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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo principal analisar o processo de
construgdo social da memdéria em torno a figura do fotégrafo e cinegrafista
curitibano Joao Baptista Groff. S&o abordadas trés fontes que participam desse
processo, sendo elas os relatos de familia; a narrativa do cinema documentario
e finalmente a narrativa académica. Parte do trabalho consiste em avaliar o
alcance daquilo que Bourdieu denominou de “llusdo Biografica” e em entender
até que ponto isso acontece no entrelacamento das narrativas analisadas. Para
tanto, faz parte desse esforco a analise das interdependéncias e do ambiente

intelecutal dos quais Groff fazia parte.

Palavras chave: Construcdo Social da Memoria; Historias e Relatos de Vida,
Pensamento Social; Paranismo e llusdo Biogréfica

ABSTRACT

This work intends to analyse the social construction process of Jodo Baptista
Groff’'s memory. He was involved in photography and making films, mainly
between the twenties and forties of the nineteenth century in the State of
Parana, South Brazil. To approach the object we keep in mind Bordieu’s
“Biographic llusion” concept in order to understand its incidence whenever the
different narratives meet.

In the making of this study we deal with three types of sources: family
narratives, documentaries and academic works.

The effort includes to study the interdependence among the various aspects of
the cultural and historical picture in which Groff lived.

Key Words: The Social Construction of the Memory; Life Histories and Life

Stories; Social Thought; Paranism and Biographic llusion.
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1 INTRODUCAO

Cursar a matéria “Sociologia do Cinema Documentario”, ministrada pelo
professor Paulo Menezes, em 2007, teve uma grande influéncia sobre meus
interesses como futuro sociélogo. A construcdo de sentido através das
linguagens cinematogréaficas e pictoricas, as constru¢bes discursivas, as
proprias classificacbes de tipo de documentarios e o grau de influéncia
advindas das rapidas mudancas dessas tecnologias passaram a se consolidar
como um atraente campo de estudos. No seguinte semestre desse ano cursei
também “Antropologia e Cinema”, matéria a cargo da professora Rose Satiko
Gitirana Hikiji. Mais uma vez em busca de satisfazer um intimo e ainda
incompreendido desejo de lidar com as imagens, com construcdo de discursos,
e mais especificamente com o cinema dentro da sociologia.

Desde entdo se passaram ja quase 10 anos. A paixdo pelo tema
continua viva. E até diria mais, essa cativacao foi ampliada nos altimos anos,
uma vez que meu interesse acabou ultrapassando a esfera de analise interna
do filme (com todas as varidveis e complicacbes a ela inerentes), dirigindo
também um olhar mais atento aos fatores sociais externos que afetavam essas
producdes.

Na primeira oportunidade que tive de retomar minha vida académica,
com o tempo e a seriedade necessarias, inscrevi-me em 2011 no curso de
especializacdo em Imagem e Politica da UFPR. A presente dissertacdo deve
muito as primeiras e incipientes pesquisas que realizei para a conclusdo da
monografia daquela especializacdo (GALIGNIANA, 2012).

Naquele momento procurei em parte entender o uso que a esfera
politica tinha feito dos meios de reproducdo visual. Especificamente, meu
interesse residiu em descobrir como tinha se dado o inicio desse uso do
cinema (em suas possiveis modalidades) para fins de legitimacdo e promocéo
do estado do Parana, assim como da gestdo do mesmo. O recorte temporal do
trabalho limitou-se a década de 1920 e acabou coincidindo, em grande medida,
com o periodo de gestdo do Presidente Caetano Munhoz da Rocha, um dos
principais financiadores e demandantes dessas producdes.

Uma vez concluida aquela monografia, decidi prosseguir com a

pesquisa, motivo pelo qual ingressei no programa de mestrado em Sociologia



da UFPR, em 2012. Entrar em contato com os estudos ja realizados sobre o
Paranismo, o Movimento Paranista e a Formacao da Identidade Paranaense,
abriu um leque de novos rumos possiveis para a pesquisa. Um deles visava
compreender se 0 cinema dialogava ou ndo com esse processo de formacao
de uma identidade paranaense; ou, em outras palavras, da formacdo de uma
autoimagem capaz de representar e traduzir essa identidade em processo de
formacéao.

Havia ja estudos realizados no ambito da literatura simbolista (BEGA,
2001) e dos pintores paranistas (SALTURI, 2007 e 2011; CORREA, 2011), mas
nada tinha sido produzido no campo de uma sociologia do cinema a respeito
desse assunto. Apesar da aparente novidade do objeto, as dificuldades
trazidas pelas fontes e a prépria objetivacdo do objeto levaram-me a mudar o
rumo da pesquisa diversas vezes.

Ao deter-nos sobre os estudos da cinematografia local, percebia-se um
certo consenso no que se referia aos agentes mais relevantes e aos pioneiros
locais. E aqui a figura de Joado Baptista Groff comecava a tornar-se
constantemente presente, tanto nos trabalhos académicos quanto nas fontes
filmicas recuperadas pela Cinemateca de Curitiba. Além disso, nos
encontramos com dois trabalhos académicos que se debrugavam
especificamente sobre a figura de Jodo Baptista Groff, o que acabou
aumentando mais ainda aquela presenca.

Ambos os trabalhos apresentavam o personagem como sendo pioneiro
nessa tarefa de registro de eventos sociais, politicos e histoéricos. Contudo, 0s
dois detinham-se especificamente sobre sua producéo fotogréafica, sem entrar
em grandes detalhes no referente a sua producéo filmica.

