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RESUMO

Compreende-se que a fotografia escolar vai além de mera mimese da realidade, sua producéo e
usos carregam uma complexidade de discursos visuais e funcdes sociais que a inserem no
campo das representacdes e visualidades. Logo, ela é um artefato cultural potencial para a
problematizacéo historiografica. Tendo em mente tais premissas acerca do retrato produzido na
e para a escola, a presente dissertacdo tem como objetivo compreender como se deu a
representacdo fotografica de alguns dos espagos escolares ponta-grossenses pelas lentes do
estidio Foto Bianchi durante sua primeira geracdo de fotografos, aqui proposta entre 0s anos
de 1913-1943. A pesquisa recorre as chapas de negativos do estudio disponiveis no Fundo Foto
Bianchi, localizado na Casa da Memdria Parana (Ponta Grossa), e algumas fotografias em papel
disponiveis no acervo do Museu Campos Gerais (Ponta Grossa). Além disso, a fim contribuir
e dar sustentacdo as analises, um conjunto de fontes secundarias sdo fundamentais para as
discussoes realizadas, a saber: 0 Regulamento de Instrugdo Publica do Parana (1890), o Cédigo
de Ensino do Estado do Parana (1917), o Manual Prético de Photographia (1925) e As Bases
Educativas da Escola Normal (1927). Juntamente com as fontes do periodo, as entrevistas de
Rauly Bianchi (1982) e Raul Bianchi (2001) sdo essenciais para a problematica de algumas
questdes a respeito do estudio e sua trajetdria. Frente a isto, a pesquisa esta inserida no campo
da Historia das Representacfes, tendo como referéncias Sandra Pesavento (2009), Roger
Chartier (2010) e José Martins (2009). Além disso, conta com o aporte tedrico dos estudos de
Peter Burke e Boris Kossoy (2009; 2014) acerca do uso da fotografia enquanto documento
historiografico, Ulpiano Meneses (2003; 2005; 2012) e Raimundo Martins (2006) com suas
discussdes sobre a Historia Visual e Cultura Visual, André Rouillé (2009) e Frangois Soulages
(2005) a respeito do estatuto fotogréafico e fotograficidade, Ana Maria Mauad (1996), Carvalho
e Lima (1997) e Ivo Canabarro (2015) no que se refere a uma metodologia critica-analitica
frente aos documentos fotogréficos. Por fim, para embasar a nocdo de retrato escolar sdo
utilizadas as pesquisas de Rachel Abdala (2013) e Alik Wunder (2008).

PALAVRAS-CHAVE: Retratos escolares; Foto Bianchi; Representacdo Visual.



ABSTRACT

It is understood that school photography goes beyond mere mimesis of reality, its production
and uses carry a complexity of visual discourses and social functions that insert it in the field
of representations and visualities. Therefore, it is a potential cultural artifact for historiographic
problematization. Given such premises about the portrait produced in and for the school, the
present paper aims to understand how the photographic representation of some school spaces
in Ponta Grossa city was given by the Photo Bianchi studio’s lens during its first photographers
generation, comprehended between 1913-1943. The research uses the studio negative plates
available at the Foto Bianchi Fund, located at the Parand Memory House (Ponta Grossa), and
some paper photographs available at the Campos Gerais Museum collection (Ponta Grossa). In
addition, in order to contribute and support the analysis, a set of secondary sources are
fundamental to the discussions: Parana’s Public Instruction Regulation (1890), Parana’s State
Teaching Code (1917), Practical Handbook of Photographia (1925) and The Educational Bases
of the Normal School (1927). Along with the sources of the period, the interviews of Rauly
Bianchi (1982) and Raul Bianchi (2001) are essential to the problematic of some questions
about the studio and its trajectory. Given this, the research is inserted in the History of
Representations field, having as references Sandra Pesavento (2009), Roger Chartier (2010)
and José Martins (2009). Also, it has the theoretical support of studies by Peter Burke and Boris
Kossoy (2009; 2014) about the photography’s use as a historiographical document, Ulpiano
Meneses (2003; 2005; 2012) and Raimundo Martins (2006) with their discussions about the
Visual History and Visual Culture, André Rouillé (2009) and Francois Soulages (2005)
regarding photographic statute and photographicity, Ana Maria Mauad (1996), Carvalho e Lima
(1997) and Ivo Canabarro (2015) regarding a critical-analytical methodology against
photographic documents. Finally, to support the school portrait’s notion, the researches of
Rachel Abdala (2013) and Alik Wunder (2008) are used.

KEYWORDS: School portraits; Foto Bianchi; Visual Representation.
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INTRODUCAO

Desde o século XIX a fotografial ocupa espago em varias esferas da sociedade. Seja
no seio das relagdes familiares, no meio artistico, nas discussdes cientificas, nas comunicacgoes,
nos atos religiosos, nas praticas burocraticas, na cultura escolar, entre outros aspectos. O ato
fotogréfico e o seu produto, a fotografia, estdo tdo presentes no cotidiano de algumas sociedades
que podemos pensar a Historia do século XX pelo viés da Cultura Visual (ou fotogréafica) —
como tantos trabalhos ja se propuseram.

Para tanto, a problematica do visual e sua acdo sempre me despertaram a curiosidade
e profundo interesse, somado a relevancia do visual para a produgdo historiografica. Afinal,
interrogar o artefato visual, seus significados, simbolos, usos e funcbes sdo atitudes
fundamentais para a construcao do conhecimento historico (BURKE, 2001).

Em vista disso, no ano de 2016, entdo no ultimo ano da graduacdo em licenciatura em
Histdria pela UEPG, participava de parte da higienizacdo e organizacéo de objetos para compor
um Museu Escolar no Colégio Estadual Regente Feijé (localizado, atualmente, no antigo prédio
da Escola Normal e do Ginasio Ponta-grossense), quando foi encontrada uma caixa com
algumas fotografias que retratavam varios espacos e momentos da histdria do Colégio.

Num primeiro contato, esses retratos escolares despertaram a admiracdo e a
curiosidade — quase unanime — de quem olha um retrato de outros tempos: as roupas, 0s espagos,
as pessoas, as expressOes, as particularidade da fotografia. Mas depois, suscitaram as
interrogagdes: “Quem foram essas pessoas?”, “Por que esses retratos foram produzidos?”,
“Qual foi a importancia de tal produgdo no contexto?”, “O que eles representaram?” “Como
pensa-los hoje?”

Comecou, entdo, 0 processo de organizar e estruturar uma pesquisa sobre estes retratos
escolares. Busquei outros espacos onde pudesse encontrar tais fotografias: o Colégio Becker e
Silva, a Colégio Senador Correia, o0 Colégio Regente Feijd, o Museu Campos Gerais (MCG) e

a Casa da Memoria Parana (CMP).

A fotografia, construgdo visual caracteristica dos oitocentos, foi resultado de uma série de tentativas de inlimeros
estudos que buscavam a fixagdo de tragos ou da luz irradiada por objetos do mundo concreto em superficies planas.
Invengdes como a lanterna magica, a cdmera obscura, a cAmera licida, as silhuetes, o physionotrace, o calotipo ou
o talbotipo, a heliografia e a photographie, etc., foram precursoras do que viria a ser a fotografia moderna.
Contudo, foi o daguerreotipo, processo ligado aos nomes de Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833) e Louis
Jacques Mande Daguerre (1787-1851), uma das primeiras tecnologias fotograficas comercializadas em escala
mundial. Seu funcionamento, basicamente, consistia em aplicar prata polida sobre uma placa de cobre e
sensibiliza-la com iodo e, de acordo com Charles Monteiro (2013), sua circulacao foi essencial para a mecanizagao
da imagem. Ou seja, sua concepgdo moderna, automatica e absoluta do real.
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Assim, um corpo documental foi organizado com diversos retratos, mas com poucas
informagdes acerca da biografia dos objetos fotograficos, ou seja: data, autoria, legenda,
dedicatoria, entre outros elementos.

Logo, dado ao grande numero de fotografias e tematicas, somado ao tempo de
pesquisa, algumas escolhas e recortes foram necessarios. Por fim, optou-se por trabalhar com
as fotografias produzidas pelo Estudio Foto Bianchi — EFB — na sua primeira geragéo,
compreendida pelo periodo de 1913-1943.

Para definicdo da primeira geracdo de fotografos do EFB a pesquisa apoiou-se no
periodo de vida de Luis Bianchi, propondo que até a data de sua morte, em 1943, ele manteve
uma relacdo direta com o EFB. Logo, as balizas temporais para a primeira geracdo do estidio
foram o alvara de abertura, datado de 1913, e a morte de Luis, em 1943 — ainda que, antes
mesmo do estudio, Luis ja fotografava a regido.

No decorrer da pesquisa foi se descobrindo que o Foto Bianchi, em meio a outros
estudios e fotdgrafos que atuaram na cidade no periodo, foi um espago reconhecido para a
producdo dos retratos escolares, dedicando boa parte de seus servigos para esse tipo fotografico
e sendo procurado pelas escolas em datas especificas.

Por isso, coube destacar que a escolha (recorte documental) do estddio se deu, também,
devido a vasta documentacgdo — catalogada e organizada — oferecida pelo Fundo Foto Bianchi
(FFB) e que possibilitou a pesquisa e 0 acesso as diversas informagdes ndo disponiveis em
outros espagos sobre outros retratos escolares.

Dito isto, a escolha pelo EFB néo foi aleatéria ou uma opcdo simplista. Pelo contrario,
sua escolha se deu pela importancia do acervo preservado e, até ao momento, pouco explorado
por pesquisas. O recorte documental na producdo da familia Bianchi levantou ainda mais
interrogacOes a pesquisa, sobretudo, no que disse respeito a cultura fotografica, a acdo do
fotografo, ao carater comercial do estudio e sua insercdo social, as relagdes no contexto de
producdo, as técnicas e tecnologias utilizadas nos retratos.

Para tal, a problematica central da pesquisa foi: Como se deu a representacao do espaco
escolar ponta-grossense pelas lentes do Foto Bianchi entre 1913-1943?

Partindo disso, algumas questdes secundarias foram levantadas e sempre somadas ao
interesse inicial da pesquisa em relacdo aos retratos escolares, a saber: Por que o EFB produziu
esses retratos escolares? Por quais motivos tais retratos eram uma demanda importante para o
estadio e para as escolas?

Frente a estas questBes, 0s objetivos secundarios construidos foram: organizar um

corpo documental com as fotografias escolares produzidas pelo Foto Bianchi no periodo
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delimitado; levantar as informac@es disponiveis acerca do Foto Bianchi e tracar o perfil do
estidio; analisar o contexto e a articulagdo do estidio em Ponta Grossa; refletir a cultura escolar
ponta-grossense do periodo e como ela foi representada nos retratos do Foto Bianchi; propor
um possivel consumo/uso desses retratos.

Quanto ao levantamento das fontes principais da pesquisa — as fotografias — seu
processo ocorreu em dois momentos. Primeiro, no espaco do Museu Campos Gerais com a
busca e a organizacao das fotografias escolares doadas e identificadas como produzidas pelo
estidio?. Segundo, no Fundo Foto Bianchi®, localizado na Casa da Memoria Parand, por meio
do contato com as chapas de negativo em vidro produzidas pelo estudio e disponibilizadas para
pesquisas e consultas.

No caso dos negativos, a busca por eles se deu por meio Cadernos de Servicos do FFB,
documentos digitalizados pela CMP, onde eram localizados os registros e a posterior busca dos
negativos em vidro por parte do pessoal da CMP.

Nesse processo de busca e coleta no FFB, no contato com as pessoas que mantém o
acervo e na dindmica da pesquisa cientifica, que nunca foi estatica, neutra e absoluta, surgiu um
novo interesse e que se transformou em um novo objetivo para a pesquisa, a saber: contribuir
para as discussdes locais acerca do Foto Bianchi.

Vale ressaltar que alguns trabalhos importantes ja foram realizados sobre o EFB. O
historiador José Augusto Leandro foi um dos primeiros a se dedicar ao estiidio e sua producio®.
Por meio de um artigo no Jornal de Histdria (1996), Leandro tragou a possivel trajetoria de
Luis e Maria Bianchi até o estabelecimento na cidade de Ponta Grossa na primeira década do
século XX.

Outro estudo referéncia para todos que se propuseram a pesquisar um pouco mais
sobre o Foto Bianchi foi a dissertacdo da historiadora Francieli Lunelli Santos, intitulada
“Arranjos fotograficos, Arranjos familiares: representac6es sociais em retratos de familia do
Foto Bianchi (Ponta Grossa 1910-7940) ”, defendida no ano de 2009 e orientada pelo professor
José Augusto Leandro. Na pesquisa a autora analisou as representagdes sociais presente na

producdo de retratos do estudio, voltando sua analise para o nucleo familiar e sua configuracao

2 A identificagdo ocorreu por meio do registro interno do MCG. Ou seja, catalogagio feita a partir de informagdes
no momento da doag@o ou identificagdes nas proprias fotografias de papel.

3 Atualmente toda a documentaciio comprada pela iniciativa Municipal de Ponta Grossa compde o Fundo Foto
Bianchi, um fundo fechado que ndo recebe acréscimos de documentos em fun¢ao da entidade produtora nao estar
mais em atividade (CAMERA, 2018).

4 O historiador José Augusto Leandro e outros docentes do Departamento de Historia (DEHIS-UEPG) mantiveram
uma estreita relagao com terceiro fotografo da geracao do Foto Bianchi, Raul Bianchi (ALVARENGA). Tanto que
foi dele a referéncia fundamental para a elaborag@o do verbete “Foto Bianchi” que conta no Dicionario Historico
e Geografico dos Campos Gerais. Disponivel em: http://www.uepg.br/dicion/verbetes/a-m/foto_biacnhi.htmm
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tradicional e patriarcal. Trabalhando sob o viés do conceito de representacdo social e da
perspectiva tedrica-metodoldgica da iconografia/iconologia, a autora deu inicio a uma série de
pesquisas que passaram a problematizar a producdo fotografica do EFB, tomando a
documentacao fotografica do estidio como objeto central de pesquisa, abrindo mao do uso
apenas ilustrativo do acervo.

Outra dissertagdo que desenvolveu algumas analises acerca do Foto Bianchi foi a
dissertacdo de Adricle Siqueira (2018) intitulada “Discursos sobre a infancia em fotografias
pos-morte e tumulares - Ponta Grossa (1920-7/965)”. Na pesquisa, ainda que ndo voltada
especificamente para a producdo do Foto Bianchi, a autora analisou fotografias pés-morte de
criancas produzidas em Ponta Grossa no inicio do século XX. Para isso, recorreu ao FFB e
algumas chapas de vidro e fotografias em papel produzidas sobre tal temaética.

Nessas mesma perspectiva, em 2012, a pesquisadora Rafaela Paula Silva, por meio da
monografia “A morte diante da objetiva: Luis Bianchi e seus retratos mortuarios nas décadas
de 1910 e 19207, dedicou-se ao estudo dos retratos mortuarios produzidos por Luis Bianchi a
fim de compreender “os padrdes estéticos fotograficos vigentes na época na Europa, Estados
Unidos e outras regibes do Brasil no periodo, bem como apropriacGes, adaptacGes e
subjetividades do fotografo” (SILVA, 2012, p. 05).

Ja em 2015, a monografia de graduacdo da pesquisadora Eduarda Sauczuk intitulada
“Estudo de caso da representagdo fotografica individual do artista no panorama artistico-
cultural ponta-grossense (1910-7939)”, analisou de que maneira se deu a representacdo
fotografica da cultura artistica ponta-grossense e, para isso, voltou-se para uma parte da obra
documental do Foto Bianchi.

Abordando a fotografia enquanto uma “representacdo construida com intencdes
especificas do fotografo e do fotografado, logo, um indicio da realidade social" (SAUCZUK,
2015, p. 13), a pesquisa fez uso da pesquisa quanti-qualitativa para o levantamento do nimeros
de retratos da tematica tratada e andlise qualitativa a leitura dos textos visuais dos negativos
selecionados.

Diante disso, o referencial tedrico que serviu de base foram os estudos de Ana Maria
Mauad (1996) acerca dos planos de contetido e de expresséao e da nocéo de espaco — fotogréfico,
geografico, do objeto, da figuracédo e da vivéncia — com as devidas adaptaces.

Tambeém alguns artigos foram produzidos acerca do Foto Bianchi. Foi o caso da
historiadora Carina Mireli Silva, com o artigo intitulado: “A mulher que eu sou: identidade
feminina no Foto Bianchi em Ponta Grossa (1910 a 1940)”, publicado em 2017, que analisou

retratos de mulheres produzidas pelo FFB e a representacdo do feminino pelo fotdgrafo a luz
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das discussdes de género. E o artigo “Luis Bianchi e as Praticas do Italiano no Brasil:
fotografia, profissdao do imigrante”, também de autoria da pesquisado Francieli Santos (2012),
no qual a autora analisou a figura de Luis Bianchi como um, dentre outros, imigrantes que
chegaram ao Brasil e se dedicaram ao campo fotogréafico.

Se todos os estudos citados tiveram na producdo fotogréafica do EFB seus objetos de
andlise, a historiadora Jenifer Alvarenga (2016), por sua vez, se deteve no processo de compra
e organizacao do documental do estiidio pela iniciativa municipal. Com a monografia “Acervo
Foto Bianchi: o contexto de formacéo e sociabilidades (2001-2016)”, a pesquisadora tracou
como se deu a mudanca do acervo Foto Bianchi da iniciativa particular para a iniciativa pablica
e a posterior construcdo e manutencao do FFB.

Atualmente, a professora Patricia Camera esta a frente de projetos de pesquisa —
extensdo, iniciacdo cientifica e pos-doutorado — no contexto do Fundo Foto Bianchi. Como
resultado dessas pesquisas, algumas comunicagdes, apresentacées e resumos foram produzidos
e publicados, como os artigos “Curadoria do Fundo Foto Bianchi: cultura fotografica em Ponta
Grossa e regido” (2018), “O outro lado da imagem: o negativo como objeto de conhecimento”
(2018), em parceria com a pesquisadora Solange Ferraz Lima, ¢ o “O negativo da noiva de
Bento Munhoz: entre a perda e a permanéncia, entre a técnica e a expressao” (2018).

Por fim, os estudos citados tiveram importancia fundamental para o estudo do Foto
Bianchi. Cada um no seu momento e dentro de suas problematicas contribuiu para a construgdo
e reflexdo do que se conhece sobre 0 EFB e sua importancia para a cidade.

Assim, a presente pesquisa foi uma entre muitas abordagens e perspectivas possiveis
de serem exploradas dentro da vasta documentacdo do FFB, mas que, de toda forma, buscou
colaborar com as discussdes sobre o estudio e a cultura fotografica da cidade.

Por essa razao, entre os estudos tedricos que embasaram as reflexdes desta dissertagéo,
destacam-se: as discussdes de Pesavento (2009), Roger Chartier (2010) e José Martins (2009)
sobre a nocao de representacdo nos estudos historiograficos; Peter Burke e Boris Kossoy (2009;
2014) acerca do uso da fotografia enquanto documento historiogréafico; Ulpiano Meneses
(2003; 2005; 2012), Raimundo Martins (2006) e Rosana Monteiro e Charles Monteiro (2013)
com suas discussdes sobre a Histdria Visual e Cultura Visual; André Rouillé (2009) e Francois
Soulages (2005) a respeito do estatuto fotogréafico e fotograficidade; Ana Maria Mauad (1996),
Carvalho e Lima (1997) e lvo Canabarro (2015) no que se refere a uma metodologia critica-
analitica frente aos documentos fotogréficos. Por fim, para embasar a nocao de retrato escolar
sdo utilizadas as pesquisas de Rachel Abdala (2013) e Alik Wunder (2008), entre outros

estudos.
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Frente a isto, considerando ser a dissertacéo a etapa, a0 menos por enquanto, final da
pesquisa e, por isso, momento em que se discorre sobre todo o0 processo, o texto foi construido
em trés capitulos.

No primeiro capitulo, “Foto Bianchi”, optou-se por realizar um capitulo introdutdrio,
onde foram tragados os caminhos percorridos na construcdo da pesquisa, como a biografia do
estadio, principalmente, sobre a sua primeira geracao, aspectos da producéo de seus retratos
escolares e como se deu o tratamento das fontes primarias e secundarias. Para tal, o capitulo foi
subdividido em trés momentos, a saber: 1) “Retratos escolares: a relacéo escola, fotografia e
fotdgrafo”, onde se definiu o que eram os retratos escolares analisados; 2) “Producéo
fotografica e o campo historiogréafico: o retrato escolar enquanto documento”, momento em
que foi proposto de que maneira e por quais perspectivas tedricas tais artefatos fotograficos
foram pensados dentro da pesquisa historiografica; 3)“Da mimese a visualidade: fontes e
metodologia”, espaco em que se discorreu a respeito do processo de coleta e tratamento das
fontes, assim como o referencial tedrico-metodoldgico utilizado.

No capitulo dois, “A Escola foi ao estudio”, optou-se por analisar os retratos produzidos
dentro do estudio Foto Bianchi, ou seja, ocasido em que ocorreu a ida dos alunos, alunas,
professores, professoras ao EFB. Dividiu-se esse capitulo em trés momentos de analise, a saber:
1) Retrato em grupo: professoras e professores da Escola Normal; 2) Retratos do Gindsio”’; 3)
Retratos de Normalistas.

Por fim, no capitulo trés, “O estudio foi a escola”, a analise se deteve nas fotografias
produzidas no espaco escolar e para isso foi subdividido conforme os espacos de sua producao,
a saber: 1) Instituto Jodo Candido; 2) InstitutoBecker y Silva; 3) Grupo Escolar Senador
Correia; 4) Escola Normal.
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1 FOTO BIANCHI

Elas simplesmente acabardo descobrindo que tém valor, que a passagem delas foi
registrada. Elas ndo precisam ser ricas para ter o nome inscrito na Historia. S6
precisam ser pessoas e participar. Participar de sua igreja, de seu grupo de amigos, do
jogo de xadrez, do jogo de domino, ir ao campo de futebol. As pessoas estdo perdendo
0 contato humano.

(BIANCHI, 2001).

O estudio Foto Bianchi foi um dos estudios fotograficos mais importantes da cidade
de Ponta Grossa durante o século XX®. Fundado em 1913 por Luis Bianchi e Maria Thommen®
0 estudio passou por trés geracdes de fotdgrafos da familia Bianchi — Luis (1913-1943), o filho
Rauly (1934-1987) e o neto Raul (1987-2001)" — e atendeu clientela em algumas cidades da
regido dos Campos Gerais® até o ano de 2001, quando ocorreu o encerramento das suas

atividades e a venda de boa parte do acervo comercial/documental do esttidio®.

5> Sobre os estudios fotograficos em Ponta Grossa, o historiador Marco Antonio Stancik (2009) ressaltou que o
primeiro estabelecimento fotografico de que se tem registro na cidade foi o Famula, cujo funcionamento se deu
entre 1880-1910. Posteriormente, entre 1893 e finais da década de 1930 funcionou o Photo Weiss, localizado na
Rua XV de Novembro e dirigido por Ewaldo Weiss, cuja profissdo de fotografo compartilhava com o pai. J4 no
século XX, no ano de 1904, foi fundado por José Ruhland, o Instituto Photographico Novo Mundo, que fixou
localizacdo na cidade até 1909 quando se transferiu para Floriandpolis. Em 1913, ap6s anos de trabalho fotogréfico
de maneira autbnoma, o Photographia Bianchi foi fundado na cidade pela familia Bianchi. Ao lado de Luis
Bianchi, Maria Thommen foi figura importante na producéo fotografica do estabelecimento auxiliando o marido
nos seus trabalhos. Contudo, ndo foi a inica mulher a exercer tal pratica na cidade. De acordo com Stancik (2009),
Anna Herdage esteve a frente do Photo Moderna, um esttdio que funcionou na Rua Doutor Colares durante a
década de 1920. Infelizmente, durante o periodo da pesquisa, poucas informagdes foram encontradas acerca de
Maria Thommen e Anna Herdage.

® Pouco se sabe sobre a matriarca da familia Bianchi. Informacdes dio conta que Maria Thommen era suica,
conheceu Luis Bianchi ainda na Lapa e sempre exerceu um papel fundamental na familia e no estudio (BIANCHI,
1982; NETTO, 2001).

" Tais datas foram estabelecidas conforme o periodo de atividade desses fotografos frente ao estiidio. Ndo ha como
defini-las de maneira absoluta e sem considerar as influéncias — ativas ou passivas — que as trés geracdes
compartilharam durante a trajetdria do estudio. Porém, para fins didaticos e de compreensdo, aqui o periodo de
exercicio dos trés fotografos que estiveram a frente do estidio foi estipulado levando em conta seu periodo de vida
e os depoimentos de Rauly e Raul Bianchi.

8 Segundo o Dicionario Histdrico e Geogréafico dos Campos Gerais (2019), ao todo 16 municipios compreendem
a regido, sendo eles: Arapoti, Campo do Tenente, Candido de Abreu, Castro, Ipiranga, Jaguariaiva, Ortigueira,
Pirai do Sul, Porto Amazonas, Reserva, Telémaco Borba, Tibagi, Balsa Nova, Campo Largo, Carambei, Imbau,
Ivai, Lapa, Palmeira, Ponta Grossa, Rio Negro, Sdo José da Boa Vista, Teixeira Soares e Ventania. Porém, até o
momento sabe-se que os fotégrafos Bianchi atenderam, de maneira itinerante ou dentro do estidio, clientes de
Ponta Grossa, Jaguariaiva, Castro, e Palmeira.

® Com o encerramento das atividades, parte do acervo empresarial do estidio (composto por negativos de vidro,
cadernos de servigos, anotagdes, cameras, entre outros objetos) foi vendido a Fundacdo Municipal de Cultura e,
atualmente, compdem o Fundo Foto Bianchi (FFB) que estd sob os cuidados da Casa da Memoria Parané (Ponta
Grossa). A venda do acervo fez parte de uma operagdo conjunta entre a Prefeitura Municipal, o Departamento de
Historia (DEHIS) da UEPG e Raul Bianchi, visando a preservagao do acervo e seu acesso pela comunidade ponta-
grossense (ALVARENGA, 2016).



Figura 1 Familia Bianchi. Maria, Rauly, Fleury, Leonardo, Luis (s./d).

Fonte: Santos (2009)
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Quanto ao espago onde o Foto Bianchi foi fundado, Luis Bianchi chegou no Parana no
inicio do século XX e acompanhou de perto as transformagdes ocorridas no Estado, sobretudo,
na regido dos Campos Gerais. Tendo sido uma regido marcada pelas culturas do tropeirismo,
da economia ervateira e da inddstria madeireira, as cidades que a formavam conheceram a partir
da estrada de ferro uma nova dindmica cultural (ANDREAZZA; TRINDADE, 2001).

No caso especifico da cidade de Ponta Grossa, com a chegada da estrada de ferro em
fins do século XIX e inicio do século XX, sua economia predominantemente rural abriu espaco
para que aos poucos ela fosse se configurando como um importante ponto ferroviario, ligando
0 sul ao sudeste do pais e o interior do Parand com o litoral. Nesse sentido, Zulian (2001)
ressaltou quatro aspectos importantes no cenério ponta-grossense no inicio do seculo XX, a
saber: adequacao ao discurso ideal modernizante, as novas representacdes politicas nacionais,
a projecdo do tipo ideal na construcdo do futuro da nacao e a aspiracao de uma cidade culta e
educada (ZULIAN, 2001, p. 334). Segundo a autora, estes elementos corroboravam para o ideal
de uma cidade em “progresso™® e com um forte discurso de “idealiza¢io” do cenario urbano e
moderno.

