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INTRODUCAO

Transitar pelas imagens do fotografo remete-nos, sobretudo, a uma
aventura do olhar. O olhar que esta preenchido de intencionalidades, no
instante que focaliza uma imagem, retém ndo apenas aquilo que viu e lhe
chamou a aten¢do, mas também, como possivelmente fruto do acaso,
elementos que fogem ao seu controle de selegdo. Mesmo no momento de
fixa¢do da imagem os elementos eletivos para o olhar ja estdo passiveis de
transformacgdo devido a aceleragdo e dinamicidade do tempo corrido, aos
quais estdo sujeitos os objetos contidos no espago focalizado.

Se ¢ também pela percep¢do visual que recebemos o mundo, ao
interioriza-lo percebemo-nos dele, constituindo desta forma, experiéncia.
Dessa experiéncia vivida através do olho forma-se uma corporeidade do
olhar, a qual revela na sua manifestagdo a maneira do individuo “ver” o
mundo.

Sugestivamente, pressupde-se que a imagem fotografica revela o
olhar do fotografo. Objetivamente porque consiste em seu instrumento de
trabalho; e subjetivamente porque tem uma linguagem propria, aquela que
traduz a maneira particular do fotografo decifrar o mundo a sua volta.

Essa personificagdo da fotografia € o que de certa forma a
identifica como uma criagdo do homem, ndo s6é por aquilo que a

distingue entre outras - linguagens fotograficas de outros fotografos -,



como principalmente porque revela algo de interior daquele que a cria.
Esse desejo do fotografo em cristaﬁzar 0 momento vivido na imagem
fotografica origina-se da vontade em comunicar algum sentido, ou
melhor, de traduzir a visio acerca de dada realidade para uma imagem
que corresponda com a sua propria impressdo sobre ela.

Segundo Ivan Lima, a4 fotografia tem uma dualidade que a
caracteriza ¢ que de certa forma contempla-se nas duas origens de seu
nome. Do ocidente a origem francesa - proveniente do grego - define a
fotografia como uma escrita da luz - foro: luz, grafia: escrita. Porém, no
oriente os japoneses dizem sha-shin, designando a fotografia como reflexo
da realidade ou uma forma de expressdo visual. Assim, pode-se dizer que a
fotografia é ao mesmo tempo uma forma de linguagem e uma forma de
expressao visual'.

Quanto ao aspecto expressivo da imagem, o fotografo escolhe
primeiramente uma forma estética que lhe agrade pela qual possa
manifestar a sua idéia sobre a “coisa” que quer fotografar. J& este outro
aspecto ‘que se refere a imagem enquanto linguagem detém nessa idéia
expressa elementos que a compde; a sua organizagdo na forma de compor
tais elementos é o que constitui tal linguagem.

Para Lima, sdo trés as condi¢des basicas para se comunicar através

da fotografia: inicialmente ¢ preciso aprender a ler fotografia; uma segunda

' LIMA, Ivan. A Fotografia & a sua Linguagem, Espaco e Tempo, RJ, 1985, p. 17.



condi¢do ¢ conhecer os elementos que compdem a imagem, saber sobre
suas caracteristicas; € a terceira condigdo refere-se ao conhecimento db
meio sécio-cultural em que a imagem constitui linguagem.

Numa perspectiva historica, a imagem fotografica é um recorte
escolhido sobre um dado momento. Como difia Walter Benjamin, a
fotografia como fragmento do passédo constitui-se na sua particularidade
uma monada, ou seja, através dela ¢ possivel avaliar as imagens do passado
ou as idéias contidas nessas imagens como representagdes de uma época. A
partir da imagem fotografica pode-se, portanto, fazer uma escrita da
histéria sob a perspectiva do olhar do fotografo; a imagem constituindo-se
em documento de um tempo vivido, e o fotéografo no individuo que

presenciou tal momento.

Articular historicamente o passado ndo significa
conhecé-lo “como ele de fato foi”. Significa apropriar-
se de uma reminescéncia, tal como ela relampeja num
momento de perigo. Cabe ao materialista histérico fixar
uma imagem do passado, como ela se apresenta, no
momento do perigo, ao sujeito histérico, sem que ele
tenha consciéncia disso. (BENJAMIN, 1986, p.224).

Se considerarmos o fotografo como esse sujeito historico de
Benjamin, o momento do perigo estende-se para além da intengdo do olhar
detendo-se no instante flagrado que escapa ao controle do fotégrafo e
revela nos seus detalhes elementos ndo privilegiados.

De um ponto de vista acerca da linguagem fotografica, quanto menos

elementos indesejados contiver a imagem, maior o controle que o fotografo




tem do instante flagrado, aumentando assim, a possibilidade desta imagem
representar uma 1idéia. No entanto,. conhecer autenticamente a
intencionalidade do fotografo é uma pretensdo na qual ndo podemos nos
langar. Sobretudo, a fotografia nos reserva o direito da interpretagdo, a qual
nem mesmo o fotégrafo pode interferir, sua responsabilidade encerra-se no
ato de fotografar e depois, talvez na forma de divulgar suas imagens, a
partir disso a fotografia ndo mais lhe pertence enquanto um significado
ﬁnico’»para a qual fora produzida, mas, ela se torna propriedade do mundo
abrindo-se as infinitas possibilidades interpretativas.

Apesar desse carater polissémico da fotografia, a sua semelhanga
com a realidade causa ainda hoje - como desde os primeiros tempos - a
apreensdo da imagem que representa como a propria realidade. Nesse
sentido, a imagem fotografica exerce um poder incontestavel acerca da
veracidade dos fatos que representa, contudo, nio pode nunca conter a
totalidade do contexto em que estdo inseridos, apenas cristaliza-los sob
uma dada perspectiva.

O olhar fotografico se consolidaria como uma forma bastante
peculiar de expressar o mundo nas primeiras décadas do século XX.
Designando sentidos para as imagens que retratavam, os fotdgrafos
passaram a constituir-se em herdis, pois desafiavam a natureza, registravam
o impensavel, revelavam o inesquecivel, abriam uma janela para o

desconhecido que acometia-lhes a visdo. Seja onde for, os homens que



empunharam uma céﬁlara fotografica nos aureos tempos das inovagdes da
técnica — inicio do século - para representar aquilo que viam como imagem
da verdade, exerceram forte influéncia no imaginario da época.

Nio diferente de qualquer parte do mundo, no Brasil a fotografia
ganhava grande repercussdo. Em meados da primeira década deste século,
Jodo Batista Groff (1897-1969) iniciaria os primeiros passos para sua
caminhada através da imagem. Fotografou Curitiba principalmente na
década de 1920 e o Parana nos primeiros anos da ditadura Vargas, filmou
talvez as primeiras imagens documentais do Estado e sobretudo foi um
paranista. Transitar por suas imagens sugere uma viagem de volta ao
passado sem ponto de chegada, a cada momento @a parada que anuncia o
que esta por vir, nas quais se pode degustar o sabor da época e suspirar pelo
tempo que ja foi, um tempo vivido através dos desejos de outrora e
estagnado pelo olhar do fotdgrafo.

Como um homem de seu tempo, Groff desejou que a sua cidade
fosse moderna e comportasse uma tradi¢do cultural a ela correspondente,
assim, participou € contribuiu como um personagem na construgdo da
historia do Parana tal como Romario Martins, Jodo Turin, Dario Velozo,
Alfredo Andersen, Lange de Morretes, Zaco Parana e tantos outros.

Ao focalizarmos o olhar de Groff como uma das possibilidades de
reconstituir a imagem de uma época, os fatos que contribuiram para a

formagao do seu olhar fotografico revelam também aspectos concernentes a
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dada época, assim, a fotografia pode confirmar-se ndo s6 como um artificio
- documento - de pesquisa sobre a historia do Parana, como também na sua
particularidade - o olhar do fotdgrafo - pode revelar as idéias que
circulavam naquele determinado momento.

Para compreendermos a formag¢do do olhar fotografico em Groff,
faz-se necessario uma volta pela historia da fotografia que vai de encontro
a esse momento no qual ele assﬁme o papel de fotografo - relevando
principalmente aspectos intrinsecos a constitui¢do do olhar fotografico -; da
mesma forma que torna-se imprescindivel a contextualiza¢ido da época em
que Groff viveu, ressaltando nas suas experiéncias cotidianas, elementos

que teriam permanecido cristalizados nas suas imagens fotograficas.
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L. A FOTOGRAFIA SOB UM OLHAR
HISTORICO, DA DESCOBERTA AS
PRIMEIRAS DECADAS DO SECULO XX

(1839-1940)

1.1.AFOTOGRAFIA E A ARTE

A década de 1830 anunciou a fotografia como mais uma das
surpreendentes invengdes do século XIX. Foram inventores, pesquisadores,
boténicos, pintores empenhados em descobrir como fixar a imagem, que a
camera obscura de Leonardo Da Vinci demonstrara ser possivel conservar.

Desde sua invengdo, a camera de Leonardo era manuseada por
pintores como uma técnica que permitia a facilitagdo da reprodugdo da
imagem. Na busca em desenvolver técnicas que fossem além do principio
da reprodugdo que caracterizava e limitava a camera obscura, esses
homens adeptos de diferentes ideologias de representar utilizavam os
conhecimentos gerados pela ciéncia, movidos por um movimento que a
Revolugdo Industrial desencadeara sem que se conhecesse seu retorno, o
progresso da técnica.

O Daguerreotipo foi o primeiro aparelho capaz de fixar a imagem.

Ao apresentd-lo aos membros da Academia de Ciéncias e da Academia de



12

Belas Artes em 1839, Daguerre2 deu ao mundo a invengdo que representou
uma revolugdo na historia da fotografia. A seguir, o avango tecnolégico ao
qual se dedicaram os homens daquele século, propiciou o aperfeigoamento
do daguerreétipo para camaras fotograficas com maior facilidade
operacional. Nesse sentido, podemos dizer que as Exposi¢cdes Industriais
realizadas no século XIX tiveram papel fundamental para o
desenvolvimento tecnolégico da fotografia, contribuindo ainda para coloca-
la em debate junto a setores da comunidade artistica da época que viam na
fotografia uma ameaga a pintura®.

Baudelaire, foi o representante mais critico das polémicas geradas
em torno da fotografia. Referindo-se a ela em sua critica a Exposigdo
Universal de 1855 em Paris, ressalta o papel factual da fotografia no

empobrecimento das artes que o progresso industrial desencadeara.

Se se permitir que a fotografia substitua a arte em
algumas de suas fungdes, em breve ela a suplantara -ou
corrompera - completamente, gracas 4 alianca natural
que encontrard na estupidez da multiddo. E necessario,
portanto, que ela se limite a seu verdadeiro dever, que ¢
de ser a serva das ciéncias e das artes,(sic), se lhe for
permitido invadir o campo do impalpdvel ¢ do
imaginario, aquilo que vale somente porque 0 homem ai
acrescenta algo da propria alma, entdo, pobres de nos!
(BAUDELAIRE, 1988, p. 73).

As criticas proferidas por Baudelaire continham um certo desprezo
pela fotografia, sobretudo, indignagdo frente a sua propriedade de

reproduzir mecanicamente aquilo que era visivel no mundo. Tal era a

2 Louis-Jacques Mandé Daguerre, pintor de paisagens que inventou o daguerredtipo. Ver em BUSSELLE,
Michael. TUDO SOBRE FOTOGRAFIA, Livraria Pioneira Editora, S P, 1977, p.30.

® Ver TURAZZI, Maria Inez. Poses e Trejeitos: A fotografia e as exposigdes na era do espetaculo(1839-
1889), FUNARTE, R.J., 1995.
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reagdo dos artistas, que, embebidos pelo romantismo no século XIX,
opunham-se ao dominio crescente da inddstria técnica na arte, ao
afastamento da criagdo e do criador, a fixagdo no “sinistro visivel” em
detrimento das “realidades interiores” ¢ das “riquezas do imaginario™.
Além disso, Baudelaire via na fotografia o veneno letal que domesticava a
multiddo, um perigo que se aproximava das classes mais abastadas que
financiavam e mantinham a comunidade artistica.

Diante do ritmo com que as mudangas ocorriam em fungdo do
progresso industrial, tais ameagas eram plausiveis de serem pensadas,
provocando um debate que, se ndo confirmou as previsdes de Baudelaire,
promoveu uma discussio sobre a fotografia e seu papel como arte naquela
sociedade.

Para Susan Sontag, foi justamente a industrializagdo da fotograﬁa
que possibilitou o seu surgimento como arte®. Fato que a distinguiu em
suas diferentes atribui¢des, levando o retratista e o paisagista a assumi-la
como uma técnica mais apropriada. O primeiro com a fung¢do de fotégrafo
de fins sociais que iria levar ao mundo a novidade do retrato, aprimorado
por Disderi no formato carte de visite (c.6x9,5 cm), estes homens
contribuiram para a difusdo de um novo conceito sobre a imagem, a idéia

do souvenir®.

* Ver DUBOIS, Philippe. O Ato Fotografico. Papirus. S.P., 1994.
® SONTAG, Susan. Ensaios sobre a Fotografia. Editora Arbor, R.J., 1981,p.8.
® TURAZZI, 1995.
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A fotografia constituiu-se numa nova forma de apreensdo do mundo.
A novidade do souvenir, bastante difundido nas exposigdes, representava a
imagem de um momento vivido, ou de um lugar do passado que podia-se
lembrar através da imagem fotografica.

Da mesma forma que os retratos de familia, organizados em albuns,
passaram a contar a histéria da familia numa perspectiva limitada a
momentos significativos da vida doméstica, momentos escolhidos e
congelados na imagem fotogréﬁca7. A fotografia passou a fazer parte do
imaginario do homem da época representando a lembranga do passado, a
sua memoria.

Assim, como registro social a fotografia demonstrou ser a técnica
mais apropriada. Seja pelo seu alto poder de reprodugdo em relacdo a
pintura, ou pelo seu baixo custo, a fotografia tornara-se acessivel
economicamente, 0 que permitiu sua maior difusdo e rapida incorporagdo
por profissionais da area. Como no caso dos pintores em miniaturas que
passariam a adotar a fotografia como recurso técnico para reproduzir mais
rapido e fielmente a imagem desejada, uma substituigdo, alids, bastante
coerente do ponto de vista técnico.

Esta incorporagdo da técnica de fotografar por pintores que se
limitavam a reprodugdo, de certa forma contribuiu para a libertagdo do

fazer artistico tanto na pintura como na fotografia. Segundo uma analise

7 Ver LEITE, Miriam Moreira. Retratos de Familia. Edusp. S.P., 1993.
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benjaminiana, em relagdo as polémicas levantadas acerca de se saber se a
fotografia era ou ndo uma arte, poderiamos nos perguntar 0 quanto “a
invengdo da fotografia ndo havia alterado a propria natureza da arte”
(BENJAMIN, 1986, p. 176). Porque ndo, pensar na fotografia como uma
nova arte, a forma propria da expressdo sensivel de uma época marcada
pelo automatismo da a¢do humana, que gérava um novo olhar sobre o
mundo.

O que de fato assustava na fotografia era a sua natureza mecéanica.
Uma caracteristica que remetia a experiéncia do choque, do ritmo acelerado
com que o automatismo se impunha, de uma certa agressividade a que

Sontag nos chama a atengéo:

Existe sempre um conteado de agressividade implicito
em qualquer utilizagdo da camara. Tal agressividade &
perceptivel tanto nas décadas de 1840 e 1850, as duas
primeiras décadas notdveis da fotografia, quanto em
todas as seguintes, ao longo das quais a tecnologia
possibilitou a difusdo cada vez maior de uma
mentalidade que vé o mundo como um conjunto
potencial de fotografias. (SONTAG, 1981, p 7).

A camara fotografica era uma maquina capaz de reproduzir o visivel
num grau de semelhanga tdo impressionante quanto pareciam os efeitos de
qualquer outra maéquina. Nos primeiros anos da fotografia, muitas imagens
eram obtidas acidentalmente devido principalmente ao seu carater
experimental, assim como também o era a postura de quem manuseava a
camara. E ainda, a sensagdo que as primeiras imagens fotograficas geravam

aos olhos do homem da época. A nitidez das fotografias provocavam o
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susto, uma rea¢do do confronto com a impressdo do visivel na imagem
fotografica, a imitagdo do real que a técnica propiciava era considerada
uma atribuigdo a sua natureza mecdnica, destituindo do seu operador
qualquer interferéncia direta.

Se por um lado a fotografia representava um efeito da realidade
devido sua semelhanga evidente com o tema fotografado, alias, propriedade
bastante cultuada pelos seus primeiros entusiastas, era justamente esta
caracteristica da imagem fotografica que a discriminava de qualquer
pretensdo artistica.

Para Philippe Dubois, a libertagdo da arte (pintura) pela fotografia
teria se fundamentado naquilo que constituia a propria “esséncia da pratica
pictural: a criagdo imaginaria isolada de qualquer contingéncia empirica.
Eis a pintura de certa forma libertada do concreto, do real, do utilitario e
do social”’(DUBOIS, 1994, p. 31).

Essa discussdo refor¢ou de tal forma o papel da reproducdo na
fotografia, que desencadeou uma reagdo naqueles que viam na imagem
fotografica mais do que a semelhanga, era possivel também criar. No
entanto, “as manifestagdes artisticas em relagdo a fotografia, restringiam-se
a intervengdes qué mais se aproximavam de uma linguagem pictdrica
utilizando-se de todo tipo de manipulagdo: o retoque, as encenagdes na
composi¢do do sujeito e ainda sobre o proprio negativo” (DUBOIS, 1994,

p.33), dotando as “pretensas criagdes” de um certo artificialismo que
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demonstravam a inversdo do papel da fotografia que parecia imitar a
pintura.

Como se fosse necessario passar pela linguagem pictérica para
distinguir o fazer artistico do ato da reprodugdo, esses pioneiros
promoveram sobretudo o exercicio de um novo olhar sobre a fotografia.
Sob uma perspectiva critica da €poca, era preciso viver a experiéncia de
pensar concretamente a fotografia como arte para descobrir sua linguagem
propria. O que ndo significa que olhares mais sensiveis ja ndo o tivessem
feito.

Em relagdo a essa linguagem propria da fotografia, algo misterioso
parecia compor algumas imagens a ponto de despertar a desconfianga sobre
os efeitos que ela era capaz de produzir nas pessoas. A emog¢do num olhar,
a sensagdo de um lugar, nio mera reprodugdo mas, imagens contidas de um
sentido particular, um misto de criatura e criador perceptiveis no fragmento

da realidade congelada.

1.2.FRAGMENTO, UM INSTANTE CRISTALIZADO

Concomitantemente ao desenvolvimento de diferentes abordagens
fotograficas, a fotografia gerava essa nova maneira de ver o mundo a qual

Sontag se refere, como um conjunto potencial de fotografias. Um mundo
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que se constituia a partir de fragmentos. Considerando que o aspecto da
verossimilhanga - presente na fotografia e exaustivamente valorizado no
século XIX - teria respaldado essa fragmentagdo da realidade, ¢ possivel
compreender como a imagem fotografica substituiu paulatinamente o poder
da imaginagdo no homem da época.

Até esse momento quando a fotograﬁa se afirma como “verdadeira”
representagdo da realidade, o homem conhecia aquilo que experimentava.
Os referenciais imagéticos que compunham seu imaginario estavam
estreitamente ligados a sua concepgdo de mundo. Assim a fotografia passou
a constituir-se também em novos referenciais imagéticos. Se o mundo era
tudo aquilo que se podia ver, ver uma fotografia era como ver o proprio
mundo.

O instante fotografado que representava um fragmento do mundo -
real, ndo dependia contudo, do aspecto mecanico da fotografia, mas, da
escolha do individuo. Congelar o momento, ou cristalizar uma imagem no
mundo visivel, s6 foi percebido como agdo direta do fotégrafo sobre a
fotografia depois que esta se libertou da reprodugdo como seu tunico
atributo. Sob essa nova perspectiva, o fotografo se destacou efetivamente
como co-produtor da imagem fotografica.

A partir de entdo o que levaria o fotégrafo a escolher além de um
dado momento, sob determinado é&ngulo (enquadramento), distidncia e

luminosidade para fotografar dependeria especialmente do desejo em
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capturar no presente vivido um fragmento contido de significado. Nao
aquele que cultuava o homem, como bem representou o retrato nas

primeiras décadas da fotografia. Mas, como destacou Benjamin:

O refugio derradeiro do valor de culto foi o culto da
saudade, consagrada aos amores ausentes ou defuntos.
A aura acena pela altima vez na expressio fugaz de um
rosto, nas antigas fotos. E o que lhes d4 sua beleza
melancélica e incomparavel. Porém, quando o homem
se retira da fotografia, o valor de exposi¢do supera pela
primeira vez o valor de culto. O mérito inexcedivel de
Atget € ter radicalizado esse processo ao fotografar as
ruas de Paris, desertas de homens, por volta de 1900.
Com justica, escreveu-s¢ dele que fotografou as ruas
como quem fotografa o local de um crime. Também
esse local é deserto. E fotografado por causa dos
indicios que ele contém. Com Atget, as fotos se
transformaram em autos no processo da histéria.