No campo dos estudos sobre o cinema paranaense e seus cinegrafistas,
a grande maioria dos trabalhos tinha sido realizada por historiadores e
cineastas, tais como Solange Stecz (1988), Celina Alvetti (1989), Sylvio Back
(1968) e Angélica Brandao (1994), entre outros. Tratava-se de trabalhos que
coincidiam também com um esfor¢co mais abrangente na busca da preservacao
da memoria cinematografica de Curitiba e do Parana. Esforco este que se
expandia a projetos de varias instituices pertencentes a Fundagéao Cultural de



Curitiba, contando com esforcos no sentido da aquisicdo, recuperacdo e
classificacdo de documentos fotograficos e filmicos.

Assim como acontecera dantes, nestes trabalhos a figura de Joéo
Baptista Groff ganhava um destaque especial, sobretudo como fotégrafo, mas
ja também fazendo mencédo a sua atividade de cinegrafista e, inclusive, a seu
mais importante filme, “Patria Redimida”. Um filme que é considerado também
de modo bastante consensual entre estes pesquisadores como um dos mais
importantes filmes paranaenses até hoje produzidos.

Para minha surpresa, em meados de 2012 houve a pré-estreia de um
documentario sobre Jodo Baptista Groff. O filme foi dirigido por Estevam
Silvera e teve sua exibicdo na Cinemateca de Curitiba, cuja sala de projecéo,
diga-se de passagem, leva por nome Jodo Baptista Groff, apontando mais uma
vez a importancia a ele atribuida. O documentario aborda a vida do
personagem promovendo-o a posigao de “pai do cinema paranaense”. O diretor
realizou entrevistas com os quatro filhos do personagem, e conseguiu reunir no
filme uma quantidade significativa de fragmentos de alguns dos filmes mais
relevantes de Groff.

Naquele momento, ainda que um pouco desapercebidamente, parecia
estar me deparando com um processo de construcao social da memoaria de
Jodo Baptista Groff, inclusive com reverberacbes extremamente atuais. Algo
gue somente fez sentido e terminei de perceber como um possivel problema
sociolégico com as apreciacdes de meu orientador e da banca de Qualificacao.
ObservacgOes e sugestdes que apontaram para a possibilidade de reorientar
parte do trabalho a analise da trajetéria de vida de Jodo Baptista Groff e,
inclusive, ao que se refere a esse processo em andamento de construcao
social em torno de sua memoria.

Foi o ponto em que a pesquisa deu sua Ultima guinada. Pude perceber
gue havia um processo de exaltacdo da figura de Jo&do Baptista Groff, inclusive
institucionalmente. Alias, minha propria pesquisa parecia dirigir-se a fazer parte
desse processo de construgéo e circulacdo de sua memoria, e decidi enveredar
por esta nova possibilidade de abordagem. Afinal de contas, que interesses e
objetivos motivaram essa retomada e exaltacdo da trajetoria de J. B. Groff

dentro do debate sobre a fotografia e o cinema paranaenses? De que maneira
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se da e se pde em circulacdo esse processo de constru¢cdo da memoéria em
torno a esse personagem? Atravées de que meios? Quais estratégias
discursivas foram capazes de colocé-lo como o pioneiro absoluto dentro da
fotografia e da cinematografia paranaense? Como entender sua trajetéria
pessoal e profissional dentro da configuracdo e das contingéncias por ela
impostas? Desde entdo isso tem sido parte constante de meus esforgos e
cuidados ao lidar com os relatos e historias de vida produzidos pela familia.

Deparar-me com a analise empreendida por Paulo Renato Guérios
(2009) no que se refere a trajetdria de Heitor Villa-Lobos trouxe ganhos
importantes para manter a atencao na pesquisa. Primeiro, por tratar-se de um
musico inserido praticamente no mesmo momento histérico de Jodo Baptista
Groff (nessa grande transicdo na area das producfes culturais trazidas pela
Revolucdo de 1930). Em segundo lugar, e sobretudo, pela forma como suas
trajetorias individuais foram afetadas pela Era Vargas, especificamente, e
guardadas as devidas propor¢des, no que diz respeito as possibilidades de
profissionalizacéo e viabilizacdo de suas carreiras individuais.

Para completar o panorama daquele momento, na segunda metade de
2013, diversos bidgrafos, cientistas sociais, artistas, assim como varios circulos
intelectuais brasileiros, encontravam-se submersos em um amplo debate sobre
a guestdo da regulamentacdo ou mesmo da proibicdo de biografias néo
autorizadas. Um debate que envolvia inclusive diversos e polémicos processos
judiciais. Algo que suscitava varias duvidas quanto ao futuro da pesquisa que
levava a cabo. Na verdade, naquele momento, a propria ideia de realizar um
trabalho biografico, ou inclusive um estudo de trajetéria de vida, ndo era de
meu total interesse. Isso sem contar que ja havia dois trabalhos académicos
focados especificamente sobre a trajetéria de Jodo Baptista Groff.

Afortunadamente ja tinha em m&os a maioria das fontes de que
precisava, tinha pesquisado cuidadosamente nos acervos e estudado grande
parte da producdo bibliografica disponivel sobre cinema paranaense e
paranismo. E mais do que isso, eu tinha em maos algo até entédo inadvertido:
contava com narrativas de trés esferas discursivas diferentes que pareciam
participar do que aqui entendo como um processo de construcdo social da

memoria em torno de Jodo Baptista Groff. Esferas discursivas tdo diferentes
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como a narrativa familiar, a narrativa académica e a recentissima narrativa
documentaria. Foi entdo que consegui, apdés muitos e demorados percal¢os
objetivar o objeto desde outro angulo.

A abordagem sociolégica desse processo de construcdo social da
memaoria em torno a um personagem demandava, além do trato cuidadoso das
esferas narrativas envolvidas, a necessidade de entender o ambiente social
imediato no qual Groff encontrava-se inserido. Isto €, fazia-se também
necessario contextualizar socialmente sua trajetoria.