Contudo, ha que se ter em mente a questdo da idealizacdo, uma vez que, tais discursos
ndo se referiam, necessariamente, a um real absoluto e vivido. Segundo o historiador Niltonci
Chaves (2001; 2011), ao analisar os discursos promovidos e circulados na cidade pelo jornal
Diério dos Campos, muitas falas do periodo buscavam dar conta de uma cidade “civilizada”,

ou seja, uma cidade em progresso — material e cultural — que contava com elementos e codigos

10 Segundo Niltonci Chaves (2011): “Localizada na regido dos Campos Gerais do Parana, Ponta Grossa nasceu no
século XVI1I1 e tem sua histéria ligada ao tropeirismo. Local de pouso de tropas, a cidade, até o final dos Oitocentos,
era bastante simples e acanhada. Relatos de época e informagdes contidas em documentos oficiais indicam pouca
diferenca entre o viver urbano e o cotidiano das grandes fazendas que ficavam ao redor do modesto vilarejo [...]
Porém, a partir de 1893, Ponta Grossa tornou-se o ponto final da Estrada de Ferro do Parand e, em 1896, a Estrada
de Ferro S0 Paulo — Rio Grande, construida pela Brazil Railway Company, chegou a Ponta Grossa. Em um
curtissimo espaco de tempo, a cidade converteu-se no principal centro ferroviario do sul do Brasil [...] Desde a
chegada das ferrovias, a cidade passou a abrigar imigrantes de diversas etnias, além de brasileiros vindos de
diversos estados. Essa conjugacdo de pessoas de diferentes origens produziu uma sociedade marcada pelas
diferencas culturais, sociais e filosoficas, que se manifestaram com a criagdo de clubes sociais, escolas, templos
religiosos e praticas culturais diversas. Economicamente, Ponta Grossa desenvolveu uma forte atividade industrial
e comercial, 0 que a projetou no cenario sul-brasileiro e representou um aumento da representatividade politica no
contexto paranaense [...] Quanto as praticas culturais, a cidade contou com cinemas desde 1906 e foi local de
diversas apresentacoes artisticas desde os primordios do século. Em termos de infraestrutura, a iluminacéo publica,
o telefone e o telégrafo chegaram no inicio do século XX, as ruas centrais foram calcadas e um sistema acanhado
de 4gua e esgoto também foi estruturado. Ao mesmo tempo, a cidade conviveu com problemas como a ocupacéo
irregular de terrenos, o aparecimento de vérios bordéis em duas ruas da area central e os indices de violéncia e
mendicancia aumentaram drasticamente. Na década de 1930, a cidade passou por uma reforma urbana nos moldes
do ocorrido em outras cidades brasileiras, com o realinhamento das ruas centrais, a ampliacdo das redes de agua,
esgoto e iluminagdo, a remodelacdo do sistema de emplacamento de ruas e casas, além da criacdo de
estabelecimentos de salde e ensino. Até os meados do século XX, Ponta Grossa manteve a sua condi¢do de
principal cidade do interior paranaense” (CHAVES, 2011, p. 92-93).
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das cidades grandes e modernas. Entretanto, conforme Chaves (2001), a sociedade ponta-
grossense no periodo era um corpo diverso, com uma pluralidade de posturas, de universos

simbolicos, de discursos, de vivéncias e de sujeitos. Logo:

na Ponta Grossa, cidade polo dos Campos Gerais, do inicio do século XX, convivem
tradicBes campeiras — herdeiras do tropeirismo colonial — e os recém chegados
elementos da modernidade — fabricas, automdveis, eletrificacdo, jornais, escolas e
hospitais — num jogo em que, ora o tradicional, ora 0 moderno, ganha espago
(CHAVES, 2011, p. 15).

Assim, ainda que varios discursos fossem pautados na ideia de uma cidade “civilizada
e em progresso”, as desigualdades e precariedades — advindas do progresso capitalista —
estavam presente no cenario ponta-grossense. Frente a isso, a cidade era palco dos ideais
civilizatorios circulados pelos intelectuais, mas também de realidades precarias, excludentes e
praticas e sujeitos marginalizados por nao se adequarem ao ideario moderno (CHAVES, 2001,
ZULIAN, 2001; SANTOS, 2009).

Cabe ressaltar que nesse contexto, a pratica fotografica ocupou um espago importante
na producdo visual de simbolos ditos modernos e civilizados. Como destacou Stancik (2019),
tanto os primeiros fotografos itinerantes, como os primeiros estudios fotograficos, tinham por
premissa a busca por distin¢do social, eram espacos (e praticas) onde os clientes buscavam
formas de apresentacdo de um “ser” que deveria ir além do simples “ter”. Assim, O retrato
fotogréfico significava “um conjunto de codigos de comportamento propostos como civilizados
e que visavam atender a necessidade burguesa da representacdo de si e da cidade com uma aura
de modernidade e de sintonia com os modismos de outras capitais” (STANCIK, 2019).

Foi, portanto, nesse contexto de mudancas urbanas e discursos modernizantes que Luis
Bianchi deu inicio ao estidio. Por meio de sua producdo fotografica o EFB registrou inimeros
temas, espacos e sujeitos da cidade em transformacdo e legou ao presente um conjunto
fotogréfico rico e repleto de representagdes visuais, como: a construcao da estrada de ferro, as
familias de imigrantes, a urbanizacdo com suas novas edificaces (bancos, hospitais, escolas,
industrias), o crescimento comercial e uma variedade de outros temas.

Contudo, conforme destacou a pesquisadora Francieli Santos (2009), a producéo
fotografica da familia Bianchi na regido teve inicio antes mesmo do alvara de funcionamento
do estudio, ou seja, antes mesmo de 1913.

Ha indicios que Luis fotografou a regido desde os primeiros anos do século XX e foi
responsavel por registrar, em 1907, a inauguracao da pedra fundamental da Santa Casa. Além

disso, em alguns de seus Cadernos de Servicos, onde detalhava as informagdes quanto aos
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servicos e clientes do estudio, foram encontrados registros referentes aos anos de 1910 e 1912
— periodo que precede a liberacdo do alvara de funcionamento (Figura 2 e Figura 3).

Figura 2 Caderno de Servicos 1.1 (07/11 a 31/12/1912)

Fonte: Fundo Foto Bianchi (Casa Da Meméria Parana).



Figura 3 Caderno de Servicos 2.1 (01/1913 a 10/1916).

Creresro

Fonte: Fundo Foto Bianchi (Casa Da Memoria Parana)
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Sobre a trajetdria do estadio, num primeiro momento Luis Bianchi fixou seu aparato
técnico num pequeno quarto proximo a estacao ferroviaria Sio Paulo-Rio Grande!! (DROPPA,
2002; BIANCHI, 1982) e ali permaneceu por um tempo. Posteriormente, em 1913, apds
solicitar e receber da prefeitura o alvara de funcionamento para um estabelecimento fotografico,
transferiu-se para uma das ruas mais movimentadas da cidade, a Rua XV de Novembro, onde
funcionou em dois espacos distintos até 1940, ano em que foi transferido para a rua Sete de
Setembro e ali ficou até seu fechamento em 2001 (BIANCHI, 1982; SANTQOS, 2009). Este
ultimo espaco, na rua Sete de Setembro, além de endereco comercial foi também o endereco
residencial da familia Bianchi em Ponta Grossa.

Na pesquisa, tal questdo implicou pontuar uma forte relacdo de alguns dos estudios
fotograficos do periodo com o trabalho familiar uma vez que, conforme destacou Francieli
Santos (2009; 2012), a préatica fotogréafica por parte de nucleos familiares era comum de ser
exercida no ambiente doméstico como uma maneira de complementar a renda familiar sem a
prejudicar, visto que gerava maior comodidade para administragdo e menores custos com
locacdo do estudio.

Em relagdo a Luis Bianchi'?, os trabalhos que tracaram a sua biografia apresentaram
duas hipdteses quanto a sua nacionalidade. Segundo Leandro (1996) e Santos (2009),
embasados em depoimentos orais de Raul Bianchi (neto de Luis), acredita-se que Luis nasceu
na Italia e recém-nascido migrou para a Argentina com seus pais e ali foi registrado no ano de

1876. Segundo Droppa (2002), em Buenos Aires, 0 pai de Luis, Carlos Bianchi, abriu uma

11 Em relagdo ao complexo ferrovidrio ponta-grossense, destacou-se no final do século XIX ¢ inicio do século XX
a chegada da ferrovia na cidade e a construg@o de duas estagdes: a primeira, construida em 1894 e nomeada como
Estacdo Parand era o de ponto final da estrada de Ferro Parana, cujos trilhos ligavam Paranagué-Curitiba e Ponta
Grossa; ja a segunda, fundada em 1900, foi chamada de Estacdo Sdo Paulo—Rio Grande e atendia a demanda de
carga e de passageiros da linha ferroviaria Sdo Paulo—Rio Grande — sendo as proximidades desta segunda o local
onde Luis Bianchi montou seu primeiro aparato fotografico. Segundo Leonel Brizola Monastirsky (2006), Ponta
Grossa ocupou papel central na configuragdo da estrada Sdo Paulo/Rio Grande, afinal, a cidade contava com “uma
infraestrutura com diversos equipamentos, esta¢des de carga e passageiros, escritorios da administragdo regional,
extensos patios para manobras e locomotivas, depésitos de vagdes ¢ locomotivas, oficinas para manutengdo de
vagoes e material ferroviario, depodsitos de mercadorias e equipamentos de manutengao, usinas de tratamento de
dormentes, oficinas de reforma de trilhos, escola profissionalizante, hospital para atendimento médico aos
ferroviarios e familiares, armazéns de compras para funcionarios da rede, niicleos de residéncias que, em muitos
casos, constituiram em vilas de operarios” (MONASTIRSKY, 2006, p. 75). Diante disso, foi possivel dimensionar
qual foi a importancia de Ponta Grossa na configuragao regional, sendo um ponto de referéncia e atraindo muitos
trabalhadores de diversas areas, como do meio comercial, industrial, agricola, artistico e fotografico.

2 L eandro (1996) pontuou que o pai de Luis Bianchi, Carlos Bianchi, migrou da Itdlia motivado por
desentendimentos familiares; segundo o autor, Carlos: “ndo um era artesdo com pretensdes proletarias tampouco
um camponés em busca de terras”. Contudo, tanto Carlos quanto Luis desenvolveram atividades tipicas do novo
espaco urbano. Nesse sentido, Santos (2009; 2012) destacou que a familia Bianchi fez parte de um grupo especifico
de imigrantes italianos chegados ao Brasil entre fins do século XIX e inicio do século XX, e que desempenharam
préticas ligadas ao espacos urbanos, entre elas, a fotografia, praticada de maneira autdnoma, profissional ou
itinerante.
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Gazeta de noticias que utilizava de registros fotograficos'® em suas publicacdes, sendo este,
possivelmente, o primeiro contato de Luis com a producéo de fotografias.

Por sua vez, em entrevista concedida no ano de 19824, Rauly Bianchi apontou que o
pai aprendeu o oficio da fotografia no exército argentino. Ainda de acordo com os depoimentos
de Rauly, Luis era filho de italianos, mas nasceu na Argentina, onde cresceu, serviu ao exercito,
trabalhou como agricultor e, posteriormente, migrou para o Brasil.

Nesse ponto, as pesquisas acerca da historia de Luis Bianchi apresentaram um
consenso. Afinal, ambas indicaram que em fins do século XI1X Luis saiu da Argentina e veio
para o Brasil, onde primeiro residiu na Lapa e exerceu o trabalho de agricultor. Porém, segundo
Rauly, na Lapa 0 pai ndo teve muito éxito com a agricultura, pois na regido: “[...] ndo tinha
vagoes, ndo tinha transporte, entdo tinha que vender & por um preco qualquer. Ai ele desistiu...
desistiu logo e foi encontrado pela Railway [...] 1910, 1911, 1912, por ai” (BIANCHI, 1982).

Apesar da fala de Rauly, a cidade da Lapa, localizada na regido dos Campos
Gerais/PR, recebeu as linhas férreas no ano de 1891. Segundo o portal do Patriménio Cultural
do Estado: “a ferrovia Curitiba — Lapa possui 85 quilémetros de extenséo e se constitui num
dos primeiros ramais da Estrada de Ferro do Parana, que ligaria o segundo planalto com o porto
de Paranagua [...] e visava basicamente a exportagdo de madeira e erva-mate da regido”
(PARANA, 2018).

Frente a isso, coube pontuar que Rauly ndo era nascido no periodo em que Luis residiu
na Lapa e que, obviamente, suas lembrancas e memarias sobre essa época foram construidas ao
longo de conversas com o pai e a mée®®. Logo, seus depoimentos na entrevista foram norteados
por uma postura afetiva em relacdo ao estidio. Afinal, tratava-se da trajetéria familiar e
profissional de seus parentes e do espaco — estidio — onde ele cresceu.

Em vista disso, ressaltou-se que memoria de Rauly Bianchi ndo foi apenas “herdada

ou registrada da vida fisica”, ela ndo permaneceu “intacta ou absoluta”, pelo contrario, transitou

13 De acordo com Mauad (2008) o uso da fotografia pelo periodismo diério tornou-se conhecido no ano de 1904,
quando o jornal inglés Daily Mirror passou a utilizar registros fotograficos para acompanhar seus textos,
inaugurando uma nova maneira do ptblico leitor se relacionar com a informagao. Isto é, o que era noticiado passou
a ser valorizado pelo seu apelo visual. Nesse espago, um novo profissional entrou em cena, o fotografo de imprensa
que, por volta de 1930, inaugurou a fotorreportagem (MAUAD, 2008, p. 176). Contudo, ha que se destacar que o
uso da fotografia nos suportes literarios/textuais ndo foi uma vanguarda do periodismo diario, pelo contrario, a
imprensa ilustrada ja utilizava das fotografias desde fins do século XIX. No caso do Brasil, o primeiro periddico
ilustrado que utilizou fotografias foi a Revista da Semana, por volta dos anos 1900. Porém, o setor ganhou maior
expressao por volta dos anos de 1920, com publicagdes como a revista o Cruzeiro (MAUAD, 2008, p. 183).

14 Entrevista concedida por Rauly Bianchi, em 1982, ao projeto: Fotografos pioneiros do Parana e consultada em
30 de outubro de 2018, na casa da Memoria de Curitiba.

15 De acordo com o obitudrio ponta-grossense, Rauly Bianchi nasceu no ano de 1912. Ou seja, periodo em que
Maria e Luis ja estavam em Ponta Grossa. Disponivel em:
http://app.pontagrossa.pr.gov.br/sisppg/servico_funerario/internet/detalhes.php?idobito=29873 &origem=b.
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sempre entre as temporalidades do passado, presente e futuro. A memdria sofreu, como pontuou
Michael Pollak, com as “flutuagdes que sdo fungdo do momento em que ela ¢ articulada, em
que ela esta sendo expressa [...] e as preocupacdes do momento constituem um elemento de
estruturacdo da memaria” (POLLAK, 1992, p. 204).

Assim, em relacdo a entrevista de Rauly, sua fala foi narrada num momento especifico
de sua vida e seu uso foi aqui proposto como testemunho potencial onde foi possivel perceber
sua insercdo no contexto e, por tal, ndo considerou “esses aspectos como indicadores de
dissimulacao ou falsificacdo do relato. O que importa foi saber qual foi a ligacéo real disso com
a constru¢do da personagem” (POLLAK, 1992, p. 203).

Por exemplo, o fato de que até o fim de sua vida Luis residiu no estadio e que, segundo
o filho, era um homem saudavel e sua morte foi repentina — ocasionada por uma doenca
chamada angina pectoris'® (BIANCHI, 1982). Tal maneira, a questdo abriu margem para pensar
que a atuacdo de Luis no estudio perdurou até mesmo quando Rauly esteve a frente do
estabelecimento, o que permitiu propor na pesquisa que a influéncia de Luis no estudio foi até
0 ano de 1943, embasando assim o recorte temporal da pesquisa.

Enfim, dito isto e voltando a questdo da nacionalidade de Luis, mesmo com
divergéncias acerca de sua trajetoria antes de chegar em Ponta Grossa, sabe-se que ele migrou
para o Brasil no inicio do século XX. Primeiro viveu na Lapa e, apos trabalhos com a
agricultura, passou a exercer a fungdo de fotografo a servico da Brazil Railway Company
(empresa responsavel pela ferrovia Rio Grande/Sdo Paulo). Muito provavelmente, foi esse
contato com a Brazil Railway Company que o0 motivou a se mudar com a esposa para Ponta
Grossa, afinal, conforme seus registros (Figura 3), 0s servicos prestados a empresa continuaram
na cidade.

Entretanto, o casal Luis e Maria ndo se dedicou integralmente a fotografia tdo logo
chegou a Ponta Grossa. Pelo contrario, nos primeiros anos residindo na cidade, a fotografia foi
uma ocupacdo paralela da familia que possuia um comércio de produtos diversos, a Casa de
Armarinho e Modas Thommen&Bianchi (CAMERA, 2013; SANTOS, 2009). Sobre isso, ha
que se destacar que era pratica comum por parte de muitos fotografos, sobretudo imigrantes,

gue buscavam nas atividades comerciais ou liberais um meio paralelo e complementar de

16 De acordo com o departamento de cardiologia do Hospital Albert Einstein, a angina pectoris (ou “angina de
peito) “¢ a descri¢do utilizada para caracterizar a dor toracica causada pela falta de sangue (isquemia) que acomete
o musculo cardiaco. A angina é quase sempre relacionada a doengas que causam obstru¢do nas artérias
responsaveis por levar sangue ao coragcdo, as corondrias”. Informac¢do disponivel em:
https://www.einstein.br/especialidades/cardiologia/doencas-sintomas/angina. Acesso em 12/12/2018.
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sobrevivéncia (LEMOS, 1983; KOSSOY, 2014). Conforme destacou Boris Kossoy: “a
diversificacdo de atividades exercidas pelos fotografos é um dado interessante, variando entre
dentistas, ourives, relojoeiros, comerciantes e até cabeleireiros” (KOSSQY, 2014, p. 75).

Luis Bianchi e Maria Thommen foram alguns, em meio a tantos outros imigrantes do
periodo, que se dedicaram as atividades no espaco urbano por meio do comércio de produtos,
do trabalho industrial e, de forma expressiva, na fotografial’.

Conforme destacou Francieli Santos (2012), a figura do imigrante teve papel
fundamental na construcéo de uma cultura fotografica local e nacional. De acordo com a autora,
nas primeiras décadas do século XX, muitos dos imigrantes que chegaram no Brasil
encontraram no campo da fotografia uma profissdo em crescimento, sobretudo, devido a pouca
concorréncia nas grandes cidades do pais. Por tal, foram ocupando esses espacos, fosse por
meio do trabalho amador, itinerante e/ou familiar-comercial, como foi o caso do Foto Bianchi
(SANTOS, 2012, p 58-60).

Diante disso, a pratica dos fotégrafos brasileiros do inicio do século XX foi um campo
com inumeras classificacdes, como: o fotografo de estudio, o fotdgrafo viajante e o fotografo
itinerante (STANCIK, 2019). Sobre esses profissionais, Sandra Koutsoukos (2006), ao

pesquisar a préatica fotografica em fins do século XIX, pontuou que:

O fotografo itinerante se aventurava pelas vilas e cidades do interior do pais,
oferecendo seus servigos rapidos, com seu aparato portatil. Ele procurava instalar seu
“estiidio” em um hotel, ou pensao, numa sala alugada, ou mesmo na rua. Montava um
“cenario” basico (que podia variar com a troca de pequenos objetos), estendia
geralmente um painel de fundo liso e esperava que seus antncios feitos no jornal local
dessem o resultado esperado. O fotégrafo viajante ficava uns dias, dependendo do
movimento do negdcio, e partia. Outros, também itinerantes, investiam mais no
negocio, ¢ chegavam as vilas e cidades na sua “carruagem fotografica”. Todos
causavam bastante curiosidade nas pessoas dos locais por onde passavam, além de
representarem, para varias delas, a oportunidade Unica de terem seus retratos tirados
— j& que a maioria delas tinha menos posses e ndo costumava viajar para as cidades
grandes, ou para a Europa, quando poderia se utilizar dos servicos de estudios
fotograficos. Muitos dos profissionais itinerantes ofereciam cursos rapidos aos
interessados, alguns contratavam também auxiliares/aprendizes naturais dos locais
por onde passavam. A rapidez do aprendizado inicial e o preco ndo muito alto do
material basico necessario atraiam a muitos. Assim, ao partirem os fotdgrafos
itinerantes, muitas vezes novos amadores, futuros profissionais, surgiam nas vilas e
cidades (KOUTSOUKOQOS, 2006, p. 47-48).

Logo, o conhecimento dos primeiros fotografos acerca do ato fotografico esteve

pautado em inimeras possibilidades: vivéncias com outros fotografos, relacdo mestre/aprendiz

17 Seria inviavel indicar aqui esses fotografos imigrantes. Apenas a titulo de ilustracio, lembramos dos italianos
Vincenzo Pastore (Sao Paulo), Aldo Borgatti (Belo Horizonte) e Virgilio Calegari (Porto Alegre), do japonés Haruo
Ohara (Londrina) e dos alemaes Fanny Volk e Adolpho Volk (Curitiba) — profissionais que possuiam
especificidades em suas produgdes, mas o fato de serem imigrantes como denominador comum.
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em estudios, praticas que apontavam erros e acertos e guias escritos circuladas por manuais e
periodicos®®. Portanto, muitos dos fotdgrafos do periodo que atuavam como amadores no ramo
fotografico aprendiam na pratica o fazer fotografico.

No caso do EFB, por exemplo, Marcia Droppa (2002) pontuou que o aparato técnico
utilizado por Luis Bianchi, isto ¢, sua tecnologia empregada na producdo de suas imagens
técnicas'®, muitas vezes foi fabricado pelo proprio fotdgrafo. Entre esses materiais, podemos
citar chapas de vidro umedecidas com prata, reveladores e fixadores e at¢ mesmo “duas
maquinas fotograficas e um ampliador que [Luis Bianchi] copiou de um manual fotografico do
século XIX” (DROPPA, 2002; BIANCHI, 1982).

Logo, Luis Bianchi foi pensando dentro da perspectiva de homens que buscaram na
fotografia um oficio, conhecendo e aprimorando o ato fotografico por meio de sua pratica, de
manuais técnicos e do contato com seus pares. Perspectiva profissional nao muito diferente dos
outros dois fotografos do estudio, Rauly e Raul, que apesar de particularidades em sua
formacao, aprenderam muito do oficio na relacdo mestre/aprendiz — ou pai e filho (BIANCHI,
1982; NETTO, 2001).

Ainda que o recorte da pesquisa tenha contemplado a producao do EFB durante a sua
primeira geragdo (1913-1943), tornou-se necessario pontuar algumas questdes acerca dos
outros dois fotégrafos do estidio, até porque, muito provavelmente, Luis ¢ Rauly estiveram
juntos frente ao estudio por alguns anos.

Sobre Rauly Bianchi, representante da segunda geracdo, ele contou que nasceu e
cresceu em Ponta Grossa e que ainda crianga aprendeu as primeiras ligdes da pratica fotografica
com o pai, primeiramente, “pintando os santinhos” produzidos no estidio. Foi por volta de
1925, quando tinha 14 anos, que passou a trabalhar no estidio (BIANCHI, 1982). Quando
terminou o ginasio, em 1927, passou entdo a trabalhar como pedreiro, ladrilheiro, marmorista

e viajou para Porto Alegre/RS onde prestou servigos a alguns jornais por meio da producdo de

18 No caso especifico dos manuais e periodicos, Koutsoukos (2008) destacou que estes —em sua maioria produzidos
na Europa e trazidos ao Brasil pelos imigrantes — buscavam auxiliar o fotégrafo em todas as etapas do ato
fotografico: na técnica, ao apresentarem os avancos da técnica fotografica, os melhores materiais quimicos e
aparatos, além do trato com solventes para diferentes formatos, coloragdes e molduras; a estética, destacando as
exposigdes realizadas nos SalGes e os trabalhos de fotografos premiados e ao ressaltarem o uso potencial da
fotografia em situagGes como guerras, no auxilio as obras artisticas, no meio judiciario e cientifico, na construcédo
do conhecimento, etc.; quanto as ambientagdes, indicavam maneiras de se construir 0s cenarios, arranjos, poses,
iluminagdo e retoques; dedicavam trechos também ao manuseio correto de substancias quimicas e tdxicas; e, claro,
serviam como espaco de propagandas de materiais e aparelhos utilizados pelos fotégrafos (KOUTSOUKOS, 2008,
p. 02-03).

1% 0O termo “imagem técnica” foi adotado partindo da premissa de que imagens técnicas sdo todas aquelas
produzidas por aparelhos. H4 que se destacar que tais imagens, longe da objetividade que se pode supor acerca de
sua produ¢do enquanto produtos indiretos dos textos cientificos, também devem ser problematizadas e analisadas
(FLUSSER, 1985).
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fotografias. Contudo, como era um trabalho contratado, ndo podia vender seus produtos
fotograficos. Entdo, por volta de 1934, apds saber que o pai desejava vender o estudio devido

ao desinteresse dos outros irmaosZ°

(BIANCHI, 1982).

, voltou para Ponta Grossa a fim de dirigir o EFB

Por sua vez, Raul Bianchi, também nascido em Ponta Grossa, representante da terceira
geragio de fotografos do EFB, assumiu o estudio em 1987%! e foi além da experiéncia artesanal
e cotidiana, dedicando-se ao estudo da fotografia e especializando-se em fotografia publicitaria,
técnica e portraits.??

Por meio dessas trés geracdes, 0 EFB se fez presente na construcdo de uma memoria
visual e de um circulo fotogréfico em Ponta Grossa durante quase todo o século XX. No caso
especifico da primeira geracio do estudio, o circuito fotografico?® foi marcado pela vivéncia
com demais estudios e fotografos — fixos ou itinerantes — e que compartilhavam escritas
fotogréficas presentes em diversas regides do pais e no exterior.

Nesse sentido, Bedim e Camera (2015) ressaltaram a relacdo mantida pelo Foto
Bianchi, em sua primeira geracdo (1913-1943), com o cenario fotografico curitibano,
sobretudo, por meio da compra de produtos®*. Vale destacar que Curitiba foi o centro do
universo fotografico paranaense do periodo com suas lojas de produtos fotogréficos, trocas de
experiéncias nos espacos especializados e com ambiente onde se aprendia o oficio da fotografia.

Assim, em meio a outros estudios e fotografos, e a fim de promover seus trabalhos, o

2

Foto Bianchi, fez uso recorrente dos jornais na época, entre eles o Progresso®™ e o Didrio dos

Campos®® (Figura 4). No caso especifico do Didrio dos Campos, durante o primeiro semestre

20 Poucas informacdes foram encontradas sobre os outros dois filho de Luis e Maria Bianchi. Porém, segundo
Rauly um de seus irméos, Fleury Bianchi, foi estudar cinema em Porto Alegre ainda jovem (BIANCHI, 1982).

21 Ano em que Rauly Bianchi faleceu.

22 Informacdes encontradas no site Artes na Web, espago virtual destinado ao compartilhamento dos dados contidos
no O Diciondrio das Artes Plasticas no Parand, obra de Adalice Aratjo.

23 Circuito fotografico foi aqui abordado como a articulagio entre os servigos prestados pelo estadio fotografico,
a clientela a qual atendia, os equipamentos/tecnologias empregadas e suas técnicas de produgdo; questdes estas
determinadas pelos imperativos e demandas do contexto visual, ou seja, seus limites e possibilidades (FLUSSER,
1985).

24 Com o objetivo de analisar o circuito fotografico no qual as primeiras produgdes do Foto Bianchi esteve inserido,
0s autores se propuseram a investigar as casas comerciais que praticavam a venda de produtos ou a prestagao de
servigos fotograficos, sobretudo, no eixo Curitiba-Ponta Grossa. Para tal, recorreram aos alvaras comerciais, as
revistas Olho da Rua (1911), Almanach do Parana (1913) e o jornal Diario dos Campos (1909-1910; 1913-1921),
assim como ao proprio Fundo Foto Bianchi — suas caixas de negativos e Cadernos de servigos, chapas de vidro e
fotografias (BEDIM; CAMERA, 2015, p. 42).

2 Segundo Ferreira e Souza (2017), as primeiras mengdes a familia Bianchi no jornal O Progresso datam de 1909,
nesse momento, destacou-se a propaganda dos servicos comerciais prestados pela familia, como a venda de
perfumaria, brinquedos, artigos para pintura e armarinhos.

% Fundado em 1907, o jornal O Progresso foi criado pelo russo alemio Jacob Holzmann. O Progresso pode ser
considerado o primeiro jornal diario ponta-grossense, que até o ano de 1907 s6 contou com alguns semanarios
efémeros e com poucas tiragens. O Progresso, entretanto, foi além de numeros circunstancias e, a partir de 1913,
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do ano de 1923, por exemplo, o EFB fez antncios diarios de suas fotografias no jornal, onde
destacavam a qualidade de seus produtos e suas técnicas aprimoradas que garantiam os
melhores “retratos artisticos” (SANTOS, 2009).

Arte ou técnica, entre seus muitos estatutos, a fotografia ganhou um status
inquestiondvel entre fins do século XIX e inicio do século XX: mercadoria. Produto de
lembranca, de representacéo, souvenir, meio de documentar, registrar, comunicar, persuadir ou
presentear, em Varios suportes e tematicas, a fotografia ganhou espaco nos bens materiais de
consumo. Logo, os estudios fotograficos tornaram-se cada vez mais espacos de

comercializagéo.

Figura 4 Anlncio do EFB no jornal Diario dos Campos. Recorte em exposicdo na Casa da Meméria Parana
(Ponta Grossa) (s/d).

w

Fonte: Fundo Foto Bianchi (Casa Da Meméria Parand)

Segundo Annateresa Fabris, foi por volta de 1870 que os estidios fotograficos
passaram a exercer uma forte fungdo comercial®’. Conforme a autora: “olhar para um objeto,

assumir uma expressdo adequada, alterar a posicdo ou o arranjo da roupa para que o resultado

tornou-se uma folha diaria na cidade, ganhando um novo nome, a saber, Didrio dos Campos. Segundo o historiador
Niltonci Chaves, O Progresso, posteriormente, o Diario dos Campos, teve grande relevancia na cidade, pois
buscava tratar dos assuntos da "terra", os acontecimentos politicos, as atragdes culturais, a vida social, os avangos
da regido, tornando-se genuinamente ponta-grossense e, como o primeiro nome ja dizia, buscava refletir "o
progresso, as transformacdes e também os anseios ¢ expectativas vividas por Ponta Grossa” (CHAVES, 2011, p.
29-30).