(BENJAMIN, 1986, p. 174).

A intencionalidade inerente ao olhar estaria presente também na
fotografia alimentando-a de significado. Como um desejo contido, o olhar
do fotografo passaria entdo a guid-lo na expressdo da sua linguagem
fotografica transformando esse aspecto da fotografia, que antes servia ao
homem narcisicamente. O olhar se focalizara noutra dire¢do, como um
movimento que se exteriorizava para ver e expor. Na 1magem

benjaminiana, como autos no processo da historia.

As fotos parisienses de Atget sdo as precursoras da
fotografia surrealista, a vanguarda do tnico
destacamento verdadeiramente expressivo que 0
surrealismo conseguiu por em marcha. Foi o primeiro a
desinfetar a atmosfera sufocante difundida pela
fotografia convencional, especializada em retratos,
durante a época da decadéncia. (BENJAMIN, 1986, p.
101).

Atget foi mais um artista que viveu pobre e desconhecido, fotografou
uma Paris deserta de sua multiddo como se quisesse destacar a aura daquele

lugar. Mais do que isso, Atget representa para a historia da fotografia a



20

possibilidade de acompanhar o desenvolvimento de uma obra artistica.
Suas imagens fotograficas sdo detalhes, aspectos de uma cidade povoada de
memoaria, passados presentes num agora que parecia desaparecer. Ao
mergulhar nessas imagens podemos sentir um suspiro sobre um momento
da historia, como se nos transportassem a um instante do passado, uma
sensacdo que somente 0 conjuntb de sua obra é capaz de restituir.
Como fotografo, Atget abriu as portas da cidade como se tentasse
“desmascarar a realidade” (BENJAMIN, 1986, p. 100). Talvez uma reagéo
ao fetichismo dos cartes-postais que a fotografia convencional
popularizara, com paisagens urbanas estereotipada de Paris. Contudo, sem
a pretensio de nominar a interioridade de Atget, podemos analisar sua obra
também através da representa¢do do mundo como documento. Mesmo que
dotada de uma insurgéncia surrealista a que se refere Benjamin, podemos
ler a obra de Atget, como se 1€ a historia a contrapelo, fragmentos de uma
realidade que surpreendem porque revelam o avesso da imagem idealizada
ao mesmo tempo que estabelecem a referéncia do seu olhar fotografico nos
detalhes. Como linguagem documental, a obra de Atget revela um olhar
povoado de indicios sobre o seu tempo, que suscitam uma leitura a margem
da historia.®
Se pensarmos, no entanto, o que significava fotografar além de

imagens estereotipadas, Atget, que foi um desconhecido para sua época,

8 Ver anexo 1.
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tornou possivel em sua médéstia transcender o proprio sentido da
fotografia. Enxergou uma nova possibilidade e fez dela a sua linguagem.
Ao deslocar o olhar o fotografo descentralizou a sua perspectiva € passou a
ver através de fragmentos. Para expressar o mundo dessa nova maneira,
seria preciso descrevé-lo como um quebra—cabeiga no qual os instantes
cristalizados nas imagens fotogréﬁcas constituiriam partes da imagem
total. Isso sugere uma idéia de imagem como conceito, uma visdo que se
alastrou no mundo principalmente através da fotografia, sendo por ela cada
vez mais aprimorada.

Mas, ao seu tempo, essa idéia de “imagem-conceito” teria
privilegiado o instante cristalizado como um primeiro momento no
desenvolvimento dessa linguagem fotografica que documentava o mundo.
O fragmento que representava o todo. A possibilidade de conhecer esse
“todo” representado pelo instante cristalizado na imagem fotografica foi o
que fundamentou a fotografia documental nas primeiras décadas do século
XX. O que nos permite analisar por exemplo, como foi possivel
determinado fotégrafo pensar a sua época através dos conceitos contidos na

sua imagem.
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1.3.0 OLHAR A UMA DADA VELOCIDADE

No final do século XIX, o surgimento do cinematégrafo deu
continuidade ao desenvolvimento da técnica de fotografar como uma
extensdo do olhar a uma dada velocidade. A imagem instantinea da
fotografia, teria sido a grosso modo “melhorada” ao reproduzir uma série
de imagens que compunham uma sequéncia de movimentos contando uma
historia. A tecnologia deu ritmo ao momento cristalizado surgindo assim a
imagem cinematografica.

O desenvolvimento do cinema trouxe para o século XX a
possibilidade de se traduzir essa nova sensibilidade que o progresso da

técnica gerava. A percepc¢do do mundo através do choque.

Compare-se a tela em que se projeta o filme com a tela
em que se encontra 0 quadro. Na primeira, a imagem se
move, mas na segunda, nio. Esta convida o espectador a
contemplagdo; diante dela, ele pode abandonar-se as
suas associagdes. Diante do filme, isso nio € mais
possivel. Mas o espectador percebe uma imagem, ela
njo é mais a mesma. Ela ndo pode ser fixada, nem como
um quadro nem como algo de real. A associagdo de
idéias do espectador ¢ interrompida imediatamente, com
a mudanga da imagem. Nisso se baseia o efeito de
choque provocado pelo cinema, que, como qualquer
outro choque, precisa ser interpretado por uma atengdo
aguda. O cinema é a forma de arte correspondente aos
perigos existenciais mais intensos com oS quais se
confronta o homem contempordneo. Ele corresponde a
metamorfoses profundas do aparelho receptivo, como as
que experimenta o passante, numa escala individual,
quando enfrenta o trafico, € como as experimenta, numa
escala histérica, todo aquele que combate a ordem
social vigente. (BENJAMIN, 1986, p.192).
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Nesse texto, Benjamin descreve uma certa corporeidade que se
formava no homem como indicio da modemidade que o cinema anunciava.
A forma pela qual o cinema se constituiu numa espécie de “campo de
exercicio e treinamento para aquisi¢do do modo transformado de percepgéo
exigido pela vida moderna”, afirmando-se ainda, como manifestagdo
artistica mais apropriada paré uma cultura de massas, que deveria
privilegiar o coletivo em detrimento do individual. °

Nesta pequena andlise do papel do cinema como uma nova
metodologia da percep¢do , pode-se constatar o valor da imagem
cinematografica na constituigdio de um olhar sobre o mundo capaz de
acompanhar os progressos da técnica. O cinema propiciava ao espectador a
incorporagdo da “velocidade” como mais uma caracteristica da vida
moderna que modificava a atengdo do olhar. O ritmo do cotidiano era
representado nas agdes em movimento, na tela do cinema podia-se ver a
velocidade com que as pessoas s€ moviam, ou, mesmo sentado na sala de
proje¢do viajava-se a outros lugares do mundo.

Essa experiéncia do homem do século XX com a imagem
cinematografica representou, da mesma forma que a fotografia o fez no
século anterior, a apropriagdo de conceitos modernos a época em questio.

A fotografia propiciara a percep¢do do mundo através de seus fragmentos,

? OSBORNE, Peter & BENJAMIN, Andrew. A Filosofia de Walter Benjamin, Destruigdo e Experiéncia.
Jorge Zahar Editor, R.J., 1997, p.206.
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a0 passo que o cinema possibilitava a jungdo de fragmentos do mundo sob
uma nova ordem.

A concepgdo de imagem como conceito que caracterizou a fotografia
daquela época, idealizara-se sobretudo no cinema onde se projetavam
imagens que surpreendiam pelo poder de persuasdo, deslocando o
individuo de seus pensamentos as sensagdes provocadas por elas. Estas
imagens surtiam um efeito de credibilidade e a0 mesmo tempo alienagdo
capaz de substituir a imaginagdo do espectador com maior eficiéncia que a
fotografia ja o fizera outrora. Ademais, o cinema enquanto espago da
coletividade possibilitou que um maior numero de pessoas fossem atingidas
pelos conceitos embutidos na imagem veiculada.

Por outro lado, a fotografia ganhava um novo espago nas revistas
ilustradas ¢ na imprensa ampliando o universo de aplicagdo da imagem
fotografica como indice auténtico da realidade. Essa especializagcdo da
fotografia desencadearia mais tarde num tipo de subserviéncia do texto em
relacdo 4 imagem que muito contribuiu para a utilizagdo da imagem
fotografica e também cinematografica como propaganda ideoldgica
principalmente em paises de regime autoritério.

Quando o cinema descobriu as infinitas possibilidades de criagdo na
sua produgdo de “realidades”, distinguiu-se em diferentes abordagens que
podiam tanto documentar o real, quanto recriar espagos do vivido para

representar o inconsciente, a ilusdo, o sonho. Nesse interim, o cinema
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afirmou-se mais rapidamente do que a fotografia como arte, sem causar
tantas polémicas como as que sucederam-se entre a fotografia e a pintura
no século anterior.

Desta forma, a imagem fotografica continuava tendo peso ilimitado
na sociedade moderna pela sua capacidade de usurpar a realidade. Como

diria Susan Sontag :

Antes de mais nada, uma fotografia ¢ nio s6 uma
imagem (como o ¢ a pintura), uma interpretagdo do real
- mas também um vestigio, diretamente calcado sobre o
real, como uma pegada ou uma mascara funebre.
Enguanto um quadro, mesmo aquele que estd conforme
os padrées fotograficos da verossimilhanga, nunca ¢
mais que uma forma de interpretagio, a fotografia nunca
¢ menos que o registro de uma emanagio (ondas de luz
refletidas por objetos) - vestigio material do tema
fotografado, a tal ponto que quadro algum se lhe pode
comparar. (SONTAG, 1981, p. 148)

Portanto, diferentemente da pintura ou do cinema, a fotografia
atribuia-se cada vez mais o valor de prova auténtica da realidade ndo
apenas como uma imagem incontestavel, mas, como revelagdo de um
mundo a ser descoberto sob um novo olhar. Essa nova maneira de abordar
o objeto a ser fotografado assemelhava-se a mesma atitude de
“desmascarar a realidade” que Atget langou mio num outro momento da
historia da fotografia, mas que passou a caracterizar parte da geragdo de
fotografos das primeiras décadas deste século.

Nesse sentido, poderiamos dizer que estes fotografos
experimentaram intensamente a sua época vivendo a aventura de

representar o mundo a uma dada velocidade.
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A velocidade foi uma das marcas contundentes que caracterizou a era
moderna. Um conceito que especializou-se a partir de uma nova concepgao
de tempo imposta pela revolugdo industrial, acarretando drasticas
transformagdes no comportamento do homem.

Ao caracterizar a representacdo do tempo nas cidades do século XIX,
Maria Stella Bresciani nos aponta como o homem moderno teria assimilado
através do ritmo mecanizado dessa nova sociedade, uma idéia de tempo
transcorrido e tempo idealizado intermediados por uma razdo abstrata

convencionada a partir da atividade industrial.

Se desfaz um ajuste entre o ritmo do mundo fisico € as
atividades humanas, o que implica a dissolugdo de uma
relagdo imediata, natural e inteligivel de compulsdo da
natureza sobre o homem. Perda que implica a imposi¢do
de uma nova concepcdo do tempo: abstrato, linear,
uniformemente dividido a partir de uma convengdo
entre os homens, medida de valor relacionada a
atividade do  comerciante e as  longas
distancias.(BRESCIANI, 1985, p. 38)

O homem moderno passou a medir o tempo para controla-lo nas
atividades industriais. Rapidamente passaria a assimilar esse mesmo
mecanismo em outros aspectos do cotidiano.

Assim, a velocidade simbolizava o progresso, uma medida que teria
mudado a maneira do homem ver o0 mundo a sua volta e de organiza-lo em

seus pensamentos.

Tanto ou mais que as estradas de ferro, a navegagio a
vapor e os novo bulevares, a fotografia aproximava
distincias de modo muito singular, contribuindo
decisivamente para essa nova nogdo de espacialidade
subjacente & internacionalizacdo da economia e a
cosmopolitizagdo da cultura. (sic) Registrando esta
espacialidade que se tormava universal com uma
linguagem cada vez mais onipresente, a fotografia
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instaurou também uma inédita relagio com o tempo,
tanto na apreensdo desse tempo pela imagem
fotografica, quanto na obtengdo dessa imagem num
certo tempo, pelo fotografo. (TURAZZI, 1995, p. 29)

O homem experimentava nessa nova nogio de espacialidade que a
fotografia gerava a sensagdo de presentificar a imagem nela contida, pois,
enquanto fragdo precisa de um certo tempo, ela era capaz de fixa-lo e
representd-lo como indicio do passado. Tal idéia possibilitou que a
fotografia se tornasse um recurso auténtico de memoria, representando
além do fato vivido o proprio momento histdrico a ele referente.

A consciéncia dessa nova espacialidade produzia no homem esse
olhar que submetia 0 mundo a medida do tempo, de certa forma, 4 medida
desse momento que acelerava o ritmo com que o proprio mundo se

aproximava do homem.

1.4.A FOTOGRAFIA COMO REPRESENTACAO DO MUNDO

A classificagdo cdnsistiu numa metodologia de hierarquizagdo que
caracterizou o século XIX. Seja por estabelecer os mores de urha civilidade
cidadd que previa a sujei¢do do sujeito perante a lei; seja por designar
através de um inventario do mundo no detalhamento do trabalho cientifico,

o conhecimento da natureza; ou ainda pela possibilidade de tradugdo do
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inventario do mundo por meio das imagens, as quais remetiam a
imaginagao.

Intrinseca a esse modo de organizar o pensamento da época estaria
embutida uma finalidade pedagodgica que enaltecia os indicios do bom
comportamento desmerecendo os indicios do mau comportamento.

Tanto a representagdo pictérica como a literdria traziam tais indicios.
Mas nem sempre estas imagens remetiam a imaginagdo, elas podiam
também remeter a razdo, a qual suscitava no autor um conhecimento
profundo sobre o objeto de estudo para passar uma verdade ao observador.
Emile Zola fez isso ao escrever realisticamente conhecendo com
detalhamento o seu objeto, para entdo descrevé-lo.

Da mesma forma, a fotografia participou desta inventariagdo do
mundo ao seu tempo, estabelecendo como indice as primeiras imagens
fotograficas que fragmentavam a realidade. Inicialmente como registro para
organizar e classificar 0 mundo em seus aspectos relevantes, tendo em
vista, sobretudo, o carater de verossimilhanga que a diferenciava das outras
imagens. Era possivel, entdo, registrar através da fotografia aquilo que ja
tivera sido classificado e, portanto, tinha seu lugar no mundo, sendo a
imagem fotografica a representagdo visual que permitia ao observador
identificar a si proprio - nos retratos -, ou ainda o seu proprio habitat - nas

belas paisagens urbanas de cartdes-postais.
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Porém, a mesma intencionalidade de se passar uma idéia que a
utilizagdo da imagem pictorica e literaria propiciaram, desenvolveu-se na
imagem fotografica. O fotografo podia também escolher os elementos da
realidade que comporiam sua fotografia, no entanto, como um recorte que
representaria a sua idéia sobre a dada realidade. A fotografia como
repreéentag:ﬁo do mundo possibilitou a0 mesmo tempo a democratizagdo e
a padronizagdo de imagens que passaram a compor o imaginario das
sociedades modernas.

As primeiras representagdes daguerreotipicas do mundo além mar,
possuiam grande influéncia das "imagens-monumento” de lugares famosos
ou obras de arte que representavam o mundo ocidental. Logo os viajantes
com cdmaras ampliaram seus campos de interesse, despertando para novas

abordagens. Para Susan Sontag:

A visdo fotografica implicava uma aptidio para
descobrir a beleza no que todo mundo vé€, mas despreza,
por excessivamente comum. O fotdgrafo, acreditava-se,
deveria fazer mais do que simplesmente ver o0 mundo tal
como ele é, incluindo suas maravilhas ji celebradas;
deveria provocar interesse, por meio de novas decisdes
visuais. (SONTAG, 1981, p.87)

Assim, uma corrida contra o tempo teria levado homens aventureiros
e intempestivos a conquistar o mundo através de suas camaras,
submetendo-se a situagdes incrivelmente adversas, desbravando lugares
inospitos, ou confrontando-se com diferentes povos para cristalizar um
fragmento do novo descoberto. Mesmo que esse lugar fosse a propria

cidade, “o fotdgrafo ludibriaria 0 mundo, qualquer que fosse o sacrificio
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em termos de paciéncia e desconforto, por meio daquela modalidade de
visdo ativa, gananciosa, calculadora e gratuita” (SONTAG, 1981, p. 87) O
“heroismo da visdo” se instalara como atitude préopria do fotdégrafo, o que o
tornara tal qual o aviador ou o antrop6logo, num herdéi moderno.

A criagdo da revista National Geografic no inicio deste século,
confirmaria esse estilo de fotografar como representagio documental da
natureza. As imagens fotograficas do mundo animal eram mais do que
reais, elas assustavam pela proximidade que a situagio fotografada sugeria,
mas encantavam pelo espirito de aventura. Esses fotografos espalhados
pelo mundo passaram a designa-lo através da fotografia documental, que
era difundida principalmente nas revistas ilustradas.

Ao mesmo tempo que alguns fotégrafos procuravam o exético em
outros lugares, havia aqueles que buscavam captar no cotidiano urbano um
instante conhecido - porém fugaz ao olho humano - que somente a camara
era capaz de congelar, o momento exato de ver as coisas recém-
acontecidas. A fotografia inaugurava um novo padrio de beleza ao
restabelecer nos aspectos do vivido uma particularidade, um angulo, uma
nova perspectiva que o designaria esteticamente. “O belo tornou-se
simplesmente o qﬁe o olho ¢ incapaz de ver (ou ndo vé): aquela visdo
fraturada, desconjunturada, que tdo-somente a maquina fotografica pode

proporcionar” (SONTAG, 1981, p. 87)
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Num ambito mais geral, o fotografo que langava-se para documentar
o exdtico do mundo, representava-0 como um panorama, uma tomada
daquilo que constituia na sua exterioridade a diferenga com outros lugares.
Por outro lado, era preciso conhecer mais profundamente o objeto para
poder representa-lo na sua particularidade, ou seja, na sua esséncia. Ndo no
sentido cientificista que classificava 0 mundo a partir daquilo que o
caracterizava - sob um dado ponto de vista -, mas nessa nova maneira de
ver as coisas que também despertara o surrealismo para expressar o
impensavel.

A partir de uma nova visdo sobre o particular podia-se visualizar o
todo de forma diferente. No campo artistico, a fotografia surrealista
representou a expressdo de um mundo sob essa nova estética que buscava o
incomum como referente. J4 o documentarista da cidade trazia a tona em
suas imagens fotograficas elementos que revelavam aspectos pertinentes a
histéria do lugar, como tdo bem o representou Atget em sua época, e alguns
fotografos nas décadas subsequentes o fizeram principalmente situando o
homem do lugar na histéria.

Com o fotografo documentarista surgia também um novo contador
de historias, a partir do conjunto de suas imagens representadas sob a sua

Otica, ele eternizava o presente vivido, o fato, 0 momento da histéria.



Figura 2 Colonas, década de 1920 - Album de Curitiba

Figura 3Colonos, década de 1920 —Album de Curitiba
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Figura 4 Polacas, década de 1920 — Album de Curitiba.
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I.A FORMACAO DO OLHAR

2.1.UM OLHAR FOTOGRAFICO

O olhar nfio est4 isolado, o olhar esta enraizado na
corporeidade, enquanto sensibilidade ¢ enquanto

motricidadra.10

O individuo constrdi no decorrer de sua trajetéria de vida, um olhar
sobre 0 mundo que o cerca. Desde a mais tenra idade, quando a experiéncia
limita-se ao sensério-motor, é o mundo em sua exterioridade que invade os
sentidos do homem, inscrevendo nele as primeiras impressdes que, em
interagdo com a sua receptividade propria, resulta respectivamente nas
primeiras referéncias e significados que ele tem, do repertério do mundo
que habitou ja nos seus primeiros anos de vida, construindo assim, a sua
interioridade.

Subseqiientemente, com o amadurecimento natural do homem, a
experiéncia deste com o mundo que o cerca complexifica, aprofundando o
universo receptivo para o processamento intelectual das suas vivéncias. O
que permite pensar numa especializagdo dos significados referentes as
experiéncias do individuo com o mundo, a partir das suas primeiras
impressdes.