Assim sendo, os esforcos do presente trabalho direcionam-se, portanto,
a analisar e compreender o processo de construcdo social da memdéria em
torno da figura de Jodo Baptista Groff, buscando tracar as relacdes de
interdependéncia nas quais se encontrava inserido o personagem dentro da
configuracdo paranaense (no sentido elisiano do termo) daquele tempo. E é
nesse sentido que aspectos configuracionais e histéricos locais ganham
importancia no esforgo explicativo que empreendemos, no intuito de evitar cair
naquilo que Pierre Bourdieu (1986) denominou de “ilusdo biografica” e de
conseguir alcancar uma abordagem que valide o trabalho sociologico dessa
histéria e relato de vida do personagem (no sentido mesmo das “life stories" e

“life histories”).
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2 A NEGOCIACAO DAS IMAGENS NA CONSTRUGAO SOCIAL DA
MEMORIA

A falta de una ciencia social adecuada, los
criticos y los novelistas, los dramaturgos y los
poetas han sido los principales, si no los
Unicos, formuladores de inquietudes
individuales y hasta de problemas publicos.
(Wrigth Mills, 2004)

Ao vivenciarmos, refletirmos e compartilharmos nossas histérias de
vida com outros, geralmente caimos na tentacdo de concatenar os eventos de
uma maneira légica, cronoldgica e plena de sentido. Em primeiro lugar, através
de uma costura temporal que brinde uma impressdo de continuidade e
coeréncia a nossa trajetoria, ou daqueles sobre quem falamos; sem medir
esforcos para exaltar e/ou omitir certos atos e eventos para que esse Nn0SSo
autorrelato e essa memoéria se mantenham, dentro do possivel, incélumes.

Isto é perfeitamente esperavel no terreno do senso comum. Quais as
lembrancas e memodrias que contribuiram para sermos o0 que somos? Que
eventos e vivéncias ajudam a exemplificar nossas caracteristicas mais
importantes? Quais pessoas desempenham um papel essencial em nossa
biografia? Tudo isso ndo faz parte desse precioso e espinhoso caminho de
descobrir gquem somos afinal de contas? E €, talvez, o que de mais humanos
temos. Somos, afinal de contas, homens e mulheres peregrinando em uma
intermindvel busca de sentido. A consciéncia da morte, essa impreterivel
consternagdo, nos convida a busca de dar um sentido a nossas existéncias
individuais enquanto durar o movimento dos ponteiros desse relégio chamado
vida. Essa busca irremediavelmente coletiva, porque compartilhada, essa
busca por um sentido (essa memoéria) nos leva muitas vezes a navegar mares
tempestivos, a dar uma continuidade, um ar e um tom quase épico a
fragmentariedade que caracteriza toda e qualquer histéria de vida.

Mas, como a sociologia ou qualquer outra ciéncia social pode
aproximar-se desses relatos e historias de vida superando as dificuldades que
estas lhes imp6e? Como tracar essa fronteira que divide a narrativa familiar
como fonte dessa narrativa tragcada pelo pesquisador no tratamento de seu

objeto?
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Por ora somente podemos afirmar que quando a biografia surge como
uma fonte historica e socioldgica possivel surgem conjuntamente alguns
obstaculos razoavelmente especificos que devem ser enfrentados. Em ultima
instancia, isso sucede sempre que nos aproximamos dos aspectos mais
subjetivos da realidade social em que vivemos.

Alias, ndo é demais recordar que é através de uma tensdo semelhante
que se iniciou a consolidacdo da Sociologia enquanto ciéncia. Sé para dar o
exemplo mais classico, poderiamos pensar na atitude de Durkheim frente ao
suicidio, interpretando-o como fato social. Apesar das evidentes diferencas,
acreditamos valer a pena realizarmos um exercicio reflexivo sobre esse
assunto. Como tornar o suicidio, supostamente algo tdo radicalmente
individual, em um problema sociol6gico? Durkheim lutou bravamente por essa
conquista, mesmo constrangido ao universo lexical e conceitual de seu campo
intelectual naquele momento histérico (HALBWACHS, 2013), para a
instauracdo da Sociologia como ciéncia. E o fez, como ja é sabido, afastando-a
da psicologia e da biologia, criando a nocao de “fato social”, um objeto préprio
para a sociologia como Unico meio possivel de superar o senso comum.

Como € que Durkheim se confrontou com esses limites que
representavam algumas das mais radicais manifestagdes da humanidade e da
psique individual? Quais precaucfes tomou para garantir a objetividade de seu
estudo? Tudo isso é razoavelmente conhecido, mas por ora bastara lembrar
gue nao foi das cartas dos suicidas, nem dos relatos familiares e achegados
sobre eles que o autor consolidou sua tese. Procurando comprovar a existéncia
desse fato social, ele se voltou aos documentos, as estatisticas, as
regularidades, enfim, ao que de mais objetivo havia ao alcance de suas maos.

Esse movimento do subjetivo ao objetivo; essa busca por vezes
entusiasta de novas formas de entender o mundo e suas relagbes, e de
descobrir e inventar novos conceitos para aborda-los; esses temores
constantes sobre a ameaca de uma “invasao” do senso comum sobre a ciéncia
comportam em si uma forgca consideravel. Tal tipo de impasse sobre a
legitimidade ou néo legitimidade de certo tipo de fontes, objetos ou até mesmo
problemas sociologicos € recorrente. Temos exemplos recentes disso na

academia no que se refere a trabalhos e defesas com temas relacionados ao
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cinema. Haja vista a grande dificuldade que enfrentaram Jean Rouche e Mac
Ferro para defender suas teses de doutoramento valendo-se de fontes filmicas.