2" Ha que se ter em mente que a perspectiva do estudio fotografico enquanto espago comercial ndo retirava dele
sua concepgao artistica. Era comum alguns fotografos promoveram seus trabalhos como itens de consumo dotados
de valor artistico, como foi o caso do estidio Foto Bianchi (SANTOS, 2009). Segundo Annateresa Fabris, a
sensibilidade artistica era, defendida por muitos, como uma das premissas fundamentais do bom retratista. Um
exemplo foi Félix Nadar (1820-1920), fotografo vindo do mundo da arte pictérica, que considerava as teorias
fotograficas reprodutoras de retratos banais, cabendo a sensibilidade do fotografo-artista capturar por meio da
relacdo modelo/luz um retrato intimo do modelo (FABRIS, 2004, p.24).
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possa ter alguma pretenséo artistica [...] esta inserida num contexto claramente comercial”
(FABRIS, 2004, p. 33-34).

Dessa forma, a fotografia-documento — expressdo emprestada do francés André
Rouillé — que desde seu surgimento assumiu diferentes formatos e fungdes (entre eles os retratos
de identificacdo, as fotografias cientificas, os retratos, as carte de visite?®, os cartdes-postais?®)
chegou ao século XX como objeto de consumo aclamado e caracteristico de um regime cultural
moderno e em progresso’. Dessa maneira, foi ocupando cada vez mais espaco nas relacdes
sociais por meio da imprensa jornalistica, das revistas ilustradas, do documentario ilustrado,
etc., tornando-se fundamental para a representagdo visual de quase todos os eventos da
sociedade, por exemplo: batizados, casamentos, comemoracdes civicas, guerras, mortes, tempo

escolar, etc.

28 Criada pelo francés André Adolphe Engéne Disdéri (1819-1889), o processo de producio dos cartdes de visita,
ou cartes de visite, consistia num aparelho que realizava a tiragem de até oito clichés fotograficos (9x6 cm) em
uma Unica chapa e que, posteriormente, poderiam ser reproduzidos em retratos de, aproximadamente, 10x6 cm.
Dessa maneira, a producdo de retratos era massiva, mais rapida e barata, além de promoverem retratos cada vez
mais peculiares. Segundo Sandra Koutsoukos, “com o cartdo-de-visitas popularizou-se o retrato de corpo inteiro
e, com ele, o espaco vazio em volta do modelo, que, a partir dai, poderia ser usado como cenario [...] O novo
formato e suporte logo atravessaria 0 oceano e se disseminaria pelo Brasil na década de 1860. Com a invengdo do
cartdo-de-visitas e o aumento da clientela e do trabalho nos ateliés, ocorreu a divisdo dos trabalhos. O colddio
Umido tinha de ser preparado antes da operacdo, usado imediatamente para registrar a imagem e, logo em seguida,
fixado para posterior revelacdo. A sequéncia necessaria na producao das fotos abriu espago, em muitos estidios
mais sobrecarregados de trabalho, para a utilizacdo de assistentes que se especializavam em cada fase da producéo.
E a sistematizacdo do trabalho podia garantir a producdo em massa a bom preco. A atragdo principal do cartdo-de-
visita era o fato de que podia ser adquirido a partir de quatro unidades, e quantas mais se quisesse, e ser oferecido
a quem se desejasse, geralmente com dedicatérias no verso” (KOUTSOUKOS, 2006, p. 31).

2 Confeccionado a partir de fotografias, algumas vezes produzidas em cendrios cenograficos presentes nos
estudios e, quase sempre, contando com o retoque do fotdgrafo, os cartdes-postais ganharam destaque em paises
como a Franga, Alemanha, Inglaterra, Bélgica, Brasil, em fins do século XIX e inicio do século XX, e
apresentaram-se como um souvenir caracteristico das cidades urbanas e modernas. Produto comercial, artefato de
rememoragdo, veiculo de mensagens, o cartdo-postal foi ganhando espago nos meios publicos e oficiais,
possibilitando a circulagdo das fotografias em diferentes espagos do mundo e ampliando o mundo visual do homem
moderno. De acordo com Borges (2008), por meio dos cartdes-postais: “[...] a fotografia dialogava com a pintura.
Punha suas lentes para fixar e divulgar partes de vilas e cidades ja consagradas por sua importancia comercial,
historica, etc. Por mais realistas que fossem os cartdes pintados, suas imagens ndo logravam ultrapassar a sensac¢éo
de realidade, produzida pelas imagens fotograficas, ilustradas ou ndo. De mais a mais, os cartdes-postais
fotograficos eram infinitamente mais econdmicos e, portanto, mais comercializaveis [...] em pouco tempo, as
paisagens, os monumentos historicos, o folclore regional, os tipos pitorescos e a mao-de-obra das areas rurais e
urbanas tornaram-se os principais alvos da producédo dos cartdes-postais” (BORGES, 2008, p. 59).

% Aqui a fotografia-documento foi abordada pela perspectiva de Rouillé (2009). Segundo o autor, a fotografa-
documento foi aquela especifica da sociedade industrial de fins do século XIX e primeira metade do século XX,
pautada no culto ao referente, na crenca de seu estatuto objetivo do real. Uma produgao fisico-quimica, alicer¢ada
no projeto moderno de diminuir o tempo processual de produgdo e aumentar sua velocidade e alcance de
circulagdo, adaptada aos principios industriais e mercadologicos com poder de certificacdo — isto €, uma ferramenta
de fianca da verdade (ROUILLE, 2009, p. 138). Tal crenga — no poder referencial e indiciario da fotografia — se
mantém em pauta de discussao até 1960-1970, quando uma outra dimensao do fotografico comeca a ganhar espago:
a fotografia-expressao. Para Rouillé (2009) a fotografia expressao ¢, por sua vez, a ordena¢do visual do mundo
informacional, distante do elo absoluto e irredutivel da fotografia com seu referencial, a fotografia se caracteriza
pela intengao de informar algo.
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O Foto Bianchi ndo fugiu de tais prerrogativas. Sua producéo fotografica foi em grande
parte composta por consumidores desejosos por retratos e direcionada a varias esferas do
urbano-cultural, como: personagens da politica, profissionais liberais (comerciantes,
professores, musicos, médicos, etc.), espacos e momentos de sociabilidades da cidade (pracas,
festas religiosas, desfiles civicos, teatro, literatura, futebol, competicdes, etc.), as construcoes
simbdlicas do progresso (ferrovia, as escolas, as industrias, etc.), ou ainda, temas e espacos

diversos (como a morte, a prostituicdo). Enfim:

Essa diversificada sociedade ponta-grossense, que buscava se estabelecer num
circuito social moderno, respaldada pela profissdo e nos modos de vida, era
fotografada nos ambientes comerciais e em eventos culturais. Somado a isso, as
familias, comerciantes, artistas e politicos iam ao encontro dos fotografos para serem
retratadas em seus estabelecimentos ou no atelié do fotégrafo (BEDIM; CAMERA,
2015, p. 32).

Dentre as muitas temaéticas fotografadas pelo Foto Bianchi dentro e fora de seu estudio,
as fotografias escolares corresponderam a um tipo especifico de sua producdo. Uma demanda
que cresceu paralelo as transformacdes da cidade e 0 aumento dos seus espagos de ensino
(SOUZA, 2001). Tendo em vista estas primeiras reflexdes discorridas acerca do Foto Bianchi,
este capitulo pretendeu explorar algumas questdes basicas que embasaram a construcdo desta
pesquisa, como: o retrato escolar, sua discussdo no campo historiografico e seu uso tedrico-

metodoldgico.

1.1 RETRATOS ESCOLARES: A RELACAO ESCOLA, FOTOGRAFIA E
FOTOGRAFO

[...] as imagens produzidas nas escolas parecem querer eternizar momentos de um
espaco de passagem, querer deixar marcas de vivéncias, abrir janelas para o tempo
passado. As imagens produzidas na escola entram no jogo de vontade de retencdo
temporal, mas inexoravelmente, as fotografias nos arremessam a sentidos [...]
(WUNDER, 2008).

Alik Wunder (2008), na epigrafe anterior, propds que as fotografias produzidas nas e
pelas escolas nos “arremessam sentidos”. Entretanto, conforme ressaltou Dominique Julia
(2001), para compreender os sentidos produzidos na escola é necessario analisar a sua cultura
propria, ou seja, “suas normas de ensino e condutas, praticas de transmissao e incorporacéo de
comportamentos [...] 0 conjunto das culturas que lhes sdo contemporaneas [...] a complexidade

sociocultural das relagdes escolares” (JULIA, 2001, p. 09-12).
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Frente a isso, a fim de compreender a relagéo entre as fontes da pesquisa, 0s retratos
escolares e a cultura escolar, foi necessario analisar aspectos da escolariza¢do do periodo em
que as fotografias aqui tratadas foram produzidas, sobretudo, em relacéo a esfera regional.

No que tange ao Parana, o processo de escolarizacdo na regido sofreu poucos
investimentos no periodo que precedeu a sua emancipacio politica, em 1853%L, sendo o ensino,
sobretudo, o secundario restrito a capital Curitiba®2.

Com as mudancas politicas ocorridas apds 1853, ainda foram pouco expressivas as
acOes educacionais, sendo que s6 a partir dos anos de 1870 comegaram 0S incentivos
educacionais para o fortalecimento do ensino primario e secundéario, fomentados pelo governo
imperial. Porém, de carater privado destinados a elite e na forma de internatos, acolhendo
criancas, sobretudo meninos (ANDREAZZA; TRINDADE, 2001, p. 61). Segundo as autoras,

0 panorama geral do ensino durante provincia consistia em:

Alguns estabelecimentos secundarios particulares funcionavam frequentemente como
internatos, acolhendo clientela no interior. Um pequeno nimero dentre eles tinha
frequéncia mista, muito embora se separavam o0s meninos das meninas [...] Para o
sexo feminino foram criados os colégios de Mme. Mariette, Mme. Taulois ou Mrs.

31 Segundo Andreazza e Trindade (2001), desde o inicio do século XIX ocorreram movimentagdes emancipatorias
a fim de separar a regido do Parana da entdo Provincia de Sao Paulo. A primeira destas movimenta¢des ocorreu
em 1811, quando a Camara de Paranagua solicitou ao rei, D. Jodo VI, um pedido formal de emancipagdo justificado
pelo desinteresse do governo paulista em relagdo a regido paranaense. Ainda que, num primeiro momento, tal
pedido ndo foi atendido, em 1853, apds outras demandas, a Lei 704, de 29 de agosto de 1853, emancipou a regido
e deu inicio a Provincia do Parana, oficialmente fundada de 19 de dezembro de 1853 (ANDREAZZA;
TRINDADE, 2001, p. 49-50).

32 Sobre a educacdo no territorio paranaense antes de sua emancipacio politica (1853), pode-se destacar que seu
plano educacional sofreu poucos investimentos no periodo colonial e durante sua condigdo politica dependente da
Provincia de Sao Paulo (1811-1853). Segundo Andreazza e Trindade (2001), o territorio hoje compreendido como
o Estado do Parana, teve seu o inicio do seu processo de ensino ligado a catequizagdo dos indigenas pelos jesuitas
e suas acdes educacionais, sobretudo o ensino dos oficios e do idioma oficial. Segundo as autoras, a primeira escola
primaria em territério paranaense que se tem informacgdes funcionou na Capela de Nossa Senhora das Mercés
(1708-1741), em Paranagua, sob administra¢ao dos jesuitas. A administra¢do do ensino por parte dos jesuitas no
Parana, e no Brasil, durou até o ano de 1758, quando a reforma pombalina expulsou os religiosos do territorio
portugués e, consecutivamente, de suas colonias. ApoOs esse evento, poucos investimentos foram realizados por
parte da Coroa a fim de promover a educagdo no interior do territorio, além disso, as escolas particulares, que
basicamente consistiam em professores que solicitam licengas para ensinar a ler, escrever e contar, eram escassas,
fazendo com que o ensino ficasse restrito a aqueles que podiam pagar e envias as criangas para estudar em outros
lugares (ANDREAZZA; TRINDADE, 2001, p. 34). A situag¢@o pouco se alterou nos anos que a Provincia de Sdo
Paulo foi a capital administrativa da regido. Poucos investimentos foram realizados na educagdo publica e os
poucos que podiam recebiam o ensino particular. Foi apenas a partir de 1820 que a comarca passou a receber
professores publicos para o ensino primario, entdo chamados de mestres-régios — profissionais provisionados pela
capitania e aprovados pelo rei (ANDREAZZA; TRINDADE, 2001, p. 46). Assim, década de 1820 foi fundamental
para a instrugdo publica brasileira e também paranaense. Em 1821, com o decreto para a liberdade de abertura de
escolas de primeiras letras por parte dos cidadios, cresceu o nimeros de estabelecimentos de ensino no Parana.
Além disso, em 1827, foi aprovada a primeira Lei Organica de Ensino e a educagdo passou a ser regulada por uma
lei imperial somado ao fato de que as provincias teriam o poder de regular a esfera do ensino priméario, cabendo
ao governo imperial ao responsabilidade sob o ensino secundario. Nesse cenario, os representantes do Parana na
Assembleia Provincial comegaram a questionar cada vez mais a falta de investimentos na regido, fomentando as
discussoes acerca da emancipagao politica que ocorreu em 1853 e promovendo pequenos avangos na escolarizacao
— que ainda permaneceu muito restrita (ANDREAZZA; TRINDADE 2001, p. 45-49).
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Brand que, disputando clientela com o Nossa Senhora da Gloria ou o Externato Santa
Tereza, ja prenunciavam o gosto cosmopolita que iria predominar na educagdo das
senhoritas paranaenses [...] Para a educacdo das jeune filles curitibanas chegaram, ao
final do século, as congregacoes de religiosas francesas dos Santos e de Séo José de
Chambéry [...] Em Paranagua, Castro, Ponta Grossa e Morretes também ouve
tentativas de criar colégios secundarios publicos e particulares, paralelamente as aulas
avulsas financiadas pelo governo [...] Para seus estudos superiores, 0s jovens da elite
econdmica paranaense recorriam as faculdades europeias ou de Sao Paulo, Recife e
Rio de Janeiro (ANDREAZZA; TRINDADE, 2001, p. 62).

Foi no processo de implantacdo da Republica que o governo paranaense promulgou o
primeiro Regulamento da Instrucao Publica no Parana (1890), voltado para a regularizacao de
questdes acerca dos espacgos, contetdos, docentes e corpo estudantil. Nele, constava-se,
sobretudo, a necessidade da disciplina moral e civica (PARANA, 1890, p. 42).

Assim, com a virada para o século XX, num momento de efervescéncia de ideais e
discursos republicanos e praticas focadas na ideia de “progresso” ¢ “modernizag¢do”, algumas
cidades paranaenses viveram as transformacfes dos espacos urbanos movimentados pelas
linhas do trem e atravessaram por um periodo de “entusiasmo pela educag¢do” e “otimismo
pedagdgico”, também conhecido como “movimento escolanovista™®, que resultou em uma
legislacdo que preconizava a obrigatoriedade do ensino primario e o aumento no nimeros de
criancas nas escolas (MIGUEL, 1997; NAGLE, 2001).

Nesse contexto de mudancas educacionais, além do aumento no investimento para o
ensino publico, espalharam-se ainda as escolas isoladas, as escolas confessionais, as escolas de
migrantes (ANDREAZZA; TRINDADE, p.80-84). Dessa maneira:

A disseminacdo das escolas primarias refletia, a época, o chamado entusiasmo pela
educacdo do periodo republicano que corporificava a crenga de que a multiplicacao
das instituicdes escolares conduziria a uma populariza¢do do ensino, determinante do
desenvolvimento das nagoes [...] A multiplicacdo das escolas publicas primarias
tornou-se, portanto, uma reinvindicagdo constante das autoridades do ensino. Os
relatorios dos inspetores gerais solicitavam, com frequéncia, a construgdo de prédios
destinados especificamente as préaticas escolares; rejeitavam as pequenas salas de aula
sem ar ou luz, apontavam os inconvenientes das casas de aluguel, onde se ausentavam
as minimas condi¢les das tdo preconizadas praticas de higiene. E defendiam a
organizacéo do ensino primario em grupos escolares (ANDREAZZA; TRINDADE,
2001, p. 81).

3 Segundo Diana Vidal, o0 Movimento Escolanovista foi uma perspectiva politico-intelectual que influenciou o
debate e as politicas educacionais das décadas de 1930. Tendo como éapice o “Manifesto dos Pioneiros da Escola
Nova” (1932), o movimento tinha por objetivo promover reformas educacionais no Brasil a fim de alcangar
melhorias na instru¢do publica, assim como alcancar niveis educacionais de paises desenvolvidos. Entre os seus
pressupostos estavam: “a centralidade da crianga nas relagcdes de aprendizagem, o respeito as normas higi€nicas
na disciplinariza¢do do corpo do aluno e de seus gestos, a cientificidade da escolarizagdo de saberes e fazeres
sociais e a exaltacdo do ato de observar, de intuir, na constru¢do do conhecimento do aluno” (VIDAL, 2003, p.
497).
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Em Ponta Grossa, ndo foi diferente. No caso ponta-grossense, em convergéncia com
0 ensino paranaense, ocorreu um aumento consideravel nos espagos escolares primarios nas
primeiras décadas do século XX. A cidade que desde meados do século XIX conviveu com
espacos de ensino particular (OLIVEIRA, 2002; ZULIAN, 2001) por volta da década de 1930,
viu elevar-se o fomento de politicas educacionais na regido, sobretudo com a instalacdo de
escolas técnicas, normais, comerciais, de imigrantes e até mesmo religiosas (ZULIAN, 2001;
LUPORINI, 1994).

Campos e Souza (2011), ao analisarem os discursos produzidos pelos intelectuais
ponta-grossenses do periodo e circulados pelo jornal Didrio dos Campos, destacaram que 0
debate local estava sintonizado com as discussfes educacionais realizadas no Parand e nas

principais cidades do pais. Segundo o0s autores:

A preocupacdo com a formacéo do povo apresentava tematicas mais especificas, entre
as quais se destacavam a nocdo de educagdo como salvadora da nagdo, a tese da
educacdo feminina e formagdo de professor, bem como a defesa de reformas
educativas. Estava presente no discurso do jornal o carater salvacionista da educac&o,
pois ao associar a criminalidade a um problema social, na sequencia era postulada a
assertiva da educacdo como remédio para curar esse mal (CAMPOS; SOUZA, 2011,
p. 129).

Nesse sentido, conforme destacou Niltonci Chaves, “em Ponta Grossa, cidade que se
urbanizou rapidamente e que viu sua populacdo quadruplicar em um espaco de trés décadas, a
estrutura escolar expandiu-se rapidamente, sempre adaptada as diretrizes estaduais” (CHAVES,
2011, p. 92). Foi, portanto, num espago que contou com 0 aumento nos nimeros de espacos de
ensino e de estudantes que os retratos escolares tornaram-se uma demanda importante,
principalmente, para o Foto Bianchi que dedicou uma atencdo especial a essa parte de sua
producdo, conforme indicaram o0s seus registros internos (Figuras 30 e 31).

Entre os muitos artefatos fotograficos que ocuparam espaco na cultura visual das
sociedades do século XX, os retratos escolares foram um tipo especifico de produto fotografico
circulado e consumido e que, no caso do Brasil, datam desde a segunda metade do século XIX.
De acordo com Claudia Alves, os retratos escolares no pais acompanharam “os avancgos
técnicos e a difusdo de seu uso [...] antes mesmo que o registro fotografico se irradiasse como
préatica corrente dos agentes publicos e privados” (ALVES, 2010, p.109-110).

Por essa razdo, Rosa de Fatima Souza (2001), propds que esse tipo de retrato teve o
aumento de sua producéo paralelo ao reconhecimento social da escola no Brasil e buscava

promover esses “templos do saber”, espagos que eram fundamentais para a modernidade do

século XX que o pais almejava. Afinal, as fotografias escolares eram “testemunhos oculares”
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do progresso escolar e registravam a trajetoria escolar de alunos, alunas, professores,
professoras, diretores, funcionarios e o processo de materializagdo desse processo, por meio do

registro visual de prédios, eventos, rituais, etc. Conforme ressaltou Marcus Levy Bencostta:

Na memadria das escolas publicas, as fotografias inscrevem-se na imanéncia do tempo
presente, nos acontecimentos significativos para professores, alunos e funcionarios,
participes dessa temporalidade do agora, e assim, elas se constituem em um
instrumento de memoria institucional e de recordacdo [...] a potencialidade
significativa das fotografias € portadora de elementos para a compreenséo das culturas
escolares manifestadas no universo educacional (BENCOSTTA, 2011, p. 409).

Tal maneira, ao passo que aumentavam-se as politicas e espagos voltados para a
escolarizacdo, aumentava, também, a insercdo do papel da escola no imaginario social,
corroborado por representacGes fotograficas, pictoricas, literarias e jornalisticas desses
“monumentos do saber” (FARIA FILHO, 1998).

No caso do cartdo-postal da Figura 5, por exemplo, apesar de poucas informacoes
acerca de sua producéo e circulagdo, enfatizou-se a representacdo que ele fez da entdo Escola
Intermediaria de Ponta Grossa. Fundada em fins do século XIX, o prédio da escola ocupou o
papel central no anverso de um postal que tinha, como um dos seus pressupostos, comunicar e
persuadir e que, conforme Zita Possamai (2009), buscou “dar ver esses espagos escolares.”

Nesse sentido, Annateresa Fabris ressaltou que os postais levavam as “Ultimas
consequéncias a “missao civilizadora”, conferida a fotografia por sua capacidade de
“popularizar o que até entdo fora apandgio de poucos” (FABRIS, 1991, p. 35). Logo, faz
pensar que a imagem acerca de Ponta Grossa, de sua comunidade e identidade, que foi
produzida, representada e teve por objetivo a circulacdo postal, fez do prédio escolar e tudo que

ele significava para o periodo, seu objeto de promocéo visual.



Figura 5 Cartdo-postal "Ponta Grossa/Escola Intermediéria”. Produgdo: Ed. J. M. Guimardes&Cia
(s/d).

Fonte: Museu Campos Gerais

Figura 6 (Verso) Cartdo-postal "Ponta Grossa/Escola Intermediéria”. Producéo: Ed. J. M.
Guimaraes&Cia (s/d).
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A vista disso:

A suntuosidade dos prédios, a localizagdo em vias de grande movimento, geralmente
de topografia elevada sdo alguns dos predicados que constituiram o lugar da escola na
remodelacdo urbana e produziram, pela excessiva visibilidade, a marca indelével do
progresso em curso pelas maos republicanas [...] Esse gesto de inscrever a escola em
uma materialidade fotografica deriva do fato de que a implantacdo do dispositivo
escolar republicano coincidiu com um momento em que a fotografia comegava a se
popularizar devido aos avangos técnicos que ampliavam o seu uso social [...]
(GREGOLIN, 2015, p.14).

Pensar os retratos escolares — e mais precisamente a relagéo entre escola e fotografia —
colocou como prerrogativa analisar esses retratos para além de meros registros visuais, mas
também considerar que eles nos apresentaram “informacdes, significacdes, tensdes culturais”
(CRUDER; FISCHMAN, 2003, p. 47) de todo seu processo de produgéo, consumo, circulacéo
e “representagdes do seu projeto educativo” (ALVES, 2010, p. 101). Ou seja, 0s retratos
escolares eram acontecimentos, eventos sociais que “condensam uma multiplicidade de tempos
e uma memoria fotografica da cultura escolar” (CIAVATTA, 2009, p. 44).

Logo, estes retratos escolares ndo eram artefatos passivos. Pelo contrario, foram meios
de acgdo, discurso e afirmacdo, cujas representacOes ressaltaram aquilo que deveria ser
“rememorado” na e da escola. Em sintese, a fotografia escolar “aparecia como um registro
sempre positivado, como uma espécie de troféu dentre os objetos significativos da memaria dos
tempos de escola” (ALVES, 2010, p. 107).

Quanto as funcgdes desempenhadas por estas fotografias escolares, aqui duas
possibilidades foram abordadas. A primeira, como objetos-mercadorias para a recordagédo dos
alunos, alunas e instituicdes (SOUZA, 2001). A segunda, como documentos visuais para
registro dos espacos de ensino pelas instituicdes mantenedoras (POSSAMAI, 2015). Nesse

ultimo caso, Zita Possamai destacou:

o0 Estado, mantenedor da escola, constituiu-se como a principal agéncia produtora de
imagens fotograficas, muitas vezes destinadas a publicagdo e a circula¢do no interior
dos relatorios oficiais. Nesse caso especifico, as imagens fotograficas tiveram, muitas
vezes, 0 objetivo de mostrar as obras realizadas ou em andamento, sendo as
edificacBes escolares o principal objeto fotografado (POSSAMALI, 2015, p. 131).

Dado isso, as fotografias escolares foram um produto de consumo com inteng¢des
significativas de documentar, registrar, comemorar, exaltar, lembrar, eternizar. Contudo,
primeiramente, eram produzidas pelos fotografos sob a forma de servigos, encomendados pelas

escolas e que, por isso, em determinado grau, respondem as vontades destas instituicoes.
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Assim, o retrato escolar correspondeu a uma dindmica complexa, aqui proposta através
da relacdo entre “escola/fotografia/fotografo”. Para tal, dois aspectos foram destacados para a
analise das fotografias: o trabalho técnico do fotdgrafo e o desejo de representacdo visual das
relacbes escolares. Logo, destacando uma intencionalidade dupla — do fotégrafo e do
fotografado — e uma “tratativa explicita entre cliente e operador” (FABRIS, 2004, p. 33).

Por fim, varios podem ser os motivos que levaram o EFB a produzir fotografias sobre
e/ou nos espacos de ensino, até mesmo as demandas que influenciaram as escolas a buscarem
0s servicos do estudio. Porém, vale destacar, que a premissa basica na qual se embasou a analise
da producéo fotografica em questdo partiu de sua compreensdo enquanto estudio comercial que
atendeu a demanda de um puablico consumidor — no caso, as escolas e alguns alunos — e que
buscou no trabalho do fotografo um registro visual.

Diante disso, quando e por que se fotografou espacos escolares? Para quais finalidades
eram “tirados” esses retratos? Como foram produzidos e o que representam? Esses foram alguns

dos questionamentos que nortearam esta pesquisa.

1.2 PRODUCAO FOTOGRAFICA E O CAMPO HISTORIOGRAFICO: O RETRATO
ESCOLAR ENQUANTO DOCUMENTO

Em 1943, Brassai, o famoso fotdgrafo de origem hdngara, perguntou a Picasso, de
gquem era amigo, por que tinha o habito de pér uma data — dia, més e ano — em todas
as suas obras, inclusive no menor de seus desenhos. Picasso respondeu que queria
deixar uma documentacdo, a mais completa possivel, de forma a ser utilizada, no
futuro, por um a “ciéncia” — talvez uma ‘ciéncia do homem’ - que consiga saber mais

sobre a humanidade em geral, estudando o individuo que cria [...].
(GINZBURG, 2002).

Ao se propor a analise de retratos escolares uma das primeiras inquietacdes que surgiu
foi: Por qué? Qual a relevancia desses retratos para o conhecimento historiografico?

Frente a este questionamento, a grande parte dos estudos sobre 0s retratos escolares na
pesquisa académica foram encontrados, sobretudo, no campo da Histéria da Educacdo. Entre
eles destacaram-se as reflexdes de leda Viana (2013) e Gabriela Cruder e Gustavo Fischman
(2003) acerca da relevancia das fotografias escolares como documentos para compreender um
pouco mais das relagdes que permeiam o espago escolar e os artigos de Claudia Alves (2010),
Marcus Levy Bencostta (2011) e Maria Ciavatta (2009), que trataram do espaco escolar
fotografado como instrumento de memodria institucional. Além disso, no que se refere ao ato de
fotografar os espacos escolares como uma prética cultural comum do século XX e com

objetivos claros de legitimagdo do processo escolar e sua importancia enquanto “monumento
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de um progresso em processo” destacaram-se as reflexdes de Maria do Rosario Valencise
Gregolin (2015), Rosa Fatima de Souza (2001) e Zita Possamai (2009).

Partindo disso, duas teses de doutorado em Educacdo foram importantes para a
construcdo da pesquisa. A primeira delas foi a tese de Rachel Duarte Abdala (2013), intitulada
“Fotografias escolares: praticas do olhar e representacdes sociais nos albuns fotogréaficos da
Escola Caetano de Campos (1895-1966)”, trabalho no qual a autora se voltou para um conjunto
de albuns escolares, produzidos e preservados pela instituicdo, a fim de perceber as
representacdes e a narrativa fotografica pretendida por esse conjunto visual. A segunda, a tese
de Alik Wunder, “Foto quase grafias: o acontecimento por fotografias de escolas” (2008), que
apesar de ndo se deter nas fotografias de um “passado”, mas sim na analise da produgdo e
consumo de fotografias escolares no presente, foi importante para entender a problematica dos
retratos escolares enquanto artefatos ativos na dinamica das escolas.