Se pensarmos na formagéo do olhar do fotografo, as primeiras

© BOSI, Alfredo. FENOMENOLOGIA DO OLHAR in. NOVAES, Adauto. O OLHAR. So Paulo, Cia
das Letras, 1995, p.66.
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impressdes registradas no seu imaginario corresponderiam as suas
primeiras referéncias imagéticas, das quais os componentes especificos do
olhar fotografico, da mesma forma teriam um primeiro registro.
Referéncias, estas, constituintes de uma maneira particular de identificar o
mundo.

Nas palavras de um dos fotografos mais importantes deste final de

século, Sebastido Salgado, o olhar fotografico se revela.

E claro que eu tenho de trabalhar contra a luz. A minha
cidade, Aimorés, tinha um sol incrivel. A gente vivia na
sombra. Eu sempre olthei meu pai chegando em casa na
contraluz. Eu na sombra, ele vindo do sol. Numa fragdo

de segundo eu restituo tudo isso. (SALGADO, 1997,
p.81)

Ao falar da sua vivéncia, do sol de Aimorés, Salgado reconhece ai a
sua experiéncia intensa com a luz desde a infincia, o que pode indicar uma
relagdo com a sua escolha pelo contraluz. Neste caso, o proprio fotografo
estabelece a relagdo da sua experiéncia de vida com a imagem fotografica
que produz. A luz é um dos elementos que compde a imagem fotografica,
sendo o contraluz um conceito estético que Salgado utiliza para definir a
sua fotografia. Em outras palavras, o olhar fotografico ¢ um recorte
facetado que o fot(')grafo. faz do objeto escolhido sob as condigdes
propriamente humanas da visdo - de intencionalidade e finalidade . "

Do ponto de vista da percepcdo, a experiéncia da luz resulta numa

referéncia estética para o olhar do fotografo. Na fotografia preto e branco ¢

" AUMONT, Jacques. A Imagem. Campinas,SP, Papirus, 1995, p.59.
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ela o fator principal para a definigdo da imagem, nos contrastes, na
atmosfera do lugar, na énfase do tema escolhido. E porque ndo, pensar na
opg¢do estética como artificio do fotégrafo para melhor conceber seu objeto,
ou seja, no caso de Salgado, a luz escolhida expressa o conceito de mundo
que quer revelar. O contraluz distingue o que ha nas sombras - tal o
proposito do seu trabalho —, marca factivel da sua ideologia, que talvez
pretenda revelar aquilo que o mundo quer esconder.

Onde quer que esteja, tal qual Salgado, o fotoégrafo € capaz de captar
uma luz conhecida, porque reconhece nela a si proprio, assim como no
conjunto de sua obra revela através dos temas escolhidos, um mundo que
quer representar.

Assim, dos aspectos fundamentais intrinsecos ao processo de
desenvolvimento e construgdo do olhar fotografico, a abordagem que se
propde concentra-se naqueles que revelam alguma relagdo entre a
experiéncia vivida pelo fotografo e a expressdo da sua interioridade através
da imagem fotografica.

Jodo Batista Groff viveu a fascinante experiéncia de crescer numa
cidade como Curitiba que deslumbrada com as novidades da técnica,
permitia-se ja na passagem do século, entregar-se ao desejo de ser
moderna. Nesse ambiente de magia e encantamento veria-se o desabrochar
de mentes criativas alimentadas pela imaginacdo que tais novidades

propiciavam, despertando no homem da época emogdes inusitadas.
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Da origem familiar, das brincadeiras de crianga, das escolhas, das
relagdes, dos conflitos, formaria-se o olhar deste sujeito histérico,
proporcionando sua profissionalizagdo como reporter-fotografico e
documentarista. Das imagens fotograficas que restaram, alguns vestigios da
heranga do fotografo apontam caminhos que revelam por entre fragmentos,
elementos que possivelmente contriBuiram para a constitui¢do do seu olhar
sobre o mundo, o estado do Parana e a sua cidade Curitiba.

Sobretudo, numa perspectiva da Histéria das Idéias, a imagem de
Groff representaria o passado cristalizado sob seu olhar fotogréﬁco,
preenchido de idéias que permearam o momento historico correspondente.
A fotografia de Groff estaria, assim, submetida @ uma andlise que prevé a
construgdo do olhar fotografico como objeto histdrico. A partir dos indicios
da realidade por ele eternizada, e da recorréncia ao passado que seus
elementos constitutivos apontam, seria possivel afirmar a hipétese de que a
formagdo deste olhar fotografico estaria alicercada pela experiéncia
historica do sujeito e contextualizada sob sua perspectiva.

Nessas imagens sabe-se, contudo, que o presente jamais voltara para
testemunhar os fatos da historia, no entanto, como fragmento do passado
vivido e cristalizado pelo olhar de Groff, os elementos que tais imagens
contém revelam no presente vivido uma centelha que nos remete a esse
tempo historico quando se pretendeu representar Curitiba como uma cidade

modemna.
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2 2.HISTORIAS DE ORIGEM

A minha av6 era Domingas Chemim, ¢ 0 meu avd era
Maximiliano Groff. Moravam em aldeias no norte da
Italia, mas vieram s¢ conhecer aqui no Brasil. Eles
imigraram para ca e ficaram em Santa Maria, Piraquara.
A familia Chemim tinha a finalidade de plantar
parreiras, pois eles tinham vinhedos 14 na Itdlia. Mas a
garoa da Serra nfo deixou vingar a plantagdo deles,
entdo, meu bisavo foi trabalhar na Serra, perfurando os
tuneis da estrada de ferro. Quando ele esteve doente, as
filhas ajudaram a puxar os vagonetes. Eles queriam
comprar terras no planalto. Foi ai que a familia Chemim
veio localizar-se na Rondinha, em Campo Largo. A
familia Groff permaneceu em Santa Maria. Meu avd
casou-se¢ primeiro com uma prima de minha avo,
tiveram um filho, mas, os dois morreram e depois meu
avd casou-se com minha avo na Rondinha, €la ja tinha
uns 40 anos, tiveram duas filhas ¢ meu pai. No tempo
do primeiro casamento de meu avd ele ja trabalhava na
estrada de ferro, quando casou-se com vovo ele foi
trabalhar nas oficinas de manuten¢io da estrada de ferro
e eles vieram morar na rua Silva Jardim, no chal€ onde

meu pai nasceu.12

Nesse fragmento de memonia além de conhecermos a ascendéncia de
Groff, podemos perceber ao tom de uma saga familiar a imagem de como
seus antepassados € conterrdneos a eles teriam vivido o papel de imigrante
ao estabelecerem-se em novas terras. A chegada das familias Groff e
Chemim ao Brasil pode situar-se no final do século XIX, quando ocorreu a
constru¢do da Estrada de Ferro Paranagua-Curitiba (1880-1885).
Provavelmente no inicio desse periodo (1880-1882), no qual o comendador
Antonio Ferrucci, engenheiro italiano com larga experiéncia em matérias
ferrovidrias, veio ao Brasil especialmente para dirigir a sua construgao,

com poderes de representar a concessionaria, a companhia francesa

2 WOELLNER, Thelma Groff. Memérias. Entrevista, maio/97.
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organizada em Paris, Compagnie Générale de Chemins de Fér Brésiliens,
responsavel pela sua construgdo e operagdo

Ferrucci trouxe consigo uma equipe internacional, com profissionais
das mais variadas nacionalidades, talvez com a predominincia em postos
chaves de italianos ¢ alemdes'®. Num certo sentido, esses homens
representavam a modernidadev européia em solo brasileiro, seja pelo
conhecimento de técnicas modernas, ou mesmo pela sua origem, eles
traziam também a possibilidade de progresso para o estado do Parana.

Desta forma, todos os esfor¢os no sentido de promover o
desenvolvimento do pais, voltavam-se para as vantagens da politica
imigratoria, divulgadas principalmente pelas companhias de imigragdo
instaladas também nos paises europeus. Diante da fome e desemprego que
assolavam a Europa, muitos trabalhadores e camponeses viam na
emigrag¢do para o Brasil uma alternativa. Com passagem gratuita fornecida
pelas companbhias eles vinham para tentar uma sorte melhor.

A integra¢do de paises como o Brasil - anteriormente coldénia - ao
processo de industrializagdo no mundo, deveu-se muito aos grandes
eventos que marcaram o século XIX tais como as exposi¢des universais, as
quais possibilitaram a difusdo cada vez maior de um espirito cosmopolita

que beneficiava o capitalismo emergente. Mesmo que essas oportunidades

> TREVISAN, Edilberto. AO APITO DO TREM. Curitiba, PR, Edigdo da Rede Ferrovidria Federal S.A.,
1986, p. 43.
" TREVISAN, 1986p. 45.
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promovessem o intercimbio cultural, a troca de idéias, ou o conhecimento
da técnica, era a experiéncia cotidiana com o desenvolvimento tecnolégico
que possibilitava ao homem da época conhecer o progresso. Nas palavras

de Walter Benjamin:

Ha um quadro de Klee que se chama Angelus Novus.
Representa um anjo que parece querer afastar-se de algo
que ele encara fixamente. Seus olhos estdo
escancarados, sua boca dilatada, suas asas abertas. O
anjo da histéria deve ter esse aspecto. Seu rosto estd
dirigido para o passado. Onde nds vemos uma cadeia de
acontecimentos, ele vé uma catastrofe unica, que
acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa
a nossos pés. Ele gostaria de deter-se para acordar os
mortos ¢ juntar os fragmentos. Mas uma tempestade
sopra do paraiso ¢ prende-se em suas asas com tanta
forga que ele nio pode mais fecha-las. Essa tempestade
o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira
as costas, enquanto o amontoado de ruinas cresce até o

céu. Essa tempestade ¢ o que chamamos progresso.
(BENJAMIN, 1986, p. 226)

A interpretacdo que Benjamin faz do quadro, remete sobretudo, a
uma experiéncia moderna que via a técnica como musa inspiradora de uma
época, a qual enfeiticara os homens em dire¢do ao progresso por um
caminho irremediavel, tal como a imagem do “ canto da sereia”.

A experiéncia brasileira com o desenvolvimento tecnolégico ao final
do século XIX parecia limitar-se ainda, ao desejo do ser e o vir-a-ser, tal
como descreveu Maria Inez Turazzi acerca do futuro promissor que o pais

sugeria.

Sublinhada pela ideologia do progresso, a “abundante
riqueza” do pais € vista e projetada, no contexto da
divisdo internacional do trabalho, como matéria-prima
da exploragdo econdmica, do crescimento urbano ¢ da
transformagio social. Por outro lado, em que se pesem
estas nossas vantagens antropologicas, histéricas e
naturais, para o discurso dominante s6 o contato
fecundo com o “continente civilizador”, iluminando o
pais com as luzes da Europa e o reconhecimento da
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‘Franga, é que podia nos fazer transpor o atraso ¢
caminhar com seguranca em dire¢do ao progresso.
(TURAZZI, 1995, p. 94)

Essa oportunidade que o pais de “futuro promissor” propiciava ao
trabalhador europeu, permitiu-lhe escapar das dificuldades que o progresso
gerava na Europa, ao mesmo tempo que a larga experiéncia, deste, com o
desenvolvimento tecnoldgico representava para o Brasil uma possibilidade
de modernizar-se.

Terras férteis para se plantar, constru¢do de estradas de ferro,
urbanizagdo de cidades, enfim, cenarios conhecidos do trabalhador
europeu, uma oportunidade que o governo brasileiro fez questdo de
anunciar, substituindo o trafico de escravos pelas embarcagdes de
imigrantes que, em condigdes similares, traziam no pordo dos navios
familias inteiras, as vezes, apenas com a rtoupa do corpo, mas
significativamente com suas diferengas étnicas.

A chegada dos imigrantes no Brasil era parcialmente controlada,
havia col6nias administradas por outros imigrantes que teriam vindo
anteriormente, ou por representantes das provincias que encaminhavam os
homens para o trabalho. Normalmente as pessoas recebiam uma ajuda
financeira para os primeiros meses. 15

Apos a década de 1870, a penetragdo de imigrantes no Parana

aumentou devido as medidas mais contundentes do governo provincial que

'S Ver em DO OUTRO LADO DO ATLANTICO, Um século de Imigragdo Italiana no- Brasil. Angelo
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associara-se as iniciativas do “governo imperial, o qual criara a Associagdo
Central de Colonizag¢do, fazendo com ela um contrato para providenciar a
vinda de avultado ntimero de colonos para o trabalho na agricultura”
(BUENO, 1996, p. 17). Assim, uma maioria de colonos poloneses, italianos
e ucrainos, desembarcaram em solo paranaense nas décadas que se
seguiram.

Foi nesse contexto que os Chemim e os Groff - precursores de Jodo
Batista Groff - instalaram-se em Santa Maria, na regido de Piraquara, onde
ficaram algumas familias italianas.

Seguindo a tradi¢do, os Chemim pretenderam continuar o cultivo dos
vinhedos, do qual detinham experiéncia e tecnologia, requisitos modernos
para a efetivagdo do processo de imigragdo. No entanto, o ambiente era
outro, o ar, a geografia, da Itilia a unica certeza que traziam era memoria
de uma identidade, em solo brasileiro o trabalho era tudo o que eles tinham
para recomegar.

A demanda de mio-de-obra qualificada para a construgdo da Estrada
de Ferro Curitiba-Paranagua, consistiu ndo s6 para os Chemim como
principalmente para os Groff na garantia de trabalho para o chefe da
familia. Além disso, participar de tal empreitada significava uma grande

aventura, tanto pela obra engenhosa que era construir uma estrada de ferro,

Trento, SP, Nobel, 1989.
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quanto por ela situar-se num ambiente inOspito como se apresentava a serra
do mar aos olhos do imigrante.

Da colonia para a cidade, os pais de Groff, entdo casados,
inaugurariam uma nova fase da familia ao instalarem-se nas imediag¢des da
estagdo ferrovidria onde moravam outros funcionarios da estrada de ferro
(figura 1; pagina 2). Desvinculados da vida na coldnia eles estabeleceriam
uma nova perspectiva de futuro, atrélada aos caminhos do desenvolvimento
que o proprio crescimento da cidade de Curitiba, parecia “pronunciar” a
chegada do século XX.

A unido entre imigrantes de uma mesma origem podia representar a
garantia da convivéncia com a tradi¢do, da manutengdo dos valores étnicos
que os distinguiam e os asseguravam da sua propria identidade. Em meio a
vida familiar, as visitas aos parentes da colonia, ou do Portdo - bairro
periférico de Curitiba por onde passava a linha da estrada de ferro -, aponta
para uma possivel intimidade de Groff com familiares colonos, ou, com
uma memoria familiar sobre os tempos da chegada dos avés ao Brasil. Sem
davida, essa era uma realidade presente no seu cotidiano, tendo em vista
que o processo de imigragdo continuou até pelo menos as primeiras
décadas deste século.

Nas ruas da cidade diferentes etnias se misturavam nos armazéns,
nos arredores de uma Curitiba delimitada pelos pinheirais, chacaras, casas

com lambrequins, carrogas e colonas. Grande parte dos vizinhos da Silva
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Jardim onde moravam, eram oriundos de linhagens imigratérias e
constituiam o universo social da infincia de Groff, o seu referencial de
origem.

Por entre os fragmentos de memoria, essas familias de imigrantes
construiam suas historias que solidificavam o passado vivido na terra natal
pela representagdo dos seus valores étnicos. Uma vez estabelecidos no
Parana a dignificagdo do trabalho reconquistada por eles, os presentificava
como personagens da histdria paranaense. Esta relagdo do imigrante com o
trabalho resultaria por fim, numa imagem que os proprios descendentes
desses imigrantes poderiam remeter-se ao buscar no passado o significado
de ser imigrante no Parana na virada do século. A figura do homem
europeu traduzida pelo imigrante que trazia consigo insignias de uma
modernidade desejada.

Sem duvida, poderiamos dizer o quanto essa idéia teria sublinhado o
olhar de Groff, que, referindo-se ao passado “glorioso” de seus avos viria
retratar mais tarde o imigrante por um conceito de dignidade que o
distinguiria ao caracteriza-lo etnicamente. Como se pode ver nos exemplos
de fotografias (figura 2; figura 3 —p. 32; figura 4 — p.33) que ele veiculava
em seus albuns sobre o Parana ou na revista Illustragdo Paranaense, na qual
utilizava tais imagens principalmente para demonstrar o poder do imigrante
na constituigdo do homem paranaense. A mulher imigrante com suas vestes

¢ 0 lengo na cabega indicando a origem camponesa, tem seu valor
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enaltecido pelas feigdes do rosto e as maos calejadas pelo trabalho, um

atributo que Groff focalizaria para descrever também a mulher paranaense.



Figura 5 Estrada de ferro Curitiba - Paranagua. década de 1920.

Figura 6 Estrada de ferro Curitiba — Paranagua. década de 1920.

16



Figura 7 Estrada de ferro Curitiba — Paranagua. década de 1920.

Figura 8 Capa do Album de Curitiba. década de 1920.
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2.3.0 COLYSEU CURITYBANO, IMAGENS E

EMOCOES

A paisagem de uma cidade em crescente transformagdo se delineava
a cada dia no horizonte do menino Joanin'®. Curiosamente, o ano do seu
nascimento (1897), teria sido marcado pelas primeiras projegdes de
1magens em Curitiba."Eram os cinematografos que percorriam o Brasil, e
possibilitavam a ilusdo de estar diante de qualquer lugar do mundo - em
duas dimensdes - sem sair de sua pequena cidade, através da realidade
reproduzida. mecanicamente pelas imagens fotograficas. A ilusdo da
viagem.

Assim, a entrada do século XX teria sido celebrada em Curitiba pelo
espirito do deslumbramento frente as novidades que divertiam e, ao mesmo
tempo, provocavam um estranhamento diante de uma inusitada percepgao
do mundo que se apresentava aos olthos de seus observadores.

Sobre a euforia de uma certa “modernizagdo” em Curitiba, na
primeira década desse século, Angela Branddo abre as portas do Colyseu
(1905-1913), um parque de diversGes que congregava as mais fantasticas

maquinas de ifusdo. '®

'® Apelido de Jodo Batista Groff, na familia.

CARVALHO, Gisclle ML, SAVAZZI, Wania & NASSER, Patricia MM. O CINEMA EM
CURITIBA. RJ, Lidador, 1988, p. 9.

'® BRANDAO, Angela. A FABRICA DE ILUSAO. Curitiba: Prefeitura Municipal de Curitiba: Fundagdo
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O que o novo pafque de diversdes, em 1905, iria apresentar aos
olhares curiosos daqueles que se pretendiam citadinos talvez ndo
fosse, para alguns, totalmente inédito ou nunca antes visto. Mas ¢é

quase certo que, para grande parte daquela populagdo, as engrenagens
ou os aparelhos elétricos, armados nesses centros de diversdo, eram

coisas estranhas ¢ incompreensiveis. (BRANDAO, 1994, p.16)

Um misto de magia e experiéncia cientifica pairava nos ares de
Curitiba, antes, a curiosidade, pois as novidades eram anunciadas nos
jornais, “grandiosa variedade de peliculas com figuras animadas..., recém
chegadas da Alemanha”, que atraiam a populagdo para o cinematégrafo
(BRANDAO, p. 32). E ainda, o inevitavel encontro do pretenso homem
moderno com as emogdes que a técnica propiciava. “Criangas, homens e
mulheres giravam velozmente em torno de um foco elétrico, na ciranda da
técnica”, as primeiras emogdes que o carrossel geraria nos curitibanos
(BRANDAO, p. 30).

A inventividade e o espirito de aventura estavam na ordem do dia.
Tal eram as novidades que sempre apareciam no Colyseu para continuar
atraindo o publico, mantendo em movimento e expectativa o lugar do
espetaculo. Nesse sentido, pode-se dizer, que a expectativa girava em torno
mais propriamente da experiéncia com a modernidade que esses citadinos
estavam vivenciando, do que com o objeto de modernidade em si. Como
parque de diversdes, o Colyseu foi o lugar das emog¢des, da brincadeira e da

caricatura.

Cultural, 1994.
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A euforia e excitagdo presentes no publico, ao integrar-se no mundo
fantastico do Colyseu, tornavam-se motivos de anedotas pela mudanga de
comportamento. Na entrada do cinematégrafo, “empurravam-se,
acotovelavam-se para entrar’, € nas sessdes ao ar livre, a agitagdo era a
mesma (BRANDAO, p. 69). Nesse momento, o curitibano vivenciava a
experiéncia de ser publico, pois éra na aglomeragdo das pessoas que o
curitibano parecia constituir a experiéncia moderna da multiddo. Ndo a da
fabrica, das ruas lotadas, da falta de espago pela super populagdo nas
cidades, marcas que o progresso industrial ja teria deixado nos grandes
centros europeus no século XIX, mas, uma experiéncia que baseava-se no
desejo de apreender através dos produtos da sociedade moderna,
comportamentos a ela correspondentes.