No caso que nos corresponde, por exemplo, a pergunta é: podem as
“historias de vida” e “relatos de vida” ser tomados como objetos sociologicos
plausiveis? E possivel valer-nos dessas fontes para compreender processos
sociais de construcdo individual, coletiva e histérica? Em suma, podem os
relatos e histdrias de vida configurar-se como técnicas, temas e conceitos do
campo das ciéncias sociais? Como podemos abordar esses temas téo
subjetivos desde uma possivel objetividade cientifica - inclusive considerando
os limites de alcance proprios dessa ciéncia?

Este imbroglio suscitou um intenso debate em torno do que Pierre
Bourdieu chegou a denominar de “llusdo Biografica”. Bourdieu (1999) aponta
alguns dos inconvenientes do estudo de historias de vidas que apresentam
certo descaso com os devidos cuidados conceituais, epistemoldgicos e tedricos
que deveriam ser tomados a hora da pesquisa. Aponta a historia de vida como
uma nocdo advinda do senso comum e da linguagem simples. Um senso
comum que por sua vez teria contaminado o fazer cientifico no campo das
ciéncias sociais, pois que acabaria por desconsiderar os diversos fatores
sociais presentes em qualquer trajetoria de vida. Podemos entender que sua
proposta procura deslocar o enfoque do pesquisador de uma perspectiva

subjetivista para uma mais objetiva. Assim, nos termos de Bourdieu:

A histéria de vida € uma dessas nog¢des do senso comum que
entraram como contrabando no universo cientifico, inicialmente, sem
muito alarde, entre os etnélogos, depois, mais recentemente, com
estardalhaco, entre os soci6logos. Falar de histéria de vida é pelo
Menos pressupor — e isso ndo é pouco - que a vida é uma historia e
gue, como no titulo de Maupassant, uma vida é inseparavelmente o
conjunto dos acontecimentos de uma existéncia individual concebida
como uma histéria e o relato dessa histéria. E exatamente o que diz o
senso comum, isto é, a linguagem simples, que descreve a vida como
um caminho, uma estrada, uma carreira, com suas encruzilhadas [...],
seus ardis, até mesmo suas emboscadas (...), ou como um
encaminhamento, isto €, como um caminho que percorremos e que
deve ser percorrido (...) um percurso orientado, um deslocamento
linear, unidirecional (...) que tem um comeco (...), etapas e um fim, no
duplo sentido, de término e de finalidade. (BOURDIEU, 1986, p.183)

A critica de Bourdieu dirige-se, portanto, ao carater teleologico das

historias de vida, e identifica alguns dos pressupostos dessa nocao
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contaminada pelo senso comum. Em primeiro lugar, tal abordagem pressuporia
a ideia de um “projeto” de vida que, para além de estar cronologicamente
sequenciado, implicaria também a atribuicdo de uma ordem pretensamente
l6gica dos acontecimentos e decisdes individuais do sujeito investigado, isto €,
do biografado em questédo. Tal como afirma o autor, isto ja fica

(...) implicito nos ‘j@’, ‘desde entao’, ‘desde pequeno’, etc. das

biografias comuns ou nos ‘sempre’ (‘sempre gostei de musica’) das
‘historias de vida’. Essa vida que transcorre segundo uma ordem

cronolégica que também é uma ordem logica. (BOURDIEU, 1986,
p.184 - grifos meus).

E nesse sentido que se coloca a nog¢do de uma “intencionalidade” dos
biografados, ou dos portadores de sua narrativa, e inclusive dos pesquisadores
gue passam inadvertidos por este ponto. Para Bourdieu esses relatos sempre
sdo movidos pelo impulso inevitadvel de buscar e providenciar ndo somente

uma légica, mas também um sentido especifico a ‘histéria de vida’:

O sujeito e o objeto da biografia (o investigador e o investigado) tém
de certa forma o mesmo interesse em aceitar o postulado do sentido
da existéncia narrada (e, implicitamente, de qualquer existéncia).
Sem duavidas, cabe supor que o relato autobiografico se baseia
sempre, ou pelo menos em parte, na preocupacao de dar um sentido,
de tornar razoavel, de extrair uma logica ao mesmo tempo
retrospectiva e prospectiva, uma consisténcia e uma constancia,
estabelecendo relagbes inteligiveis, como a do efeito a causa
eficiente ou final, entre os estados sucessivos, assim constituidos em
etapas de um desenvolvimento necessario. (BOURDIEU, 1986, p.
184).

Finalmente, e aprofundando mais a questdo, Bourdieu sustenta ser
bem provavel que “esse ganho de coeréncia e de necessidade esteja na
origem do interesse, variavel segundo a posicdo e a trajetdria, que 0s
investigados tém pelo empreendimento biografico” (Ibidem). Eis uma das
intencionalidades mais marcantes das historias de vida: ganhar uma espécie
de coeréncia intrinseca muito marcante do mundo ocidental, uma tendéncia
voltada cada vez mais ao individualismo, dentro de uma légica que postula

sempre o protagonista (seja ficticio ou real) dentro da chave do heréi.

Produzir uma historia de vida, tratar da vida como uma historia, isto &,
como um relato coerente de uma sequéncia de acontecimentos com
significado e direcdo, talvez seja conformar-se com uma ilusdo
retorica, uma representacdo comum da existéncia que toda uma
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tradicdo literaria ndo deixou e ndo deixa de reforcar (BOURDIEU,
1986, p.185).

Vale lembrar também que o postulado da “ilusdo biografica” trazido por
Bourdieu recebeu criticas de numerosos intelectuais. No geral as criticas
apontam o total descaso do individuo, e, portanto, de seus relatos, na teoria
bourdeausiana dos campos. Mas, de uma ou de outra maneira, boa parte dos
pesquisadores de historias de vida, mesmo sem abdicar de certas convicc¢oes,
souberam reconhecer sua importancia.