Diante dessas leituras, a pesquisa abordou as fotografias escolares produzidas pelo
Foto Bianchi enquanto documentos potenciais para o discurso historico, uma vez que, foram
além da ilustracdo e se apresentaram como artefatos visuais cujas intencdes, processos e usos
foram fundamentais para se compreender as rela¢fes sociais do seu tempo e, indiretamente,
questionar o seu uso no presente (BARBOSA, 2018). Afinal, por meio dos retratos escolares
podemos problematizar:

[...] o modo de ser, mas também o de se conceber a escola; além de revelar formas
determinadas de o0s sujeitos se comportarem e representarem seus papéis — professor,
aluno, classe etc. Elas trazem informacdes sobre a cultura material escolar, como 0s
arranjos espaciais (arquitetura), as relacGes sociais, 0s contextos humanos
(professores, alunos, diretores e suas respectivas posturas) e sobre as préaticas
escolares (festas de encerramento do ano letivo, entrega de diplomas, desfiles e
comemoracdes civicas, solenidades, etc.) (BENCOSTTA, 2011, p. 400-401).

Para isso, foi necessario ter em mente que hoje a nocéo de documento fotografico — e
das fontes visuais — para a construcdo do conhecimento histdrico é em grande parte aceito e
reconhecido. Contudo, tal abordagem foi se construindo ao longo de diferentes correntes
tedricas-metodoldgicas acerca do discurso historico e da préatica fotogréafica.

De maneira sucinta, pode-se pontuar a historiografia cientifica do século XI1X e inicio
do seculo XX como uma abordagem que recusava o fotografico enquanto documento central
do conhecimento histérico. Segundo Borges (2008), esse momento foi marcado por uma série
de historiadores — ligados, sobretudo, a perspectiva metddica — que recusavam tomar o objeto
fotografico enquanto fonte histérica legitima e potencial, uma vez que, ele ndo correspondia

aos seus pressupostos documentais de cientificidade. Cabe lembrar que a historiografia
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metddica ndo abriu m&o das fontes iconogréficas. Pelo contrario, fez uso massivo delas para a
ilustracdo dos fatos descritos nos documentos textuais, dando a elas um espago secundario nos
seus discursos (BORGES, 2008).

Dito isso, entdo por que a fotografia levou algum tempo para ser tomada como fonte
historica?

Maria Eliza Borges (2008) pontuou dois motivos. O primeiro deles foi que a
abordagem do visual pelo metodico ficava restrita as obras artisticas ligadas as academias de
pintura, tidas como espacos de producéo de pinturas histdricas autorizadas e que exprimiam o
real. Por sua vez, grande parte dos primeiros fotdgrafos — alguns vindo da pintura — eram
autdbnomos e distantes dessas Academias artisticas. Um segundo motivo diz respeito a
temporalidade dos registros visuais. Enquanto as fotografias eram compreendidas por muitos
como um registro do presente — 0 momento da captura — as pinturas eram um testemunho do
passado; passado este de onde devia se construir a Histéria. Logo, por mais objetiva que fosse,
a fotografia era uma prética recente e ndo compartilhava do estatuto de testemunho do passado
e documento historico.

E quase uma unanimidade na historiografia abordar que foi com a virada conceitual
de meados do século XX que tal situacéo se alterou. De fato, o conhecimento do mundo social
e cultural foi perdendo seu status absoluto e inquestionavel, dando lugar a perspectivas que
pensavam o conhecimento do passado pautado nos significados e nas praticas humanas, ndo
mais na realidade exata. Uma nova perspectiva da realidade, tempo, ciéncia histérica e método,
que abriu espaco para uma nova compreensdo documental.

Para Meneses (2005) a ampliacdo da nocdo de documento suscitada, principalmente,
pela Escola dos Annales do inicio do século XX, possibilitou as fontes visuais ocuparem um
espaco central nos discursos historiograficos. Nessa perspectiva, a Histdria Cultural, em voga
a partir do final de década de 1970, por meio de sua retomada do conceito de representacdo
contribuiu de maneira efetiva para a consolidacao das fontes fotograficas na historiografia e a
consolidagdo de um conhecimento historico pautado no visual.

Nessas novas esteiras historiograficas, Peter Burke, em Testemunha Ocular: historia
e imagem (2001), propds a construcdo de um estudo todo pautado no valor documental que
diferentes imagens visuais possuem para a constru¢do do conhecimento historico. Conforme
ressaltou o historiador, assim como os testemunhos orais e textuais, a imagem e seu testemunho
ocular é essencial para uma compreensdo ampla das sociedades do passado, por tal, sua analise

critica e problemas levantados quanto a seus usos e producdes sdo fundamentais.
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H& que se destacar nessas novas abordagens historiogréficas a importancia da
contribuicdo dos estudos da Cultura Visual. Para Charles Monteiro, a compreenséao da Cultura
Visual ¢, sobretudo, democratizante, uma vez que, “englobam todos os tipos de imagens e
quebram as velhas hierarquias presentes na historia da arte” (MONTEIRO, 2013, p. 10).

Segundo o autor:

Cultura Visual é problematizar a forma como os diversos tipos de imagens perpassam
a vida social cotidiana criando a visualidade de uma época, relacionada as técnicas de
producdo e de circulacdo das imagens, as formas de se visualizar os diferentes grupos
e espacos sociais (estabelecendo padrdes de visualidade), permitindo, assim,
problematizar o olhar ou modos de ver (a visdo), experiéncia que medeia a nossa
compreensdo da realidade e inspira modelos de a¢éo social (os chamados regimes de
visualidade) (MONTEIRO, 2013, p. 13).

Frente a isso, Ulpiano Meneses (2003) e Paulo Knauss (2006) destacaram que 0
objetivo de uma Histdria alicergada no visual reside em partir para a compreensao do regime
dos documentos visuais e ndo mais “ilumina-los com informagoes externas a eles” (MENESES,
2003, p. 20), destacando suas potencialidades e acGes em diferentes espacos e tempos.

Para Meneses (2003), a discusséo do visual e do campo da visualidade ganharam mais
importancia na década de 1980, fruto de uma contemporaneidade cada vez mais alicergada nos
sentidos do visual. Segundo o autor, “a difusdo da comunicagao eletronica e a popularizagdo da
imagem virtual obrigam a procura de novos parametros e instrumentos de analise [...]”
(MENESES, 2003, p. 23). Logo, Meneses (2003; 2005) prop0s que a analise da cultura visual
dentro da perspectiva de Histéria Visual deve estar pautada na articulacdo entre o visual, 0
visivel e a visao®*.

Por sua vez, Paulo Knauss (2006) destacou que o estudo da Cultura Visual abriu
espaco para duas perspectivas , a saber: analisar a experiéncia visual atual — pautada na imagem
digital e virtual; e uma segunda, pautada nas experiéncias de visualidades do passado, na qual

a Histdéria seria fundamental para tal problematizacdo. Logo, compreendeu-se que a

3 Segundo o autor, o primeiro, o visual, diz respeito a iconosfera - ou seja, o conjunto de imagens-guia de uma
sociedade. Seria impossivel organizar todas as representacdes visuais que um grupo constréi — vide, por exemplo,
a imensiddo da internet e das redes sociais. Logo, as imagens-guia sdo as imagens de referéncias, que catalisam,
referenciam e identificam, as imagens icones ou emblematicas (MENESES, 2005, 33). O visivel, por sua vez,
remete ao poder do que “¢ dado ou ndo a ver”, “a visibilidade e a invisibilidade”, ao que é culturalmente visivel
ou invisivel. E por fim, a visdo, que se refere aos “instrumentos e técnicas de olhar, aos papéis do observador, as
modalidades do olhar” — o olhar do homem, o olhar da mulher, o olhar opressor, o olhar reprimido, etc. -

ressaltando, assim, que a visdo ¢ uma construgéo historica e localizada.
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problemaética do visual é fundamental para a construgcdo de uma critica visual do passado e do
presente®,

Partindo, entdo, da perspectiva da visualidade, ao tomar o retrato escolar como
documento historiografico foi necessario considerar sempre seu conjunto de especificidades,
ou seja, lembrar que na fotografia escolar deve ser considerado “um conjunto de gestos, de
saberes e de sentidos implicados na sua producéo [...] afinados com os valores que a escola tem
compromisso de difundir, os simbolos que deve cultuar (ALVES, 2010, p.113-114). Por essa
razdo, esses retratos escolares ndo eram a “captura do real”, pelo contrario, eles foram

produzidos por uma “ideia de ideal”. Ou seja:

A pose favorita do ritual anual da fotografia escolar resgata e pde em funcionamento
revelariam o que realmente acontece nesta instituicdo. A crianga segura um lapis, nds
supomos que ela escreve; também vemos livros - as criancas leem na escola. Estes
elementos materiais (objetos-signo), simbolos maximos da cultura escolar,
desempenham seus papéis neste enredo. Eles foram arranjados de forma uma
abordagem bastante livre e autbnoma das atividades de leitura naquele local. Vemos
uma crianga sorridente e, seduzidos pelo encanto da fotografia pseudo-instantanea,
chegamos até a presumir que ela sabe ler e escrever! E ainda assim, o fundo escolhido
grita a sua verdade, vem a luz, e passa a ser o ponto focal (CRUDER; FISCHMAN,
2003, p.43).

Assim, as “fotografias escolares como dados de pesquisa, ndo sdo um projeto trivial,
idealista ou mecanico”, mas sim “requerem o desenvolvimento de novas maneiras de ver”
(CRUDER; FISCHMAN, 2003). Por fim, as fotografias escolares foram aqui pensadas
enguanto documentos sob a perspectiva de uma pratica do passado, monumentos produzidos e
legados que, ao serem questionados pela Historia, tornaram-se fontes para a construcdo do

conhecimento historiogréfico.

1.3 DA MIMESE A VISUALIDADE: FONTES E METODOLOGIA

N&o ha como unificar e normatizar critérios e abordagens com pretensdes de
universalidade
(MENESES, 2012).

35 Acompanhando a posicdo de Meneses (2003), aqui adotou-se que propor uma analise histérica pautada no visual
— Historia Visual — ndo tem por objetivo oferecer mais uma divisdo dentro do campo historiografico. Pelo contrério,
visa eleger um outra dimensdo de investigacéo das relagdes sociais — o visual — ao se voltar para a cultura visual
e historicizar seus regimes e visualidades. Segundo Meneses (2003): “a expressao “Historia Visual” so teria algum
sentido se se tratasse ndo de uma Histéria produzida a partir de documentos visuais (exclusiva ou
predominantemente), mas de qualquer tipo de documento e objetivando examinar a dimenséo visual da sociedade.
“Visual” se refere, nessas condigdes, a sociedade e ndo as fontes para seu conhecimento — embora seja 6bvio que
ai se impde a necessidade de incluir e mesmo eventualmente privilegiar fontes de carater visual ” (MENESES,
2003, p. 26-28). Para tal, se faz necessario o estudo articulado entre o visual, o visivel e a visdo (MENESES, 2005,
p. 33-56).
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Com sua génese no século XIX a fotografia sofreu com a polémica ao redor de seu
estatuto de técnica exata do real ou estética artistica®®. A fotografia surgiu em meio a um
universo cultural repleto de transformac@es cientificas, intelectuais, politicas, produtivas e
materiais. Sua condigdo fisico-quimica, num primeiro momento, lhe confiou um estatuto de
fidedignidade com o real, o que Dubois (2004) definiu como crenga no “automatismo do objeto
fotografico™®’.

Longe de pressupostos de universalidade de leitura, de tecnologias fisico-quimicas
automaticas e neutras, a fotografia — como qualquer outra prética visual — corresponde a um
regime que lhe é especifico e que cerca todo seu processo de producdo, consumo, circulagdo e
sentido. Logo, conforme pontuou André Rouillé, ao teorizar a prética fotografica dos ultimos
150 anos, “entre o real e a imagem sempre se interpde uma série infinita de outras imagens,
invisiveis, porém operantes, que se constituem em ordem visual, em prescri¢des iconicas, em
esquemas estéticos” (ROUILLE, 2009, p. 159).

Na presente discussao, considerou-se que a fotografia foi além da mera mimese e sua
técnica objetiva de captura do visual em uma superficie. Seu processo de producdo visual se
construiu tendo por base varios aspectos — tecnologia, consumo, fotégrafo, meio de circulagéo,
etc. — que corresponderam a uma visualidade especifica (BORGES, 2008, p. 80-81).

Superando os pressupostos da mimese, abordagens como a iconografia/iconologia®, a

% Dubois (2004), pontou que no momento de sua descoberta a fotografia suscitou questdes acerca de sua funcéo e
de seu estatuto: vista no século XIX — e tendo prolongamentos no século XX — por alguns como simples técnica
de mimese do real e por outros como uma nova modalidade artistica. Tomando por perspectiva as discussfes de
Walter Benjamin (1987) sobre a polémica fotografia arte ou técnica, aqui compreende-se que: “a fotografia em si
ndo era uma pintura, mas uma outra coisa, uma nova dimensdo do visual e, por tal, ndo poderia ser justificada
diante do mesmo tribunal que ela havia derrubado [...] tornando irrelevante a justificagdo da fotografia em face
da pintura” (BENJAMIN, 1987, p. 92-93).

37 Dubois (2004) ressaltou que a crenca no automatismo do objeto fotografico deriva-se de sua génese técnica e
mecanica, que tornava possivel a produgdo de uma imagem automatica e objetiva segundo as leis da ética e da
quimica e sem sofrer com interferéncias externas, nem mesmo pela méo do fotégrafo. Logo, o ato fotografico
tornava a fotografia a mimese do referente, cujo o testemunho era fidedigno e inquestionavel (DUBOIS, 2004, p.
25-27).

3 Ganhando divulgacéo sobretudo através do Instituto de Warburg (criado em Londres no ano de 1933), onde se
encontravam historiadores da arte como Aby Wamburg, Fritz Saxl, Ernst Gombrich, Edgard Wind e Erwin
Panofsky — este ltimo o responsavel pela maior divulgacdo/visibilidade da perspectiva através de seu livro
Significado nas Artes Visuais (1955) — a iconografia/iconologia foi um dos métodos analiticos mais utilizado no
tratamento das fontes visuais no século XX. Pautava-se em duas abordagens basicas: a iconografia, analise
descritiva da imagem, por meio do qual seriam descritos seus elementos e tornando possivel identificar
significacBes internas e significados externos a representacao; e a iconologia, voltada para a intepretacdo do visual,
das significacBes, das convencdes culturais, dos motivos, temas, conceitos, de uma mentalidade [...], da
compreensdo do visual enquanto sintoma do real, a expressdo de um espirito da época (MENESES, 2012, p. 244-
245). Inimeras revisGes foram propostas e criticas realizadas & abordagem iconografica/iconol6gica de Erwin
Panofsky e sua correspondéncia com a realidade ao tratar a imagem como um sintoma do real. Contudo, ainda que
atentando-se para as suas deficiéncias, ndo se deve desconsiderar as qualidades do método iconolégico, sobretudo,
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retdrica das imagens®, a semidtica®® e a fotografia enquanto mediagdo*! passaram a ser
exploradas para a construgdo de um conhecimento cognitivo da imagem fotogréfica.

Aqui, considerando-se as inumeras contribuicdes que tais abordagens teorica-
metodologicas proporcionaram, partiu-se da compreensdo do objeto fotografico enquanto
produto visual e adotou-se a perspectiva da visualidade na compreenséo da fotografia e para a
construcdo da metodologia empregada em sua analise.

Diante disso, segundo Raimundo Martins, a “visualidade ¢ a visao socializada” (2006,
p.71). Logo, parte da premissa que “a visdo ¢ uma ‘construgdo cultural’ e, portanto, ¢ algo
aprendido e cultivado através de praticas sociais e de préaticas educacionais desenvolvidas nas
instituicdes” (MARTINS, 2006, p. 72).

Cabe destacar que as concepcdes teoricas-metodoldgicas expostas anteriormente
(iconografia/iconologia, retérica da imagem, semiética, mediacao) tiveram, cada uma em seu

momento especifico, contribuicdes significantes para o estudo da fotografia. Mais do que negé-

ao “romper com a pura visibilidade” (MENESES, 2012, p. 246), ao dotar o registro visual de sentido, significados
€ mensagens e propor um passo a passo analitico voltado para cada dimensdo da imagem visual.

39 Proposta pelo francés Roland Barthes na década de 1960, a retérica da imagem, muito proxima da retérica dos
signos linguisticos, consistiu na analise estrutural da imagem visual, a fim de identificar os seus signos. Para tal,
sua metodologia consistia no estabelecimento dos significantes e significados da imagem visual, ou seja, seus
elementos denotativos e conotativos. Barthes buscou na imagem publicitaria — segundo ele, imagem
intencionalmente produzida com signos plenos e claros — um modelo de aplicagdo de tal conceito tedrico
metodologico, para isso, voltou-se para analise das propagandas das massas Panzani. O autor determinou na
imagem publicitaria trés mensagens: a primeira linguistica, composta pelas legendas e informagdes textuais que
contribuem para a interpretagdo do visual e agem como “uma barreira a proliferacdo dos sentidos conotados
[...]Jcuja fung¢do ¢ elucidativa seletiva” (BARTHES, 1990, p. 33); a segunda, de natureza icOnica que ¢
compreendida por meio do entendimento denotativo dos elementos icOnicos; a terceira, a mensagem simbolica
que se refere ao conotativo. Barthes ressaltou que o carater conotativo da imagem responde a uma premissa
cultural, isto €, suas leituras sdo variaveis e multiplas conforme o olhar que se dirige a ela, logo, o conjunto destes
conotadores — ou significagcdes — compreendem uma retdrica da imagem. Ainda que tenha contribuido para o
entendimento da imagem visual polissémica e portadora de uma mensagem repleta de signos, a retdrica barthesiana
enfraquece a representagdo visual ao submete-la, muitas vezes, ao referente e a mensagem linguistica. Além disso,
Barthes adotou uma posi¢do mimética em relagdo a fotografia, reduzindo a imagem literal e “mensagem sem
codigo” (BARTHES, 1990, p. 35).

40 Martin Joly (1996) pontuou que a semiotica pressupde a analise da maneira como determinados signos produzem
sentido, provocam significados e sugerem interpretagdes. Por isso, segundo Penn (2002): “a tarefa do semidlogo
¢ desmistificar ou “desmascarar” esse processo de naturaliza¢do, chamando a atengdo para a natureza construida
da imagem, por exemplo, identificando os conhecimentos culturais que estdo implicitamente referidos pela
imagem ou contrastando os signos escolhidos com outros elementos de seus conjuntos paradigmaticos” (PENN,
2002, p. 325). Para Meneses (2012), a semidtica foi um passo de analise importante pois possibilitou questionar
as mensagens do visual. Entretanto, ndo deve ser tomada como uma postura Unica e acabada, visto que, resume a
imagem a sua condi¢do de signo e desconsidera sua condicdo de artefato.

41 Perspectiva teorica-metodologica abordada nos trabalhos de Maria Ciavatta (2002), a fotografia sob o prisma da
mediacdo supOs uma interpretacao da fonte fotografica pautada na compreensao do conjunto de relagdes técnicas,
culturais e sociais inerentes ao espago/tempo de sua producdo. Por essa razdo, alguns conceitos sao fundamentais,
como: objeto fotografico, representagdo, perspectiva renascentista, esséncia/aparéncia, documento/monumento,
memoria, identidade, projeto e historia (CIAVATTA, 2002, p. 73). Além disso, para a autora, a imagem fotografica
enquanto mediacdo requer duas posi¢des: a primeira, a necessidade de um abordagem intertextual entre fontes
imagéticas e escritas; e segunda, a compreensao da fotografia enquanto um objeto que liga ciéncia, técnica e arte.
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las, foi Gtil usar de suas potencialidades metodoldgicas. Para tal, somadas a elas, o estudo
tedrico que alicercou a presente metodologia partiu das discussdes de Boris Kossoy (2009) no
que se refere a fotografia enquanto fonte histdrica, de Ulpiano Meneses (2012) acerca da
Histdria Visual, de Andre Rouillé (2009) quanto ao estatuto fotografico e Soulages (2005) sobre
a fotograficidade.

Dessa maneira, partiu-se para a constru¢do de uma metodologia adequada as fontes
visuais na construcdo dos discursos historiograficos. Pontuado por Ginzburg (1990) como
“método flexivel” e corroborado por Meneses (2012) como um “método livre de gaiolas
epistemolodgicas”, os procedimentos de leitura fotografica foram pensados como métodos
especificos ao objeto de pesquisa e seus objetivos. Logo, um método construido pela pesquisa,
respeitando as leis do meio e suas fontes.

Como destacou Ana Maria Mauad (1996):

a prépria experiéncia vem demonstrando que, a cada novo tipo de fotografia e objeto
a ser estudado a partir da imagem fotografica, o pesquisador vé-se obrigado a atualizar
0 método de andlise e adequa-lo a sua matéria significante, guardando os imperativos
metodolégicos apresentados. Nesse sentido, € sempre importante lembrar que toda a
metodologia, longe de ser um receituario estrito, aproxima-se mais a uma receita de
bolo, na qual, cada mestre-cuca adiciona um ingrediente a seu gosto (MAUAD, 1996,
p. 97).

No caso especifico do passo a passo metodologico, buscou-se respaldo em diferentes
perspectivas de trabalho, sobretudo os estudos de Mauad (1996) acerca dos espacos de forma
de contetdo e forma de expressdo*?, de Carvalho e Lima (1997) construidos na nogdo de

atributos formais e iconicos* e Canabarro (2015) no que se refere aos planos da imagem**.

42 Embasado nas discussdes de Ana Maria Mauad (1996), a forma de contetido e a forma de expressdo, abordam a
imagem fotografica através da relagdo técnica/temética. No caso da forma de expressdo, a autora propds pensar as
opgdes técnica da fotografia e as posigdes estéticas adotadas pelo fotografo — formato, suporte, enquadramento,
ambientagdo, orientagdo, etc. Em relagdo a forma de conteido, a autora se voltou para a analise dos temas
escolhidos e produzidos pelo fotdgrafo, tal como espago, pessoas, objetos, etc. Partido dessa analise dupla, a autora
definiu cinco categorias de analise pautadas na condigdo dos espagos, sendo eles: espago fotografico, espago
geografico, espago do objeto, espaco da figuracdo e espago da vivéncia.

43 Voltado para a analise dos albuns paulistas produzidos entre 1887-1954, as autoras categorizaram descritores
com o objetivo de analisar as imagens fotograficas que compoem tais albuns. Dado isso, dois conjuntos foram
estabelecidos: o primeiro, descritores iconicos, se voltam para os elementos figurativos e descritivos, divididos em
dez categorias, a saber, abrangéncia espacial (pontua/panordmica), espago, tipologia urbana, estruturas/fungdes
arquiteturais, localizagdo geografica/temporal, infraestrutura, acidentes naturais, paisagismo e comunicagao,
elementos moveis e mapeamento das atividades urbanas representadas; por outro lado, o segundo conjunto —acerca
do tratamento formal dispensado imagem — se dividem em: enquadramento, arranjo, planos, efeitos e estruturas.
Por meio desses dois passos, as autoras estabeleceram padrdes tematicos a fim de perceberem tendéncias e
orientarem a discussao (CARVALHO; LIMA, 1997, p. 57).

4 Considerando que o espago fotografico pode ser lido por meio de seus planos, o autor propde como que a analise
da fotografia considere quatro etapas, a saber: primeiro plano, composto pelas figuras humanas e cuja analise deve
ressaltar os atributos de tais sujeitos (gestos, vestimentas, acessorios, poses, etc.); plano de detalhes, ou seja, a
énfase dada a algum objeto significativo na fotografia, cuja “analise deve ser direcionada ao objeto da
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Assim, a metodologia consistiu em trés etapas. Primeiro, analise da técnica, voltada
para a dimenséo da producdo da fotografia e comportando as seguintes categorias: instantanea
ou posada, ampla ou pontual, externa ou interna, enquadramento, orientacdo, planos,
composicdo e retoque. Segunda, analise descritiva dos elementos internos e periféricos da
fotografia, ou seja, ano, local, informagdes textuais, pessoas, objetos, espacos, paisagens e seus
atributos, cujo objetivo foi refletir 0o espago e 0s sujeitos visualmente representados na
fotografia. E por fim, a terceira etapa voltada para a analise dos arranjos visuais articulado as
demais etapas — incluindo as informacdes textuais contidas nos Cadernos de servicos.

Partindo da premissa de Kossoy (2009) e Meneses (2012) de que as fontes visuais
devem ser articuladas numa perspectiva de complementariedade com as fontes textuais,
documentos complementares foram utilizadas para auxiliar na analise da producéo fotogréafica
em questdo: os Registros de Servicos do Foto Bianchi (cujas informagdes foram digitalizadas e
encadernadas em quatro livros pela administracdo da Casa de Memdria Parana e que séo
disponibilizadas aos pesquisadores); legislacdes educacionais do periodo analisado; e um
manual pratico de fotografia datado de 1925 — que contribuiu para pensar acerca das possiveis
tecnologias e escolhas técnicas e estéticas empregadas no trabalho fotografico do periodo.

Frente a isso, primeiro ha que destacar que o recorte temporal realizado pela pesquisa
diz respeito aos retratos escolares produzidos durante os primeiros trinta anos de atuacdo do
estidio, 1913-1943. O que, por sua vez, abrange a producao de Luis Bianchi e parte da producéo
de Rauly Bianchi. Esse recorte é ainda significativo por se tratar do periodo de relacéo — direta
ou indireta — de Luis com o estudio, visto que ele faleceu em 1943.

Voltando ao conjunto de fontes visuais, a primeira etapa se deu no acervo do Museu
Campos Gerais (Ponta Grossa) onde fotografias com a tematica proposta e o periodo escolhido
foram encontradas — em sua maioria reproducdes dos negativos. Nesses casos, a identificacdo
da autoria do Foto Bianchi foi possivel por meio do carimbo do estidio impresso no verso de
cada fotografia e catalogacéo da instituicéo.

Num segundo momento, recorreu-se a busca dos negativos no FFB, fundo este
localizado na Casa da Memoria Parana (Ponta Grossa), cujo acesso se deu mediante consulta
aos catalogos produzidos pela instituicdo e disponibilizados para pesquisa. Nestes catalogos
encontram-se digitalizados os dados contidos nos originais “Cadernos de Servi¢os” do Foto

Bianchi.

investigacao” (CANABARRO, 2015, p. 118); plano de fundo, detalhando a perspectiva, profundida de campo e
enquadramento da fotografia; e por fim, plano geral, caracterizado pela articulagdo de todos os planos a fim de
analisar os “dispositivos técnicos, os dados internos da imagem e a colegdo” (CANABARRO, 2015, p. 119).



TABELA 1 - NUMERO E TIPOLOGIA DOS RETRATOS

RETRATOS ESTUDIO ESCOLA
REFERENCIA 109 9
INDIVIDUAL 108 -
GRUPO 1 9
NEGATIVO 108 -
RETRATO EM PAPEL 1 9

FONTE: A autora.

TABELA 2 — DESCRIGCAO DOS ELEMENTOS VISUAIS

ELEMENTO PRESENTE EM: ELEMENTO PRESENTE
VISUAL VISUAL EM:
MULHERES 76 ESPACO 7
(Ginésio) (5) EXTERNO
(Normal) (71) (patio, escadarias,
entradas dos
prédios escolares)
HOMENS 32 ESPACO 111
(Ginésio) (15) INTERNO
(Normal) a7 (estudio, salas de
aula)
CLASSE MISTA 7 PREDIO 8
(alunas, alunos, (como espago
professoras, central ou de
professores) ordenacédo do
retrato)
FONTE: A autora.
TABELA 3 — PADROES VISUAIS
RETRATOS INDIVIDUAL COLETIVO
FUNDO NEUTRO 108 -
VESTIMENTA 108 4
UNIFORME
MODELOS 108 3
SENTADOS
MODELOS EM PE - 9
EFEITO EM - 2
PERSPECTIVA
EFEITO - 6
PIRAMIDAL
MODO RETRATO 108 -
MODO PAISAGEM 1
POSADA 109

FONTE: A autora.

NOTA: Numero total de retratos de determinada tipologia, a saber:

tratou apenas dos retratos individuais.

individuais e coletivos. Nesses casos se
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No caso dos registros de servigos, eles serviram de guia para a selecdo de algumas das
fotografias analisadas. Contendo dados como data, nimero de negativo e informacdes da
fotografia, buscou-se nos registros 0s negativos que remetessem as fotografias escolares, a
partir dos seguintes termos: “professor”, “professora”, “normalista”, “gimnasista”, “Escola
Normal”, “Gimnasio”, “grupo professores”, “Escola Becker”, etc. Por meio dessas informagdes
foi solicitado a busca do negativo. Além dos negativos solicitados no levantamento inicial,
outros foram sendo encontrados durante o processo e busca e sendo anexados ao corpo
documental.

Foi necessario ter em mente, também, que o estudio teve inicio a mais de cem anos e
Seu acervo passou por mudangas — tanto em seu endere¢o comercial, quanto no seu processo de
compra/venda. Nesse periodo, ndo apenas negativos, mas também registros podem ter sido
extraviados.

Logo, ndo foi demais ressaltar que o conjunto de fotografias analisadas se refere a uma
parte da producdo do Foto Bianchi, onde lacunas foram inevitaveis e que fez com que a pesquisa
fosse uma pequena contribuicdo de uma discussdo ampla e ilimitada.

Ainda assim, o levantamento documental encontrou 118 retratos (conforme as Tabelas
1, 2 e 3). Porém, optou-se por realizar um recorte documental para a pesquisa, como se vera
nos capitulos a seguir.