Precisamente, a experiéncia com o cinematografo despertava nesse
homem uma reagdo de impacto com o choque que as imagens filmicas
dimensionavam pela percepgdo dos sentidos. Assim, o cinematdgrafo como
precursor do cinema — a mais auténtica expressdo artistica da sociedade de
massas - confirmaria nos curiosos curitibanos o seu papel de diversdo e
entretenimento, o qual representava essa forma de padronizar e controlar,
linguagem e comportamento do homem moderno, amplamente difundida
pelo cinema nas décadas seguintes.

Em Curitiba, a populagio tornava-se “massa” diante da euforia de

desfrutar das mais modernas maravilhas das maquinas de ilusdo, quando o
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citadino experimentava um comportamento frenético frente ao inusitado.
Tal comportamento poderia ser relacionado mais precisamente com o0
impacto diante da velocidade com que as coisas aconteciam diante dele.
Era de certa forma confusa, ainda, a nogdo de tempo transcorrido que as
primeiras imagens geravam nesses observadores. Ver imagens se
movimentando numa tela, poderia causar a ilusdo do encurtamento de
distancias com um piscar de olhos, isto transposto para a propria agéo
cotidiana desses homens, despertava-os para uma nova motricidade que o
advento do cinema aproximaria cada vez mais deles, a velocidade.

Quando em 1885, foi inaugurada a Estrada de Ferro Paranagua-
Curitiba, os paranaenses teriam vivido, talvez, uma das mais sublimes
experiéncias diante do novo. A imagem do trem como representagdo da
modernidade européia teria significado para esses citadinos a propria
aproximag¢do com o mundo moderno, mas, fundamentalmente possibilitou-
lhes experimentar a velocidade, ver através dela o mundo passar. Depois,
com a chegada do cinema, este homem experimentaria ver diante de si a
velocidade dando movimento as coisas, na sequéncia de imagens
projetadas, uma historia poderia ser contada dinamicamente surtindo um
efeito real sobre aqﬁilo que se via, tal como a reprodugio da verdade.

A estrada de ferro que serpenteava a Serra do Mar, representaria para
as geragOes futuras o grande desafio que homens corajosos enfrentaram

para realizar o desejo de trazer ao Parand a mais avangada tecnologia em
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estradas férreas do mundo. O periodo que antecedeu a sua construgio fora

‘marcado pelas polémicas em torno do percurso da estrada - com destino a
Antonina ou a Paranagua -, tendo ganho o trajeto por entre as montanhas, a
tecnologia moderna desafiava mais uma vez a natureza. '° |

No entanto, o “dominio da natureza através da técnica” em terras
brasileiras parecia deter umé conotagdo diferenciada. As dificuldades
enfrentadas pelo engenheiro italiano Ferrucci nos dois primeiros anos,
chegaram num auge que somente o brasileiro Teixeira Soares viria sanar,
seja pela morosidade dos tramites legais para importagdo do material -
principalmente as estruturas metalicas das pontes -, ou pelas condi¢des
insalubres da floresta, foi preciso que um brasileiro assumisse o encargo de
terminar a construgdo, tendo em vista as peculiaridades da geografia ¢ da
politica nacional, desconhecidas ao profissional europeu.

O trem como um produto da modernidade gerara solugdes para o
desenvolvimento dos paises europeus aproximando cidades, transportando
um grande nimero de pessoas ¢ ainda matéria prima para as industrias. Ao
final do século XIX, o Brasil era ainda marcado pelo isolamento de suas
Provincias, as quais encontravam-se ladeadas por matas infindaveis

dificultando o acesso entre as cidades.

'® Na histéria da construgdo da estrada de ferro Curitiba-Paranagua por Edilberto Trevisan, “O Apito do
Trem”, a decisdo politica que favorecia Paranagua por representar poder maior que Antonina como
regido portudria, subentendia descartar ndo so a possibilidade da estrada ter seu destino em Antonina
como todo o resto atrelado ao projeto a ela referente - os engenheiros, o trajeto, a tecnologia -. Isso
privilegiou a proposta das autoridades pamanguaras pela construgdo da estrada com a mais
desenvolvida tecnologia européia.



53

No Parana a cidade de Paranagua crescia pelo seu potencial fluvial.
Seja por constituir principal entrada de estrangeiros ou por congregar
grande numero de embarcagdes que abasteciam o resto do litoral, a cidade
desenvolvia-se economicamente. No entanto, o acesso a capital da
provincia era feito por antigas trilhas utilizadas pélos jesuitas, e mais tarde
pelos muleiros que faziam o tranéporte entre Paranagua e Curitiba®. Para
passar por eles era preciso, sobretudo, conhecer bem a mata e transpor as
dificuldades das chuvas, dos bichos e da distiancia entre os povoados.

Desta forma, a modernidade representada pela tecnologia importada
da Europa para a construgdo da estrada de ferro Curitiba-Paranagua,
manifestaria-se ndo so pelo dominio da natureza através das maravilhosas
“obras de arte” da engenharia - como o exemplo da ponte Sdo Jodo -, dos
calculos exatos das curvas ou do declive adequado, mas, ainda pela ousadia
de atravessar a mata impondo-se pela sua magnificéncia. Pela primeira vez
um grande nimero de pessoas poderia ver as deslumbrantes belezas da
Serra do Mar por entre suas montanhas a uma dada velocidade. A técnica
parecia revelar o mundo ao homem moderno com o poder de uma sedugéo.

A experiéncia do rosto ao vento — sob a fumaga a0 mesmo tempo
sufocante e inevitavel -, da paisagem passando rapidamente aos olhos do

viajante ou da sensag¢do de diminuir as distdncias representavam algumas

% Entre elas o Caminho do Itupava que representa historicamente a ligagdo do planalto com o litoral,
transitado ainda hoje, no entanto, como finalidade turistica. Sua manutengfio subsiste gragas aos
esforgos da Curadoria do Patriménio Histérico do Parand que procura manté-lo originalmente.
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emogdes causadas pela velocidade que de certa forma compunham no
imaginario da época uma idéia sobre o que era ser moderno. A sensagdo da
velocidade causada pelo trem, ou mais tarde pelo cinema, teria introduzido
muitos citadinos a esse tipo de comportamento moderno diante do ritmo da
maquina.

Se localizarmos o olhar novamente no jovem Groff, poderiamos
aventar a hipétese da absorgdo genuina de alguns aspectos presentes nesse
momento da histéria em que Curitiba esmerava-se por parecer moderna,
como referéncias a um conceito de modernidade que o fotografo revelaria
no decorrer da sua trajetoria. Nas imagens (figura 5; figura 6, p.46) que
fotografou a estrada de ferro Curitiba-Paranagua em torno de 1920, a
estrada e a maquina parecem representar claramente esse dominio da
técnica sobre a natureza.

Nessa fotografia da Ponte Sido Jodo (figura 7, p.46) ha um certo
monumentalismo que traduz a impressionante visdo da ponte com a floresta
ao redor acentuada pelos dois homens minasculos olhando para baixo. Tal
imagem que contrasta a exuberdncia da natureza com a suntuosidade da
tecnologia moderna nesta obra de arte da engenharia, sugere na sua
composi¢do uma idéia de harmoniosa beleza, a qual seria amplamente
utilizada por Groff como um conceito estético de modernidade,
principalmente divulgada nos albuns de fotografia (figura 8, p.47) sobre o

Parana. Mais tarde, tal conceito seria representado no ideario paranista
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através de exemplos que distinguiriam o estado por seus atributos
modernos.

O conceito estético que compde uma fotografia prevé uma

escolha do fotografo sobre o contexto que cerca o objeto a ser retratado.
De todos os angulos possiveis, o fotografo escolhe aquele que melhor
corresponde com a idéia que fem sobre o tema. Para i1sso ele precisa
considerar uma luz adequada que imprima na imagem fotografica os
aspectos relevantes a sua idéia, um enquadramento que reuna a
perspectiva desejada sobre o objeto e detalhes que se compdem a ele,
mas, sobretudo a decisio do momento exato a ser cristalizado para
representar o tema em questdo, é o que define e distingue um olhar
fotografico. “ A fotografia ndo retrata apenas determinado tema, é
também uma homenagem a ele. E parte do tema e um prolongamento
dele, como também um meio potente de possui-lo e controla-lo”
(SONTAG, 1981, p. 149).

Através das palavras de Susan Sontag podemos interpretar a imagem
da ponte Sdo Jodo como simbolo da modemnidade presente no meio da
mata, contemplando o seu sentido representativo. Mas, além disso esta
imagem é uma homenagem a idéia da estrada de ferro na Serra do Mar. A
sua peculiaridade esta em favorecer uma sensacdo de realidade capaz de
transportar o observador a estrada, como se Groff tivesse roubado a aura do

lugar e a colocado na sua imagem.



Figura 7 Aspecto de Curitiba. década de 1920.
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Figura 8 Rua José Bonifacio, década de 1920.
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24.A LANTERNA MAGICA E A PRIMEIRA MAQUINA:

SURGE O FOTOGRAFO

A popularidade do Colyseu atraia a todos, seja por suas maquinas de
diversdo ou ainda como ponto de encontro. Mais do que os adultos, as
criangas se beneficiavam desse momento que a todos encantava. Elas
podiam andar livremente pelo parque de diversdes e deliciar-se com os
mecanismos as vezes engragados, outras vezes magicos.

Em meio a todos estaria Joanim, o menino do chalé da rua Silva
Jardim que adorava inventar novidades. Contido, talvez, pela curiosidade
sobre 0s mecanismos que causavam a “ilusdo” ele se interessaria
principalmente pela imagem do cinematdgrafo. Manusear a maquina, fazer
magica, deslumbrar os outros. Nesse sentido, ndo apenas alimentar-se das

emog¢des, mas, poder provoca-las, até mesmo cria-las.

Ganhou essa Lanterna Migica de um compadre de
minha avo, da familia Vicente Emiliano, as filhas dele
que eram meninas naquele tempo, contavam que papai
fazia sessdo de cinema para as criangas vizinhas 14 da
Silva Jardim, Ele pegava um lengol de minha avo e
estendia numa parede no pordo da casa e fazia o cinema
dele. Cobrava entrada e passava as vistas - os cartdes
postais da época - que tinha ganho junto com a Lanterna
Magica. Naquele tempo tinha s6 cinema mudo. Antes de
comegar a sessdo eles projetavam vistas do mundo
inteiro, e sempre tinha alguém tocando piano. Depois da
sessdo de vistas no pordo ele juntava o dinheirinho dele
¢ ia ao cinema na Praga Osoério onde era o Colyseu. O
compadre da minha avd gostava muito de papai ¢
quando instalou aparelhos mais modernos no cinema
dele, deu-lhe aquela Lanterna Magica com as vistas
junto, g$rque sabia que papai era interessado nessas

coisas.

2! WOELLNER, Thelma Groff. Entrevista, maio de 1997.
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A Lanterna Magica foi a primeira experiéncia de Groff com a
manipulagdo de imagens, nesse tempo de menino mais como uma
brincadeira, um jogo. Uma vivéncia que teria lhe proporcionado
substancialmente um olhar diferenciado sobre o advento da técnica no
cotidiano da cidade ao situar-se do outro lado da maquina.

Oriundo do espetaculo de variedades, o cinematografo foi
introduzido em Curitiba pelas companhias de variedades ambulantes
(1897). Nas primeiras exibigdes denominava-se “proje¢do luminosa” e era
utilizado como “complemento dos espetaculos teatrais, de ilusionismo e
outras variedades. Logo tornou-se viavel economicamente e empresas
locais foram estabelecendo-se na cidade, concorrendo com as companhias
especializadas. “Nesta época, o cinema afirma-se em Curitiba e passa a ser
considerado pelo publico como uma de suas principais op¢des de lazer”
(CARVALHO, 1988, p. 9)

No pordo da sua casa, Groff fazia a magica de projetar na parede
vistas de todo lugar. Paisagens, cidades, cenarios que invadiam as mentes
dos espectadores e criavam uma imagem do mundo moderno. A
experiéncia com a Lanterna Magica foi sobretudo, um laboratério para o
garoto. Ao manusea-la, sua relagdo com a imagem cristalizada e
transportada de um mundo para outro mudaria sua perspectiva ao despertar

para outro interesse que ndo o do mero espectador. Ao conhecer o
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procedimento de manuseio da proje¢do das imagens, estaria aproximando-
se daquele mundo fantastico pela porta dos fundos.

A representacdo das cidades européias que constituiam as vistas
projetadas nos cinematografos, fora ja bastante difundida pela fotografia
como Souvenir - nos memoraveis tempos das exposi¢gdes universais -,
depois, com as salas de proje¢do, mais ainda, principalmente porque as
1magens eram vistas por varias pessoas a0 mesmo tempo € num mesmo

local. Tal como seus contemporaneos, Groff guardaria na sua memoria

visual esta forma de representar a cidade como um primeiro referencial de
abordagem da situag¢do “urbana”.

A composi¢do dessas imagens orientariam o olhar de Groff para
constituir um conceito de representagdo da cidade que mais tarde
influenciariam a sua propria fotografia. No enquadramento dessa visio, os
monumentos representativos da historia de cada lugar ganhariam destaque
nas fotos simbolizando sua importancia. Como fazé-lo, somente a cidmara
fotografica poderia lhe responder. Assim, ndo tardou muito para ganhar sua
primeira maquina.

Quando fez 15 anos papai ganhou a primeira maquina
fotografica do padrinho dele, o Guadagnim, que fazia o
trabalho de topdgrafo-agrimensor. Eles iam muito na
praga Tiradentes e ele dizia para o papai: Va
fotografando tudo o que vocé vé pela frente na
cidade. Vocé esta vendo aqui? - entfio ele apontava
para a rua Marechal Floriano Peixoto - Um dia vio
abrir essa rua Marechal até Sio José dos Pinhais.
Meu pai achava uma maravilha tudo aquilo. E dai ele
comegou a fotografar, inclusive foi o0 Guadagnim quem
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ensinou o papai a revelar os ﬁlme% 2e tudo o que
precisava saber para fazer a fotografia.

Era o ano de 1912, Curitiba entio vivia a efervescéncia das
modificagdes necessarias para corresponder a altura de uma capital. Nao so
no sentido de estabelecer padroes de comportamentos adequados a uma
cidade moderna, mas, estruturalmente, era preciso criar representagdes que
simbolizassem sua personificagdo moderna®.

A cidade crescia € o tdo esperado progresso parecia anunciar as
inadiaveis medidas para sua modernizagdo. Na pequena capital, ladeada por
uma imensidio de araucarias que estabeleciam fronteira entre a cidade e os
arredores - onde localizavam-se as col6nias -, havia uma constante agdo
criadora de espagos a serem preenchidos, seja pela efetiva mudanga gerada
por uma demanda ou pelo desejo de representagdo de uma idéia de
modernidade, acontecia a urbanizagio da cidade.

Assim, o topdgrafo-agrimensor era mais um personagem que
representava através da sua presenga um dos simbolos dessa modernidade.
A técnica de medir e tragar as linhas da cidade sem duvida trouxe muitos
beneficios e previsdes. O conhecimento sobre as reais transformagdes que
ocorriam, teria sido transmitido pelo padrinho de Groff Iﬁe permitindo
pensar além do espectador comum. Tal oportunidade seria traduzida pela

experiéncia de produzir € a0 mesmo tempo assistir aos avangos da técnica.

2 WOELLNER, Thelma Groff. Entrevista, maio de 1997.
% Ver Séries Monografias n°1. Projeto: “O viver em uma sociedade urbana - Curitiba 1890-1920”.
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Similar a propria experiéncia de Groff ao manusear a Lanterna Magica,
quando p6de provar da manipulagdo da técnica.

Significativamente, Guadagnim identificaria no afilhado um
potencial que transcendia a atitude de mero receptor das indecifraveis
maravilhas do mundo moderno. Atribuiu-lhe a missdo de guardar através
das imagens, fragmentos da cidade que rapidamente crescia, pois o técnico
via no irremediavel caminho do progresso uma trajetéria para o
desenvolvimento da cidade. O topografo-agrimensor, ao executar as
medidas referentes ao “planejamento urbano” correspondente a época,
tinha acesso aos projetos, as intengdes oficials de mudanga mas,
especialmente, conhecia cada canto da cidade e a velocidade com que se
transformavam.

Era preciso registrar a cada momento as diferentes paisagens de
Curitiba. Como uma necessidade de estabelecer através das imagens
fotograficas um acervo documental do que tornava-se passado tdo
rapidamente, o jovem Groff aceitaria o prontamente. Logo instalou seu
proprio laboratério fotografico em casa e pdde experimentar as nuances da
técnica de imprimir a luz que emana dos objetos.

Antes de fazer da fotografia seu trabalho, Groff tentou outros
empregos, todos sem sucesso. O maximo que conseguiu permanecer num

deles foi uma semana - numa oficina que prestava servigos de manutengio

Boletim do departamento de Historia da Universidade Federal do Parana. Curitiba, margo de 1989.



63

para a Rede Ferroviaria. Ndo lhe bastava cumprir ordens, precisava de
liberdade para realizar, produzir, expressar-se. Precisava fotografar.

Desta forma, seria inevitavel assumir a fotografia profissionalmente.
O laboratério na casa da Silva Jardim deixara de ser apenas experimental,
e logo que possivel montou seu proprio estidio. Groff teria comegado a se
profissionalizar a partir da comercializagdo de imagens de Curitiba, um
tema que ja conhecia nas luzes, nas distancias, naquilo que correspondia a
imagem que fazia da cidade.

A idéia de registrar tudo o que via pela frente, tal como o padrinho
Guadagnim propusera a Groff, nos permite pensar na dimensdo que o
progresso atingia. O ritmo acelerado dos acontecimentos € a imagem de
uma cidade que parecia levantar-se. Ruas que se abriam, esgotos
canalizados, prédios, carros, o homem urbano que passeava na cidade. Sob
uma velocidade que da mesma forma correspondia a uma nova maneira de
pensar: nada seria como antes, em pouco tempo tudo se transformava.

Assim, Groff representaria a cidade sob uma perspectiva daquilo que
se sobressaia aos seus olhos. Suas imagens sobre uma Curitiba que beirava
a década de 1920, reportam-nos a um ambiente cinematografico, de
cenarios monumentais onde cada coisa parece estar no seu lugar, cada
elemento do cotidiano devidamente escolhido para cristalizar 0 momento
exato da fotografia. Nesse aspecto da cidade com a imagem belissima da

catedral ao fundo (figura 9, p.56), uma luz ofusca-lhe os detalhes revelando
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nas fachadas que emolduram a cena uma arquitetura moderna, tal como os
fios de luz, o bonde e 0 homem que anda a passos largos na calgada
compdem uma idéia de cidade urbanizada. Mas, a carroga e o garoto
parado olhando algo que contém nas mios denunciam esse momento real
onde a vida acontece a revelia do ritmo incauto que a técnica parece impor
a esta cidade. Mais uma vez, este conceito estético de harmoniosa beleza

parece caracterizar o olhar fotografico de Groff.

A sua maneifa, Groff se especializava em representar Curitiba como
uma cidade moderna. Utilizava como veiculo de difusdo de sua imagem a
imprensa local e principalmente os albuns de fotografias que também
continham “informagées sobre Curitiba e seus lugares mais “importantes”.
Esses “livretes” compunham imagem e texto que se complementavam
constituindo uma idéia de representagdo da cidade, seja pelo conteudo das
informagdes - de cunho historico traduzidas para o francés, o espanhol; e
ainda referéncias em inglés e aleméo -, ou pela composigdo fotografica que
exaltava elementos pertinentes as idéias acerca de uma modernidade

presente nos lugares de sociabilidade da cidade.

Num dos “livretes” esta fotografia da rua José Bonifacio (figura 10,
p.57) aparece ao lado de um texto em francé€s que descreve a localizagdo
geografica da cidade, seu entorno - Serra do Mar com suas montanhas que

a separam do Oceano Atléntico -, a sua ligagdo com outras partes do Brasil
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através da estrada de ferro, seus “principais edificios” - a Universidade, o
Palacio do Governo, a Catedral, o hotel da cidade, a Biblioteca, o Palacio
Garcez, o Hospital, o Club Curitibano, a Associagdo do Comércio € outros
-, as coldnias - Muricy, Thomaz Coelho, Abranches, S. Felicidade, Orleans,
Mem de S4a, Ferraria, Timbituba -, além de mencionar a “roméintica”
estrada da Graciosa passando pelas montanhas da Serra do Mar. Entre
outros aspectos, ressaltaria ainda o pinheiro como caracteristica principal
do panorama da cidade.