O artigo de Paulo Renato Guérios (2009) intitulado “O uso de trajetérias
de vida como estratégia de analise sociolégica: O caso de Heitor Villa-Lobos”,
permitiu abrir um novo leque de possibilidades bibliograficas e metodoldgicas
qgue possibilitaram uma abordagem mais ampla sobre a realidade pesquisada
no presente trabalho. Guérios retoma e contextualiza parte do debate tedrico
em torno das trajetérias de vida, apresentando alguns dos momentos e
caracteristicas mais importantes que o perpassaram. Para isto o autor toma
trés exemplos relevantes de trabalhos investigativos que lancam mao dos
relatos de vida como material de pesquisa.

Através dessa retomada, Guérios nos conduz por diversos momentos
dessa discussao teorica, afirmando haver certo consenso em entender como
pioneiros os trabalhos da primeira Escola de Chicago da década de 1930. O
trabalho de Thomas Znaniecki, The Polish Peasant in Europe and America
“seria o primeiro trabalho a utilizar relatos autobiograficos como material de
pesquisa” (GUERIOS, 2009, p.11). Um segundo momento poderia ser
identificado nos trabalhos de Daniel Bertaux, que na década de 70 teria
retomado na Franca o uso de relatos de vida como técnica de pesquisa,
procurando erguer o enfoque biografico como tema da sociologia, fundando o
uso dos relatos de vida como pertencentes ao método sociolégico. O terceiro
exemplo citado por Guérios dentro de sua analise dos estudos sobre trajetorias
sao os trabalhos de Sidney Mintz, sobretudo seu Worker in the cane.

Dentro do percurso da construcdo de meu objeto, e das estratégias
para estuda-lo, esta leitura foi de grande importancia. Foi precisamente a
observacéo realizada por Guérios quanto as semelhancas entre os trabalhos

desses trés autores que fortaleceu a decisdo de continuar nesta linha
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interpretativa. Isto porque, ao analisar os pontos de convergéncia entre esses

trés exemplos, Paulo Guérios destaca que,

em primeiro lugar, todos constroem seu quadro de referéncias a partir
do que observam em campo: ndo ha um enquadramento prévio sob o
qual as evidéncias empiricas devam ser compreendidas e as
categorias relevantes para analise sdo levantadas junto as
populacdes observadas. Em segundo lugar, todos propdem enfocar
as praticas dos agentes e nado suas representacdes. Por fim, as
trajetérias sdo enfocadas a partir de evidéncias concretas, evitando
assimila-las sob grandes eventos, que ocorrem em outra escala e
como o0s quais ndo guardam uma relacdo demonstravel
empiricamente (GUERIOS, 2009, p.15).

S6 a modo de exemplo, Daniel Bertaux, mesmo situando-se
antagonicamente a Bourdieu em varios pontos e trazendo uma proposta
diferente de abordagem, ndo desconsidera aspectos sumamente relevantes

guanto aos cuidados necessarios do sociélogo no trabalho desses temas.

La funcion del investigador, por tanto, es esencial; a menudo es quien
impone la forma autobiografica a lo que inicialmente no es mas que la
evocacion de muchas escenas. Podriamos adelantar la hipotesis
extrema segun la cual la autobiografia es una forma de expresion que
s6lo pertenece a la cultura occidental, Unica cultura en la historia que
ha separado el yo, el individuo, del tejido social comunitario; la Unica
gue ha erigido al hombre como medida de todas las cosas; la Unica
en proponerlo como sujeto de su propia existencia. (...) Sin embargo,
constituye un buen punto de partida para romper con la ideologia
biografica. (BERTAUX, 1980, p.13-14).

Assim como o faz Bourdieu, Bertaux acaba associando o fenémeno do
heroismo literario, do individualismo e da propria ideia de “ideologia biografica”
como algo préprio do mundo ocidental, em que o homem se faz imagem de
todas as coisas. Nesse sentido, ambos enxergam um processo paralelo entre a
atual obsessado do individualismo e as caracteristicas mais caras a literatura
atual dentro do espectro das sociedades ocidentais. E essa vis&o do hero6i, do
mito, daquele que tudo pode.

Mas muito mais que esse tema, a importancia desta questdo esta na
referéncia a “ideologia biografica” mobilizada por Bertaux, e nos pontos de
convergéncia com Bourdieu que os identifica. Em poucas palavras, fora a
proximidade lexical dos conceitos, ambas as no¢des nos remetem ao cuidado

que os cientistas sociais devemos assumir ao trabalhar com biografias em
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geral, com suas teleologias e intencionalidades, explicitas muitas vezes, mas,
também veladas em outras tantas.

Esse seja talvez o maior legado que ambos os autores propéem nas
analises dos fatores e contextos sociais envolvidos, e que apontam também
para uma postura que evite radicalismos explicativos e metodoldgicos.

Lejos de hacer un fetiche de la biografia entera como historia Unica
de un individuo Unico, portador de la inefable condicion humana, el
enfoque biografico debe criticar la “ideologia biografica”; por el
contrario, debe reconocer, que cada vez mas en las sociedades
animadas por el incesante movimiento del capital, hombres y mujeres
tienden a ser movidos como peones, desplazados de una regién a

otra de las relaciones de produccion, del territorio, del medio
sociocultural, etc. (BERTAUX, 1980, p.11)

A perspectiva de Bertaux concede grande importancia a histéria dentro
de nossas analises socioldgicas, valorando a relevancia de seu valor heuristico
sobre os fendmenos estudados. Esse fator histdrico, essa sociologia mais
historica, se assim se preferir, tem muito a contribuir para as linhas
investigativas no que se refere ao Pensamento Social. Tal como fica
evidenciado nas palavras de Daniel Bertaux,