Quanto as legislacdes educacionais, estas foram necessarias para se compreender um
pouco mais dos espacos e relacdes fotografadas pelo Foto Bianchi. Mesmo nédo sendo o objetivo
central da pesquisa, a analise de prerrogativas legais acerca do corpo escolar foram necessarias
para entender, a0 menos um pouco, a quem a producdo das fotografias escolares do Foto
Bianchi se dirigiu — ainda que de forma legal.

No mesmo sentido, a analise do Manual fotografico — ainda que néo utilizado do Foto
Bianchi — contribuiu para a compreensao acerca da pratica fotografica no periodo, seus
imperativos técnicos e estéticos. Em suma, tanto as legislacdes quanto o Manual, buscaram dar
indicios do meio cultural em que o estidio Foto Bianchi esteve inserido, partindo da premissa
que “sem compreender as vozes dos homens e mulheres de ontem, ndo podemos conhecer os
sentidos que eles atribuiram as suas produgdes simbolicas” (BORGES, 2008, p.73).

A exposicdo do passo a passo do tratamento dispensado as fontes visuais e textuais
buscou deixar claro que a analise aqui realizada reside no regime do conhecimento cientifico
plausivel. Afinal, muito se questiona sobre o estatuto e legitimidade da historiografia que se

29 ¢ 29 ¢

constroi sobre o visual: “subjetividades”, “impressdes visuais”, “opinides”, “achismos”, etc.
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E verdade que a analise de imagens requer, sempre, por parte do pesquisador uma
postura sensivel frente ao documento, o que Carlo Ginzburg (1990) teorizou como sendo a
“intui¢ao do historiador”.

Contudo, tal premissa ndo tira no discurso historiografico pautado no visual seu
estatuto de ciéncia historica. A Historia, com seus enunciados cientificos, possui um estatuto
proprio, diferente das suposicOes galileanas de ciéncia e racionalidade — como bem pontuado
por Ginzburg (1990; 2002) — mas que nao fazem dela uma ciéncia menor ou falsa.

Nesse sentido, Mauad (1996) ao tratar do uso da imagem por parte dos historiadores,
prop6s uma articulacao entre regras e métodos adequados as fontes de pesquisa, mas sem negar
a importancia do olhar do historiador, aliado também a uma interdisciplinaridade com outras
areas. Tal perspectiva ndo tira da analise seu contetdo de inteligibilidade, afinal, continua a ser
uma analise pautada em métodos e regras e que buscou produzir um discurso com intencao de
“verdade”.

Logo:

A ideia de que as fontes, se dignas de fé, oferecem um acesso imediato a realidade
ou, pelo menos, a um aspecto da realidade, me parece igualmente rudimentar. As
fontes ndo sdo nem janelas escancaradas, como acreditam 0s positivistas, nem muros
que obstruem a visdo, como pensam 0s cépticos: no maximo poderiamos compara-las
a espelhos deformantes. A anélise da distor¢do especifica de qualquer fonte implica
jaum elemento construtivo. Mas a construgdo, como procuro mostrar nas paginas que
se seguem, ndo é incompativel com a prova; a proje¢do do desejo, sem o qual ndo ha
pesquisa, ndo é incompativel com os desmentidos infligidos pelo principio de
realidade. O conhecimento (mesmo o conhecimento histérico) é possivel
(GINZBURG, 2002, p. 45).

Assim, se a compreensdo historica direta e absoluta ndo foi possivel — nem desejavel
— entender a histéria voltada ao visual enquanto conhecimento pautado no indiciario significou
compreender a relacdo existente entre as partes e o todo, entre o singular e o universal, entre o

visual e o social, o que exigiu um trabalho empirico rigoroso e critico, mas tambem flexivel

dentro de suas escolhas tedrico-metodoldgicas.
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2 A ESCOLA FOI AO ESTUDIO

Se a pose responde, num primeiro momento, a imperativos técnicos, assume
rapidamente o carater intrinseco de apresentacdo de um simulacro. Gracgas a ela o
sujeito torna-se um modelo; deixa-se captar como uma forma entre outras formas, ao
interagir com um cenario que lhe confere uma identidade retdrica quando néo ficticia,
fruto de uma ideia de composigdo plastica e social a um sé tempo.

(FABRIS, 2004).

Alguns anos ap06s a invengdo da fotografia, o ato de ir ao estudio fotografico tornou-
se um evento social de grande importancia na vida das pessoas. Selecionar o estudio, agendar
o0 horério, escolher os melhores trajes e acessorios, preparar 0s penteados, reunir os filhos, ou
familiares, amigos, alunos, etc., a ida ao estidio exigia um processo de preparacdo do modelo
e também do fotdgrafo, com ambientes previamente organizados, aparatos cenogréficos
ordenados e material técnico montado.

Era um verdadeiro contrato social com o objetivo de que os retratos correspondessem
a estética do estudio, aos desejos do fotografado e que “os elementos fossem cuidadosamente
dispostos ¢ pensados com fim de produzir um discurso” (SANTOS, 2009, p. 12). No caso do
Foto Bianchi e seus retratos escolares, tal contrato social foi evidente: professores, professoras
e alguns estudantes bem vestidos, uso de aderecos e, sobretudo, o agendamento prévio — e
padronizado — de tais retratos®.

Dito isto, o presente capitulo, analisou os retratos escolares produzidas no interior do
esttdio Foto Bianchi. Dos retratos analisados na pesquisa 32 foram produzidas no interior do
estldio e corresponderam a trés momentos, a saber: 1) Retrato em grupo de professoras e
professores da Escola Normal (1 retrato); 2) Retratos do Ginasio (21 retratos); 3) Retratos de

Normalistas (11 retratos).

2.1 RETRATO EM GRUPO: PROFESSORAS E PROFESSORES DA ESCOLA NORMAL

Desde o seu surgimento no seculo XIX a fotografia apresentou-se como técnica
inovadora para uma importante funcdo cultural: o retratar pessoas. Tendo sido considerada
como um objeto de exatid@o técnica, alicercada em processos fisico-quimicos e beneficiada
pelo seu tempo de producdo, a fotografia passou a ser utilizada por muitos retratistas como uma
nova possibilidade de trabalho sendo, muitas vezes, transformada por alguns pintores em

recurso pictérico.

4 Conforme se observou nos cadernos de registros do Foto Bianchi, em grande parte a data desses retratos
correspondiam sempre aos meses finais do ano letivo, ou seja, outubro, novembro, dezembro.



Figura 7 FOTO BIANCHI. Escola Normal de Ponta Grossa, 1926/27 (aprox.).

Fonte: Museu Campos Gerais
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Figura 8 (Verso) FOTO BIANCHI. Escola Normal de Ponta Grossa, 1926/27 (aprox.)

Fonte: Museu Campos Gerais
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Os retratos ocuparam a grande parte da producdo do Foto Bianchi — e ndo apenas no
que se refere a temética escolar. Durante o levantamento das fontes para a pesquisa, a grande
maioria dos retratos escolares produzidos no interior do EFB apresentou a individualidade em
sua composicao, isto é, a presenca de um modelo — aluno, aluna, professor ou professora.
Contudo, tal padrdo néo foi Unico, como foi o0 caso do retrato a seguir.

Na fotografia da Figura 7, um grupo de professores e professoras da Escola Normal
posou para a lentes do fotografo. Orientado na horizontal, o retrato foi composto por um grupo
do magistério ordenado em dois niveis: no primeiro, mais baixo, um homem e trés mulheres
sentadas com as maos cruzadas sobre as pernas, enquanto outros quatro homens, dispostos atrés,
posaram em pé e com 0s bragos postos para tras ou cruzados.

O professor com os bragos cruzados, Octavio Guimardes*® (primeiro, em pé, na ponta
da direita), apresentou uma pose particular em relacdo aos demais: além dos bracos cruzados,
seu corpo esteve acentuadamente inclinado — caracteristica evidente de forma mais leve em
outros retratos tratados nesse capitulo — e seu olhar direcionado para um ponto distante. Tais
caracteristicas, mais do que escolhas do fotografo e fotografado, também remetiam escolhas e
poses inerentes ao retratos do periodo.

Sobre as técnicas utilizadas pelos fotdgrafos no século XX para a composi¢do dos
retratos de estddio, Sandra Koutsoukos (2008) destacou que eram algumas das praticas comuns:
posicionar o modelo de modo que ele ficasse centralizado no cenario, destacar na cena as maos,
conforme se percebeu nos retratos de algumas normalistas, e o rosto do retratado,
principalmente, nos retratos de meio corpo, alinhar os ombros, o pescoco e direcionar o olhar
levemente para um ponto, assim evitava-se um “ar timido ou assustado ao modelo”,
caracteristica que distanciava o modelo da expressdo burguesa de poder e equilibrio e o
aproximava do retrato do camponés assustado frente a cdmera (BOURDIEU; BOURDIEU,
2006).

Diante disso, foi comum que os manuais instruissem o fotdgrafo “a orientar a direcéo
do olhar do modelo, que, de preferéncia, ndo deveria fixa-lo, mas para olhar vagamente para
um objeto distante” (KOUSTSOKOS, 2008, p. 09). Somado a tal postura, a leve inclina¢do dos
corpos era tida como uma das poses dirigidas afim de evitar a frontalidade absoluta do retratado

e valorizar seu perfil. Nesse sentido, Annateresa Fabris destacou que:

46 Poucas informagdes acerca do professor Octavio Guimardes foram encontradas. Porém, sabe-se que ele fez parte
dos primeiros quadros de professores da Escola Normal e do Ginasio de Ponta Grossa, onde lecionou a disciplina
de desenho. Além disso, o professor foi também responsavel pelas ilustragdes e organizagdo artistica do Album de
Ponta Grossa, editado em 1936 e disponivel no Museu Campos Gerais.
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Desde a configuracdo da nocdo moderna de individuo, o retrato honorifico ndo se
caracteriza pela frontalidade absoluta, que é prépria de uma cultura popular e
campesina. Para os integrantes dessa cultura, posicionar-se frontalmente no centro da
imagem significa apresentar-se ao outro sob o melhor &ngulo, num movimento
psicoldgico no qual respeito e auto-respeito caminham paralelos. O retrato de perfil,
que cai em desuso nas Ultimas décadas do século XV, é, ao contrério, apanagio
simbdlico da elite. A ele séo atribuidos dois significados: indice de razdo e moderagéo,
no caso do homem; simbolo de virtude e pertencimento a um grupo (FABRIS, 2004,
p. 43).

Assim, se a fotografia passou a ser um recurso técnico bastante utilizado pelos pintores
0 Mesmo ocorreu com a incorporacao de técnicas pictoricas no ato fotografico. Afinal, fosse
por muitos dos primeiros fotdgrafos partirem do campo da arte pictdrica, fosse por um padréo
visual culturalmente aceito, o caso foi que muitos retratos fotograficos buscaram inspiracdo nos
quadros da aristocracia®’.

Ainda que, segundo Tausk (1978), a invencdo da fotografia estivesse relacionada ao
interesse na criagdo de um procedimento mecénico de reproducdo de imagens e nao,
necessariamente, a criacdo de um novo meio de expressao artistica, as influéncias da pintura na
fotografia foram recorrentes até as primeiras décadas do século XX. Conforme destacou
Annateresa Fabris (2004), foi sintomatico que os primeiros retratos fotograficos passassem a
fazer uso de pardmetros visuais da pintura, tais como: poses de meio perfil, modelos sentados,
iluminag&o difusas por janelas laterais, fundos cortinados e cenérios de efeitos pitorescos.

Dado isso, se a pose e a composi¢do dos modelos possuiam intengdes especificas de
construcdo de uma identificacdo do retratado, ndo foi diferente com o cenario produzido no
estidio, cuja ambientacdo foi pensada com vistas a colaborar com tal representacao. Nesse caso,
o fundo neutro, as plantas, as cortinas longas, claras e escuras, que remetiam ao interior das
casas burguesas eram cenarios comuns que buscavam inserir os modelos dentro desses espacos,
conforme se observou na ambientacédo do EFB.

A proposito disto, 0 EFB possuia um aparato cenografico bastante diversificado para
a producdo de seus retratos. No periodo da pesquisa que se manteve contato com o FFB foi
possivel perceber nas fotografias do estidios aderecos infantis, como bonecas, ursos, carrinhos,

47 De modo paralelo, ndo se deve esquecer que também o mundo da pintura sofreu influéncias da estética
fotogréfica. Foi o caso, segundo Tausk (1978), das pinturas impressionistas, cujo olhar e estética da fotografia
instantanea foi essencial para seu fortalecimento. De acordo com o autor, a pintura impressionista buscou em sua
estética a instantaneidade — tal qual das fotografias — e o olhar rapido — também educado pela fotografia —
diferenciando-se por sua nitidez e riqueza de detalhes (TAUSK, 1978, p. 15). Para o autor: “al retener lo més
esencial, lo mas imprevisto, la fotografia instantanea educa al ojo — de funcionamento més lento — para una
observacion rapida como el rayo. Esta influencia educadora de la fotografia la percebiremos preferentemente
entre los impressionistas” (TAUSK, 1978, p. 15).
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religiosos, como imagens, santos, rosarios, altares, fundos que remetiam a igrejas*, e
domeésticos, por meio da presenca de jarros de flores, almofadas, poltronas, aparadores, cortinas,
etc.

O uso de atributos cenograficos pelos estddios com intencbes especificas foi
caracteristica comum de uma prética iniciada com as carte de visite. Intimamente ligada ao
retrato burgués®®, a carte de visite promoveu um novo piblico consumidor dos retratos
fotograficos e uma série de estereotipos e padrdes visuais na producdo dos retratos, por meio
de cenarios, aparatos, trajes e “poses teatrais” (FABRIS, 2004, p. 30). Segundo Maria Linhares
Borges:

Como pequenas fabricas de ilusdo, seus estddios atraiam homens e mulheres que,
individualmente ou em grupos, davam vazdo as suas fantasias. Para tal, os estidios
ofereciam uma variedade de apetrechos utilizados na montagem de cenarios de acordo
com desejo de auto-representacdo de seu publico. Réplicas de tapetes persas, cortinas
de veludo e brocado, almofadas decoradas, panos de fundo pintados com cenas rurais
e/ou urbanas, roupas de gala, instrumentos musicais, bengalas, sombrinhas de seda,
etc., eram disponibilizados aos clientes interessados em atribuir realidade a seus
sonhos e desejos (BORGES, 2008, p. 51).

Logo, os estudios, por meio de suas “ambientagdes ilusoérias” (LEMOS, 1983) e
escritas fotograficas, eram espacos de producdo de idealizages pessoais e coletivas, ambientes
em que a imagem era fundamentada nas verdades visuais® e em imperativos de representacéo
visual. Assim, de acordo com Annateresa Fabris (2004), tais recursos na producéo da fotografia
ndo eram pautados apenas em “termos de ilusdo realista e nem mesmo de busca de efeitos

plasticos”, mas também na ‘“‘simbologia social”, ou seja, em cenarios e vestimentas que

8 Sobre estd tematica, um estudo foi desenvolvido acerca dos ex-votos fotograficos dedicados ao Divino Espirito
Santo, em Ponta Grossa, entre os anos de 1920-1937, que fizeram uso de retratos produzidos pelo Foto Bianchi.
Nas fontes analisadas, foram observados uma série de recursos cenograficos de temadtica religiosa que eram
incorporados pelo fotografo a fim de atender aos clientes, entre eles: imagens de santos, crucifixos, painéis que
remetiam ao interior de igrejas, altares, vestimentas religiosas (BARBOSA, 2019).

49 Atendendo uma necessidade burguesa que foi se construindo desde fins do século XVIII — a saber, o desejo de
auto representagdo e personalizagdo — o retrato fotografico, tornado acessivel por meio das carte de visite, foi um
meio comum das classes extra alta-burguesia possuirem seus retratos. Segundo Annateresa Fabris: “embora se
inspire nas convengoes do retrato aristocratico, o retrato burgués ndo pode, porém, adotar seu formato [...] é para
além desse circulo restrito que ird apontar a descoberta de Disderi, que pretende estender o direito de imagem nao
s6 a pequena burguesia, mas ao proprio proletariado” (FABRIS, 2004, p. 29).

% O uso de recursos técnicos, estéticos e cenograficos por parte da fotografia ndo passa despercebido a quem ¢é
retratado ou visualiza tal imagem. Contudo, mais do que informagdo fidedigna do real e dos sujeitos, o regime de
verdade da fotografia — sobretudo, aquela pontuada por Rouillé (2009) como fotografia-documento — esta
alicercado na ordenacao do visual. Isto €, corresponde a imperativos visuais na estética, nas escolhas dos espagos,
das roupas, dos papéis e pratica culturalmente aceitos e valorizados para representacdo fotografica. Segundo
Rouillé: “a fotografia-documento, na realidade, finalizou o programa metafisico e politico de organizagao do visual
iniciado com a pintura do Quattrocento [...] isto €, para submeté-lo as leis da geometria Optica, para endossar a
utopia do dever da exaustividade (mostrar tudo), para tentar tornar o mundo transparente, claro e distinto [...] a
organizag¢do social, a disposicdo dos espagos publicos, a produgdo e a pintura perspectiva eram organizados cada
um a partir de um centro (ROUILLE, 2009, p. 157).
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constituiam uma espécie de “brasao burgués” (FABRIS, 2004, p.30). Diante disso, Rosana

Monteiro pontuou que:

Na metade do século XIX, a fotografia modifica a forma de representagdo do
individuo (do burgués, do artista, do homem de ciéncias, do politico, do comerciante,
do industrial, etc.), valorizando a sua posicdo e 0s seus atributos sociais no contexto
de uma nova economia industrial e de uma sociedade de massas. A maquina congela
e monumentaliza o individuo numa pose (que é uma forma de disciplinar o corpo)
para a eternidade (MONTEIRO, 2013, p. 13).

Assim, podemos pensar a carte de visite e a nova forma de retratar por ela estimulada
pela perspectiva da fotografia humanista proposta por André Rouillé (2009)°. Segundo o autor,
a fotografia humanista foi aquela voltada as vivéncias ativas das pessoas, ou seja: trabalho,
amor, amizade, luta, resisténcia, etc. Fotografias que remetiam ao tempo da agéo social e que,
para tal, usavam como recurso de producdo a sobreposicao de planos e profundidade de campos
“localizando os atores humanistas em seu contexto social e humano” (ROUILLE, 2009, p. 147).

Além de promover um padréo visual, as carte de visite também foram fundamentais
para a produgdo em maior escala dos retratos, que tornaram-se cada vez mais acessiveis a novas
classes sociais. Nesse processo de industrializacio da fotografia®, mais do que retratos
individuais, os retratos fotograficos buscavam despertar nos modelos um sentimento de
identificacdo com determinados papéis sociais e de pertencimento com determinadas praticas e
espacos. Por isso, esse momento foi tido por Walter Benjamin (1987) como a “decadéncia da
fotografia”, uma vez que, criou estere6tipos sociais e fotograficos que passaram a se sobrepor
ao individuo” (FABRIS, 2004, p. 29).

Ainda gue o retrato escolar correspondesse a uma tematica especifica, sua composicao

ndo diferia muito da producdo de outros retratos, pelo contrario, incorporava os padrdes

51 Em contrapartida, por volta dos aos de 1980, algumas fotografias passaram a apresentar uma nova perspectiva,
denominada por Rouillé de fotografia humanitaria. Se a a¢do do humano — fosse em momentos calmaria ou
turbuléncia — marcavam a fotografia humanista de inicio do século XX, o “tempo fraco”, o tempo “sem agdo”,
passou a dominar as fotografias humanistas de fins do século XX. Segundo Rouillé: “surgida com o inusitado
aumento dos excluidos, dos deserdados, de homens reduzidos ao estado de ‘coisas’ [...] a fotografia humanitaria
adota geralmente pontos de vista proximos (a pornografia do plano muito préoximo), que esmagam a perspectiva,
que reduzem o campo externo e fecham toda promessa de saida [...] olhares s@o vazios, perdidos no nada, enquanto
o fotografo se incorpora a anénima e indiferente camera de vigilancia” (ROUILLE, 2009, p. 146-148).

52 Porém, a democratizagdo e o uso cotidiano e amador da fotografia podem ser pontuadas com o surgimento da
camera Kodak em fins do século XIX, momento em que a produgdo e comercializagdo de fotografias ganhou
dimensodes massivas. A invencao da cadmera de rolo de filme, por George Eastman, nos Estados Unidos, em 1888,
colocou a fotografia nas maos do homem comum, com ampla e arbitraria possibilidade de uso. Ja nao havia as
limitacdes fisicas do equipamento profissional (MARTINS, 2009). Criada por George Eastman (1854-1934) e
comercializada a partir de 1888, a cAmera Kodak (ou instantaneo) foi o primeiro aparelho fotografico portatil, cujo
rolo de filme permitia e producdo de cem imagens tornando possivel a comercializagdo em larga escala de
fotografias (BORGES, 2008, p. 58).
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fotogréficos do ato de retratar. Na Figura 7, por exemplo, o retrato fotografico produzido das
professoras e professores foi como um grupo ordenado da Escola Normal, identificando tais
sujeitos ndo por sua individualidade, mas por funcéo social especifica — 0 magistério — e cuja
importancia se revelou ao tornarem-se elementos visuais para perpetuacdo da memoria da
Escola Normal®3,

Considerou-se, entdo, que esse retrato foi um artefato de identificacdo/reconhecimento
de um grupo do magistério e de memdria da Escola Normal e, por isso, correspondeu a
imperativos fotograficos proprios de seu tempo®4. Ademais, uma outra questio que se ressaltou
neste caso foi: Por que todas as mulheres — e ndo outros homens — estéo sentadas?

Sugerir que tal ordenacgdo indica uma perspectiva patriarcal e de fragilidade feminina
ndo seria impossivel. Porém, induziria a fotografia a uma informacéo externa a ela e que, por
sua vez, é contrariada pela mesma ao apresentar também um professor sentado em meio as
professoras.

Seria mais oportuno dizer que a composi¢do das cenas nos retratos escolares muitas
vezes dizia respeito a uma hierarquia propria da cultura da escola, onde professores e
professoras ocupavam diferentes niveis de poder no espaco escolar. Assim, foi possivel
sustentar que os professores em pé eram, provavelmente, os de maior tempo no magistério. Por
tal, essa centralidade foi compreendida como uma premissa da propria hierarquia escolar e, por
iss0, em outros momentos se fez presente também na relacdo entre alunos, alunas, professoras
e professores — como no caso de algumas fotografias analisadas no capitulo 3.

Frente a isso, alguns dos retratos escolares do inicio do século XX foram marcados por
composic¢des hierarquizantes em suas cenas, influenciadas pela propria ordenacéao escolar onde
as “relacdes de hierarquia e poder unem os varios membros do grupo retratado” (SOUZA, 2001,
p. 88). Um exemplo ilustrativo dessa questdo foi que o diretor ocupava, na maioria das vezes,
0 “lugar central na fotografia, reproduzindo na imagem as relacdes de poder prevalecentes na
organizagao escolar’ (SOUZA, 2001, p.92)%°.

53 A ideia da fotografia enquanto um objeto do perpétuo é tomada segundo as consideraces de Boris Kossoy
(2014) acerca dos tempos da fotografia. Para o autor, a fotografia liga duas realidades: a primeira, a realidade da
criacdo que € tida como o tempo da agdo do fotografo, por tal é efémero, do passageiro; a segunda, a realidade da
representacdo, que é vista como o tempo da perpetuacao (finita) de algo. Ou seja, a vontade de perpetuar
determinava representacdo visual (KOSSOY, 2014, p. 131).

5 Aqui, os imperativos culturais sdo tomados pela perspectiva de Villém Flusser, em A filosofia da caixa preta
(1985), que ressaltou ser o: “universo fotografico produto do aparelho fotografico, que por sua vez, é produto de
outros aparelhos [...] multiformes: industriais, publicitarios, economicos, politicos, administrativas [...] Trata-se,
nesse complexo de aparelhos, de caixa preta composta de caixas pretas. Um supercomplexo de produgdo humana”
(FLUSSER, 1985, p. 37). Em resumo, imperativos de diferentes esferas que interferem na produgao fotografica.
5 E importante ressaltar aqui que, apesar da hegemonia masculina dos espacos de dire¢do de ensino, no século
XX o Parand teve uma mulher proeminente no ensino, a professora Julia Wanderley: primeira professora
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Diante disso:

Para além da solucdo de enquadramento, iluminacdo e contraste, disposicdo dos
alunos (meninos do lado esquerdo e meninas do lado direito, separados pelo corpo
docente que delimita a fronteira entre 0s sexos), esta fotografia de classe configura
um contetdo explicito que identifica a organizagdo da estrutura hierarquica em que
eram estabelecidas as relacfes de subordinacdo e graus sucessivos de poderes, de
situagdo e de responsabilidades peculiar ao universo escolar publico do inicio do
século XX. N&o é por um acaso que o diretor € 0 homem adulto em primeiro plano
que se sobrepde a imagem das colegas professoras (BENCOSTTA, 2011, p. 403).

Logo, tais questdes tornam o retrato um artefato potencial para a pesquisa, uma vez
que, a fotografia “documenta uma mentalidade ¢ documenta uma necessidade social, a
necessidade de uma imagem do imaginado” (MARTINS, 2009, p. 52). Diante disso, os retratos
aqui analisados séo representacgdes visuais de um processo. Tomando como perspectiva Roger
Chartier, a representacdo, longe do real, ¢ uma construgdo que “vincula estreitamente as
posicOes e as relacdes sociais com a maneira como os individuos e 0s grupos se percebem e
percebem os demais” (CHARTIER, 2010, p. 49). Nesse sentido:

[...] as pessoas sdo fotografadas representando-se na sociedade e representando-se
para a sociedade. A fotografia documenta, como atriz, a sociabilidade como
dramaturgia. Ela é parte da encenacdo. Ela reforga a teatralidade, as ocultagdes, 0s
fingimentos. Traz dignidade & falta de dignidade, ao simplismo repetitivo da vida
cotidiana. As pessoas se mostram representando, mas recorrem constantemente
fotografia para mostrar-se como terceira pessoa, a verdadeira, a que ndo esta ali na
cena, mas que esta na foto. A fotografia “conserta” o fato de que na vida cotidiana a
apresentacdo social desmente a representacao social. Ela é o rodapé esclarecedor da
compostura, do decoro (MARTINS, 2009, p. 47).

Longe de ser a apresentacdo do real, a producdo do fotdgrafo € sempre uma
representacdo visual. A ideia de representacdo, que serve de construcdo e/ou manutencéo de
uma ideia/instituicdo, é tdo cara a historiografia por permitir discussdes que nao se alicercam
em verdades concretas e objetivas, mas que se constroem na compreensdo de um discurso

historico pautado na verossimilhanga e no singular®®, destacando que “o verossimil nio é

normalista do estado e a primeira diretora escolar. Além disso, ndo foi somente na carreira de professora normalista
gue ela evidenciou seu nome, pois Jilia publicou também uma série de artigos em jornais curitibanos, sob
pseuddnimo, nos quais aparecia como uma mulher preocupada com as questdes politicas e econdmicas, abordando
temas de cunho social, educativo e espiritualista (BUSNARDO, 2016).

% Aqui a compreensio de representagdo visual foi construida levando em conta as discussdes de Pesavento (2007)
e Chartier (2010). Sandra Pesavento salienta que a ideia de representacdo destaca “a estrutura mental da realidade,
estrutura essa responsavel pela coesao social e legitimidade de uma ordem, por meio de ideias, de imagens e de
praticas dotadas de significados que a humanidade elabora de si” (PESAVENTO, 2007, p.24). Por sua vez, Roger
Chartier ressalta que: “as representagdes ndo sdo imagens verdadeiras ou falsas, mas imagens de uma realidade
que lhes seria externa e que possuem uma energia propria” (CHARTIER, 2010, p. 51-52). Em resumo, ambas as
reflexdes permitem abordar a representacdo visual enquanto uma constru¢ao humana, pautada em convengdes
culturais num regime de complementariedade — isto ¢, a0 mesmo tempo que ¢ mantida por uma imaginario



63

necessariamente o verdadeiro e, certamente, ndo € o concreto, embora seja o real” (MARTINS,
2009, p. 62).

No caso especifico das representacdes fotograficas, Sandra Pesavento destacou que
elas sdo verdadeiras “matrizes geradoras de condutas e praticas sociais [...] que ndo sdo a copia
do real, sua imagem perfeita, espécie de reflexo, mas uma construcdo feita a partir dele
(PESAVENTO, 2007, p.48)”. Partindo disso, cabe destacar aqui as contribui¢cdes de Goffmann
(2002), que sugeriu como representacao individual toda atividade de um sujeito frente a um
grupo particular de observadores cujas influéncias afetam tal atividade — a representagédo
(GOFFMAN, 2002, p. 29).

Enquanto representacdo visual, o retrato analisado (Figura 7) foi indicio® de uma
pratica cultural — o ato fotografico — e de um discurso. A ideia de indiciario veio aqui
complementar a sustentar a nocao de representacdo, isso porque, salientou o carater singular
das fotografias, localizando-as como sinais de uma producdo fotografica que, por sua vez, foi

localizada em determinado universo cultural.