Nesta imagem fotografica, os “edificios” ao redor da rua
representariam um ambiente urbano, enfatizado pelo “transito” das pessoas
que circulam na rua, em volta das carrogas estdo as colonas que vém
comercializar seus produtos ou adquirir mantimentos, confirmando a
presenca do colono integrado ao cotidiano da cidade. A composi¢do
fotografica revela ainda nesse aspecto de Curitiba, onde as fachadas
emolduram a cena de movimentagdo dos passantes, um certo contraste
exaltando o movimento como um elemento significativo da imagem. E
nesse vai-e-vem de carrogas que a fotografia exala a harmonia do imigrante
com o desenvolvimento da cidade, sugerindo nessa integragdo novamente o

conceito de modernidade vislumbrado pelo olhar fotografico.



Figura 9 Foto aérea de Curitiba, final da década de 1920.

Figura 10 Rua XV de Novembro. década de 1920.
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Figura 11 Simbolos estilizados com motivo de pinhio e pinha.

ro——
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Figura 12 Simbolo estilizado do pinheiro incluido em texto.
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Figura 13 Composigio de foto com motivo de pinhio estilizado.
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Figura 14 Mogas da sociedade curitibana, década de 1920.

Figura 15 Jovem declamando poesia diante do pinheiro, para Illustragao Paranaense.
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Figura 16 Montanha Boea Vista, Conjunto Marumbi, 1928.

Figura 17 Vista das montanhas da Serra do Mar no cume do Boa Vista., 1928
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Figura 18, Cataratas do [guacu. década de 1930.

Figura 19 Cataratas do Iguagu, inicio da década de 1920.
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Figura 20 Sete Quedas - Guaira. inicio da década de 1930.

Figura 21 Arredores da Curitiba. meados da década de 1920
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Figura 22 Imagem do pinheiro do Parana.
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2.5.ILLUSTRACAO PARANAENSE: O INVENTARIO DE

UMA IDENTIDADE

A Tllustragdo Paranaense (1927-1930) foi uma revista criada por
Groff no auge do entio Movimento Paranista®. Ela representava em
esséncia os preceitos desse movimento, € pretendia através das artes
constituir nos seus leitores um referencial cultural que correspondesse ao
status moderno condizente as mudangas que vinham ocorrendo na cidade
desde o inicio do século.

Fundamentalmente, a revista se propunha a consolidar uma idéia
sobre o passado construido a partir das lendas®® contadas por Romario
Martins e pelos arquivos pl’l_blicos26 que continham documentados, aspectos
historicos referentes ao desenvolvimento de Curitiba desde sua fundagdo.

Como diretor da revista Groff pode delinear através da sua prépria
objetiva, os olhares sobre a cidade enquanto espago de uma sociabilidade
desejada. Tanto na escolha dos artigos, como na sua diagramagdo e
distribui¢do no interior da revista, pode-se perceber o olhar do fotdgrafo
compondo através dos fragmentos do cotidiano, uma imagem sobre

Curitiba.

24 Ver dissertagdo de mestrado “Paranismo: Cultura ¢ Imaginario no Parana da I Repiiblica”, de Luis
Fernando Lopes Pereira, UFPR/1996.

% Estas lendas eram baseadas em versdes indigenas que traziam sempre referéncias acerca do Parana.

% Groff utilizava-se dos arquivos piblicos para estabelecer relagdes com o dsesenvolvimento de
Curitiba. Gruavuras, documentos escritos, fotografias, mapas que traziam dados das respectivas €pocas,
tais como: ano, indice populacional, niumero de casas, ruas, € outros.
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Podemos dizer que no conjunto do Movimento Paranista, seus
integrantes, maci¢amente representados pela comunidade intelectual e
artistica, contribuiram individualmente em suas areas de interesse com
artigos € expressOes artisticas para a revista. Era preciso relevar e afirmar
os elementos que constituiam essa idéia sobre o estado que eles pretendiam
consolidar?’. Cada qual com seu olhar e todos em prol do desejo de fazer
transparecer ares de modernidade e progresso neste lugar que era o estado
do Parana. Sua capital, Curitiba, representava esse ideal.

Se pensarmos numa linha condutora para o trabalho realizado por
Groff na revista, a sua composi¢do poderia ser interpretada segundo a idéia
da cidade como vitrine. De um lado, o espectador que v€ a vitrine - o leitor
da revista - e se deleita na perspectiva daquele que a produziu, compondo
com os elementos ali expostos, uma imagem da cidade. De outro, no
entanto, os espectadores da “cidade que passa” - os colaboradores da
revista - fixam seus olhares no cotidiano que os inspira para construir
através da propria expressdo, elementos formadores de uma idéia sobre a
cidade.

Sem davida, a modernidade teria chegado também nas formas de
comunicar. A exﬁeriéncia do cotidiano deste homem que transitava cada

vez mais nas ruas da cidade para ver o que de novo ela tinha para mostrar,

2 PEREIRA, 1996, p. 77.
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ou simplesmente para passar por ela, promovia nele essa perspectiva de ver
a cidade como se v€ uma vitrine.

Nessa id¢€ia a vitrine € a revista, na qual estdo a mostra produtos que
representam na sua diversidade o ideal paranista. O que de certa forma se
confirma na tese de Luis Fernando L. Pereira, para o qual o
cosmopolitismo do estado foi um fator singular para justificar o
povoamento do Parand pelos paranistas (PEREIRA, 1996, p. 81). Pois,

conforme proposi¢do de Romario Martins:

Paranista ¢ todo aquele que tem pelo Parand uma
afeicdo sincera, e que notavelmente a demonstra em
qualquer manifestagdo de atividade digna, util a
coletividade paranaecnse. Esta € a acepgdo em que o
neologismo, si € que é neologismo, ¢ tido esse nobre
movimento de idéias e iniciativas contidas no Programa
Geral do Centro Paranista... Paranista ¢ aquele que em
terras do Parana lavrou um campo, cadeou uma floresta,
langou uma ponte, construiu uma maquina, dirigiu uma
fabrica, compoz uma estrofe, pintou um quadro,
esculpiu uma estatua, redigiu uma lei liberal, praticou a
bondade, iluminou um cérebro, evitou uma injustiga,
educou um sentimento, reformou um perverso, escreveu

um livro, plantou uma arvore. (MARTINS,
1946, p.91)

Assim, era possivel envolver todos aqueles que de alguma forma
contribuiam para o progresso do Parand. Uma maneira, certamente, de
estabelecer referéncias de identidade nas quais todo cidaddo que primasse
pelo estado pudesse mirar-se. O indio, a natureza, o imigrante, as artes € a
cidade eram temas bastante recorrentes na revista, pois consistiam em
simbolos nos quais o movimento também se fundamentava. Seja no
conteudo histdrico para consolidagdo de um passado ou numa imagem do

presente para justificar essa modernidade desejada, Groff afirmava através
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da Illustragdo elementos que constituiam a estética paranista. Aos artistas
era atribuida a incumbéncia de representar através dessa estética os
simbolos do movimento.

Nesse sentido, a 1déia do indio como antepassado na ocupag¢do do
territério paranaense era desenvolvida por Romério Martins principalmente
no editorial da revista através de iendas. Baseadas em versdes indigenas,
estas lendas preenchiam uma lacuna na histéria do Parana para a qual a
vinculag¢do do indio com as primeiras povoag:ﬁes28 que ocuparam o planalto
— para depois dar origem a cidade de Curitiba — seria a ponte com o
passado, até entio, confuso e atrelado a colonizag¢do portuguesa.

A representagdo indianista deveria corroborar uma imagem do
passado, simbolizada por motivos estilizados a partir do pinheiro e do
pinhdo (figura 13; figura 14, p.67) — intrinsicamente ligados a cultura
desses povos que habitaram o territério paranaense — com os quais Groff
compunha textos de assuntos respectivos no interior da revista.

De uma maneira geral, o pinhdo e o pinheiro — a araucaria —
estilizados e amplamente difundidos, constituiriam referéncia a imagem
auténtica do Parana, tais como teriam sido utilizados ja nos albuns de

fotografia (figura 15, p.68). Ao mesmo tempo, tais simbolos passariam a

% Segundo os relatos de Romario, foram diferentes tribos indigenas que habitaram o territorio

paranaense; na lenda caingang sobre a fundag¢do de Curitiba — Hlustracido Paranaense, margo de 1928 -
apontava-se a disputa das terras do planalto entre as tribos, pela sua localizagdo geografica e pela
abundéncia de caga, frutos e pinheirais.
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representar uma tradigdo que vinha sendo criada por estes homens
imbuidos de valorizar o estado por aquilo que lhe era inerente. A capa da
revista, realizada por Jodo Turin, continha o pinheiro estilizado com a
sobreposi¢do de uma figura humana partindo do seu tronco simulando
através dos bragos os galhos do pinheiro, uma representagio da
grandiosidade do homem paranaense vinculada a nobreza do pinheiro.

O pinheiro representava para os paranistas verdadeiramente essa
identjdade com o lugar, com o Parand, sendo utilizado principalmente por
Groff para contextualizar suas fotografias. Nas reportagens sobre as
beldades paranaenses — jovens da sociedade curitibana -, sempre compunha
a elas fotografias das mogas proximas ao pinheiro declamando poesias ou
simplesmente posando (figura 16;figura 17,p.69).

Em 1928 Didi Caillet foi eleita miss Parana — evento que recebeu
cobertura total da revista -. Numa entrevista que concedeu a Illustragdo
Paranaense - as vésperas de uma viagem a Europa — Groff reforgaria esse
esteriotipo da mulher curitibana através das qualidades por ela
representadas, tais \como esse comportamento moderno que os citadinos

procuravam reproduzir.

— Qual a cidade brasileira que mais a agrada? — A uma
curitybana como eu s6 se pergunta que cidade do Brasil
prefere, com a certeza de uma resposta invariavel.
Prefiro Curityba. E bella, ¢ moderna, é acolhedora, ¢ a
grande altura em que estd a aproxima do
céo.(ILLUSTRAGCAO PARANAENSE, setembro de
1928)
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Portanto, a cidade se constituiria nesse referencial de lugar para o
exercicio do comportamento da vida moderna. Groff a representava na
revista, sobretudo, pelas medidas que promoviam o seu desenvolvimento.
Nas reportagens sobre o seu crescimento o numero de habitantes, ruas,
casas, fabricas, estabeleceriam a referéncia dos sinais de um progresso
desejado desde o inicio do sécﬁlo. Em setembro de 1928 comemorava-se o

asfalto da rua XV.

Comemora-se o segundo anniversario do langamento de
asphalto na rua XV de Novembro, servico esse que vem
emprestar a metropole paranaense um viso consentaneo
com sua evolugdo constante. Curityba estava a exigir de
hi muito esse melhoramento que fala tio bem a sua
esthetica... A iniciativa feliz do ex-prefeito Moreira
Garcez deve a nossa “urbs” esse importante servigo,
(sic), pondo a prova as suas qualidades admirdveis de
administrador progressista ¢ devotado a sua terra... (
ILLUSTRACAO PARANAENSE, setembro de 1928)

Fotografias de flagrantes da constru¢do com vistas parciais do
trabalho compunham junto a reportagem essa idéia da modernizagdo do
espago fisico da cidade. Por varias vezes eram publicados artigos sobre
Curitiba, ora falando dos benificios que o progresso trazia para o
melhoramento da cidade, ora demonstrando o seu crescimento comparando
gravuras antigas do século XIX — quando a cidade tinha ainda aspecto de
vila — com as fotografias atuais de Groff — da década de 20 -, estas,
panordmicas ou de ruas especificas comprovariam a substancial
modificagdo da cidade, revelando a dimensdo de suas transformagdes.

Tais fotografias revelariam o rapido desenvolvimento da cidade

como indicio de sua indubitavel modernizagdo. Nesta foto aérea de Curitiba



80

(figura 11, p.66) o citadino poderia perceber essa dimensdo do seu
crescimento convencendo-se, por exemplo, das medidas apontadas como
necessarias para a sua realidade. Mais ainda, focalizando o olhar nas ruas
centrais da cidade, como € possivel ver nesta foto da rua XV (figura 12,
p.66), percebe-se através da perspectiva fotografica uma organizagdo
urbana representada pelos carros estacionados, tal imagem demonstra o
resultado desse melhoramento.

Sobre a fundagdo de Curitiba, um relato de Ermelino de Ledo
langaria hipoteses acerca da conquista dos arredores da futura cidade e seu

reconhecimento como villa, por Gabriel de Lara:

Curitiba foi fundada entre 1645 ¢ 1649, foi elevada a
villa em 1693, a cidade em 1842 e capital em 1854. A
uma altitude de 899m acima do nivel do mar, é portanto
a mais alta das capitaes do Brasil. O seu clima médio é
16,4 graus — o melhor do paiz. (ILLUSTRACAO
PARANAENSE, setembro de 1928)

Numa estatistica levantada por Groff no ano seguinte e publicada na
revista, havia 5.819 habitantes na cidade em 1853, tal indice teria
aumentado vinte vezes em sete décadas passando a constituir em 1929 o
nimero de 116.554 habitantes em Curitiba. Fato que se atribuia
principalmente a vinda dos imigrantes europeus para o povoamento do
estado.

Assim, a valorizagdo das diferentes etnias presentes na cidade
constituia um dos fatores preponderante para a completa incorporagdo da

cultura do imigrante no propésito de consolidar uma tradicdo para o
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Parana. Particularmente o olhar de Groff parecia encontrar nas figuras
bucolicas das colonas na cidade (figuras das p.32 e p.33), algo de pitoresco,
ou poético talvez, como se elas o atraissem para aquele impulso tdo
peculiar ao fotografo de cristalizar numa fragdo de segundo o passado, das
suas lembrangas de menino, quem sabe.

A imagem do imigrante seria enaltecida na revista pela tradigdo que
sua origem representava. Tais imagens correspondiam perfeitamente ao
intujto de representa-lo com sua devida importancia para o processo de
desenvolvimento e socializagdo da cidade. Sobretudo, esse espago de
divulgacdo da cultura do imigrante seria preenchido principalmente por
referéncias a tradi¢do italiana, alem3 e ucraina, uma necessidade que os
paranistas pareciam reafirmar pois constituiam em grande parte seus
descendentes, como o proprio Groff. Um exemplo teria sido a doagdo a
cidade por parte do consulado italiano da estatua de Carlos Gomes, feita
por Jodo Turin, fato que teve cobertura completa pela revista.

Assim, Groff dispunha na sua vitrine da cidade temas que tinham
estreita relagdo com a sua vida, como a modernizagdo de Curitiba ¢ a
valorizagdo do imigrante, porém, seria na representagdo da natureza que ele
se revelaria mais paranista. As reportagens sobre as belezas naturais do
Parana reforgariam os referenciais geograficos do estado através das
imagens que a revista divulgava, ao mesmo tempo que constituiam

informagdo sobre 0s mesmos.
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Desta forma, as Cataratas do Iguassu (figura 20; figura 21, p.71), as
montanhas do Macigo Marumby ou o rio Nhundiaquara representariam
através das referéncias historicas situadas por antigas povoagdes, motivos
de poesias, contos e relatos como forma de valorizagdo da memoria do

lugar, uma alusdo ao passado restituido pela sua imagem reproduzida.

A visita ao conjunto de montanhas situadas na Serra do Mar, o
Macigo Marumby, foi uma empreitada da qual participaram colaboradores
da Illustragdo. A reportagem descrevia o lugar e a caminhada em meio a
floresta com o depoimento maravilhado dos integrantes da expedig¢do sobre
a deslumbrante aventura compondo junto as fotografias de Groff uma
imagem incontestdvel da verdade: “ Bacanal de Nuvens no Marumby”®
(figura 19, p.70), uma revelagdo do lugar que parecia ter surpreendido a
eles proprios. Nesta foto (figura 18, p.70), os companheiros de Groff
aparecem no cume da montanha observando a paisagem, sentindo talvez a
sublime sensagdo da conquista, de poder enxergar tudo aquilo que
conheciam pela perspectiva do olhar fragmentado e que naquele momento
a visdo Ihes permitia admirar numa outra dimens3o.

Quando crianga, as florestas de araucarias que rodeavam Curitiba
deviam parecer a Groff ainda mais magnificas - considerando a perspectiva
do olhar infantil que naturalmente engrandece tudo a sua volta -. Como

referéncia indubitdvel do territério paranaense, elas acompanhavam os
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viajantes que se enveredavam pelos arredores da cidade pelo interior do
Parana.

A presenga colossal dessas arvores dignificava o lugar
engrandecendo também aqueles que com elas conviviam. A imagem do
pinheiro que parecia inabaldvel aos olhos do homem da época, seria pelos
paranistas legitimada como simbolo de autenticidade do estado através de
todo tipo de representagdo — pintura, gravura, fotografia, escultura,
literatura — substituindo aos poucos a sua visdo original (figura 24, p.73).

Assim, Groff navegou no mundo da imagem, fixando instantes,
produzindo idéias. Experimentou nesse “laboratoério de formar opinido” -
que foi a revista Illustragdo Paranaense - formas de construir conceitos, ou
idéias a partir das imagens produzidas pela fotografia, pela gravura ou
pelas construgdes literarias.

Os elogios que recebeu pela produgio da revista vém desde leitores
“comuns”, artistas, leitores de outros estados, a autoridades como Affonso
Camargo, o entdo presidente do Parand. Uma leitora de Sdo Paulo ainda
descreve sobre a Illustragdo Paranaense: “A arte deve ser sempre
incentivada principalmente no seu aspecto superior ¢ bello; no

melhoramento refinado da idéia que, inevitavelmente necessita de

expansio.” (Illustragdo Paranaense, junho de 1928)

# ILLUSTRAGAO PARANAENSE, junho de 1928.
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Enfim, o que para o piblico pode ter significado uma vivéncia da
intercAmbio artistico, de idéias, de informa¢io em geral, para Groff
constituiu numa oportunidade de aprimoramento profissional. Além de
proporcionar a ele um maior conhecimento sobre o Parand e assim
promové-lo. A revista representaria, sobretudo, em seus trés anos de
existéncia o espago auténtico da causa paranista.

Nessa vitrine onde os produtos se expunham cuidadosamente
colocados por Groff, as representagdes ali contidas deveriam ser vistas por
uma cidade que passa e se vé aos olhos de outrem. Assim, Groff utilizou o
olhar como interlocutor da sua vitrine, na medida em que fez os olhares
acerca da cidade revela-la, principalmente, a este citadino que se pretendia

moderno.



Figura 23 Construgio do Porto de Paranagua, década de 1930.

L

Figura 24 Aspecto do Porto de Antonina, embarque da erva mate. década de 1930.
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Figura 25 Aspecto do Porto de Paranagua. década de 1930.
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Figura 26 Fotografia premiada em Paris. 1926.
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Figura 27 Mencio Honrosa no Saldo de Fotografia do Rio de Janeiro.

88



89

2.6.0 OLHAR EM FOCO: UM FOTOGRAFQ
DOCUMENTARISTA

O olhar fotografico tem algo de paradoxal que se
encontra, por vezes, na vida: como € possivel ter-se um
ar inteligente sem se pensar em nada de inteligente? E
que o olhar, fazendo a economia da visdo, parece retido
por qualquer coisa de interior. (BARTHES, 1980, p.
154)

Essa idéia de Barthes sobre o olhar fotografico como um paradoxo
tal como ele expde, possibilita-nos compreender como o fotégrafo pode
pretender algo no ato fotografico e a fotografia, deste resultante, permitir ao
seu observador inumeras interpretagdes.

Por tras da camara, o fotografo dialoga com seu interior ¢ vé diante
de st algo conhecido, ndo propriamente no objeto a ser fotografado, mas,
naquilo que ele sugere, uma maneira de aborda-lo. O olhar fotografico
expressa-s€ por uma linguagem propria na qual a composigdo dos
elementos que compreendem a fotografia revelam uma certa recorréncia
em relagdo as suas outras imagens fotograficas.

Ao fotografar Curitiba Groff desenvolveu uma peculiaridade na
abordagem do tema cidade que revelaria-se contundente na sua trajetdria
como fotografo. Representar a cidade como um documento, uma prova de
como se deu, principalmente, o crescimento da capital do Parana frente as
inovagdes técnicas que a modificavam. Fazia, entdo, os albuns sobre
Curitiba e revistas que contavam a histéria do Parand, utilizando-se de

gravuras e fotografias mais antigas para traduzir com certa veracidade o seu
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desenvolvimento, o qual discriminava estatisticamente referindo-se ao
nimero de casas por exemplo.