Sobre todo, estos dos ‘'niveles”, lo socioestructural y lo
sociosimbdlico, no son mas que dos caras de una misma realidad, lo
social; por esto, todo estudio profundo de un conjunto de relaciones
sociales esta obligado a considerarlos simultaneamente. (...) En fin,

lo social no es fijo; es politico y "opera" bajo la presiéon de fuerzas
contrarias y cambiantes. (BERTAUX, 1980, p.6)

Pero no debemos cosificar lo simbdlico y lo estructural, que no son
mas que dos aspectos del mismo fenémeno social total, el cual es
también totalmente histérico”. (BERTAUX, 1980, p.13)

Alias, podemos enxergar aqui um certo desenlace, o desfazer-se de
um né. Por que trabalhar com histérias de vidas? Por que esses relatos nos
interessam como fonte? Ironicamente a resposta € que nosso principal
interesse enquanto sociélogos nao € “pelos relatados”. Eles nos servem de
ponte para alcancar uma terceira margem do rio. Eles sao narradores (fontes)

periscopicas’ que nos permitem enxergar um pouco mais além do vasto mar.

' A referéncia a “um narrador periscépico” é frequentemente utilizada por Bertaux justamente
para destacar a biografia ou o biografado como meios para enxergar 0s contextos sociais em
que vivem, “seu mundo”.
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Si los relatos de vida (y, por supuesto, las autobiografias) nos
interesan, no es como historias personales, sino en la medida en que
estas historias “personales” no son mas que un pretexto para
describir un universo social desconocido (...) A través de los ojos
del narrador, no es a él a quien queremos ver, sino el mundo; o,
mas exactamente, su mundo. Queremos servirnos de él como de
un periscopio y que sea lo mas transparente posible (...)
(BERTAUX, 1980, p.15)

E inspirados nesta perspectiva que tomamos a trajetéria de J.B.Groff,
assim como a construcdo social da memaria em torno a sua figura, como um
meio de entender o contexto no qual estava inserido.

A necessidade de “dar (ou incorporar inadvertidamente) um sentido”,
que tantos receios despertam nas andalises de histérias de vida, € mais
abrangente do que podemos imaginar, pois de fato, é disso que se trata
qualquer comunicacdo humana. Esta prépria dissertacdo nutre esse desejo de
comunicabilidade com seus futuros possiveis leitores, ela é per se um ato
comunicativo permeado de intencionalidades. Por isso manter os devidos
cuidados metodoldgicos se faz tdo importante. Mas como fazé-lo? Como evitar
cair na tentacdo dessa “ilusdao” em busca de sentidos lineares?

Esse é o desafio. Eis uma das questbes mais importantes apos a
guinada de nossa pesquisa. E foi relendo um pequeno livro de Howard Becker
gue encontramos um meio de realizar essa proposta. Em seu livro Segredos e
Trugques da Pesquisa, o autor sugere um “truque metodoldgico” que a principio
poderia soar pueril, mas que contém dicas preciosas do artesanato intelectual
para as pesquisas em ciéncias sociais. Qual o conselho em questdo?: “Deixe
seus casos falarem e alcancarem seus conceitos...” (BECKER, 2007, P.159).
Um ato aparentemente tdo 6bvio para qualquer sociélogo quanto aquela
maxima durkheimiana primordial que afirma que antes de tudo, o cientista
social deve despir-se dos pré-conceitos.

Segundo as palavras de Becker, por sua parte, iniciar com conceitos ja
definidos de anteméo implica em aceitar enfrentar algumas consequéncias

negativas:

Assim, a estratégia de deixar o conceito definir o caso é capaz de
muita coisa, mas tem um pre¢o: ndo vemos e investigamos aqueles
aspectos de nosso caso que ndo estavam na descricdo da categoria
com que comecamos. As coisas que deixamos de fora, contudo,
retornam para nos incomodar. Quer as incluamos em nossa
investigacdo ou nao, elas ainda estdo la e continuam a operar na
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situacdo que estudamos, quase certamente influenciando os
fendbmenos que queremos compreender (BECKER, 2007, p.162).

Nesse sentido, as alternativas trazidas por Bourdieu em termos
conceituais, a modo de um marco tedrico total, pareciam muito promissoras
num inicio, mas também representavam certas dificuldades e consequéncias
quase intransponiveis para nos. Antes de tudo pelo fato de ndo existirem, no
Paranda de inicio de século XX, “campos” altamente estruturados e regrados no
que diz respeito a producao fotografica e cinematografica local. Assim sendo,
entendo que aludir as nogdes de "habitus” e “campos” teria consistido numa
tentativa artificial de forcar o alcance desses conceitos previamente
concebidos. Ou, ainda pior, resultaria num esforco de constranger a realidade
investigada as necessidades analiticas impostas por eles. E a voz de Becker
persistia como um eco constante: “deixe seus casos falarem”.

Estamos cbnscios de que nosso trabalho, quer queira quer ndo, entra
nesse circuito de construcdo e circulacdo de ideias e dessa memoria,
pensamentos, e imagens referidas ao personagem. Resulta dai um
policiamento constante e imperativo de afastamento metodol6gico, de modo a
evitar a caida na ilusdo biogréfica. E nesse sentido que vale lembrar que n&o é
necessariamente a trajetoria e/ou biografia de Groff em si mesma que nos
interessa. Trata-se realmente é de entender como e por que se encontra em
andamento um processo de constru¢cdo de sua memoria. Ou, antes, de
compreender de que modo essa memoria individual e familiar se entrelagcam na
busca de alguns sentidos que acabam formando parte de um processo maior
de construcéo social da memaria, e inclusive da memaria historica, envolvendo

por sua vez determinados tempos e espagos.