2.2 RETRATOS DO GINASIO

Fundado em Ponta Grossa no ano de 1927, o Ginasio Regente Feijé foi pensado para
ser um espaco alternativo de formacéo ginasial no interior do Parana. Inicialmente criado para
ficar localizado entre as ruas Dr. Colares e Augusto Ribas, antes do prédio ser entregue dividiu
0 espaco com a Escola Normal, na Rua do Rosario. Apos esse periodo, funcionou no prédio da
rua Dr. Colares até o ano de 1939, mas com o aumento da demanda de alunos, passou de
maneira definitiva para a sede da Escola Normal, na Rua do Rosério, onde hoje encontra-se o
Colégio Estadual Regente Feijo.

O Ginasio, nos seus primeiros anos, atendeu uma parcela especifica da populacao que

tinha acesso ao ensino secundario e contou em seu quadro de professores com nomes

contribui para a manutencdo deste imaginario. Logo, ela corresponde a uma constru¢do datada, localizada,
direcionada e com imperativos culturais que ndo a torna real e absoluta, mas sim singular e plausivel.

57 Pautado na discussdo proposta por Ginzburg (1990), indicio foi aqui abordado como uma caracteristica da
pesquisa historiografica. Segundo o autor, se a histéria absoluta foi um empreendimento cognitivo e empirico
impossivel, andlises e interpretacdes por meio de sinais, indicios e sintomas tornaram possivel compreender alguns
aspectos do passado e pontuar o saber histérico como um conhecimento indiciario, indireto e conjetural
(GINZBURG, 1990, p. 157).
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conhecidos no cenario local, como os professores Faris Michaelle® e Brasil Pinheiro
Machado®® (OLIVEIRA, 2002).

Alguns dos personagens da sua histdria posaram para as lentes do Foto Bianchi e foram
os modelos do conjunto de retratos analisados nesse subcapitulo. Composto por uma série de
20 retratos produzidos entre 27 de outubro de 1936 e 06 de novembro de 1936, periodo que
correspondia ao fim do ano letivo (PARANA, 1917; 1927), estas fotografias podem ter seus
usos relacionados a finalizacdo de um ano escolar. Servindo de lembranca de um ciclo que se
encerrava, de exaltacdo de um aluno que finalizava suas atividades, tais retratos remeteram a
celebracéo e perpetuacéo visual do tempo escolar.

Produzidos num formato padréo, orientados na horizontal, com enquadramento
pontual do retratado, com modelos com corpos inclinados em relacdo ao fotdgrafo e sentados
tendo como fundo um cenario simples e neutro, os retratos indicaram um padrédo de producéo
nas poses nas fotografias escolares do estidio — conforme foi percebido em outros retratos da
Escola Normal (secéo 2.3).

No caso das fotografias reproduzidas pela pesquisa a partir dos negativos encontrados
na Casa da Memdria, optou-se por manter as legendas-comentarios utilizadas nos Cadernos de
Servigos. Assim, algumas das legendas-comentarios anotadas pelo fotografo apresentaram a
descricdo dos alunos por meio de seu papel social (gimnasista, normalista), parentesco
(sobrenomes) ou alguma caracteristica fisica (como polaco, ruivo, etc.). No que se refere as
legendas, datas e informacdes, optou-se por especificar datas e nimeros de negativos apenas
em casos de certeza. Portanto, em alguns casos, tais informacdes ndo foram detalhadas.

Quanto a composicédo do cenario, diferente do tradicional fundo burgués utilizado pelo
EFB (Figura 7), nesse caso um fundo escuro e neutro foi utilizado pelo fotdgrafo. Segundo

%8 Faris Antonio Salomdo Michaelle (1911-1977) foi um professor, advogado e intelectual de grande relevancia
para o campo educacional ponta-grossense. Nascido em Mococa, cidade do interior de Sdo Paulo, mudou-se para
Ponta Grossa com a familia ainda crianga, aproximadamente em 1917. Em Ponta Grossa, cursou o ensino primario,
secundario e, posteriormente, estudou na Faculdade de Direito do Parana, em Curitiba. Faris Michaele foi
responsavel por dirigir dois marcos do campo intelectual ponta-grossense, a saber: o Centro Cultural Euclides da
Cunha (1947) e a Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de Ponta Grossa (1949), além de ter exercido a funcao
de professor no ensino primario e secundario na cidade durante um periodo (CAMPOS e MARCHESE, 2010).

% Brasil Pinheiro Machado (1907-1997), foi um professor, politico, advogado, jurista e intelectual paranaense.
Filho de Brasil Ribas Pinheiro Machado e Maria Eugénia Pinheiro Machado, nasceu e viveu a infancia em Ponta
Grossa, onde cursou o ensino primario. Mudou-se para Sdo Paulo para finalizar o ensino secundario e,
posteriormente, formou-se em Direito pela Faculdade de Direito do Rio de Janeiro (1930). Em 1932 foi eleito
prefeito de Ponta Grossa e em 1934 deputado estadual do Parana, cargo que ocupou até 1937, "quando o golpe do
Estado Novo suprimiu todos os 6rgaos legislativos do pais" (CPDOC, 2019). Ap6s dois anos, em 1939, tornou-se
procurador-geral do Parand e, voltou ao campo politico em 1946, quando foi nomeado interventor do Parana.
Ainda na 4rea do direito, foi juiz do Tribunal de Contas do Parana entre 1965-1967. No campo educacional, Brasil
Pinheiro Machado, ocupou os cargos de vice reitor da Universidade Federal do Parand (1945) e professor do
Ginasio Regente Feijo, em Ponta Grossa (CPDOC, 2019). Disponivel em:
http://www.fgv.br/CPDOC/BUSCA/dicionarios/verbete-biografico/machado-brasil-pinheiro.
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Veiga (1925) e Koutsoukos (2008), os cenarios neutros eram 0s mais utilizados quando se
produzia retratos individuais e de meio corpo para destacar os atributos faciais do retratado.
Logo, diferente da composicdo da Figura 7, nesse caso, ocorreu uma acentuacdo na
individualidade de cada gimnasista, até mesmo porque, esses retratos poderiam ser usados de
maneira individual por cada um, como objeto de lembranca ou maneira de presentear familiares
e amigos (Figuras 41 e 43).

Ainda que tal énfase na individualidade tenha sido presente, observou-se um padrao
de visual entre os modelos. Composto por um grupo de diferentes faixas etarias, nos retratos
em questdo as poses e as vestimentas foram um padrdo compartilhando entre ambos 0s sexos.
Diferente do grupo de professores e professoras da Figura 7, nesse caso os alunos trajaram uma
indumentaria especifica, uma espécie de smoking, comporto por: casaco, camisa branca e
gravata borboleta.

Utilizadas de forma intencional, escolhidas pelo fotografo a fim de promover uma
imagem visual e social dos ginasistas, os trajes faziam parte do grande aparato cenogréfico do
estudio fotogréafico. Logo, também a sua escolha no momento da fotografia foi pensado como
um ato de significado, que correspondeu a escolhas aceitas e valorizadas. Nesse sentido, ndo
raro, as melhores roupas eram utilizadas no dia de “tirar a foto”, negando muitas vezes os trajes
comuns ou cotidianos (MARTINS, 2009, p. 50).

No caso da normalista da Figura 32, por exemplo, ainda que no momento do retrato
ela tenha vestido a indumentéria especifica do estddio, ela fez questdo de vestir um vestido
requintado para a ocasiao.

Paralelo a isto, em alguns casos — Figuras 10, 11, 12, 14, 15, 28, 29 — as roupas
apresentavam-se visivelmente maiores que os retratados, que expressaram até mesmo certo
desconforto, fosse pela vestimenta ou pelo momento da fotografia. Sobre isso, Annateresa
Fabris destacou que “a desenvoltura de usar as vestimentas da propria classe oposta ao
constrangimento daqueles que envergam roupas emprestadas [...] 0 que falta a muitos desses
retratos € justamente aquela naturalidade construida, exibida pelo retrato burgués” (FABRIS,
2004, p. 38).

Ainda que os alunos e alunas néo estivessem vestindo suas roupas particulares, o trato
que dedicaram, sobretudo, aos panteados ndo deixa de ser significativo. Era 0 momento de ir
ao estudio, de eternizar-se numa foto, era um momento importante, uma retrato individual que
era, a0 mesmo tempo, um evento social. Logo, os retratos possuem esse duplo sentido: o retrato

do eu e minha relagdo com o outro.



Figura 9 FOTO BIANCHI (s/i)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 10 FOTO BIANCHI (s/i)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 11 FOTO BIANCHI (s/i)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 52 FOTO BIANCHI. Gimnasio, 27/10/1936 (neg.5367)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 13 FOTO BIANCHI. Gimnasio, 23/10/1936. (neg. 5375).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana

70



Figura 14 FOTO BIANCHI (s/i).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 15 FOTO BIANCHI. Gimnasio Canto, 27/10/1936 (neg.5385)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 6 FOTO BIANCHI. Gimnasio, 27/10/1936 (neg. 5388)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 17 FOTO BIANCHI. Gimnasio Dino Coli, 29/10/1936. (neg.5389)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 18 FOTO BIANCHI. Gimnasista Guimaraes, 29/10/1936 (neg. 5390).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 19 FOTO BIANCHI. Gimnasista polaco (neg.5391).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 7 FOTO BIANCHI. Gimnasista Bittencourt. 30/10/1936 (neg.5392).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 218 FOTO BIANCHI. Gimnasista Sousa. 31/10/1936 (neg.5393).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 22 FOTO BIANCHI. Gimnasista (s/i).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 23 FOTO BIANCHI. Gimnasista M. Guimaraes. 31/10/1936 (neg. 5397)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 24 FOTO BIANCHI. (s/i).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 25 FOTO BIANCHI. Gimnasista Fonsea 04/11/1936 (neg.5721)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 26 FOTO BIANCHI. Gimnasio 06/11/1936 (neg.5430)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 279 FOTO BIANCHI. Gimnasista Franga. 04/11/1936 (neg.5722)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana

84



Figura 28 FOTO BIANCHI. Gimnasio Holzman. 04/11/1936 (neg.5423).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 29 FOTO BIANCHI. (s/i).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Ou seja:

Em circunstancias sociais radicalmente diversas, o retrato é concebido e esperado do
mesmo modo, como imagem icbnica, como imagem do invisivel, como expressdo
visual de virtudes humanas e interiores, e ndo como mera aparéncia externa e mera
forma. Muitos de nos, alids, ndo nos reconhecemos diante do espelho. A imagem
interior que nos move na vida e nos nossos relacionamentos nem sempre tem muito a
ver com a nossa imagem externa, a imagem do nosso envelhecimento, das nossas
deformacdes, imagem do que o outro vé em nds (MARTINS, 2009, p. 49).

Diante disso, assim como no caso dos professores e professoras da Figura 7, 0s
retratados nesse conjunto ndo foram apenas fotografados por suas singularidades individuais,
ou ainda, ndo foram representados de maneira individual. Eles foram, segundo Bourdieu e
Bourdieu (2006), sujeitos retratados por seus papéis e suas relagdes sociais. Ou seja, “a
fotografia constr6i uma identidade social, uma identidade padronizada, que desafia, ndo raro, o
conceito de individualidade, permitindo forjar as mais variadas tipologias” (FABRIS, 2004, p.
15).

Destacou-se também as legendas-comentarios produzidas por meio de sobrenomes ou
lacos de parentesco para identificar boa parte deste grupo — sobretudo as mulheres (Figuras 22,
23,27, 34, 35, 37). Carina Mireli Silva, no artigo intitulado: “A mulher que eu sou: identidade
feminina no Foto Bianchi em Ponta Grossa (1910 a 1940)”, voltado para a analise das chapas
de vidro de fotografias de mulheres, analisou como se deu a representacdo do feminino pelo
fotografo, através da perspectiva das discussdes de género e concluiu que era comum por parte
do Foto Bianchi ndo pontuar a identidade das mulheres em alguns retratos. Segundo a

historiadora:

A representacdo das mulheres com base em suas identidades é excecao nas legendas
elaboradas por Bianchi, a regra, era associa-las a figura de poder: o homem, pai,
marido ou sogro. Dessa forma, acredita-se ser a identidade um fator importante para
a analise da construcdo simbdlica em relagdo a posicdo das mulheres na sociedade [...]
elemento identificador de tais mulheres, 0 que caracteriza uma excepcionalidade
diante das legendas da maioria dos negativos listados nos cadernos de registros, que,
como ja mencionado, relacionam a mulher & uma figura masculina (SILVA, 2017,
p.61).

Nesse sentido, por mais que estes retratos escolares representassem 0s ginasistas
individualmente, eles foram marcados por uma “inteligibilidade imediata da representagao, pela
desindividualizagdo dos modelos e por uma idealizagdo” (FABRIS, 2004, p. 31). Ou seja, os
retratos, longe de terem como objetivo a representacdo dos alunos, visavam conformar os
retratados com o “arquétipo de uma classe ou de um grupo, valorizados e legitimados pelos

recursos simbolicos” (FABRIS, 2004, p. 31).



88

2.3 RETRATOS DE NORMALISTAS

A Escola Normal de Ponta Grossa foi fundada em 1924 e fez parte de um movimento
que se propunha a operar melhorias na instrucdo publica paranaense (LUPORINI, 1994;
NASCIMENTO, 2008). Instalada num primeiro momento no prédio da Rua do Rosério a Escola
Normal teve por objetivo ser um espaco de formacdo de normalistas no interior do estado. De

acordo com Nascimento (2008):

as Escolas Normais existentes no pais tinham o papel de formar os mestres para as
escolas de ensino primario; foram criadas como necessarias para o desenvolvimento
de um bom cidadéo, que aos grupos compostos pelas massas populares e 0s setores
médios urbanos, embora nao pertencentes ao bloco do poder dominante, seriam esses
que deveriam ser preparados pelos grupos detentores do poder para dar a ideia de
Estado como uma s6 nagéo [...] A educacdo popular era associada ao civismo como
espaco de difusdo de uma nova moral positiva e evolucionista (NASCIMENTO, 2008,
p. 100-101).

Seguindo um padrdo de producdo parecido com os retratos analisados na secéo 2.2,
algumas das fotografias tratadas neste subcapitulo ndo estavam registradas nos Cadernos de
Servicos do estudio. Logo, suas datas e informacgdes ndo foram identificadas e incluidas no
levantamento inicial. Porém, no momento de busca foram encontradas nas caixas de negativos
junto com outras chapas identificadas como sendo da Escola Normal.

Ao todo, um conjunto de 56 chapas de negativos referentes a Escola Normal, datadas
entre 1936 e 1938, foram encontradas durante a busca. Destas, 10 foram apresentadas no
presente subcapitulo. O critério de selecdo das fotografias teve por base a excecdo, ou seja,
sendo um conjunto que seguiu um padrdo de pose e vestimenta — ainda que com particularidades
subjetividades de cada normalista — foram selecionadas os retratos que de alguma forma
apresentaram elementos de alteridade.

Além disso, tais retratos demonstraram ser um servico comum e importante para o
EFB. Conforme indicam seus registros, Figuras 30 e 31, a producéo de retratos de normalistas
e formandas, tinham grande importancia dentro da demanda do estabelecimento, a ponto do

estddio ter uma tabela propria de precos para este tipo de produto.



Figura 30 Caderno de Servigos (1937).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Mem6ria Parana
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Figura 31 Caderno de Servicos

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Dito isto, orientados na vertical e com enquadramento pontual em relacdo aos
retratados, esse conjunto de fotografias teve uma normativa na sua composigéo: alunas e alunos
sentados em uma cadeira, com o0s corpos levemente inclinados em relacdo ao fotdgrafo, com
um pano de fundo simples e alguns portando beca — provavelmente, vestida no estidio sobre as
roupas individuais dos retratados.

H4 ainda, em alguns retratos, o uso do smoking. Nesses casos, um nimero de registro
na manga foi utilizado pelo fotografo para identificar o retratado e seu negativo, sendo,
possivelmente, uma maneira de organizacdo interna do fotografo, que depois poderia fazer a
busca pelo nimero do negativo para sua reproducdo e venda. Tal questdo ressaltou, mais uma
vez, a esséncia comercial desses retratos escolares (Figuras 39 e 40).

Quanto ao uso das becas presente em alguns retratos, estas deram margem a
interpretacdo de um momento especifico da trajetoria escolar: a formatura. Destacou-se que,
entre os muitos trabalhos realizados no estidio Foto Bianchi, as turmas de formandos das
escolas era uma pratica comum e importante para o estabelecimento, conformou indicou Mércia
Droppa (2002) e reforgou os Registros do EFB (Figuras 30 e 31).

Partindo para a dimens&o técnica desse conjunto de fotografas, aqui abordada como a
escrita fotografica do estidio, um primeiro ponto que demandou reflexdes foi a pose produzida
e adotada: sujeitos sentados e com os corpos levemente inclinados. Sandra Koutsoukos (2008)
pontuou que era comum — e até mesmo sugerido pelos manuais préaticos de fotografia — que a
camera fosse posicionada na altura dos olhos dos retratados, que o0s sujeitos fossem
posicionados no centro da cena e que 0s corpos estivessem levemente inclinados, alguns para a
direita, outros para a esquerda, assim como foi percebido nos retratos do Ginasio (se¢do 2.2).

Nesse sentido, quase todas as normalistas posaram com as maos cruzadas sobre as
pernas — algumas, entretanto, fogem de tal padrdo e outras, alias, o enquadramento do fotografo
as omitiu. Segundo Fabris (2004), ainda que muitos manuais promovessem a diversidade de
padrGes cenograficos e corporais, algumas posturas e gestos se tornaram padronizadas,
principalmente as maos, ocupando-se de diferentes posicionamentos e buscando “imprimir
dignidade nos menores gestos” (FABRIS, 2004, p. 34).

Nessa perspectiva, conforme destacou um fotdgrafo do periodo, dar pose a um modelo
era uma arte que ndo se podia aprender com simples explicacdes. Primeiro que tudo era
necessario educar os olhos, o que se consegue pelo estudo de quadros de valor artistico e das
atitudes mais ou menos belas das pessoas com quem convivemos (VEIGA, 1925, p. 158).

Diante disso, a producdo da pose pelo fotdgrafo era um ritual que indicava o “estabelecimento
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de relagdes mais complexas, que, sob algumas circunstancias, singularizam o gesto de se fazer
retrato” (STANCIK, 2011, p. 98).

No caso das normalistas, tal pose, em algumas alunas mais delicada e natural e em
outras mais tensa ou fabricada, buscou ressaltar a feminilidade de cada uma, produzir uma
delicadeza gestual e uma postura corporal que as retratassem por meio de sua elegancia, porte
e comportamento. J& em relacdo aos alunos, se comparados as alunas, percebeu-se que em
alguns a posicdo das maos nao foi tdo trabalhada. Ainda que alguns as coloquem sobre as
pernas, as gestualidades foram ordenadas de maneira mais displicente — outros até mesmo
ocultaram as méos sob a beca.

Assim, conforme Veiga (1925), os recursos — técnicas, poses, ambientacfes — adotados
pelo fotografo deviam dar conta da producdo de um retrato cuja mulher tenha exaltado seus
gestos juvenis, calmos e graciosos, enquanto que ao homem, cabia uma representacdo que dava
conta da firmeza e vigor de seus tragos (VEIGA, 1925, p. 148).

Ainda sobre esse conjunto de fotografias, apesar de apresentarem composi¢édo visual
semelhante, algumas particularidades devem ser consideradas no que se refere a forma como
os sujeitos foram dispostos.

A primeira questdo que se destacou foram os semblantes das alunas. Jovens da mesma
faixa etéria, futuras professoras/es, passando pela finalizagdo de um ciclo escolar, cada uma
respondeu a fotografia de maneira diferente: algumas mais tensas, outras tranquilas,
confortaveis ou desconfiadas, esbocando um leve sorriso ou sorrindo completamente, enfim, a
individualidade e a singularidade de cada uma foi retratada.

Como proposto nas discussdes de inicio, o uso das fotografias na discussao
historiogréfica ndo possibilita ver o referente tal como ele foi — jamais conseguiriamos alcancar
a particularidade de cada aluna por meio de um retrato. Entretanto, algumas consideractes
foram possiveis de se fazer acerca da forma como a representacdo fotografica foi produzida e

de que maneira ela nos d& indicios da cultura do periodo.



Figura 32 FOTO BIANCHI (s/i). (neg.16444A)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana

93



Figura 33 FOTO BIANCHI. Normal (post) pequena. 13/11/1936. (neg. 5486).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 34 FOTO BIANCHI. Normal (post) Brasil Pinheiro Machado. (neg. 5460).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 35 FOTO BIANCHI. Normal (post) André Justus. 11/11/1936. (neg. 5468).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 36 FOTO BIANCHI. Normalista (s/i).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 37 FOTO BIANCHI. Normal filha Quintiliano. 30/10/1937 (neg. 7620A)

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 38 FOTO BIANCHI. Normal filha Quintiliano. 30/10/1937 (neg. 7620).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Em relacdo aos alunos, em menor nimero, destacou-se que eles faziam parte de um
pequeno ndmero de homens que se dedicaram ao magistério, ou seja, a formacdo normal
(LUPORINI, 1994; NASCIMENTO, 2008)°. Além disso, entre os alunos e alunas dos retratos,
e até mesmo entre os professores e professoras, apenas um aluno era negro (Figura 36).

Tratar da questdo do acesso a educacao no periodo nao seria possivel por meio de um
numero reduzido de fotografias. Porém, as fotografias tém o potencial de nos permitir o acesso
a visualizacOes e, ndo menos, aos silenciamentos sociais — e visuais — desse passado. Assim, a
presenca desse retrato (Figura 36) suscitou a pesquisa questionar sobre a escolarizagdo da

populacdo negra no periodo e pontuar que:

apesar de toda a propaganda republicana, com relacdo a importancia do acesso a
educacdo publica e gratuita, o ingresso aos mais elevados niveis de instrucdo era
inacessivel a grande maioria da populagdo negra [...] a democratizagdo e garantia de
acesso a escola publica gratuita ndo saiu do nivel da alocugéo, pois, a escolarizacéo
se apresentou de forma limitada (PADILHA, 2016, p. 126-127).

Assim, como ja assinalado, a producdo fotografica € um meio possivel e potencial de
perceber determinadas questdes sociais por meio da visualidade. Tentando ndo correr o risco
de, como descreveu Meneses (2003; 2012), ilustrar as fotografias com informacg6es externas a
ela, foi significativo destacar que a representacao visual produzida de uma turma de pelo menos
cinquenta formandos da Escola Normal, entre os anos de 1936/1937, incluia apenas nove
homens e um Unico negro®:.

Ainda em relacdo as escolhas do fotdgrafo, o EFB fez uso recorrente de retoques com
grafite, colora¢do com aquarelas, ambientagdes cenograficas, etc. Enfim, recursos voltados para

62 conforme ressaltou no seu antincio da Figura

conquistar os diferentes publicos consumidores
4. Logo, tal pratica contribuiu para reafirmar a perspectiva do um estudio comercial que se

propunha a producdo de fotografias para o consumo de um publico especifico por isso focava

60 A presenca de homens nos cursos Normais ndo era nula, entretanto, correspondiam a uma pequena e especifica
parcela, dentro de um universo culturalmente identificado como feminino. Esses homens que, no cenario
paranaense dos séculos X VIII e XIX, ocuparam das casas particulares de ensino e dos espagos de instrugao publica,
foram aos poucos abrindo mao da carreira do magistério — sobretudo nos niveis de ensino basico e infantil. Apos
a fundacdo dos primeiros cursos da Universidade do Parana (1912), muitos homens do magistério passaram para
a se dedicar a carreira académica, aos altos cargos dos conselhos educacionais (PARANA, 1915, p- 05) e, coube
aos que ficaram na instrugdo basica, as fungdes de dire¢do; conforme o Codigo de Ensino do Parana (1915) “a
catedra da Escola Normal s poderia ser ocupada por um homem” (1915, p. 05).

61 Tendo como dados todos os retratos encontrados pela pesquisa, muitos deles que aqui ndo foram apresentados
(Tabelas 1, 2 e 3).

62 Vale destacar que o trabalho do fotdgrafo no periodo ndo deve ser analisado sob uma perspectiva totalizante.
Pelo contrério, é fundamental destacar as vérias escritas e publicos dos estldios fotograficos, a saber: o fotografo
comum (trabalhador, artesdo), o artista-fotografo (burgués), o aficionado (burgués ou aristocrata) e o fotografo-
savant (reivindicando o estatuto de artista) [...] (MONTEIRO, 2013, p. 06).
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num “trabalho artesdo, de paciéncia e habilidade” (DROPPA, 2002) e com “apuro artistico”
(SANTOS, 2009) afim de conquistar a clientela com seus servi¢os de qualidade.

Figura 39 FOTO BIANCHI - NEGATIVO (s/i) (neg. 16381).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Figura 40 FOTO BIANCHI - POSITIVO (s/i) (neg. 16381).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memo6ria Parana



103

Foi o caso da Figura 39 que, assim como em outros negativos reproduzidos, foi objeto
de retoque do fotografo, percebido pelas linhas iluminadas no retrato, normalmente
feito por meio do uso do grafite sobre a parte gelatinosa da chapa de vidro. Cabe
destacar que o retoque colabora para a compreensdo de uma perspectiva visual
padronizada e localizada. Ou seja, 0 que devia ser destacado? O que devia ser
ocultado? O que era belo? O que era feio? S&o questdes desencadeadas pelo ato do
retoque®®.

Tal questdo tornou clara a funcdo ativa do fotografo no processo de construcdo da
imagem fotografica, contrariando, por exemplo, a nogdo de fotdgrafo ausente ou, segundo
Dubois (2004), “sujeito ausente”. Tal nogdo, pautou-se na premissa de que a méo humana néo
agia sobre a tecnologia, retirava do fotografo sua funcéo ativa na tomada da cena e corroborava
para a ideia da técnica fotografica objetiva e real. Contudo, ha que lembrar que todas as acdes
e escolhas do fotégrafo sdo orientadas por imperativos de um regime visual, como tecnologia,
mercado, demandas, estéticas, etc.

Logo:

Mesmo quando os fotografos estdo muito mais preocupados em espelhar a realidade,
ainda sdo assediados por imperativos de gosto ¢ de consciéncia [...] Ao decidir que
aspecto deveria ter uma imagem, ao preferir uma exposicéo a outra, os fotografos
sempre impdem padrdes a seus temas [...] Aquelas ocasides em que tirar fotos é
relativamente imparcial, indiscriminado e desinteressado ndo reduzem o didatismo da
atividade em seu todo. Essa mesma passividade — e ubiquidade — do registro
fotografico constitui a mensagem da fotografia, sua agressdo (SONTAG, 2004, p. 17).

Nesse sentido, conforme Boris Kossoy, o fotdgrafo agia como um filtro cultural, uma
vez que, selecionava, organizava, compunha e explorava o assunto retratado e a tecnologia
empregada. Sempre, claro, movido por interesses do contexto que influenciavam
“decisivamente no resultado final e configuram a atuagao do fotografo enquanto filtro cultural”
(KOSSQY, 2009, p. 42).

Assim, Borges (2008) ressaltou que os retratos fotograficos sdo uma modalidade
potencial para se pensar o carater polissémico e hibrido da fotografia, isso porque ao retratar o
sujeito faz uso de uma série de artificios e ambientacdes que permitem compreender a fotografia

para uma reflexdo muito além do que esta explicito em seu anverso.

8 Pintores ou amadores, os primeiros fotografos oitocentistas se dedicaram a fotografar o mundo e descobrirem
todas as potencialidades que a nova tecnologia possibilitava, logo, promoveram uma série de experiéncias para
melhoramentos do ato fotografico. Dado isso, Lemos (1983) destaca que os primeiros profissionais que se
dedicaram a fotografia viam no ato fotografico duas perspectivas: a primeira, que encarava a fotografia enquanto
objeto documental, ou seja, aquelas dedicadas as paisagens, as cidades, as cenas urbanas cotidianas e suas
personagens; e uma segunda, que via na fotografia também a possibilidade de satisfazer os desejos do fotografado,
aquela na qual o fotografo agia sobre a representacdo visual para dar a ela uma dimensdo subjetiva e simbdlica,
por meio de ambientagdes e retoques.
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Agora, cabe destacar que a discussdo pautada no negativo fotografico requer, como
pontuou Soulages (2005), refletir sobre a perspectiva de “fotograficidade” presente nos
mesmos. Segundo o autor, todo retrato tem por especificidade e singularidade a articulacéo
entre o irreversivel (ato fotografico) e o inacabavel (interpretacdo), sendo que o negativo da
fotografia é, a0 mesmo tempo, o irreversivel e o inacabavel dessa préatica. Afinal, ele estéa entre
a perda e recuperacdo (permanéncias) dessa perda. Logo, o retrato € um devir, algo que carrega

varias possibilidades. Assim, o ato fotografico esteve inserido entre a:

perda das circunstancias Unicas, causa do ato fotografico, do momento desse ato, do
objeto a fotografar e da obtencdo generalizada irreversivel do negativo, em suma, do
tempo e do ser passados [...] ele escolhe tal parte do negativo a reproduzir, ainda ai
uma infinidade de possibilidades se oferece a ele: pode reproduzir inteiramente um
fotograma, em parte, com outras vistas, etc. [...] recortar o negativo, rasga-lo, perfuréa-
lo ou enganchéa-lo em um outro, etc. (SOULAGEES, 2005, p. 24-28).