Mas, um fato casual teria possibilitado uma outra experi€ncia que
viria também contribuir para o olhar documentarista de Groff. O seu studio
fotografico era a0 mesmo tempo laboratério e estabelecimento comercial
onde vendia seus albuns e produtos fotograficos. Um dia, experimentou
pela primeira vez uma filmadora. A maquina, que estava na loja para
vender, remetia as lembrangas de menino quando Groff teria vivido tdo
intensamente aquele furor do cinema em Curitiba. Mais ainda, encaixava-se
perfeitamente ao propoésito infatigavel de registrar & velocidade das

constantes mudancgas que a cidade sofria, o progresso na capital.

Em 1922 ele foi filmar Foz do Iguacu, foi uma aventura,
ele levou um més para chegar 14 porque era picada.
Fotografou os pinheirais, € tudo o que via pela frente.
Para ele, era tudo novidade. Nessa viagem, quando ele
chegou em Laranjeiras do Sul tinha indios, os
Guairacds, que ele filmou também. Uma fotografia que
ndo vi mais, tinha papai junto com os bugres. Dai ele foi
para Foz, fotografou, filmou e foi depois para Guaira, 14
fotografou as pessoas que tinham 14, inclusive na
Illustragdo Paranaense, mais tarde, ele fez uma
reportagem da matanca de ongas que ele achou uma
coisa horrivel, um homem tinha fotografado ¢ mandado
para a2 Alemanha as peles dos bichos, e ele tinha vindo
apavorado com aquilo ... “Estde matando tudo!”, papai

ficava brabo com essas coisas.
A aventura de filmar era tdo inusitada quanto o proprio mundo que
Groff descobriria ém sua terra natal. Talvez isso tenha despertado nele o
desejo por estabelecer uma identidade propria para o Parani,

desmistificando por um lado o mundo novo que exaltava a América € o

% WOELLNER, Thelma Groff. Entrevista, maio de 1997.
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continente europeu. O mundo a ser descoberto estava bem mais proximo
dele. Era preciso entdo fazer um documentario do Parana.

Poderiamos dizer que ja no inicio de sua atuagdo profissional, Groff
afirmava-se como um colecionador de imagens do presente. Um presente
que mudava a uma velocidade que ndo se podia compreender, apenas
presenciar. Mais do que nunca, era preciso fixar aquele momento presente,
porque ele mesmo anunciava a sua efemeridade. Assim, foi fotografando
tudo o que significasse novo ¢ moderno na urbanizagdo da cidade.
Certamente, as referéncias ao passado latente de sua infincia e juventude,
sustentaram as idéias que formaram a composi¢do das suas primeiras
imagens fotograficas.

Apesar do movimento dindmico natural ao processamento das
experiéncias de vida que se especializam, a recorréncia de temas ¢ gosto
estético sdo marcas significativas que remetem ao individuo fotégrafo na
particularidade do seu olhar.

Desta forma, os temas e¢ a forma estética escolhidos passaram a
delinear um conceito de imagem que Groff foi construindo no decorrer de
sua atuagdo profissional. Como reporter-fotografico colaborava para os
jornais da cidade e enviava para outros estados reportagens sobre o Parana.
E ainda como diretor-proprietario da revista Illustragio Paranaense,

desenvolveu peculiaridades que foram dando a t6nica para o conjunto da
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sua imagem fotografica, um “laboratério” para aprimorar o seu olhar, o que
de certa forma estabelecia um estilo para sua abordagem de mundo.

Poderiamos arriscar que a sua experiéncia de criar através da
composi¢do de imagens teria passado por um processo inicial de
reconhecimento de si na propria linguagem fotogréﬁca. O olhar que ndo
permaneceria estatico nesse processo, mas, contido de historia e de idéias,
estaria pronto a estabelecer uma relagdo de intimidade proficua com a
expressdo da imagem.

Dessa relagdo de intimidade, Groff revelaria uma preferéncia pela
linguagem documental sem, contudo, deixar de experimentar a fotografia
como a expressdo artistica desta era moderna que adentrava-se ao século
XX, sem reservas, mas, representando indubitavelmente uma nova maneira
de ver o mundo. Assim, ao participar do Saldo Internacional de Paris em
1926, fora premiado com o segundo lugar pela fotografia o Crepisculo -
com vacas a beira mar em Antonina (figura 28, p.87). No Brasil, ganhara
um mengdo honrosa pela foto de uma carroga (figura 29, p.88).

Ambas imagens estdo situadas num espago em que se percebe a
auséncia da figura humana, a primeira como tema da natureza, revelaria um
trago “surrealista” - sem que esta tenha sido propriamente‘ a sua intengio -
ao mostrar em evidéncia uma vaca num lugar a principio incomum ao seu

habitat, tal instante pode ter sido considerado por Groff como aquele
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momento exato da fotografia em que algo inusitado acontece, € somente a
sua cristaliza¢do na imagem fotografica € capaz de torna-lo visivel.

Coincidéncia ou ndo, Groff fora honrado por outra fotografia que
trazia como tema uma carroga ¢ apesar da auséncia da figura humana, ela
poderia representar a presenga do colono da cidade, do paralelepipedo reluz
uma luz que compondo-se com as sombras da carroga, revelariam ainda
esse aspecto tdo peculiar da fotografia de Groff, que parece sempre estar
sugerindo nos contrastes um conceito estético. Nesta fotografia,
especialmente € a luz que emana do objeto que presentifica um sentido real
para a imagem.

De alguma forma, a expressdo artistica parece provocar no fotografo
a possibilidade de aperfeigoar a propria linguagem fotografica. Groff, sem
divida fora inundado pelo desejo irresistivel de representar os elementos da
natureza paranaense através de imagens sublimes de sua beleza. No trajeto
da viagem a Foz do Iguagu viu e registrou aspectos da geografia e do povo
paranaense tdo inéditos quanto foram as cataratas, no entanto, o impacto
que estas fotografias teriam produzido, estaria da mesma forma
simbolizado pela grandiosidade indescritivel na sua imagem (figuras das
p.71 e 72).

Talvez incompreensivel a primeira vista, principalmente pela sua
singularidade, mas, completamente significativa por situar-se em territorio

paranaense. A emogdo que Groff sentira diante de tal visdo, muito
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provavelmente o influenciaria a pensar na natureza como o mais espléndido
“atributo do povo paranaense. Tal idéia era explicitamente difundida por ele
em seus albuns sobre o Parand, e viriam se consolidar mais ainda
Ilustragido Paranaense (1927-1930).

Mas, foi na década seguinte durante grande parte do governo do
interventor Manoel Ribas Que Groff consolidou-se no papel de
documentarista. Filmando ou fotografando ele registrava o Parana nas
viagens pelo interior e litoral, um artificio que Ribas utilizava ora para
conhecer a “realidade paranaense”, ora para comprovar as obras do seu
governo. Os filmes eram projetados com frequéncia as autoridades
paranaenses, € as fotografias participavam do acervo documental do
Estado.

Desta forma, Groff viu e representou o Parana através do seu
desenvolvimento confirmando a cada evento documentado as benfeitorias
do progresso no estado. Esta idéia do progresso como um bem que a
humanidade herdara da revolug¢do industrial, pode ser percebida nesta
imagem da construgdo do Porto de Paranagua (figura 25, p.85) onde as
estruturas, o mar e as autoridades compdem um clima de tranquilidade,
perturbado, talvez, pelo homem de farda que olha para cima. Sua presenga
sutil na fotografia é como um indicio que denuncia o periodo autoritario do
governo Vargas, mas que ao olhar do fotografo pode ter passado

desapercebido como um fato corriqueiro do seu cotidiano.
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E indiscutivel a importincia da fotografia como marca
cultural de uma época, ndo s6 pelo passado ao qual nos
remete, mas também, e principalmente, pelo passado
que ela traz a tona. Um passado que revela, através do
olhar fotografico, um tempo ¢ um espago que fazem
sentido. Um sentido individual que envolve a escolha
efetivamente realizada; e outro, coletivo, que remete o
sujeito 4 sua época. (CARDOSO&VAINFAS, 1997, p.

406)

Em 1930, quando Getalio Vargas passou por Curitiba a caminho de

Sdo Paulo, Groff documentou a movimentagdo de tropas pela cidade e

publicou em seguida numa edigdo especial da Illustragdo Paranaense

momentos significativos do dia através de imagens juntamente com textos

que informavam as prerrogativas histéricas que teriam provocado o

levante. Além de trazer também toda situagdo politica na capital com a

substitui¢do de cargos das autoridades locais por representantes de Vargas.

Acompanhando as tropas, Groff seguiu clandestinamente de trem até S3o

Paulo para continuar o documentdrio sobre a revolugdo que teria seu

destino no Catete.

Depois da Hlustragdo, quem convidou o papai para
dirigir a Manchete foi o Chateaubriand. Eles estavam
naquelas andangas de Getilio em 30, entdo, papai
filmou Getulio quando ele passou aqui em Curitiba ¢
depois foi para Sdo Paulo continuar o filme. La
encontrou Chateaubriand que tinha passado por aqui
procurando papai, pois conhecia um tal de Groff, que
mandava reportagens para jornais e revistas 14 do Rio de
Janeiro. Quando foi 14 em casa, mamde lhe disse que ele
tinha ido para a revolugéo e ela acabou lhe dando alguns
niameros da Illustragdo. E ele foi embora para Sio
Paulo. Eles foram se conhecer no meio de uma
confusdo, porque acharam que papai era espido, ele
andava com a filmadora ¢ a maquina fotografica,
registrando tudo e sem nenhuma credencial, prenderam
ele. Foi entdo que o Chateaubriand defendeu papai
dizendo que era mesmo fotégrafo e que fazia uma
revista de qualidade, assim, acreditaram nele. Entdo,
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" papai pegou as coisas dele ¢ falou “Bom, eu tenho que
voltar para Curitiba porque acabou meu dinheiro,
nio tenho mais nada de dinheiro”. Ele gastou tudo o
que tinha, comprou uma farda de um soldado por dois
mil réis, o inico jeito de conseguir embarcar junto com
eles até Itararé, e além disso, ele tinha ido por conta
propria. Ai o Chateaubriand disse que ndo, “vocé vai
acompanhar o Getilio até o Rio de Janeiro, olhe
aqui, eu tenho dois conto de réis no bolso, nés vamos
trocar e eu te dou a metade e fico com a outra
metade, senio quem vai ficar sem dinheiro sou eu”.
E ele deu o dinheiro para o papai ir até o Rio terminar a
reportagem que ¢le estava fazendo do Getulio. Entdo, o
Chateaubriand convidou o papai para dirigir a
Manchete. Naquele tempo ele tinha a Manchete € o
Cruzeiro. E papai disse: “Vocé acha que eu vou sair de
Curitiba e vou morar no Rio s6 para dirigir essas
revistinhas que vocés estio fazendo também? Nunca
que eu vou sair la de Curitiba, por nada desse

mundo, por dinheiro nenhum”. Eie gostava daqui.

” O resultado da reportagem foi o filme Pdrtria Redimida uma
producdo independente que retratou substancialmente a movimentagido de
tropas na revolugdo, foi em esséncia uma aventura que ganhou importancia
ao possibilitar sua posterior divulgagio.

Com cenas de um fendmeno que representava a ascensdo de uma
nova ordem politica, o filme fora divulgado em Sio Paulo, Rio de Janeiro,
Porto Alegre e Curitiba, de certa forma consolidando naquela imagem da
revolugdo a propaganda de um discurso politico. Tal como o cartaz que
anunciava o filme, esta producdo cinematografica foi, sobretudo, uma
oportunidade para Groff difundir as suas imagens documentais sobre a
revolugao.

Se pensarmos no tipo de abordagem jornalistica que Groff ja fazia na

[lustragdo Paranaense, podemos encontrar algumas similaridades

3 WOELLNER, Thelma Groff. Entrevista, maio de 1997.



97

reveladoras sobre um conceito de imagem que teria guiado o olhar do
fotografo. Assim como o Movimento Paranista, que teve na imagem um
substancial suporte para a propaga¢do das idéias a ele pertinentes, o filme
Pdtria Redimida teria gerado no imaginario da é€poca uma imagem
conceitual sobre a Revolugdo de Trinta, que representaria uma referéncia a
tal fendmeno, a revolugdo aconteceu, as tropas estiveram la e a imagem era
a prova disso.

Nesse momento, cinema e fotografia parecem intrincar-se no olhar
de Groff. Apés a década de 1930, principalmente, a sua abordagem
fotografica que se manifestava como documental é reforgada pelo olhar do
cinegrafista. Durante aproximadamente dez anos produz filmes sem
pretender agradar o espectador, como era o caso do filme de argumento.
Sua aproximag¢do com o cinema remete a esse estilo de abordar o cotidiano
capaz de representar o ritmo de cada coisa, a natureza por si propria, o

homem através do progresso.



I1I. O OLHAR NA IMAGEM

Figura 28 Aspecto de Manoel Ribas. década de 1930.
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3.1.A IMAGEM

Pensar na imagem fotografica como uma versio factivel da realidade
foi uma idéia tdo comum para 0 homem do inicio deste século, como o
seria pensar nas décadas seguintes, as verdades dela emanentes.

Inicialmente, a fotografia parecia repercutir essa idéia de prova ou
documento sobre a realidade tal como o aniincio de uma profecia. O mundo
se revelaria através da técnica e desde que se tenha percebido o poder de
persuasdo da imagem fotografica, ninguém duvidaria da veracidade dos
fatos ali contidos como pura reprodugéo da verdade.

As produgdes cenograficas e as manipulagdes sobre negativos, eram
considerados como métodos utilizados para a aproximag¢do da imagem
real®. Mesmo que tais métodos fossem questionados por segmentos mais
criticos da comunidade artistica, o mundo a incorporaria tdo rapidamente e
com tanto entusiasmo que nada parecia retirar da fotografia o mérito a que
velo, aproximar fronteiras, tornar visivel o outro lado do mundo, ou até
mesmo eternizar o presente num olhar, num gesto ou numa composigao.

De fato, a fotografia possibilitou na cristalizagdo de uma fragdo de

segundos, essa idéia da existéncia de uma imagem como referéncia da

%2 Com a novidade carte de visite foi muito comum a producio em estudio de ambientes sofisticados, tais
como cenarios, os quais remetiam a determinada condigio social.
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verdade. Seja pelo efeito de realidade que ela causava ou pela verdade que
dela parecia emanar, a fotografia responderia por si mesma.

Mas, ainda outro aspecto inerente a imagem fotografica viria
contribuir para cristalizar esse sentido de verdade que lhe era atribuido. O
instante contido na imagem ainda estaria submetido a esta fragmentagdo
peculiar da fotografia. Do todo, apenas uma parte estaria eternizada pela
fixagdo daquilo que o olho humanove’ capaz de ver e a maquina reter. Uma
certa intencionalidade de abreviar ou mesmo ignorar o todo e totalizar suas
partes parecia atuar a revelia de qualquer pretensdo humana. Assim, a
técnica submetia a imaginagdo a imagem, ao mesmo tempo que o mundo
parecia potencializar-se num conjunto de cartdes postais.

Pensar que a realidade fragmentada pela imagem fotografica poderia
corresponder a representagdo da realidade total, remete a uma" idéia de
verdade ainda recorrente nas primeiras décadas deste século e que muito
contribuiu para a acepg¢do da imagem veiculada através da fotografia ndo so
como representa¢do, mas também como idealizagdo do lugar, do homem, e
da natureza a qual pretendia-se cristalizar.

A frente de qualquer idéia de representagio que a fotografia seria
capaz de remeter, uma intencionalidade 6bvia a produgdo da imagem
fotografica moveria o olhar preocupado em cristalizar o momento vivido,
tanto quanto o homem, na condigdo de objeto, se imbuiria dessa

caracteristica particular da fotografia ao eternizar-se numa fragdo de
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segundos. Ai permaneceria incauto o desejo, o impulso humano de
presentificar algo que inevitavelmente tornar-se-ia passado.

Um elogio nostalgico parece prevalecer na intengdo fotografica
desde seus primordios, visivel apenas com o desenvolvimento do
progresso, - que na sua insurgéncia privilegiaria o futuro em detrimento do
passado - tal elogio remeteria ainda a algo estritamente humano que a
fotografia pOde enaltecer e desencadear, o sentimento da saudade na
presegtiﬁcag:ﬁo daquilo que ja foi.

Concomitante a fragmentagdo do mundo através da fotografia e da
inevitavel padronizagdo das suas realidades por ela cristalizadas, o
aparecimento do cinema viria restituir esse mundo de uma certa magia,
uma ilusdo feliz e necessaria para experimentar aquilo que n3o caberia na
vida do homem do século XX. Outrora, a magia da técnica fora revelada
pela fotografia através da novidade de “reproduzir a realidade”, “cristalizar
o instante” e tornar o “mundo fragmentado”.

Ao assimilar tais atributos da fotografia como elementos presentes
no seu cotidiano, o homem passou a ver a imagem fotografica como indice
de referéncia, e o deslumbramento anteriormente por ela desencadeado
mudaria de foco, tal qual para o olhar do homem moderno, o objeto
fotografico transformar-se-ia na esséncia da fotografia.

A fotografia possibilitou que o homem compusesse o seu repertdrio

de mundo a partir dos fragmentos, dos momentos escolhidos e fixados na
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imagem fotografica, no entanto, a cristalizagdo do movimento pela
fotografia, permitiria mais uma vez a subjetividade do olhar permear os
indicios nela contidos. Por sua vez, o cinema em sua performance viria
objetivar tais indicios, ndo sé dando movimento as imagens capturadas ou
produzidas, mas, substancialmente, apontando uma dire¢do para a
composi¢do dos fragmentos no filme, constituindo sentido para contar uma
histéria.

Diante dessa nova realidade visual, uma nova perspectiva sobre a
imagem pela qual elementos diferentemente situados fariam parte de uma
mesma cena histdrica, passaria a consolidar-se no universo imaginario do
homem moderno entremeando magia e realidade, com a pretensdo, talvez,

de situd-lo didaticamente no lugar da historia.

.. como se fiar nos jornais cinematograficos quando
todos sabem que essas imagens, pretensa representacio
da realidade, sdo selecionaveis, modificiveis,
transformaveis, porque se reunem por uma montagem
ndo controlavel, um truque, uma falsificagdo. (FERRO,

1976, p. 201)

Nesse texto, Marc Ferro alude a total inexpressividade dada ao
cinegrafista dos primeiros tempos do cinema. Este, era considerado um
mero manuseador da mdquina especial por meio da qual as imagens que se
mexem sdo obtidas. Apenas ao roteirista era atribuido algum valor autoral.

O homem da camara era o cagador de imagens.
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Com o cinema de argumento, percebeu-se o quanto a cinematografia
era capaz de reproduzir uma idéia deslocada da realidade. Enaltecendo
valores especificos, a historia representada pela imagem cinematografica
colocava em foco, ou melhor, diante da cdmara apenas aquilo que
interessava para constituir a idéia do filme. O cinema se consolidava no
espago do sonho, da fantasia, dos desejos ndo realizados, € os seus
espectadores, cada vez mais éssiduos, se embriagavam daquela
“irrealidade” fascinante e a0 mesmo tempo assustadora.

O fascinio era despertado pela concretizagdo do sonho, dos desejos
intimos, amores proibidos, lugares maravilhosos. Ao seu tempo, a tela do
cinema transformava-se no palco das possibilidades. O divertimento das
massas, 0 escape para as emogdes e realizagdes ambiciosas que ndo tinham
espago na vida cotidiana do trabalhador europeu, logo se estendeu para
outras partes do mundo. Ja nas primeiras décadas do século XX a América
tornaria-se uma referéncia para a industria cinematografica. O cinema
americano especializava-se significativamente em filmes de argumento
produzidos em estidios que consolidariam no decorrer da histéria o
estigma do cinema hollywoodiano. Assustadoramente, o cinema se
transformava numa linguagem que aproximava fronteiras através da
comogdo frente as qualidades essencialmente humanas representadas por
atores diante das cAmaras, com as quais seus espectadores poderiam

identificar-se.
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O efeito da auséncia de sonorizagdo na cinematografia do inicio do
século e sua consequente necessidade de legendas, permaneceria no cinema
documental, mesmo depois do cinema falado. Como linguagem, esse efeito
reproduziria o aspecto factual e determinado da imagem documento, tal
como uma descri¢do que expde o objeto € a0 mesmo tempo 0 nomina como
uma versao da realidade.

