estejam por dentro da programacao
e que reconhecam, que entendam, que percebam o valor, como processo de guarda dentro da

cidade.
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ANEXO C - CARTA DE CESSAO DE DIREITOS AUTORAIS

SOBRE DEPOIMENTO ORAL

CARTA DE CESSAO DE DIREITOS AUTORAIS
SOBRE DEPOIMENTO ORAL

Pelo presente documento, eu, Gianne Zanella Atallah, portadora do RG n°

7+OLH1H"‘1~‘+‘:L’ , declaro ceder os direitos autorais de minha entrevista

gravada em 07 de agosto de 2018, para Daiane dos Santos Piassarollo usd-la

integralmente ou em partes, sem restricdes de prazos ou citacdes, desde a presente data.
Abdicando de direitos meus e de meus descendentes quanto ao objeto dessa carta

de cessdo, subscrevo a presente.

Rio Grande, 07 de agosto de 2018.

Ly Y@

)
Assinatura do dépoente
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ANEXO D - CARTA DE CESSAO DE DIREITOS AUTORAIS
SOBRE O USO DE IMAGENS

CARTA DE CESSAO DE DIREITOS SOBRE O USO DE IMAGENS

Pelo presente documento, eu, Claudia Dorneles, portadora do RG 2063477596,
doravante denominada de cedente, autorizo a utilizagdo e declaro ceder os direitos
autorais das fotografias que compdem a pesquisa de mestrado intitulada Historia,
Memoria e Fotografia: Reconhecimentos e Re-memoragdes sobre o passado, para
Daiane dos Santos Piassarollo, usa-las integralmente ou em partes, sem restrigdes de
prazos ou citagdes, desde a presente data.

Abdicando de direitos meus e de meus descendentes quanto ao objeto dessa carta

cessio, subscrevo o presente.

RIO GRANDE, 10 DE JANEIRO DE 2019.

ASSINATURA DO CEDENTE
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