Como dito anteriormente, no decorrer da pesquisa ocorreram mudangas no processo
da organizacdo documental, uma delas foi o achado de ex-votos e postais que fizeram uso do
retratos das normalistas. Logo, reafirmou-se a posi¢do de que as fotografias tém funcdes e usos
distintos ao longo do tempo, assim como seus sentidos polissémicos.

No caso das fotografias de normalistas o uso dos retratos foi ilimitado, tendo sido
utilizados como objeto para a devogdo ao Divino Espirito Santo (Figura 43)% ou meio
presentear uma amiga (Figura 41), e tantos outros usos que ndo sabemos. Essa foi uma premissa
das fotografias de escolares importante de ser ressaltada: sua circulacao nao ficava limitada ao
espaco das escolas, também se estendia ao dominio familiar ao servir de formas de lembrar,
presentear ou agradecer (BARBOSA, 2019).

Ederson Lima, ao analisar a cole¢do de fotografias dos espacos escolares produzidas
pelo fotégrafo Guilherme Gluck na cidade da Lapa nas primeiras décadas do século XX,
destacou que a reproducdo das imagens de alunos e alunas era uma das caracteristicas que
tornava as fotografias escolares servicos de alto lucro para os estudios, uma vez que “a inten¢ao

comercial do fotégrafo em produzir um material vendavel, assim como a inten¢do comercial de

chegar até aos familiares, sendo reproduzidas inimeras vezes” (LIMA, 2016, p. 19).

84 Nesse caso, foi possivel encontrar o negativo utilizado para a producio no ex-voto (Figura 45). Porém, nio foi
encontrada informagdes a seu respeito nos Cadernos de Servigos.
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Figura 41 FOTO BIANCHI. Postal. Manuscrito em 22/12/1948 (neg.29597).

FONTE: Casa da Memoria Parana
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Figura 42 FOTO BIANCHI. (VERSO) Postal. Manuscrito em 22/12/1948 (neg.29597).

FONTE: Casa da Mem@ria Parana
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Figura 43 FOTO BIANCHI. Ex-voto, Manuscrito em 04/04/1939. (neg.10334)

FONTE: Casa da Mem6ria Parana
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Figura 44 FOTO BIANCHI (Verso) Ex-voto, Manuscrito em 04/04/1939. (neg.10334)

FONTE: Casa da Mem@ria Parana
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Figura 45 FOTO BIANCHI. (s/i) (neg.10334).

FONTE: Fundo Foto Bianchi — Casa da
Memoria Parana
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Tal compreensao remeteu a uma outra dimensdo da fotografia: sua fun¢do. Segundo
Meneses (2003; 2012), as fotografias sdo artefatos sociais, isto ¢, s3o a materialidade de praticas
e participam das relagdes sociais. Nesse sentido, ao negar a fotografia sua condi¢ao de objeto
cultural e social e reduzi-la a simples contetido simbdlico, retira-se dela a possibilidade de uma
analise critica e ampla de seu estatuto.

Para o autor, sua condicdo de artefato exige que sua andlise se paute na

desdocumentalizagdo do objeto visual para se ressaltar sua vida pregressa. Assim:

A fotografia foi uma das primeiras modalidades de imagem a terem seu caréter
artefatural reconhecido, por causa das implicacbes facilmente apreensiveis de
contexto, usos e préaticas — significacdes. Considerando apenas o contexto, uma foto
3x4 em um documento de identidade € diversa da mesma imagem em uma carteira,
que simboliza a lembranca da pessoa querida. Ainda a mesma imagem em um porta-
retratos no escritorio cauciona o reconhecimento de valores sociais envolvendo, por
exemplo, a familia. Novamente essa imagem, agora na parede de uma instituigao,
acrescenta valores de memorial e continuidade institucional. E assim por diante: em
um museu, no jornal, em um cartaz, etc. (MENESES, 2012, p. 255).

Logo, as fotografias produzem sentido. Acdo, agency, retdrica, qualquer que seja o
termo adotado, a compreensdo parte de uma mesma perspectiva: 0s registros visuais ndo sdo
objetos pacificos, elas agem, agridem, orientam, imperam. Aproximando-0s, mais uma vez, da
premissa basica da representacdo pontuada por Sandra Pesavento (2007): “matrizes geradoras
de praticas e de condutas” (PESAVENTO, 2007, p. 48).

Antes de finalizar o presente capitulo, alguns apontamento se fazem necessarios acerca
dos retratos aqui analisados. O primeiro € de carater estético e diz respeito ao padrédo vertical
nos retratos individuais (dos subcapitulos 2.2 e 2.3), uma postura que buscou destacar e
favorecer cada modelo.

Em segundo lugar ha que se destacar certa teatralidade nas poses dos retratos e que,
longe de uma postura instantanea, apresentou um desejo de fotografia — por parte dos modelos
e fotografo. O que, em terceiro, conforme discorrido, coloca o retrato fotografico ndo como
retrato do real, mas sim como um artefato cultural e simbdlico.

Além disso, datadas dos meses finais dos ano de 1936, 1937 e 1938, as fotografias
foram produzidas no fim do ano letivo e podem ser pensadas por meio de dois objetivos:
primeiro, uma maneira da escola apresentar seus grupo de formandos, eternizando o grupo e
promovendo seu papel dos formagéo dos jovens.

Segundo, enquanto lembranca individual. Em ambos os casos, “as imagens

fotograficas sdo produzidas num ato, ou seja, o de quando a escola da-se a ver, e indiciam
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discursos, experiéncias e vivéncias que remetem a constru¢do de memoria coletiva”
(GRAEBIN, 2015, p. 58).

Logo, de acordo com Boris Kossoy:

as imagens tém uma funcdo insubstituivel como registro dos fatos, cenarios e
personagens do passado. Entretanto, podem ser objeto dos mais diferentes e
interesseiros usos [...] assim sdo construidas “realidades”, assim é moldada a memoria
(KOSSOY, 2014, p. 108).

Por fim, esses primeiros retratos individuais foram consumidos por um publico
especifico da sociedade ponta-grossense, haja visto que muitas dessas normalistas tiveram seus
sobrenomes ligados a figuras importantes da politica e do cenario econdmico da regido, como
Brasil Pinheiro Machado (Figura 34).

Assim, a identificacdo dos retratos pelas legendas-comentarios produzidas pelo
estadio se referem ao parentesco dos alunos e alunas, assim como, em alguns casos, suas
caracteristicas fisicas, como a normalista “pequena” (Figura 33).

Logo, ndo apenas o retrato fotogréfico visual dos escolares pode ser analisado sob o
prisma da desindividualizacdo — sugerido por Annateresa Fabris — mas o evento fotografico —
turma de alunos que se dirigiram ao estudo — permite ser analisado sob a perspectiva do retrato
escolar como agéo coletivo dos alunos e alunas.

Vale ressaltar que a fotografia, por mais que seja tomada por muitos como o inicio da
democratizacdo®® do retrato visual pessoal, em seu inicio era um objeto muito caro e de acesso
restrito. O que abriu margem para outra questdo: alunos, alunas, professoras e professores que
foram ao estidio tinham em comum o acesso ao nivel secundario de ensino.

Em contrapartida a estes retratos “individuais”, no capitulo 3, alguns dos retratos em
grupo apresentaram sujeitos — alunos e alunas — com condic¢es mais simples, em sua maioria

restritos ao ensino primario.

85 A concepgio de democratizacido da fotografia é aqui abordada considerando as reflexdes de Charles Monteiro,
segundo o qual “a fotografia permitiu uma democratizacdo da imagem, pela rapidez e pelo baixo custo de
produgdo, tornando-se acessivel as camadas populares e permitindo-lhes, pela primeira vez, ter sua imagem
registrada para a posteridade” (MONTEIRO, 2013, p. 06).
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30 FOTOGRAFO FOI A ESCOLA

o claro-escuro do objeto fotogréafico revela e oculta a meméria de um passado que se
projeta para o futuro e intervém silenciosamente no presente.
(CIAVATTA, 2009)

A producdo de fotografias escolares por parte do Foto Bianchi ndo esteve pautada
apenas no espaco interno do estudio. Muitas vezes o fotografo foi até a escola — no perimetro
central ou nas areas periféricas — para fotografar seus espacos e sujeitos. Diante disso, no
presente capitulo, a analise se deteve nas fotografias realizadas no espaco escolar, buscando
compreender como se deu a sua representacdo visual, discutir as escolhas do fotografo e os
possiveis usos dessas fotografias escolares.

Dito isso, ao contrario dos retratos individuais produzidos no estudio e analisados no
segundo capitulo (exceto a Figura 7), aqui todas as fotografias produzidas no espacgo da escola
trouxeram as alunas, os alunos, as professoras e os professores compostos em grupo. Todas
foram encontradas no acervo do Museu Campos Gerais e, ao contrario das fotograficas do
capitulo dois, que seguiram uma logica de organizacdo do proprio fotografo, estas foram
ordenadas por meio dos espacos onde foram “tiradas”. Assim, a discusséo que se segue foi
organizada tendo em vista as seguintes institui¢cdes escolares: Instituto Jodo Céandido, Becker y

Silva, Senador Correia e Escola Normal.

3.1 INSTITUTO JOAO CANDIDO

O Instituto Jodo Candido, fundado em 1906, foi um espaco de ensino particular
subsidiado pelo poder municipal e que teve como primeiro diretor o professor Juan Becker y
Silva. Localizado entre as atuais ruas Vicente Machado e Augusto Ribas, o prédio do Instituto
Jodo Candido primeiro funcionou como espaco de ensino priméario e intermediario e,
posteriormente, abrigou o Instituto Becker y Silva (OLIVEIRA, 2002).

O retrato da Figura 46, orientada na horizontal e produzida no espaco externo da
escola, destacou a fachada do prédio escolar que abrigou o Instituto Jodo Candido. O
enquadramento empregado pelo fotografo adotou uma posicdo diagonal em relacdo aos
elementos dispostos — posicao esta que permitiu que todo o corpo escolar fosse fotografado.

O prédio da escola foi 0 ponto central e privilegiado desse retrato e, ao que tudo indica,
devido os tracos arquitetdnicos, foi representado também no cartdo-postal analisado
anteriormente (Figura 5). Assim, ambas as representacdes fotograficas foram aqui percebidas

como uma forma de valorizagdo dos espacos escolares na representagéo visual da cidade.
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Figura 46 FOTO BIANCHI. Instituto Jodo Candido. Década de 1910
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Figura 47 FOTO BIANCHI. (Verso) Instituto Jodo Candido. Década de 1910

o }’ te

[ I
2z «°~a~
<< £
Je (3 55
- 4
Y @ g & 5O
) L) = o
— > & O:f
=% ] & ¢ f
J w
¥ -
; 3
J =
& 3.
> '.‘
X =

Fonte: Museu Campos Gerais

114



115

Tidos entdo como “monumentos que materializavam e davam visibilidade aos novos
signos politicos, culturais e aos novos tempos que se pretendia instaurar” (FARIA FILHO,
1998, p. 58), durante o século X1X, a monumentalidade arquitetonica de algumas das escolas
brasileiras — sobretudo, urbanas — tornou-se uma acéo de propaganda politica-pablica. Segundo
Faria Filho (1998):

0 convivio com a arquitetura monumental, os amplos corredores, a altura do pé-
direito, as dimensdes grandiosas de janelas e portas, a racionalizacdo e a higienizacao
dos espacos e o destaque do prédio escolar com relacdo a cidade que o cercava
visavam incutir nos alunos o apreco a educacao racional e cientifica, valorizando uma
simbologia estética, cultural e ideoldgica constituida pelas luzes da Republica
(FARIA FILHO, 2000, p. 25).

No retrato em questdo (Figura 46), evidenciou-se que o fotdgrafo priorizou tal
monumentalidade escolar na composicao do retrato. Além disso, em relacdo aos arranjos da
fotografia, nesse caso nao apenas a escadaria serviu de base para a distribuicao dos alunos, mas
também uma das laterais do prédio e sua calgcada principal, devido ao grande nimero do corpo
escolar representado.

Talvez, até mesmo por isso, o fotografo adotou uma posi¢do mais distante e diagonal,
a fim de captar todos os elementos na fotografia, destacando, entdo, o “dar se a ver” desses
espacos, onde “tudo se dispunha em exposi¢do permanente [...] tudo devia ser dado a ver de
modo que a conformacdo da escola aos preceitos da pedagogia moderna evidenciasse 0
Progresso que a Republica instaurava” (CARVALHO, 2006, p. 25).

Além disso, a fotografia nos possibilitou perceber alguns indicios visuais da arquitetura
escolar em voga no periodo e o perimetro urbano em que o prédio foi construido. Segundo
Escolano e Frago (2001), a arquitetura escolar do inicio do século XX foi, em si, também um
discurso que por meio da materialidade induzia valores, ordens, disciplinas, vigilancias e toda
uma “semiologia com simbolos estéticos, culturais e ideoldgicos” (ESCOLANO; FRAGO,
2001, p. 26).

A titulo de ilustragdo, o retrato das Cavalhadas® (Figura 48), na Praca Bardo do Rio
Branco no inicio do século XX, foi mais um exemplo de como a monumentalidade dos prédios
escolares foi utilizado como recurso fotografico no periodo. Nesse caso, a Cavalhada foi o
acontecimento fotografado para o qual o EFB levou seu aparato fotografico para a rua.
Entretanto, o prédio do Colégio S&o Luiz, utilizado como ponto de fuga da fotografia e como
recurso para o enquadramento da cena, também foi perpetuado no momento das Cavalhadas.

% Festa de origem portuguesa que recriava os torneios medievais (LIPINSKI e JR. JANZ, 2015).
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Segundo Lipinski e Janz (2015), “percebeu-se a preocupacdo de Bianchi em néo apenas retratar
0 evento, mas sim, imortalizar o momento emoldurando-o em um cenario mais amplo e
revelador” (LIPINSKI e JR.JANZ, 2015, p. 09).

Figura 48 FOTO BIANCHI. Cavalhadas (1911). Retrato em exposi¢do na Casa da
Memo@ria Parand.

Cavalfadas ~ Popts Gressa. 1311

Fonte: Casa da Memoria Parana

Inaugurado em Ponta Grossa em 1906, o Colégio Sdo Luiz foi uma institui¢do
religiosa, vinculada a Congregacdo Verbo Divino, destinada a instrugdo exclusivamente de
meninos. Durante a etapa de busca e organizacdo das fontes para a pesquisa, apenas uma
fotografia foi encontrada e identificada como sendo do Colégio S&o Luiz e produzida pelo EFB,
0 retrato em questao se referia a construcdo do Prédio escolar (Figura 49).

Entretanto, devido a desencontros e davidas, optou-se por ndo defini-la como producéo
do EFB, a fim de ndo cometer um erro de autoria. Contudo, sua apresentacdo na pesquisa
tornou-se relevante a titulo de ilustracdo, & complementar a analise do retrato da Cavalhadas

(Figura 48) e por ser mais um registro fotografico da cultura escolar ponta-grossense.
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Figura 49 Construcdo do prédio do Colégio Sao Luiz (autoria e data desconhecidas).

Constatou-se assim que, 0s espagos de ensino em construcgdo e consolidacdo na Ponta
Grossa de inicio do século XX, que se buscava moderna e ordenada, receberam atencdo dos
discursos intelectuais, jornalisticos e visuais, por meio de fotografias que remetiam a construgao
e a monumentalidade dos prédios escolares no cenario urbano®’.

Logo:

Mesmo as imagens com propdésito documental, constituem-se em possibilidades de
criacdo de representaces sobre a realidade a ser supostamente evidenciada.
Cumprindo seu papel de criador de imagens e realidades fotogréficas, o fotografo,
cuidadosamente, elege os elementos iconicos a permanecerem no seu quadro
fotografico [...] As imagens, assim, ddo visibilidade a educagdo, considerada como
meio de alcancar uma sociedade moderna, cientifica e civilizada. Inserida no album
de distribuicdo mais ampla que os relatdrios de circulagdo restrita, essas imagens sao
utilizadas com a finalidade de divulgacdo. Nessa perspectiva, a edificagdo e sua
arquitetura de caracteristicas afinadas com o gosto da época, constituem-se nos
referentes iconicos privilegiados para a constru¢cdo de uma visualidade desejada
(POSSAMA, 2009, p. 933).

67 Entretanto, no inicio do século XX, as constru¢des monumentais de alguns edificios escolares ndo significaram
a homogeneizagdo desse padrdo. Pelo contrario, o Senador Correia (Figuras 51 e 53), por exemplo, apesar de
atender a alguns preceitos da arquitetura escolar da época, apresentava uma estrutura mais simples do que os
prédios da Instituto Jodo Candido e da Escola Normal.
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Quanto aos sujeitos fotografados (Figura 46), estes apresentaram diversas
caracteristicas: alunas/alunos de diferentes faixas etarias, tamanhos e trajes, professoras,
professores, apresentando um corpo escolar heterogéneo. Na escadaria estavam alunas/alunos
uniformizados, porém ndo houve uma organizacdo tdo rigida em relacdo as outras criancas que

posaram para a foto — tanto no que se refere a ordenacéo quanto a postura destas.

Figura 50 Recorte da Figura 46.
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i

Contudo, ha um elemento exterior a cena posada, mas que se destacou ao observar a
fotografia. Na lateral direita do prédio, um outro menino, com o tronco inclinado para a situacédo
retratada, observando o que acontecia ali. Esse menino, que fugiu a cena posada, que apareceu
de maneira curiosa observando todo o evento fotogréfico, foi um dos elementos que chamou
atencdo. Afinal, escapou da composicdo do fotografo e ndo se pode afirmar se fazia parte do

corpo escolar®, mas que abriu margem para uma série de questdes, como: Quem era esse

8 A percepcdo desse menino na fotografia foi importante para destacarmos nela uma atencéo subjetiva, pessoal e,
muitas vezes, despretensiosa, que Roland Barthes teorizou como sendo o punctum fotogréfico, inerente a todos o0s
retratos fotogréaficos. Ou seja, um ponto na fotografia, um “acaso que nela me fere (mas também me mortifica, me
apunhala)” (BARTHES, 2010, p. 35). Segundo Barthes, a analise fotografica ¢ pautada em duas sensibilidades do
espectador — pesquisador — 0 punctum e o studium. Se o primeiro remete a este ponto que punge, esse pormenor
que salta aos olhos, que néo é buscado e que pouco se investe de consciéncia intelectual, o segundo, ao contrario,
é marcado pelo interesse, pelas leituras e pelas incognitas da fotografia. Nesse sentido, se as posi¢des de Roland
Barthes acerca da relagdo do “referente que adere” e do “isso foi” no artefato fotografico devem ser
problematizados nos estudos historiogréaficos, suas contribuigdes para o campo teérico da fotografia ndo devem
ser negados. O punctum e o studium de Barthes possibilitaram aos estudos fotogréaficos teorizar uma sensibilidade
inerente ao qualquer sujeito — ndo menos a quem pesquisa.
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menino? Era um aluno? O que fazia ali? Qual a sua histéria? Ele frequentou o Instituto Jodo
Candido? Ele teve acesso a escolarizagdo®®?

Enfim, a fotografia nos suscitou uma série de questdes, nem sempre respondidas, mas
que contribuem para uma postura critica e ativa frente seu discurso visual, conforme se prop6s

com a presente pesquisa.

3.2 INSITUTO BECKER Y SILVA

Apds algum tempo na dire¢do do Instituto Jodo Candido, o professor Becker y Silva
fundou em Ponta Grossa, no ano de 1919, o Internato Becker y Silva (OLIVEIRA, 2002).
Voltado para o ensino particular, o espaco contratou o Foto Bianchi no inicio do século XX
para realizar retratos do seu espaco, professor e alunos.

Composto por um conjunto de duas fotografias (Figuras 51 e 53), ambientadas no
espaco interno do prédio, com orientagdo horizontal e enquadramento central, os retratos em
questdo registraram os alunos, o professor, as salas de aulas, os materiais de ensino, o mobiliério
e algumas das praticas escolares.

No caso dos retratos do Instituto Becker y Silva, o primeiro aspecto que se destacou foi
a perspectiva de profundidade utilizada pelo fotdgrafo (Figuras 51 e 53). Sobre isso, Maria
Ciavatta enfatizou que era comum as primeiras fotografias — influenciadas em muito pela
estética pictdrica — adotar a perspectiva na composi¢éo de suas cenas. Segundo a autora:

De acordo com este método, baseado em um sistema de reproducéo proporcional em
uma superficie plana, todos os objetos sdo representados a partir de um Unico ponto
de vista, o olho centralizado do pintor. Este ponto de vista sugere uma ilusdo de
profundidade determinada por um ponto de fuga e pela linha do horizonte, de modo
que todas as linhas paralelas da composic¢do estejam convergindo para um ponto no
fundo da tela que representa o foco da perspectiva e a infinitude visual (CIAVATTA,
2002, p. 74-75).

Para além da estética fotografica em perspectiva, trés outros aspectos mereceram
comentarios nesse conjunto de fotografias: a presenca de elementos da cultura militarista na
escola, a representacdo de um ambiente de sociabilidades rigidamente organizado e a presenca

unicamente masculina.

% Em relagdo a Gltima questdo, a escolarizagdo do periodo, Gregolin (2015) destacou que, apesar de todos o0s
discursos e reformas educacionais do periodo, evidentemente, ndo se promoveu 0 acesso de todos 0s grupos sociais
a escola, uma vez que, “a estrutura escolar e seus contetidos seguiam o modelo das elites econdmicas. Mais do que
oferecer educacdo para todos, o objetivo da reforma republicana era oferecer ensino a alguns segmentos que
vinham reivindicando instrugdo publica” (GREGOLIN, 2015, p.13).
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Figura 51 FOTO BIANCHI. Becker y Silva. Década de 1920.
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Figura 52 FOTO BIANCHI. (Verso) Becker y Silva. Década de 1920.
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Figura 53 FOTO BIANCHI. Becker y Silva. Década de 1920.

Fonte: Museu Campos Gerais
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Figura 54 FOTO BIANCHI. Becker y Silva. Década de 1920.
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No primeiro caso, a ideia de uma cultura militarista se fez presente pelo uso de
uniformes que tinham uma clara fungdo de “supervalorizar a imagem e elevar o espirito de
patriotismo e nacionalismo” (BORGES, 2015, p. 327). Nessa perspectiva, Lima (2016) e Souza
(2001) destacaram que era comum em alguns dos retratos escolares de inicio do século XX
composigdes hierarquizantes em suas cenas, pautadas na ordem escolar onde as “relagdes de
hierarquia e poder uniam os varios membros do grupo retratado” (SOUZA, 2001, p. 88).

No caso do professor, por exemplo, seu semblante rigido e o olhar austero era uma
verdadeira norma que “apesar de estereotipado, era entendido e recebido como indicador de sua
posi¢do social e de sua idoneidade moral” (KOUTSOUKOS, 2007, p. 04), por essa razéo, o
olhar austero era uma exigéncia naquela época, e vista como indicador de posi¢do social e
seriedade.

O professor também ocupou uma posicdo particular nos retratos, em ambos, sua
presenca ocorreu de maneira a ficar em nivel superior aos alunos, uma pose hierarquizante que
pode ser pensada pela perspectiva foucaultiana de micropoderes (FOUCAULT, 1998). Ou seja,
no cotidiano das sociedades existem micros esferas de poder que regem as relacées em diversas
instituicGes, como escolas, igrejas, prisdes, etc. Nesse sentido, se a escola possui uma cultura
prépria, mas ndo separada das culturas que a rodeiam (JULIA, 2001), pensar sua dindmica
também deve ter por premissa pensar suas relacbes de poder, como o professor que foi
representado como uma figura disciplinadora e elevada.

No caso da Figura 7, por exemplo, pode-se observar um determinado discurso de poder
expresso pela forma como o fotdgrafo e fotografados organizaram a cena eternizada, ao passo
que aqui (Figuras 51 e 53) a representacdo se deteve em outras relacbes dentro da escola,
sobretudo: disciplina e ordenacédo dos alunos. Assim, expressdes do poder, conforme destacou
Foucault (1998), nem sempre sdo efetivadas de maneira repressiva e mediante o emprego da
violéncia fisica, mas também “simbdlica e contractual implicada nas rela¢6es incorporadas ao
longo do tempo” (FOUCAULT, 1998, p. 176-177) ou representadas visualmente.

Em contrapartida, ndo se pode afirmar que a personalidade do professor realmente era
rigida e disciplinadora, assim como, ndo se pode afirmar por meio da fotografia a presenca ou
ndo de mulheres (alunas, professoras, diretoras, etc.) na escola. Entretanto, o que se pode pensar
foram os aspectos representados, ou ndo, nessas fotografias. Ou seja, 0 professor e os alunos
que posaram para 0 modelo, 0 espago ordenado das salas e 0s elementos ausentes, como
mulheres e alunas. O representado e o silenciado, o evidenciado e o oculto, os retratos escolares

do século XX também possuiam essa premissa. Afinal:
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Brancos e negros, filhos de imigrantes ou ndo, sdo submetidos aos mesmos padrdes
morais, as mesmas normas de urbanidade e civilidade. As fotografias de classe
expressam este comportamento desejavel. Nas imagens, o ar de respeito, de seriedade,
de gravidade. Poucas criangas emitem um sorriso furtivo (SOUZA, 2001, p.89).

Por fim, a fotografia ndo é um rastro visual passivo do passado, pois enquanto
materialidade de uma representacdo visual sua producdo foi selecionada e construida com o
objetivo de “dar a ver algo” em seu meio ou para onde fosse destinada — presente/futuro. Logo,
com intengdes especificas por parte do fotdgrafo e do fotografado elas sdéo monumentos do
momento que buscam promover uma determinada imagem.

Assim, ao ser tomada pela historiografia, a fotografia exige uma perspectiva analitica
critica que permita sempre questionar, problematizar, desmontar e destacar sua condi¢do de

produto cultural, ou seja, seu carater documental. Segundo Le Goff (1996):

O novo documento, alargado para além dos textos tradicionais, transformado — sempre
que a historia quantitativa é possivel e pertinente — em dado, deve ser tratado como
um documento/monumento. De onde a urgéncia de elaborar uma nova erudicéo capaz
de transferir este documento/monumento do campo da memdria para o da ciéncia
histérica (LE GOFF, 1996, p. 539).

Nesse sentido, as fotografias escolares do Foto Bianchi devem ser pensadas por meio
da “perspectiva de sua monumentalidade” (KOSSOY, 2014, p. 101). Isto ¢, ndo foram registros
passivos, neutros ou impensados dos espacos escolares da cidade. Pelo contrario, carregaram
em sua producdo intenc@es, posicionamentos e praticas localizadas e determinadas que devem

ser questionadas.

3.3 GRUPO ESCOLAR SENADOR CORREIA

O Grupo Escolar™ n°. 2, mais tarde denominado Grupo Escolar Senador Correia,
fundado em 1912, foi a primeira escola de carater publico estadual da cidade de Ponta Grossa

— e Unica até 1924, quando se deu a fundacdo da Escola Normal.

0 Sobre os grupos escolares, instituicdes escolares criadas no Brasil em fins do século XIX, Faria Filho destacou
que “neles, e por meio deles, os republicanos buscaram dar a ver a prdpria Republica e seu projeto educativo
exemplar e, por vezes, espetacular” (FARIA FILHO, 2000, p. 24). Para o autor, os grupos escolares, constituiram-
se como “referéncia basica para a organizagdo seriada das classes, para a utilizagéo racionalizada do tempo e dos
espacos e para o controle sistematico do trabalho das professoras, dentre outros aspectos. E, grosso modo, nesse e
com referéncia a esse caldo de cultura que ainda hoje se elaboram as reflex8es pedagdgicas, mesmo aquelas que
se representam, mais uma vez, como de costas para o passado e antecipadoras de um futuro grandioso [...] na sua
maioria, eram construidos a partir de plantas-tipo em fungdo do nimero de alunos, em geral 4, 8 ou 10 classes, em
um ou dois pavimentos, com nichos previstos para biblioteca escolar, museu escolar, sala de professores e
administracdo. Edificados simetricamente em torno de um patio central ofereciam espacos distintos para o ensino
de meninos e de meninas. A divisdo formal da planta, as vezes, era acrescido um muro, afastando rigidamente e
evitando a comunicacédo entre os dois lados da escola. Esses prédios tinham entradas laterais diferentes para os
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De acordo com Luporini (1987), o Grupo Escolar surgiu da fusdo de outras duas
escolas localizadas na cidade: a casa escolar da professora Sara Sanchez (localizada na rua
Engenheiro Schamber) e a Escola Publica de Ponta Grossa (localizada na rua Sant’Anna).
Voltado para o ensino primario misto, isto é, para o ensino de meninas e meninos, a escola
recebeu no seu primeiro ciclo, sob a gestdo da diretora Luzia Fernandes (1912-1917), 127
alunos e alunas.

Quanto a organizacgéo do espaco do Grupo Escolar, segundo Luporini (1987), o prédio
possuia cinco salas, um gabinete de direcdo e uma pequena sala para atividades diversas —
alimentacdo, apresentacdes, reunides — conforme preconizada as legislagdes do periodo acerca
de espacos adequados para o ensino (PARANA, 1917).