2.1 Construcdo da meméria de Jodo Baptista Groff.

Para entender como e por que vem se dando esse processo de
construgdo social da memodria em torno da figura de Jodo Baptista Groff,
partimos do pressuposto de existirem pelo menos trés esferas discursivas

participando do mesmo. S&o elas:

1) Construcdo da Memoria familiar, através de seus relatos;
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2) O cinema documentario, pelo filme de Estevan Silvera. 2012;
3) A narrativa académica (VIEIRA, 1998 e LIVISKI 2007).

Jodo Baptista Groff faleceu em 28 de junho de 1969. Existem
entrevistas com seus filhos Lais Groff e Luiz Groff ja apenas oito anos depois,
em 22 e 23 de junho de 1977 respectivamente. Fato que aponta para um
processo de construcdo dessa memdria familiar em torno do personagem em
intima relacdo com a prépria memoéria individual do mesmo. Em outras
palavras, apontamos para a hipétese de que o proprio personagem
desempenhou um papel fundamental para a constituicdo da memdéria em torno
a sua trajetoria e sua obra, e que serd continuada e ampliada pela narrativa
familiar ao longo dos anos.

A narrativa familiar constitui, assim sendo, uma das primeiras fontes de
acesso aos eventos e fatos que compdem a trajetéria e vida do personagem.
Acreditamos ser admissivel considerar que uma familia pode conservar,
através de suas lembrancas, convivio e de suas proprias narrativas, uma parte
primordial e significativamente ampla da memaria. Nao apenas da individual ou
familiar, como também da coletiva e da historica.

Isto parece dar-se, em grande medida, pelos vinculos afetivos e de
cadeias de eventos rotineiros através dos quais se entretecem as historias e
vivéncias familiares. H4 quem diga que é em torno da mesa familiar que se
encontra o lugar por onde circula e se intercambia, de geracdo em geragao,
tudo aquilo que acaba desempenhando o papel de identificacdo dos membros
com o grupo familiar. DinAmicas que ndo somente preservam a memoria
familiar e dos eventos vivenciados pelos integrantes da familia, sobretudo dos
mais velhos, mas que também ressaltam o0s aspectos subjetivos que
caracterizam e identificam os membros com aquele grupo. Aquilo que faz de
um “Silva” um “Silva”; de um “Alves” um “Alves”.

No caso da familia Groff isto também decorre do interesse e
preocupacdo da familia neste esfor¢co, uma vez que a vida de Jodo Baptista
Groff aparece, perante seus olhos, e dos demais, como uma trajetéria que
ultrapassa as fronteiras familiares. Era, afinal de contas, um homem de

razoavel projecéo publica.
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Tratando-se de um personagem publico, sua trajetéria e narrativas
também prestam relatos sobre grupos sociais externos ao circulo familiar, e
que, de certo modo, contribuem como testemunho de seu tempo e da
sociedade em que viveu. Dao nota de algumas amizades, de lacos de
parentesco (como de fato o era Jodo Turim) e inclusive de parcerias
profissionais. Essas lembrancas também tém suas reminiscéncias como um
eco na memoaria que se produz e reproduz, que se consolida e se ressignifica.

Talvez precisamente por isso, além de tecer através dessa oralidade
compartilhada a historia da familia, e de Jodo Baptista Groff especificamente, a
familia teve o cuidado de preservar essa memoria e dar consisténcia
documental a vida do pai. Dai a colecdo de matérias jornalisticas, objetos
pessoais, cartas, fotografias, latas de filmes, pinturas e todo tipo de
documentos que a familia manteve. Ndo somente isto, sendo que, além de
colecionar e preservar esses documentos®, a familia tem mantido um dialogo
bastante proficuo com instituicbes culturais locais preocupadas em preservar
esse tipo de memorias.

Boa parte dos documentos, fotografias e até mesmo de filmes que hoje
0S pesquisadores podem encontrar nos acervos locais foram doados ou
emprestados pela familia. Um exemplo bastante paradigmatico disso foi a
decisdo da familia Groff em doar a Fundacdo Cultural de Curitiba,
especificamente para a filmoteca do Arquivo Histérico do Municipio, parte de
seu acervo, no qual se encontravam 14 latas de filmes realizados por Joao
Groff durante as décadas de 1920 e 1930, até 1943, para ser exato.

Gracas a essa doacdo foi possivel, por exemplo, a restauracdo e
digitalizacdo de alguns de seus filmes pela Cinemateca do Museu Guido Viaro.
Entre eles foi possivel encontrar, por exemplo, parte do cinejornal
“‘Actualidades Paranaenses”, algumas das filmagens realizadas para o
interventor Manoel Ribas e o filme “Patria Redimida”, entre outros.

Um exemplo a se destacar daquele trabalho consiste na restauracdo de

um rolo de mais de 600 metros de uma cépia de nitrato. Trata-se do filme

* Constando de fotografias de sua autoria, correspondéncia pessoal com membros do

movimento paranista e com representantes de instituicdes culturais, recortes jornalisticos, etc.
Ver 0 ensaio biografico em forma de mimeo depositado pelo seu filho Jodo Maximiliano
(GROFF, 2009).
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“Cidades do Parana”, filmado por Groff em 1936, a pedido da Caixa Econémica
Federal. Imagens que foram recuperadas e catalogadas por duas
pesquisadoras locais, Zalia Magalhdes e Elizabeth Wagner, que montaram um
folneto de apresentacdo do filme contendo varios fotogramas das imagens
capturadas por Groff.

O filme em quest&o percorreu nove cidades paranaenses:

Antonina, Curitiba, Itapema, Lapa, Palmeira, Paranagua, Ponta
Grossa, Rio Negro e Salto Tibagi. Trata-se, alias, de um filme do qual
as pesquisadoras Zalia Magalhdes e Elizabeth Wagner néo
conseguiram localizar nenhum registro ou base documental.
Nenhuma pista havia de sua existéncia até 0 momento da descoberta
do rolo. [Em que] Groff foi além do registro documental de suas
agéncias bancarias e das pecgas publicitarias de seus servigos,
revelando as mais belas paisagens naturais e urbanas de cada uma
delas. A Unica referéncia que localizamos estava na dissertacdo de
mestrado “O Cinema Brasileiro na Crbnica Paranaense dos Anos
Trinta” de Celina Alvetti. E assim nasceu a idéia do projeto para
recupera-lo” (MAGALHAES e WAGNER)”.