Como um prenuncio do que estava por vir, o cinema deixaria de ser
mera curiosidade para revelar-se potencialmente como a porta de entrada

para uma nova forma de comunicagdo universal.
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Figura 29 Discurso de Getiilio Vargas, Illustracio Paranaense, outubro
de 1930.
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Figura 30 A presenca da mulher paranaense na ocasido da passagem de
Getulio em Curitiba, Illustracio Paranaense, outubro de 1930.
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3.2.MANUSEADOR DE IMAGENS

Os primeiros tempos do cinema, foram também os primeiros tempos
de descoberta para Jodo Batista Groff. Essa contemporaneidade sena
expressa na escolha pelo cinema documental, principalmente por este
corresponder as peculiaridades de um olhar que se construia a medida de
seu tempo. Toda a sua originalidade para captar imagens do cotidiano
inicialmente desencadeada pela fotografia, encontrou na documentagédo
cinematografica uma nova oportunidade para desenvolver através do olhar
uma linguagem.

Nesse sentido, o filme Patria Redimida representaria um marco
decisivo para a consolidagdo da imagem de Groff como repdrter
fotografico além de marcar definitivamente o inicio de sua carreira como
documentarista. Sua performance profissional o destacaria pela ousadia e
determinagdo de estar no lugar da histéria, capturando i1magens
representativas dos fatos que marcaram esse periodo em que participou
ativamente para a promog¢ao do Parana.

O interesse pela documentagdo do estado aliado aos interesses
politicos do governo federal em desenvolver um progressivo programa de
desenvolvimento e consequente modernizagdo do pais, levariam Groff a
produzir imagens como provas da grandiosidade, exuberdncia e

prosperidade do Parana, uma confirmagdo visivel do ideario paranista. Os
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filmes que teria produzido sobre o estado para o Presidente Affonso
Camargo, na segunda metade da década de 1920, estariam mais proximos
de ensaios jornalisticos que em esséncia representavam elogios ao Parana o
que provavelmente lhe possibilitaram conhecer € desenvolver parametros
para construir uma linguagem propria acerca da cihematograﬁa.

No entanto, ndo se pode ésquecer a origem desse olhar. Groff
enxergava o mundo de uma forma fragmentada em composigdes
fotograficas. Foi assim que descreveu Curitiba e a natureza paranaense
enaltecendo os valores paranistas através dos albuns, revistas e reportagens
jornalisticas nos primeiros anos de sua trajetoria pelo mundo da imagem.
Os frutos da experiéncia com a fotografia parecem permear o olhar do
cinegrafista, o que permite pensar o quanto ela teria contribuido para a
formagdo do conceito documental sobre a imagem cinematografica.
produzida por Groff.

Tal como a fotografia, o cinema possibilitou que Groff difundisse
suas idéias através da imagem sem reduzir-se a mera reprodugdo da
realidade. Aparentemente como novidade da técnica o cinema surgiu para
explorar as possibilidades de entretenimento da sociedade de massas, por
outro lado, seria interessante pensar no caminho inverso, ou seja, em como
o cinema transformou-se numa metodologia especifica de difusdo de

valores, 1déias, conceitos, ideologias.



109

Em todo lugar o cinema parecia desenvolver-se rapidamente como
veiculo de homogeinizagdo dos conceitos universais que movem cada
sociedade. O comportamento humano visualizado nas telas era
potencialmente introjetado por seus espectadores principalmente por conter
algo tdo familiar € a0 mesmo tempo desejado. A imagem concretizava a
fantasia, o objeto de desejo.

No Continente Europeu a critica ao cinema despertaria para questdes
profundamente relacionadas a repercussio da sua linguagem. Entre 1926 ¢
1927, o critico e ensaista Walter Benjamin visitou Moscou por dois meses
quando estava a beira de filiar-se ao Partido Comunista Alemdo. Em tal
viagem tinha como objetivo profissional conhecer mais de perto a dindmica
da performance comunista nos espagos de difusdo da sua doutrina. Nesse
interim, tanto o cinema como o teatro eram amplamente explorados. No
Didgrio de Moscou , Benjamin refere-se ao cinema russo como uma
expressao limitada pela censura — a recusa por temas que nio deveriam ter
repercussdo no estrangeiro — € ainda, altamente comprometido pela ma
qualidade de produgdo®.

Sobretudo, a problematica burguesa predominantemente apresentada
pelo cinema esﬁangeiro era | considerada como propaganda anti-

revolucionaria. Para Benjamin, referindo-se ao cinema russo:

% BENJAMIN, Walter. DIARIO DE MOSCOU. Sdo Paulo. Companhia das Letras, 1989.
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Resta a possibilidade de uma comédia social satirica
cujo alvo seria essencialmente a nova burguesia. A
verdadeira questdo € se o cinema, uma das maquinas
mais avangadas de dominagdo imperialista das massas,
pode ser expropriado nessa base. (BENJAMIN, 1989, p.
69)

De certa forma, a manipulagdo da imagem cinematografica como
uma obra de criagio limitada ao universo revolucionario do estado
soviético ao final da década de 1920, estava calcada na ignorancia de seus
espectadores. Benjamin, conhecia o que havia de mais moderno no cinema
- considerando principalmente o cinema americano que rapidamente
passou a influenciar grande parte das produgdes cinematograficas no
mundo - e podia avaliar as pretensdes do governo soviético em utilizar essa
maquina de dominagdo das massas para doutrind-las. No entanto,
questionava a validade de tal manipulagdo tendo em vista a limitagdo de tal
procedimento que comprometia a capacidade critica do individuo diante de
uma redugdo realistica do mundo.

Benjamin conhecia o melhor do cinema alemio, o cinema
hollywoodiano € o cinema russo para as massas. Em A Obra de Arte na Era
de sua Reprodutibilidade Técnica -de 1936 -, Benjamin coloca o lugar do
cinema como um espago dissimuladamente fascista no qual os seus
espectadores viam-se expropriados de sua prépria imaginagdo diante da
sequéncia de movimentos de uma cena depois da outra para contar uma

histéria¥. Em contrapartida, na imagem fotografica a cena historica

% BENJAMIN, Walter. MAGIA ¢ TECNICA, ARTE e POLITICA. Sdo Paulo, Ed. Brasiliense, 1989.
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permaneceria reservada as lembrangas do espectador, ou ainda, 'a sua
1maginagao.

Sorrateiramente, o cinema se tornaria num dos mais eficientes
artificios de difusdo ideoldgica que a historia ja havia visto até entdo. A
neutralidade da técnica permitiria a introje¢ao de todo e qualquer tipo de
mensagem politica. Os regimes tdtalitzirios passariam a adotar o cinema
como recurso de coer¢do, alids, ndo apenas um recurso, mas
potencialmente como arma de guerra. Com os filmes o discurso politico era
mais amplamente divulgado e mais pessoas poderiam ver € ouvir seus
lideres.

Assim procederam Hitler, Mussolini e Stalin, os ditadores mais
“irracionais” e “adorados” na histéria da humanidade. Principalmente
Hitler ¢ Mussolini usufruiram do poder de persuasio da imagem para
consolidar a idéia de invencibilidade que os manteve por tanto tempo no
poder. O carisma desses dois ditadores levariam muitas pessoas a crer em
suas palavras incondicionalmente.

O modelo de sociedade que esses regimes difundiam, era enaltecido
pelo sentimento nacionalista que movia a crenga na constituigdo de um
estado assegurado e dirigido pela for¢a militar. A disciplina como forma de
organizar € a postura autoritaria do dirigente politico como expressdo pura
do poder da na¢do. No Brasil a crise politica da Republica enfraquecida por

representantes que reproduziam o rango do império, permitiu o0 surgimento
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de varios movimentos — especialmente entre intelectuais e artistas - em prol
da causa nacionalista. Em 1922 a expressdo marcante da Semana de Arte
Moderna seria, sobretudo, um indicio de que havia ndo s6 a circulagdo de
idéias sobre conceitos de modernidade no Brasil, como por si sé ela
significava a exposi¢do desses conceitos.

No Parana o Movimento Paranista congregaria o desejo por criar
modelos representativos de uma identidade. Desta forma, a comunidade
intelgctual e artistica que se mobilizava para manifestar tal iniciativa,
motivava-se pelo desejo de modernizagdo da sociedade. Mesmo sem uma
unidade politica tal movimento semearia elementos constitutivos para a
historia do Parana, seja na constru¢do de um acervo para justificar seu
passado, seja na idealizagdo de motivos que representassem o ideal para um
estado modernizado.

Em 1930, Getulio Vargas viria representar através do seu discurso
nacionalista, a imagem moderna desse novo modelo de sociedade que
grande parte da populagdo parecia desejar. Groff filmou o fendémeno que
respaldaria Vargas para seguir em frente na tomada do poder do estado
nacional e tornar-se no maior estadista que o Brasil ja havia visto. Uma
revolugdo se anunciava no pais € a cinematografia se constituiria em mais
um meio de comunicar tal evento.

O filme Patria Redimida foi o resultado de um impeto jornalistico

misturado a expectativa de mudanga e ainda a necessidade de afirmagdo de
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forga e poder dessa nova lideranga politica que Vargas representava.
Inicialmente em Curitiba, Groff filmou tudo o que acontecia a sua volta,
registrando fatos significativos para a instalagdo da nova ordem politica,
desde a movimentagdo de tropas, de peculiaridades sobre os soldados, de
oficiais atuantes no levante, da chegada de Gettlio em Curitiba e ainda do
embarque no trem das tropas rumo a Itararé. Mesmo viajando como
clandestino ndo deixou de registrar a viagem, 0 acampamento, a
movimentagdo de tropas e, enfim, a gloriosa vitdria representada através da
dominagdo do territério paulista pelas tropas getulistas. Ao final quando
preparava-se para partir, Assis Chateaubriand financiou o resto da viagem
para continuar as filmagens até o Rio de Janeiro. As imagens do Catete sdo
a confirmagdo de Getilio como o novo Chefe de Estado, na janela
acenando para a multiddo, em seguida, a celebragdo funebre da morte de
Jodo Pessoa como um martir da revolugio.

Groff filmou o levante de outubro de 1930 segundo a sua
perspectiva, deu continuidade as filmagens no Rio de Janeiro porque teve
uma ajuda de custo inesperada. Assim, Patria Redimida foi uma produgdo
independente que serviu para divulgar as imagens da revolugdo. Néo foi
um filme encomendado, tratava-se de um documentario sobre um levante
militar com intuito politico e tinha como fato o apoio e a participa¢do da
sociedade civil. O inicio do filme apresenta através da legenda uma breve

explicagdo didatica sobre o levante, mostrando onde iniciaram as primeiras
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revoltas contra o governo Washington Luis. Num mapa estilizado pequenas
manchas demarcam o inicio do levante, rapidamente o total preenchimento
do mapa indicaria a total adesdo do pais ao novo regime que assumira o
poder.

Na sequéncia das imagens Groff ndo s6 descreve como conta uma
histéria, sob a sua perspectiva, o fendmeno que assistiu seria focalizado em
cada aspecto através de peculiaridades, detalhes, um particular. Ao retratar
os soldados, um clima de descontragdo entremeado a postura disciplinada
das movimentagGes das tropas ou dos ilustres personagens do levante,
revela algo como uma certa interioridade acerca do evento que rapidamente
leva o observador a identificar nas imagens a expressdo humana, a
realidade representada por homens comuns. Entre uma imagem € outra o
humor aparece, a0 mesmo tempo que reflete a auténtica expfessﬁo do
cinegrafista, revela esse aspecto que permite pensar num sentido de
realidade que marca o filme, ndo existe o distanciamento entre a forga
militar e a populagdo, pelo contrario, € a aproximag3o entre eles que chama
a aten¢do, esta ¢ uma imagem impressionante porque coloca todos num pé
de igualdade em prol de um mesmo objetivo, defender a patria do rango
politico que ndo poderia promover o progresso no pais.

Entre tantas cenas, o soldado enchendo a cuia de chimarrio virando a
chaleira como se estivesse torcendo o pulso, ou ainda, uma mulher servindo

café na rua para os soldados, sdo detalhes que remetem ao olhar fotografico
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pronto a focalizar no gesto algo que dele emana®. No texto legendado
Groff atribui & mulher paranaense a qualidade de mulher moderna -
inteligente, trabalhadora e atuante para o desenvolvimento do Parana.
Quando Getulio passa por Curitiba e visita as fabricas de mate e café, Groff
enfoca a figura da mulher servindo o produto do seu trabalho para o futuro
| chefe da nagdo™.

Na edigio especial da Illustragdo Paranaense de novembro de 1930,
esta Yalorizag:ﬁo da imagem feminina no cenario da revolugdo estaria bem
representada pela mulher paranaense colocando o lengo vermelho em
Getilio (figura 32,p.106 ) um gesto que Groff fez questdo de cristalizar e
compor junto a outros aspectos relevantes, um contexto para o fenémeno
que parecia ser aclamado por grande parte da populag3o.

Ainda nesta reportagem, dois fragmentos cristalizados pela fotografia
que enaltecem a importancia de Getidlio como lider politico ao proferir o
seu discurso frente a populagdo curitibana, reserva ainda um outro aspecto
relevante. Este momento que também aparece no filme sob um angulo
diferente, revela na fotografia uma perspectiva do proprio filme,
curiosamente no canto direito desta imagem aparece um homem em pé

segurando algo diante do rosto. No filme, o discurso de Getilio aparece sob

*® O chimarrdo ¢ um costume da regido sul do pais, entre seus beneficios tem a qualidade de
confraternizar as pessoas a sua volta.

% No numero especial da Ilustragdo Paranaense, editado em novembro de 1930, Groff restitui os passos
da Revolugio situando a passagem de Getualio por Curitiba a 20 de outubro de 1930.
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o mesmo angulo visto de frente como na imagem fotografica, ou seja, tudo
leva a crer que aquele homem que aparece na fotografia — provavelmente
de algum colaborador da revista — seria o proprio Groff filmando o discurso
de Getulio (figura 31, p.105). Um detalhe que somente o filme seria capaz
de confirmar, uma prova irrefutavel da irreveréncia desse capturador de
imagens que aparece nesse momento, exposto também como sujeito
historico.

Todo o filme revela essa peculiaridade do olhar de Groff que nunca
se afasta de suas idéias para expressar a realidade. Assistir Patria Redimida
¢ como olhar sua fotografia, ler a Illustragdo Paranaense ou ainda ouvir
uma das tantas histérias divertidas de sua vida. A autenticidade marca
assim, sua trajetéria de vida a qual se revela na expressio do olhar
fotografico, através da sua imagem fotografica e principalmente através da

sua linguagem cinematografica.
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3.3.A PAISAGEM DA MEMORIA

Paisagem ¢ cultura antes de ser natureza; um constructo
da imaginagio projetado sobre mata, agua, rocha.(sic)...
quando uma determinada idéia de paisagem, um mito,
uma visdo, se forma num lugar concreto, ela mistura
categorias, torna as metaforas mais reais que seus
referentes, torna-se de fato parte do cendrio.

(SCHAMA, 1996, p. 70)

Toda fotografia que subentende a cristalizag¢do de um lugar ou de
uma situagdo cotidiana, revela na sua composi¢do imagética uma paisagem.
Seja por determinagdo da intengdo fotografica ou alheia a qualquer
pretensio do olhar, a paisagem esta presente na imagem fotografica
compondo junto aos seus outros elementos uma idéia sobre o tema
objetivamente fotografado.

Antes da realizagdo da fotografia, o individuo fotégrafo ja teria
registrado na sua memoria radiografica a idealizagdo de uma paisagem de
determinado lugar a partir das suas vivéncias. Assim, uma determinada
paisagem seria construida no decorrer do tempo acrescida de elementos
circunstancialmente prevalecidos segundo critérios particulares do olhar,
decorrentes da historia de vida do individuo.

Desta forma, ao mesmo tempo que os elementos constitutivos da
paisagem fotografica revelam informa¢des preliminares sobre o contexto

historico do lugar, testemunham ainda, uma certa recorréncia que
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corresponderia a essa maneira particular do fotografo situar a sua memoria
radiografica.

Groff viveu entre os pinheirais que cercavam predominantemente a
regido do planalto paranaense no infcio do século. Sob a perspectiva do
olhar infantil o pinheiro teria sido gravado majestosamente na sua
memoria. Mais tarde, ao buscar através da imagem fotografica representar
a natureza paranaense, o pinheiro apareceria com destaque em sua
paisagem.

Simultaneamente, o pinheiro que povoara o lugar da infancia de
Groff passaria a constituir-se em representa¢do de uma memoria. Tal como
se pdde observar na Illustragdo Paranaense, desde a capa — criada por Jodo
Turin -, as lendas indigenas nas quais Romdrio Martins enfatizaria as
riquezas do pinheiro, ¢ a valorizagdo deste através da sua imagem
associada a todo tipo de comemoragio civica e de cunho cultural. Assim, a
memoria do lugar seria restituida através da imagem do pinheiro, que se
destacaria como um dos mais importantes simbolos paranistas.

Mesmo as primeiras fotografias de Groff - do final da década de
1910 — comprovam a presenga marcante de muitos pinheiros no Parand, no
entanto, o elogio ao progresso que traria o desenvolvimento para o estado
prenunciaria uma ameaga, nebulosa talvez, para a maioria dos paranaenses,

porém, subentendida na intengdo representativa da imagem de Groff.
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Nesse momento uma hipétese acerca da intencionalidade do olhar
parece revelar-se no conjunto de sua obra fotografica. Tal intencionalidade
seria composta ndo sé pela subjetividade propria do individuo, mas também
pelo seu inconsciente, ou seja, por aquilo que induz ou prenuncia o futuro.
Esse trago do olhar salta na imagem fotografica tal como uma
reminiscéncia do passado no momento do perigo diante da propria
consciéncia do sujeito historico, que, sob o impulso das razdes de sua
época seria incapaz de enxergar a totalidade daquele momento.

Groff, embebido pelo desejo de ver o Parana representado através da
paisagem da sua memoria, eternizou o pinheiro como simbolo quando seu
destino ja poderia ser prenunciado pelo desenvolvimento da indistria, a
qual teria nos pinheirais fonte riquissima de matéria prima, seja na
produgdo de moveis ou para a extragdo da celulose e posterior produgdo de
papel.

Entre os preceitos paranistas, o elogio ao progresso € a aclamagdo da
natureza paranaense eram parceiros em prol da modernizagdo do estado. A
ameaga de uma sobre a outra ndo poderia ser vislumbrada quando
constituiam ambas fruto do desejo e da idealizagdo desse objetivo maior
que era a representagdo do Parana como um estado moderno. Nesse
sentido, uma outra hipdtese parece consolidar-se na intencionalidade do

olhar fotografico. A paisagem paranaense cristalizada por Groff como

% BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte e Politica. Brasiliense, 1986, p. 224.
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simbolo da modernidade paranista, teria suscitado entre seus companheiros
artistas a representagdo dessa natureza sob diferentes perspectivas,
promovendo tanto a valorizagdo do estado por suas qualidades inerentes,
como a oportunidade do desenvolvimento da arte e sua consequente
valorizagdo.

A criagdo da revista Illustragdo Paranaense, tal como foi apontada
anteriormente, possibilitou que se aglutinasse grande parte das
manifestagdes artisticas da época no sentido de promover uma certa
disponibilidade para o gosto pela arte. A exaustiva recorréncia ao tema da
natureza apareceria como indicio demasiado de uma necessidade urgente,
anterior mesmo a qualquer intengdo de exclusiva valorizagdo da arte. Era
preciso instaurar o gosto também pela natureza paranaense naqueles que
representariam da mesma forma simbolos dessa modernidade desejada e
idealizada. Inicialmente, os leitores da revista — parcela intelectualizada da
sociedade curitibana -, que, posteriormente participariam na difusdo dos
conceitos ali veiculados.

A representagdo da paisagem paranaense veiculada na revista através
do pinheiro, das Cataratas do Iguagu, dos rios da Serra do Mar, das
montanhas, ou aindé das praias, remeteria a padrido, ou melhor, um tipo de
enquadramento similar as primeiras imagens veiculadas por Groff no
modelo de “cartdo postal”, o qual utilizou para seus albuns sobre o Parana

no inicio da década de 1920. Seus amigos artistas, também buscariam neste
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padrio uma referéncia para a composi¢do de suas paisagens, tal aspecto
sugere uma disposi¢do conjunta no sentido de promover em todos os
ambitos possiveis da representagdo artistica, o estabelecimento da
recorréncia de temas como uma preliminar para afirmagdo dos motivos
paranistas no imaginario da época.