As duas fotografias abordadas na sequéncia (Figuras 55 e 57) foram ambientadas no
prédio do Grupo Escolar Senador Correia. Datadas da década de 1920, trouxeram semelhancas
em sua producdo técnica: orientacdo horizontal, produzidas no espago externo do prédio, com
0 enquadramento central que apresentou uma vista parcial da fachada de entrada do imdvel.
Além disso, para sua producao alunos e alunas, uniformizados, posando de maneira ordenada
na escadaria principal do prédio escolar.

Ainda que com algumas pequenas variagcdes de enquadramento — provavelmente
devido ao nimero de alunos ser menor que o nimero de alunas — os retratos foram produzidos
na entrada principal da escola, dando vistas a sua calgcada de acesso, a escadaria, a porta
principal e duas janelas laterais que abertas davam para um segundo plano (interno da escola).
Sendo que a escadaria principal, em formato de piramidal, serviu de auxilio para o fotdgrafo
distribuir os elementos — alunos e alunas — na composi¢do das cenas — recurso adotado em
outros retratos analisados.

A principal diferenca notada entre esses dois anversos foi a composi¢do no grupo de
criancas: meninos de um lado, meninas de outro. Ainda que o Grupo Senador Correia fosse um
espaco de ensino publico, voltado para o ensino misto e com a presenca de alunas e alunos, a
divisdo das turmas foi um recurso utilizado pelo fotégrafo.

sexos. Apesar de padronizados em planta, os edificios assumiam caracteristicas diversas, sendo-lhes alteradas as
fachadas [...] Os materiais do ensino intuitivo, as carteiras fixas no chao, e a posicao central da professora pareciam
indicar lugares definidos para alunos e mestra em sala de aula. Fora da sala, o pétio era o local de distribuigéo das
criangas. Atividades como ginastica ou canto ali realizadas pretendiam conferir usos apropriados ao espago”
(FARIA FILHO, 2000, p. 24-27).
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Figura 55 FOTO BIANCHI. Alunas Senador Correia. Década 1920.

Fonte: Museu Campos Gerais.
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Figura 56 FOTO BIANCHI. (Verso) Alunas Senador Correia. Década 1920.

Fonte: Museu Campos Gerais.
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Figura 57 FOTO BIANCHI. Alunos Senador Correia. Década 1920.
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Figura 5810 FOTO BIANCHI. (Verso) Alunos Senador Correia. Década 1920.

1l

Fonte: Museu Campos Gerais
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Os alunos (Figura 57) de diferentes faixas etérias, trajados quase que exclusivamente de
branco (calgdes, camisas, chapéus) foram organizados de maneira ordenada e rigida, onde 0s
sentados da primeira fila posaram com os bracos cruzados e os demais, em pé, com 0s bracos
rentes ao corpo — 0 que ndo significa que todos estejam seguindo tal disposi¢do. Enquanto a
maioria apresenta um semblante sério, alguns esbogcam um discreto sorriso.

No arranjo da fotografia das alunas (Figura 55), estas foram dispostas por tamanho,
organizadas a fim de que todas sejam fotografadas e seguindo o formato decrescente da
escadaria. Porém, até mesmo devido ao numero maior de alunas, seis foram postas nas janelas
laterais & porta principal, também seguindo a ordenacdo propostas: as mais baixas postadas
perto do nlcleo da fotografia, as mais altas nas laterais externas.

As alunas também seguiram um padrdo de uniformizacdo: saias, camisas e chapéus
brancos — assim como a professora no topo da escada. De diferentes faixas etarias, foram
organizadas por suas alturas/idades, estando as mais novas sentadas em frente a escadaria — no
ch&o e no banco — e as maiores em pé. Grande parte das meninas posaram com 0s bracos rentes
ao corpo, ha outras com os bracgos cruzados, ou ainda aquelas com a méo apoiada nas colegas,
na cintura, sobre as penas cruzadas. Foi interessante notar que nenhuma exibe os cabelos
longos, todos presos pelos chapéus, embora seja razoavel supor que muitas o tivessem, sendo
que estes ocultados pelos chapéus.

Assim, ainda que o Grupo Senador Correia fosse uma escola de carater misto, foi
evidente a escolha do fotografo por separar alunas e alunos para 0 momento da fotografia. Tal
posicao ja era adotada por alguns espacos escolares desde fins do século XIX e inicio do século

XX, iSS0 porque:

A rigida divisdo dos sexos, a indicagdo precisa de espacos individuais na sala de aula
e o controle dos movimentos do corpo na hora de recreio conformavam uma economia
gestual e motora que distinguia o aluno escolarizado da crianga sem escola [...]. Para
o0 autor, os grupos escolares: “A cultura escolar elaborada tendo como eixo articulador
os grupos escolares atravessou o século XX, constituindo-se em referéncia basica para
a organizagdo seriada das classes, para a utilizagdo racionalizada do tempo e dos
espagos e para o controle sistematico do trabalho das professoras, dentre outros
aspectos. E, grosso modo, nesse e com referéncia a esse caldo de cultura que ainda
hoje se elaboram as reflexdes pedagogicas, mesmo aquelas que se representam, mais
uma vez, como de costas para o passado e antecipadoras de um futuro grandioso
(FARIA FILHO, 2000, p. 25 -27).

Além disso, outro elemento a se destacar no caso destas fotografias foi a uniformizacéao
dos alunos e alunas com jalecos e chapéus brancos. Nesse caso, 0 branco dos uniformes
escolares do inicio do seculo XX aproximava-se das perspectivas higiénicas que permeavam 0S

discursos educacionais do periodo e preconizavam o limpo, o puro e as praticas higiénicas, a
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fim de efetivar um “cruzamento indispensavel entre educa¢do e saude para a “salvagdo” do

povo Brasileiro’™ (CHAVES, 2011, p. 38). No caso ponta-grossense:

As escolas publicas ou privadas inauguradas em Ponta Grossa a partir do século XX
ja se adequavam aos termos dos novos tempos, ou seja, aos confortos e as exigéncias
da modernizacéo e as orientagOes produzidas por intelectuais ligados a essa questdo
[...] A partir dessa estrutura educacional, Ponta Grossa munia-se institucionalmente
para colocar em pratica a desejada educacdo regeneradora e para eliminar os maus
habitos. A principal missdo dos educadores de entdo era a de combater os
comportamentos desviantes [...] Criadas ainda no século XIX e instaladas, geralmente,
nas casas dos professores, as primeiras escolas abertas em Ponta Grossa funcionavam
em salas improvisadas e reuniam alunos de diversas faixas etarias em uma mesma
turma. No entanto, apés a proclamacao da Republica verifica-se uma valorizacéo do
ensino publico com a construcdo de prédios destinados especificamente para as
praticas escolares. Apesar disso, a estrutura escolar/educacional ponta-grossense
careceu de investimentos constantes ao longo da primeira metade do século XX
(CHAVES, 2011, p. 93-97).

Logo, voltadas para a representacdo visual dos alunos e alunas do Grupo Escolar, as
questdes que mais se destacaram na composicdo das fotografias foram a ordenacdo rigida e
trabalhada dos alunos (por tamanho, género, poses) e a uniformizagédo de todos por meio dos

trajes brancos, dando sentido de homogeneidade a cena.
Logo:

Ressalta-se que para a construcdo de uma visualidade fotografica os alunos
uniformizados e dispostos em filas proporcionam a criacdo de um sentido de
homogeneidade, pois o uniforme proporciona a repeticdo dos elementos visuais na
presenca de cada sujeito individualizado (POSSAMAI, 2015, p. 141).

3.4 ESCOLA NORMAL

Se os retratos das normalistas dentro do estidio compdem uma grande série na
producédo do Foto Bianchi, os retratos no espaco da Escola Normal também apresentaram um
conjunto relevante para analise.

Partindo disso, a Figura 59, apresentou um grupo de professores e alunos que posaram
para o fotografo na parte exterior do prédio escolar. Orientada na horizontal, com

enquadramento central, a fotografia apresentou uma vista pontual do prédio escolar: sua

1 O historiador Niltonci Chaves em sua tese de doutorado, intitulada “Entre “preceitos” e “conselhos”: discursos
e praticas de Médicos-Educadores em Ponta Grossa/PR (1931-7953)” (2011), buscou analisar como se deu a a¢éo
de médicos no debate pedagdgico ponta-grossense do periodo, ressaltando qual o projeto de sociedade local se
buscava em consonancia com o nacional (CHAVES, 2001, p. 14-15). Segundo o historiador: “seguindo a tendéncia
nacional daquele momento, ampliam seu campo de atuagdo e assumem um papel educativo com o objetivo de
divulgar novos conhecimentos e préaticas higiénico-sanitarias associadas a um conteudo ético, moral e, a0 menos
no caso local, religioso” (CHAVES, 2011, p. 15).
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escadaria principal, de onde foi possivel perceber alguns elementos da arquitetura da escolar,
como suas janelas amplas e seus detalhes classicos.

Os sujeitos fotografados apresentaram uma série bem diversa de tipos. Conforme o
verso da fotografia indica tratava-se de professores, professoras, alunos e alunas da Escola
Normal, da Escola de Aplicagdo e também do “Curso de Madureza”, cujos alunos, segundo
informagao do verso, eram 0s mais altos.

Outro detalhe importante em relacdo aos alunos do Curso de Madureza foram os
sujeitos trajados de militares na parte superior da escada. De acordo com as informagdes do
verso, Antonio Lisboa Junqueira, o primeiro da esquerda para a direita no topo da escada, era
marido da professora Maria Roth Junqueira e integrante do exército brasileiro, por isso do
detalhe 13 na gola dos uniformes, fazendo alusdo ao 13° Batalhdo de Infantaria Blindado.

A presenca de diversos tipos, perfil e niveis de ensino nessa fotografia nos remeteu a
uma caracteristica importante dos prédios das Escolas Normais do periodo: as suas
multifuncdes. Ou seja, ndo voltado apenas para a formagdo das futuras normalistas, os prédios
eram utilizados para atender varias demandas da educacéo publica.

O caso da Escola Normal de Ponta Grossa foi exemplar nesse sentido: atendeu a
formacdo de normalistas (Figura 61), foi espaco de ensino da escola priméria (Figuras 63 e 65),
durante um periodo abrigou o Ginasio Regente Feijé e serviu de espaco para 0s cursos de
Madureza (Figura 59). Logo, o uso do prédio da Escola Normal por outros cursos foi uma
questdo que buscou atender as demandas administrativas e também pedagdgicas. Assim, de
acordo com Luporini (1994), o funcionamento de outros cursos anexos ao prédio da Escola
Normal tinha por objetivo criar espacos de pratica para as normalistas.

No caso das turmas de aplicacdo, na Figuras 63, posaram para o fotdgrafo os alunos
do jardim de infancia (Escola Primaria) que ficava anexa a Escola Normal. A composi¢édo da
cena se aproximou muito dos retratos do Grupo Senador Correia, com os alunos e alunas

trajando uniformes brancos, postos em ordenacéo rigida e homogénea.



Figura 59 FOTO BIANCHI. Escola de Aplicagdo, Curso de Madureza e Escola Normal.
(s/d).

Fonte: Museu Campos Gerais
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Figura 60 FOTO BIANCHI. (Verso) Escola de Aplicacdo, Curso de Madureza e Escola
Normal. (s/d).

Fonte: Museu Campos Gerais
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No caso da Figuras 61, foi evidente o maior nimeros de meninas do que de meninos
no curso de formacdo de normalistas, conforme foi observado também na série de retratos da
Escola Normal produzidos dentro do estudio (Secéo 2.3). A grande presenca de mulheres na
formacgdo normalista era preconizada, até mesmo, pelas legislacdes educativas do periodo.

Segundo os documentos que norteavam o Ensino Normal no Parané:

4 mulher paranaense esta reservada a nobre missdo de assegurar aos escolares uma
educacdo racional e lhes ministrar um minimo de conhecimentos concretos e uteis,
que os iniciem na vida laboriosa e fecunda, e que tornem cada paranaense um factor
real do progresso brasileiro. Ninguém mais apto que a mulher para o exercicio de tdo
nobres misteres e a formagdo da mulher mestra deve ser o objetivo primordial das
nossas escolas normaes (PARANA, 1923, p. 07).

Por fim, como observado em outros retratos, foi comum ao Foto Bianchi fazer uso da
composicdo piramidal, ou uma composi¢do com a base mais larga, na producdo das cenas
(Figuras 55, 57, 59, 61, 63). Assim, segundo Veiga, “seja qual for a posigdo que tomem o0s
modelos, é necessario que formem sempre um grupo harmonioso [...] Se o grupo for mais
nuUMeroso, recorre-se a forma pyramidal, elevando o centro do grupo” (VEIGA, 1925, p. 163).

Se 0 sentido de pertencimento ao nulcleo escolar esteve presente nos retratos
individuais, no caso dos retratos em grupo desse capitulo tal questdo foi ainda mais evidente.
Mas afinal, por gue tais retratos escolares ressaltavam tanto o grupo?

Aqui compreendeu-se que um dos motivos foi a rememoracédo, a construcdo de uma
memdria publica e particular a fim de manter “seu trabalho de manutencéo, de coeréncia, de
unidade, de continuidade, de organizacao” (POLLAK, 1992, p. 206). A memodria, a
legitimidade, a eternidade desses espacos escolares encontrou na fotografia um bom suporte

para tal. Afinal, a fotografia também era memoria:

enquanto registro da aparéncia dos cenarios, personagens, objetos, fatos;
documentando vivos ou mortos, € sempre memoria daquele preciso tema, num dado
instante de sua existéncia/ocorréncia. E o assunto ilusoriamente retirado de seu
contexto espacial e temporal, codificado em forma de imagem. Vestigios de um
passado, admiraveis realidades em suspensao, caracterizadas por tempos muito bem
demarcados: o de sua génese e o0 de sua duragdo (KOSSOY, 2014, p. 131).
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Figura 61 FOTO BIANCHI. Escola Normal. Década de 1920.

Fonte: Museu Campos Gerais



Figura 62 FOTO BIANCHI. Becker y Silva. Década de 1920.

Fonte: Museu Campos Gerais
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Figura 6311 FOTO BIANCHI. Escola de Aplicacdo anexa a Escola Normal. Década de
1920.

Fonte: Museu Campos Gerais
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Figura 64 FOTO BIANCHI. (Verso) Escola de Aplicagdo anexa a Escola Normal. Década
de 1920.
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Figura 6512 FOTO BIANCHI. Escola de Aplicagdo anexa a Escola Normal. Década de
1930.

Fonte: Museu Campos Gerais
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Figura 6613 FOTO BIANCHI (Verso). Escola de Aplicacdo anexa a Escola Normal.
Década de 1930.

Fonte: Museu Campos Gerais
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Assim, conforme Boris Kossoy, consciente ou inconscientemente, buscava-se a
captura iluséria do tempo, a preservacéo do vivido, a perpetuagdo de um grupo’? (KOSSQY,
2014, p. 132-133). Para o autor, a fotografia reside entre duas temporalidades/realidade: a
primeira realidade do ato fotografico (tempo de criacdo), onde a fotografia é produzida para
rememorar algo, lembrar, perpetuar; a segundo realidade (tempo da representacdo) na qual a
fotografia se presta a véarios papéis e interpretacbes. Enfim, a memoria fotogréfica,

parafraseando Kossoy, ¢ “um efémero perpétuo”. Assim:

Ambos, o retrato individual e coletivo, produzem uma esfera de identificacdo com a
autoimagem do sujeito e com a representacdo da escola. Ao nos posicionarmos diante
da camera, acionamos referéncias ja experenciadas ou observadas e, além das
orientacOes do fotdgrafo, praticamos essas referéncias. Essa é uma das dimensGes da
chamada “memoria fotografica”, que também remete a objetividade do registro
fotografico, mas que, sendo memoria, traz uma inerente e marcante carga subjetiva.
O retrato escolar € a lembranca da escola, com suas praticas e particularidades, e, no
ambito individual, a imagem remete ao periodo em que se experenciou esse universo,
ou seja, a época escolar de cada um de nés (ABDALA, 2013, p. 294).

2 Um perpétuo em termos, como nos lembra Boris Kossoy, visto que: “a trajetoria pode ser interrompida, basta
refletirmos sobre o destino final reservado as fotografias pessoais, do homem comum, ou mesmo as imagens
historicas, registradas nos mais diferentes suportes, destruidas ou desaparecidas dos arquivos publicos” (KOSSQY,
2014, p. 134).
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CONSIDERACOES FINAIS

Hoje eu trabalho com freelancer e, no més de julho, faturei e tirei mais fotos do que
nos Gltimos 26 meses com o foto aberto [...] eu ficava restaurando as fotos do meu
avd e da minha vé por um motivo de sobrevivéncia meu. Porque ali esta a verdadeira
arte fotografica, ndo bem o que se faz hoje. Nao é que néo seja arte o que se faz hoje,
é que ndo tem aquela mesma pureza. Eu seria muito feliz se fosse um fotografo em
1925, trabalhando com aquele material um pouco mais rudimentar [...].

(BIANCHI, 2001)

A fotografia, como prética visual caracteristica dos oitocentos, inaugurou nao apenas
uma “nova forma de representar o mundo visualmente, mas também uma nova forma de olhar
esse mundo” (BORGES, 2008, p.37). Logo, pressupbe-se que cada periodo produz uma ordem
visual que corresponde as suas proprias demandas, e a fotografia-documento, em seus maltiplos
suportes, compreendeu um momento cultural especifico: uma sociedade industrial em busca de
uma ordenagc&o visual pautada em seus principios modernos (ROUILLE, 2009).

Diante disso, das fotografias dos estidios do século XIX as fotografias digitais
circuladas através redes sociais, suas diferencas vado além do avanco tecnologico, dizem respeito
também as concep¢des da fotografia em si. Segundo José de Souza Martins, “em cada caso,
estamos em face de uma mentalidade diferente, modos diferentes de ver e fotografar, bem como
modos diferentes de “ler” e interpretar a fotografia” (MARTINS, 2009, p. 53).

Por exemplo, na epigrafe anterior, extraida de uma entrevista concedida por Raul
Bianchi’® — Gltimo fotografo da familia Bianchi — pouco depois da venda do acervo fotografico
para a Fundacdo Municipal de Cultura em 2001, destacou-se que o fechamento do estudio se
deu em meio a transformacdo e consolidacdo de um novo regime fotografico, cada vez mais
pautado no processo digital.

Raul desde pequeno manteve uma relacdo especifica com a pratica fotografica: neto e
filho de fotografos, a fotografia esteve presente na sua vida desde sempre. Mais do que a
fotografia, uma pratica especifica e designada por imperativos visuais culturalmente e
historicamente localizados.

9

Assim, a “verdadeira arte fotogrdfica”, como caracterizou de maneira nostalgica o
fotografo, a pratica de seus avos, diferente de sua pratica freelancer, a fala de Raul nos indicou

um aspecto fundamental para a problematica dos objetos fotograficos: suas especificidades e

3 Vale destacar que durante o processo de venda/compra do acervo fotografico do Foto Bianchi, Raul Bianchi
demonstrou muita preocupacdo com a preservacao do patriménio da familia. Segundo Alvarenga (2016): “¢é
preciso evidenciar a participacdo ativa de Raul Bianchi em todo o processo, antes, durante e depois da compra,
pois seu interesse em vender dizia respeito ao anseio pela perpetuacdo da memoria de sua familia e da cidade.
Logo, o envolvimento deste fotografo em toda as esferas do processo, especialmente no pés-venda representa o
apego emocional e a preocupacéo com a destinagao do conjunto dos negativos” (ALVARENGA, 2016, p. 86).
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singularidades culturais e temporais, tdo diferentes das préaticas de seu avd, Luis, e seu pai,
Rauly.

Hoje, produzir fotografias na e para a escolar é algo relativamente facil. Com a novas
tecnologias, professores, professoras, equipes pedagogicas, pessoal de apoio diretores e
diretoras, na grande maioria da vezes, qualquer uma destas pessoas tem ao seu alcance a opgéo
dar o click , seja com a cAmera fotogréfica ou com o celular.

Além disso, novos sdo os interesses, praticas e objetivos dessas fotografias que, em
sua grande maioria, sdo circuladas e consumidas através das redes sociais. Enfim, um novo
regime fotografico, tdo diferente do contexto analisado na pesquisa (1913-1943) e, até mesmo,
diferente do periodo que narrou Raul Bianchi no inicio dos anos 2000.

Porém, a escola continua a ser um espaco de embate e legitimagdo, um espaco de
reconhecimento subjetivo e publico, um espaco de disputas em que a fotografia continua
ocupando um espaco de relevancia. Haja visto, o poder que uma camera fotografica pode
exercer no espacgo escolar, seja como registro ou dendncia, como valorizagdo ou perseguicao.
Por essa razdo, ainda exige-se um olhar critico para o jogo das representacdes visuais, das
memorias e dos interesses intrinsecos aos retratos escolares e aos artefatos audiovisuais
produzidos na e para a escola.

Tendo em vista estas questdes do presente, a pesquisa voltou-se para o passado e
questionou: Como se deu a representacdo do espago escolar ponta-grossense pelas lentes do
Foto Bianchi, entre 1913-1943?

Para responder esta indagacdo, outras foram levantadas e tentaram ser respondidas ao
longo dessa dissertagdo. Considerou-se relevante voltar-se nesse momento para duas destas
indagagdes, pontua-las nesse momento de discusséao final e ressaltar as respostas encontradas
durante o processo de pesquisa.

A primeira foi: Qual a relevancia desses retratos para o conhecimento historiografico?
Como desenvolveu-se ao longo da dissertacao, o uso de retratos escolares do passado tem como
premissa problematizar mais uma das dimens@es presentes na escola, ou seja, para além dos
discursos oficiais, burocraticos, descritivos e textuais, reconhecer também que a instituicdo
escolar fez — e faz — uso do discurso visual. Tal questdo, conforme destacou Paulo Knauss
(2006), abre margem para questionar as representacfes do passado e tambem as experiéncias
visuais do presente.

Além disso, compreendeu-se que a representacdo fotogréfica destes espagos esteve
inserida numa tratativa implicada na relacdo fotdgrafo/fotografado. Logo, além do ambiente

escolar, as discussdes ressaltaram o papel do fotografo na producdo desses retratos escolares.
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Afinal, conforme Boris Kossoy (2014), o fotdgrafo agia como um filtro cultural, uma vez que,
selecionava, organizava, compunha e explorava o assunto retratado e a tecnologia empregada.

No caso dos retratos dentro do estudio, por exemplo, destacou-se a pose dos modelos
frente ao fotdgrafo, seus gestos marcados, o aparato selecionado e, sobretudo, o padréo adotado
pelo estdio, bem ao gosto da época, que buscava dar énfase individual aos compradores —
ainda que identificados como grupo — e assim tornar o retrato escolar um servico rentavel para
0 estudio, com vendas posteriores e em outros formatos (Figuras 41 e 43).

Uma outra questdo do trabalho do fotdgrafo que mereceu destaque foi que poucas das
pessoas presentes nos retratos foram identificadas. Como discutido no desenvolver deste texto,
em sua maioria os sujeitos identificados o foram devido aos seus vinculos familiares, politicos
e sociais, corroborando assim para a discussdo acerca da desindividualizacdo (FABRIS, 2004)
gue marcou tais retratos.

Frente a isto, e respondendo a segunda questdo: Por que tais retratos escolares foram
produzidos?

A pesquisa apontou que um dos principais motivos da producao de retratos escolares
por parte do EFB foi a demanda crescente desse tipo de servigo fotografico no periodo. Além
disso, tais retratos escolares tinham um uso ilimitado, sendo objeto adquirido ndo sé por escolas
e alunos, mas também por pais, amigos, familiares.

Paralelamente, os retratos escolares também foram uma demanda importante para as
escolas que passavam por um momento de consolidacdo e que, como outras instituices e
praticas do periodo, encontraram na fotografica uma forma de registar seus espacos, sujeitos,
trajetorias e discursos.

Entretanto, ressaltou-se que as suas representacdes fotograficas ndo apresentaram a
realidade escolar tal como era, mas sim, foram representadas em complementariedade com o
verossimil, que, por sua vez, “ndo € necessariamente o verdadeiro e, certamente, ndo é o
concreto, embora seja o real” (MARTINS, 2009, p. 62).

Assim, retomando a questéo central dessa pesquisa, “Como se deu a representacao do
espaco escolar ponta-grossense pelas lentes do Foto Bianchi, entre 1913-1943? — alguns
aspectos foram ressaltados em cada capitulo.

No capitulo 2, acerca dos retratos produzidos dentro do estudio, ressaltou-se a
desindividualizacdo (FABRIS, 2004) presente na composicao destes, ainda que os modelos
posassem individualmente. Isto porque, a producao dos retratos adotou uma série de aparatos e
recursos a fim de produzir uma representagéo visual dos individuos como partes de um grupo.

Conforme destacou Benjamin (1987), através de estere6tipos sociais que se sobrepunham aos
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individuos que identificava os modelos com determinados pape€is sociais e indicava o
pertencimento a pratica e espacos especificos. Assim, destacou-se o0s retratos enquanto artefatos
de identificacdo e reconhecimento do grupo escolar.

Destacou-se ainda a seriedade e a importancia do momento do retrato, evidenciados
pela ida ao estudio agendada, padronizada e mantida pelas escolas em datas especificas, onde
ir ao estudio significava, também, registrar-se enquanto participe de um grupo escolar. Nesse
sentido, destacou-se a funcdo memorial desses retratos escolares, afinal, aqui foi proposto como
uma de suas premissas a perpetuacdo da memoria da instituicdo e dos alunos e alunas,
professores e professoras.

J& no caso da composicdo cenogréfico dos retratos no estudio, com excecdo da Figura
7, 0 padréo visual foi de um cenéario simples para as representacGes individuais, até mesmo
porque esses retratos depois poderiam ser utilizados para outros fins. Ainda que tal énfase na
individualidade tenha sido presente, observou-se um padréo de visual entre os modelos, como
os trajes especificos para homens e mulheres.

Ja no capitulo 3, destacou-se a monumentalidade do prédio do Instituto Jodo Candido,
gue nos deu indicios dos discursos educacionais do periodo, no qual as escolas, tidas como
“templos do saber”, eram simbolos arquitetdnicos na configuracdo urbana da nova Republica.
Além disso, a representacdo hierarquica e disciplinar dos retratos do Instituto Becker y Silva
deram luz a algumas das premissas da postura escolar do periodo, onde a ordenagdo e a
disciplina foram visualmente valorizados. Somado a isto, a homogeneizacdo, ordenagdo e
uniformizacao presentes nos retratos do Grupo Escolar Senador Correia, paralelo a seu carater
higiénico, permitiram apontar algumas da praticas escolares valorizadas neste espago.

Por fim, as representacdes da Escola Normal permitiram pensar a vontade de memoria
da escola, cujos retratos escolares registraram seus multiplos espacos e sujeitos diversos, a fim
de perpetuar uma imagem. Assim, enquanto representacdes visuais produzidas, para as quais
se recorreu a aparatos cenograficos, ambientes montados, poses selecionadas, escolhas do
fotografo. No caso das poses, por exemplo, conforme ressaltou Rosana Monteiro (2013), estas
disciplinava o corpo para a eternidade, ou seja, estas era produzidas com clara intencdes de
serem consumidas por observadores.

Ainda que a representacdo visual tenha sido a questdo central de andlise, coube
destacar que as fotografias escolares também foram tratadas como artefatos sociais
(MENESES, 2003; 2012), isto é, vistas como materialidade de praticas e participantes das
relacOes sociais. Nesse sentido, ao negar a fotografia sua condicdo de objeto cultural e social e

reduzi-la a simples conteddo simbdlico, retira-se dela a possibilidade de uma analise critica e
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ampla de seu estatuto. Por essa razdo, sua condicdo de artefato exige que sua anélise se paute

na desdocumentalizacéo do objeto visual para se ressaltar sua vida pregressa.

Logo:

os retratos escolares eram, entdo, uma oportunidade de reafirmacdo de padrdes
civicos, rigidos, disciplinados, higiénicos, longe da baderna, da indisciplina, da
precarizagdo, mais uma vez, evidenciavam e silenciavam praticas. Ambientavam as
criangas no espaco ao qual pertenciam — em grupo — afinal, agia como um artefato
produzido na escola e que fortalecia a construcdo da identidade do estudante como
participe de uma comunidade educada e ordenada (ALVES, 2010, p.118).

Por fim, ainda que nem todas as questfes tenham recebido respostas satisfatorias e que

lacunas tenham ficado abertas, espera-se que essa pesquisa tenha contribuido para as discussdes

acerca dos retratos escolares no campo historiografico e, sobretudo, acerca do uso critico das

fotografias do Foto Bianchi para a construgdo do conhecimento histérico local.

Afinal:

A evidéncia fotografica, de uma forma geral, pode ser forjada de acordo com
determinados interesses: da politica, da midia, do Estado; e, especialmente, na
chamada “fotografia documental”, que, na sua generalidade e ambiguidade, se presta
a multiplos usos. O objeto da representacao pode ser expressivamente alterado em sua
aparéncia de modo que a foto resultante nada mais tenha em comum com o modelo.
Outras farsas sdo arquitetadas, respaldadas no realismo do “testemunho” fotografico
— e no alto grau de credibilidade de que a fotografia é detentora — e nos textos que
acompanham os mencionados testemunhos [...] Assim ganham for¢a documental os
mitos politicos, os esteredtipos e 0s preconceitos raciais, religiosos e de classe
(KOSSQY, 2014, p. 139).
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