A viagem que resultou no filme sobre a mais fantastica manifestagdo
da natureza, misticamente pronunciada nas lendas indigenas, foi a primeira
grande empreitada deste capturador de imagens no interior do estado. A
partir dai, muitas outras viriam a contribuir para o seu acervo de aspectos
da natureza paranaense. Essa vivéncia, no entanto, traria também a
preocupagdo € a revolta que teria despertado em Groff, sobretudo, a
necessidade de divulgar e valorizar esta imagem da natureza também como
forma de protegé-la. Tal iniciativa seria resultado, entre outras coisas, da
descoberta da matanga indiscriminada das ongas que habitavam as florestas
de pinheirais na regido interiorana do estado — norte e oeste.

Pode-se imaginar esse territorio totalmente a mercé de exploradores
e desbravadores com o unico objetivo de extrair o que podiam da riqueza
exuberante que, hoje, somente imagens como aquelas que Groff cristalizou
podem restituir uma idéia sobre o lugar.

Durante a década de 1920, Groff realizaria grande parte de seu
acervo de imagens sobre a natureza paranaense. Até criar a Illustragdo a

produgdo dos albuns sobre o Parana e Curitiba, representariam o seu maior
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acervo fotografico, intensificado pelas imagens da estrada de ferro —
simbolo da modernidade no estado -, a qual também lhe possibilitou
fotografar as montanhas que separavam o litoral do planalto. Em 1928 a
primeira caravana ao Macigo Marumbi resultaria na reportagem que
revelaria imagens do cume das montanhas. Entre elas, uma das imagens
mostra os excursionistas no cume da montanha Boa Vista que permite
visualizar parte do litoral paranaense e do litoral paulista, o Pico Parana, a
estrada da Graciosa, e entre outros lugares a cidade de Curitiba.

Visualizar Curitiba da Serra do Mar, do alto de uma montanha nesse
periodo quando sua popula¢do chegava aos 100.000 habitantes e a cidade
comemorava seu primeiro asfalto, pressupde a possibilidade de se enxergar
pouco mais do que um miolo no meio dos pinheirais, com breves recortes
situando as colonias aos arredores da cidade. Dentre tantas paisagens, a
promessa de desenvolvimento da cidade ressoaria como uma pincelada do
artista sem qualquer previsibilidade. Para estes homens que tiveram a
ousadia de chegar no cume daquela montanha, todas as visdes seriam
possiveis, até mesmo vislumbrar a dire¢do que o progresso poderia tomar.

Dentre tantas possibilidades que teriam levado Groff a interessar-se
pela representagdo da natureza, tais como a construgdo de um acervo de
imagens sobre os atributos naturais do Parand, haveria um sentido mais
profundo na preferéncia pelo tema que sua fotografia parecia ser capaz de

restituir. Algo que remete a fotografia de Atget, como aufos no processo da
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histéria, na qual Benjamin se refere ao exemplificar a substitui¢fo do valor
de culto — representado pelo culto da saudade, nas fotos antigas de entes
queridos -, pelo valor de exposigdo — revelando indicios num lugar ausente
da figura humana -, atrelado a idéia de que tais fotos induziam o seu
observador a encontrar um caminho predeterminado, presumivel, orientado
por um sentido proposto®.

Esta fotografia da qual Atget foi seu precursor, se desenvolveria
como modelo adequado para as revistas ilustradas, as quais passariam a
indicar esse caminho pressuposto de forma quase didatica. Quando o
mundo passou a ser fragmentado pela fotografia, as legendas se tornariam
imprescindiveis para a difusdo de imagens nas revistas e jornais. A imagem
fotografica ampliaria suas possibilidades no campo da comunicagdo ao
especializar-se nesta forma integrada com o texto constituindo um padrdo
de informagdo contextualizado e complementado, o que possibilitou
também o surgimento de mais um personagem na historia da comunicagio
visual, o reporter fotografico.

Groff faria justica a sua época como pioneiro na arte de representar o
cotidiano. Progressivamente foi constituindo um sentido para a sua
fotografia calcado .nos principios paranistas. Movido por um sentimento de
amor ao lugar de origem, suas imagens revelariam através de indicios, a

insurgéncia do real compondo-se junto aos conceitos idealizados pelo olhar

% BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte ¢ Politica. Brasiliense, 1986, S.P., p.174.
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fotografico. Tal composigfo, subentende a énfase aos conceitos paranistas
integrados num fragmento da realidade. Uma idéia que sugere a
possibilidade de pensar além da inten¢do do olhar, mas, sobretudo, na
intengdo de exposigdo que este olhar teria pretendido ao cristalizar
determinado fragmento da realidade.
Essa intengdo de expor a realidade sob um determinado &ngulo,
induzindo a compreensdo da imagem fotografada ao contextualizi-la e
atribuindo-lhe conceitos, foi sem divida o que marcou a obra fotografica
de Groff. Contar a historia através de imagens, como autos, para constituir
memoria, seria antes de tudo uma providéncia inadiavel, tendo em vista o
proposito paranista em estabelecer referéncias para o imaginério da €poca,
aquilo que o presente fazia remeter ao passado, criaria oportunidades para a

construgdo de uma historia para o Parana.
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3.4.0 CONTRAPELO DA IMAGEM

Necessariamente o capturador de fragmentos do presente esta
contido na imagem que pretende cristalizar. Seja numa intencionalidade
visivel, ou, na forma que expde o objeto, o suj;eito que faz o presente
eternizar-se na imagem, vive e constroi também através dela a sua trajetoria
de vida e muitas vezes por ela é capaz de modificar-se, pois descobre a
cada instante na realidade que deseja cristalizar, a crueza da vida sem poder
dela jamais esquivar-se.

O fotografo é capaz de revelar seu tema como um ser apaixonado
descreve seu objeto de desejo. Nesse exato instante, a fotografia lhe
pertence porque esta condicionada a determinagdo do olhar da qual o
fotégrafo € seu possuidor. Ao mesmo tempo o objeto parece implorar por
ser cristalizado e o fotografo decide eternizar sua existéncia na imagem.
Como um deus que decide sobre o destino da criatura, sua obra lhe devera
fidelidade incondicional ou perecera sob qualquer pretexto, sob qualquer
contexto.

Baudelaire profetizou a fotografia como a malediscéncia da
modernidade principalmente por significar a tentativa do homem moderno
em aproximar-se da perfeicdo divina. Tal como se o homem estivesse
cometendo uma heresia, disputando com o Criador o poder de criar a sua

imagem e semelhanga a figura humana. Assim, esse aspecto conflitante
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para a aceitagdo da fotografia como forma de reprodugdo fiel do homem,
gerou nesses primeiros tempos polémicas, entre as quais a autoria da
imagem. No entanto, foi a partir do valor de propriedade sobre a obra como
manifesta¢do de desejo do olhar de um determinado individuo — o fotdgrafo
-, representado na imagem fotografica, que esta seria devidamente
identificada como produto de criagdo, atrelada a objetivos especificos e
contextualizados pelas referéncias do lugar e do momento histdrico
cristalizado. Desta forma, a autenticagdo da imagem produzida constituiria
mais um fator preponderante para afirmar a sua veracidade.

Neste interim, a figura do reporter fotografico representaria o
profissional do século XX. Ao portar uma cidmara como instrumento de
trabalho, principalmente, imbuido do espirito de aventura que o levaria a
qualquer lugar, enfrentando situagdes indspitas, culturas diferentes,
conflitos étnicos, enfim, as mais diversas realidades passiveis de serem
registradas.

Assim, o fotografo que langava-se a0 mundo do desconhecido, ndo
s o descobriria como seria seu maior difusor. A imagem fotografica de
cunho documental seria rapidamente difundida através dos meios de
comunica¢do da época tais como jornais € revistas ilustradas. Da mesma
forma que seria, para ele, natural relatar e atribuir as imagens registradas o
sentido ¢ a referéncia da sua origem. O repérter fotografico foi um

acontecimento do século XX, como tantas outras profissdes decorrentes do
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avango da técnica que emergiram naturalmente movidas sendo pela
curiosidade, mais ainda pelo envolvimento desenfreado do homem
moderno pelas descobertas cientificas que tdo bem caracterizaram o inicio
deste século.

Groff, certamente conquistou o reconhecimento desta profissdo por
sua desenvoltura expondo-se se.m restrigdes ao impossivel, desenvolvendo
com originalidade suas idéias e sendo muito perseverante em seus
objetivos. Sobretudo, o auto-didatismo que marcou sua trajetéria o
preencheria de uma auto-suficiéncia incompativel a qualquer prenuncio de
submissdo de idéias caracterizando-o pela sua independéncia profissional.
Este aspecto o destacaria como personalidade de sua época, por onde quer
que andasse, sua figura se eternizaria tal como suas imagens cristalizadas.
Criador e criatura intrincando-se na obra fotografica constituindo uma s6
referéncia.

Quando embrenhou-se pelo mundo da cinematografia como
documentarista, Groff teria também direcionado seu ideal em prol do
Parana por um caminho mais consistente no sentido de aproximar-se mais
dos objetivos do estado ao documenta-los, e assim, poder opinar sobre as
possibilidades de moderniza-lo. Bastante proximo das autoridades, sua
intervengdo transporia do particular, restrito a representagdo de um ideal,
para o todo, representado por uma visivel transformagdo da realidade,

devidamente comprovada.
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Estar nesta posi¢do privilegiada pela proximidade com as efetivas
transformagdes do estado, possibilitou a permanente realizagdo daquilo que
Groff sempre objetivou. Registrar tudo aquilo que pudesse promover o
Parana, o que corresponderia com as diretrizes politicas do governo,
sobretudo, no sentido de utilizar tais imagens como exemplo de
desenvolvimento, modernidade e progresso.

No filme Patria Redimida; um detalhe chama a atengdo do
observador mais apurado. A reutilizagio do fragmento de um mesmo
momento para designar aspectos diferenciados do evento, alude para essa
possibilidade que Groff teria langado mio ao editar as imagens do filme. O
que levaria a crer na manipulagdo dos fragmentos de imagens para a
constru¢do de uma idéia sem necessariamente corresponder com a
realidade. No filme, a cena do discurso de Getialio em Curitiba Ana sacada
do Palacio Rio Branco, aparece duas vezes em momentos diferentes da fita,
e apenas por um detalhe é possivel identifica-la, quando o rosto de uma
mulher se vira para Groff e volta-se para olhar o povo abaixo.

Neste detalhe aparentemente insignificante, o manuseador de
imagens se revelaria pela sua astucia na composi¢do da sequéncia das cenas
do filme. Esta pratica peculiar a natureza da composi¢do cinematografica
remete a linguagem fotografica utilizada na Illustragdo Paranaense, na qual
Groff parece manipular as imagens ali veiculadas para representar aspectos

do cotidiano de significados diferentes, mas para um mesmo sentido. Ou
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seja, a realidade seria duplamente fragmentada para constituir a idéia
daquilo que deveria representar. Primeiro no instante cristalizado, e depois
na sua forma de exposi¢ao.

O que Groff provavelmente nido pensou, foi sobre o carater
polissémico da fotografia, o qual permite inimeras interpretagdes tantas
quantas forem seus observadores. Os albuns fotograficos sobre Curitiba € o
Parana e a revista Illustragdo Paranaense sdo mostras de que havia, sim, a
intengﬁo de causar um tnico efeito a partir das suas imagens, de que elas
representassem em sua particularidade o todo, constituindo-se em
referéncias para quem as visse.

Ao pressupor a sua imagem — fotografica ou cinematografica —
apenas sob o seu olhar, Groff teria simplesmente ignorado qualquer
interferéncia sobre ela, ¢ até mesmo qualquer inferéncia que pudesse
modificar a sua propria perspectiva.

Tal seriam as infinitas possibilidades de interpretagdo como de
finalidade da imagem, que o préprio Groff um dia tornar-se-ia objeto de
manipulagdo por produzi-las. Foi assim que deixou de fotografar e filmar
como reag¢do a um episddio que teria marcado consideravelmente a sua
vida.

No periodo da guerra, depois que o Brasil aderiu as forgas aliadas,
um tipo de alucinagdo parece ter embriagado tanto a populagdo como as

autoridades competentes, ao ponto de atribuir a todo e qualquer indicio de
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colaboragdo ou espionagem, motivos de prisdo principalmente pessoas de
origem italiana ou alema.

Groff fo1 preso “justificadamente” por ter produzido um filme para
uma fabriqueta de carrogas®, sendo-lhe atribuido o estigma de espido e
colaborador com os alemdes, reafirmado pelo seu sobrenome -—
erroneamente associado a tal origem - e ainda por utilizar maquinario
alemdo. Mas, certamente os verdadeiros motivos estariam mais proximos
da arbitrariedade politica, ao colocar-se em evidéncia pela sua
independéncia de idéias e pela irreveréncia com que se portou frente as
prescrigdes do periodo, tais como o “blecaute” imposto como procedimento
inviolavel - apagar as luzes como prevengio a ataques alemies em Curitiba
— 0 qual teria se negado a seguir O que os alemdes vdo querer aqui em
Curitiba?*.

Tendo em vista a aproximagdo profissional de Groff com boa parte
dos politicos do estado e com o proprio governo de Manoel Ribas, o que
lhe dava uma certa imunidade, ndo seria impossivel pensar neste episddio
como uma amostra da agdo arbitraria das autoridades competentes. Na
época, havia inclusive rumores de que o proprio Manoel Ribas teria se

indisposto com Groff ¢ mandara prendé-lo, tal hipétese ndo seria de todo

* No periodo da guerra este tipo de produto foi proibido porque a borracha necessaria para as rodas
deveria suprir a produgdo de material bélico.

“0 Relatado em entrevista com Thelma Groff Woellner, outubro de 1997, sobre o periodo da guerra
quando a populagdo de Curitiba deveria aderir as mesmas prescrigdes que todos paises envolvidos, tais
como o “bleaute”, diante disso, Groff posicionou-se de forma realista alegando que tal procedimento era
desnecessario em Curitiba.
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absurda se Ribas nido o conhecesse de longa data e que por tanto tempo
tivessem viajado juntos pelo interior do estado, sobretudo, trocando idéias.

Na verdade Ribas o conhecia bem demais, e se ndo foi capaz de tira-
lo da prisio por um possivel equivoco, provavelmente o ignorou
permitindo que ficasse preso por mais tempo. Groff sairia da prisdo por
intermédio do general Mario Tourinho, ¢ sem pestanejar jamais produziu
qualquer tipo de imagem para o estado do Parana.

Assim estaria encerrada a carreira do reporter fotografico e do
documentarista pioneiro no Parana. Sem, contudo, desmentir ao que veio,
Groff continuaria a surpreender pela sua originalidade.

Tornou-se proprietario do Cine América, onde utilizava o sagudo de
entrada para expor os quadros dos amigos artistas. E mais tarde acabou por
pintar, foram dez anos de busca pela luz que um dia deixara de céptar, nos
quadros produzidos o olhar fotografico permaneceria intacto através do
enquadramento das paisagens que somente a memoria seria capaz de lhe
restituir.

A atitude assertiva de abandonar a documentagdo do estado em
virtude do episddio da prisdo, teria sido refor¢ada pela proibigdo de atuar
profissionalmente como fotografo e cinegrafista. Portanto, o desgosto pela
politica o teria desmotivado a seguir seu proposito idealista em promover o

estado do Parana. Desta forma, ndo seria descabido pensar o quanto Groff
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se decepcionara ao ponto de jamais voltar a trabalhar em prol deste
objetivo que o acompanhou por grande parte de sua vida.

O contrapelo da imagem se revelaria no universo criado a partir dela
para o qual Groff viu-se impotente. Ndo mais manipulador, mas,
manipulado pela imagem que criou. Diante desse conflito, pode-se
compreender melhor o quanto as razdes dessa atitude irrevogavel em
abandonar definitivamente a produgdo de imagens estariam acima da sua
capacidade em se corromper. Antes mesmo de tornar-se “o cinegrafista do
estado”, Groff ja havia se consolidado como um homem de idéias proprias,
um idealizador, um paranista.

Quando lhe fora permitido novamente filmar e fotografar, o que para
muitos se revelou como um momento de loucura ao negar-se a continuar
seu oficio, talvez tenha sido o seu grande momento de lucidez no qual a
propria visdo sobre a realidade a sua volta teria desvelado aquilo que ndo
fora capaz de enxergar até entdo. Um conflito do qual Groff parece ter
preferido esquecer, alienar-se, virando a pagina, como se tivesse percebido
que uma imagem é realmente um instante do passado e apenas a ele
pertence, para o futuro, reservam-se as memorias de quem viveu aquele

presente.
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CONCLUSAO

Ao término desta viagem pelos diferentes tempos da historia, séo
inumeras as relagdes que as imagens de Groff me fazem pensar. Um
passado que se faz tio presente, desde a idéia de modernidade contida no
ideario paranista e que aparece ainda hoje ndo s6 como uma referéncia para
o desenvolvimento da capital do Parand, mas constitui-se na propria
imagem construida de uma cidade que mirou-se nos exemplos deste
passado para consolidar-se. A partir de um ideario e suas representagdes, o
presente parece consolidar seu passado.

Os pinheirais ainda povoam os arredores de Curitiba, hoje porém,
compdem-se entre vilas, invasdes, industrias, elementos de uma
modernidade que se difere daquela enaltecida por Groff em suas
fotografias, as quais revelam uma predominancia deste simbolo do Parana
— o pinheiro — num ambiente onde o colono parece viver em harmonia com
a natureza. Neste aspecto € possivel perceber na distingdo do conceito de
desenvolvimento. que compds o olhar de Groff, a representacdo de um
pensamento.

Talvez, a aspira¢do pelos frutos daquela modernidade desejada,

persistam ainda hoje na intengdo politica de elevar Curitiba e o Parana a
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uma condi¢do por vezes duvidosa, tdo recorrente as primeiras décadas deste
século.

No entanto, resta ainda uma possibilidade de ser aventada para a qual
procurei encaminhar minhas hipoteses no desenvolvimento deste texto, e
que através dos exemplos vividos por Groff pretendi compor como uma
cena fotografica, tal como se pressupde um dos aspectos de sua natureza
que € o de constituir-se em fragmento da realidade. A idéia de uma
modernidade construida a partir dos conceitos paranistas de elogio ao
homem da terra, ou que trabalha na terra, da natureza exuberante como
maior riqueza do estado e principalmente da constituigdo de uma tradigdo
que aliasse a cultura européia com um passado permeado por lacunas, entre
a povoagdo indigena no territorio paranaense € a colonizagdo portuguesa.

Como documentarista, Groff revelou-me a inerente necessidade do
envolvimento cotidiano do fotografo com o seu objeto para representa-lo
como aspecto da realidade, ndo simplesmente como fragmento, mas como
um pensamento sobre ela. Para se fazer justi¢ca ao valor desse pensamento,
é preciso conhecé-lo como uma obra composta por partes distintas mas que
constituem o conjunto das idéias que o olhar foi capaz de expressar.

Mesmo que 'uma fotografia restitua sempre esse aspecto nostalgico
que € rememorar o passado, poder vislumbra-lo é também uma homenagem

porque nos faz pensar sobre ele e, quicd, jamais esquecé-lo.



135

ANEXO 1

Fotografias de Atget do inicio do século XX, na cidade de Paris.
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Fotos Atget
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Fotos Atget
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ANEXO 2

ORIGEM ICONOGRAFICA

Figura 1 — Acervo Familia Groff.

Figura 2 — Acervo Familia Groff.

Figura 3 — Acervo Familia Groff.

Figura 4 — Acervo Familia Groff.

Figura 5 — Acervo Familia Groff.

Figura 6 — Acervo Familia Groff.

Figura 7 — Acervo Casa da Memoria, Curitiba.
Figura 8 — Acervo Casa da Memoria, Curitiba.
Figura 9 — Acervo Casa da Memoria, Curitiba.
Figura 10 — Acervo Casa da Memoria, Curitiba.
Figura 11 — Acervo Familia Groff.

Figura 12 — Acervo Familia Groff.

Figura 13 — Acervo Familia Groff.

Figura 14 — Acervo Familia Groff.

Figura 15 — Acervo Familia Groff.

Figura 16 — Acervo Familia Groff.

Figura 17 — Acervo Familia Groff.

Figura 18 — Acervo Familia Groff.

Figura 19 — Acervo Familia Groff.

Figura 20 — Acervo Familia Groff.
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Figura 21 — Acervo Familia Groff.
Figura 22 — Acervo Familia Groff.
Figura 23 — Acervo Familia Groff.
Figura 24 — Acervo Familia Groff.
Figura 25 — Acervo Familia Groff.
Figura 26 — Acervo Familia Gfoff.
Figura 27 — Acervo Familia Groff.
Figura 28 — acervo Familia Groff.
Figura 29 — Acervo Familia Groff.

Figura 30 — Acervo Familia Groff.
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