Através desse Unico trabalho aqui citado fica uma queixa implicita: a
falta de uma cultura e de uma infraestrutura adequadas para o cuidado e
preservacdao dos filmes. Considerando a citacdo conseguimos enxergar um
processo social de maior envergadura que estava e se encontra ainda em
continuo andamento. E se bem nosso objeto reside na constru¢do social da
memoria de Jodo Baptista Groff, isso ndo nos impede de forma alguma de
abordar alguns matizes que se entrelacam com esse processo.

Celina Alvetti, uma importante pesquisadora sobre o cinema local, ja
destacava também a necessidade deste tipo de trabalho e renovacao. Em seu
artigo, “Cinema do Parana: Elementos para uma Histéria” (ALVETTI, 2005), a

pesquisadora afirmava que

A caréncia de projetos de preservacdo da memoria audiovisual no
estado € a principal justificativa do trabalho. Em cinema, sao
reconhecidas, especialmente, as pesquisas de Valéncio Xavier e um
artigo de Silvio Back (Cinema Paranaense? 1968), matriz para 0s
estudos da area. Além destes, seis outros trabalhos sistematicos de
pesquisa: duas monografias sobre dois pioneiros (Annibal Requido e
Joéo Baptista Groff), dois levantamentos em fontes impressas (um de
referéncias sobre exibicbes e filmagens - 1892-1907 e um
levantamento sobre os anos 1930) e, do periodo mais recente, dois

* Nesse material n&o consta o ano de realizagdo e publicac&o.
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trabalhos de Francisco Alves dos Santos, que enfocam o0s anos
noventa. (ALVETTI, 2005).

O trabalho sobre Jo&o Baptista Groff citado por Alvetti, por exemplo, data
de 1998. Trata-se da dissertacdo de mestrado de Daniele Vieira, intitulado
“Jodo Baptista Groff, um Olhar Fotografico no Parana das Primeiras Décadas
do Século XX”. Este &, alias, o unico trabalho académico sobre Groff até o ano
de 2007, em que outra dissertacao tendo Groff como objeto foi apresentada,
desta vez por Isabel Liviski.

A escassez de pesquisas sobre o cinema salta aos olhos nos dados
apresentados. E apesar de existir um trabalho realizado ja nos finais dos anos
60, 0 espacamento entre este e seus sucessores é extremamente longo. Em
grande medida isto traz a tona o fato do cinema paranaense ter sempre
ocupado um lugar bastante periférico dentro do cenério nacional. Assim como
também da fiel testemunho das dificuldades que o pesquisador enfrenta dadas
a fragilidade e escassez das fontes.

Estevan Silvera, com seu recente filme “Jodo Baptista da Luz dos Pinhais”
aliado ao trabalho constante e arduo do pessoal da Cinemateca de Curitiba,
traz a tona a importancia desses registros para o estudo da histéria local,
fornecendo um novo acesso a essas fontes aos pesquisadores interessados.
Um novo leque de possibilidades no que se refere a producdo, reproducdo e
circulagdo da memdria historica e cinematogréfica paranaense.

Eis, por exemplo, um momento de uma grande riqueza explicativa de
como as memorias familiares se entrelacam (e por vezes emaranham-se) com
processos de construcdo da memoria de maior envergadura. Institucionais
neste caso, mas quando levado ao extremo, é da construcao social de uma
memoria histérica que estamos falando. Falamos, portanto, de diversas esferas
discursivas e culturais e que inclusive se consolidam em alguns espacos de
mem©éria, como a préopria sala de projecdes Jodo Baptista Groff na cinemateca
de Curitiba, por exemplo. Cremos poder afirmar, portanto, que o0 processo de
construgdo social da memoria atinge e materializa-se também em certos
espacos espalhados pela cidade e que contribuem para torna-la o que ela é,
propiciando-lhe suas caracteristicas mais singulares. E neste sentido, falamos

também de memoria temporal e espacial (HALBWACHS, 2013).
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No caso que nos concerne, ademais do exemplo da sala de projecbes
da cinemateca podemos lembrar-nos da existéncia do Cine Groff como um
espaco em que a memoria do personagem circulava e se materializava. Este
estabelecimento foi aberto em 1981 nas galerias Schaffer, fechando suas
portas em 2003, momento em que a Fundacédo Cultural de Curitiba deixou de
administrar essa galeria. Nos 22 anos de sua existéncia o cinema participava
do circuito alternativo de cinema, propiciando a possibilidade de assistir a
filmes fora do circuito comercial comum. Tendo em seu nome um elo da
circulacdo da memoria em torno a Jodo Baptista Groff, ele configura para nos
um exemplo de materializacdo do processo de constru¢do social da memoria
em torno de nosso personagem; sobretudo no que se refere a espacialidade e
temporalidade desse processo.

Em outras palavras, a construcéo social da memoaria sobre Groff ndo se
restringe nem se esgota nela mesma. Ela faz parte de uma série de tramas que
conformam tecidos e fendmenos sociolégicos mais complexos. A obtencao,
catalogacdo e restauracdo que as instituicbes culturais realizam também
bebem dessa fonte, e é por isso que entendemos que a questdo da
preservacdo da memoria histérica paranaense e curitibana langa mao de varias
fontes possiveis, dos mais diversos tipos, inclusive dos relatos familiares.

Dentro desses empreendimentos e programas, a figura de Jodo Baptista
Groff acabou tomando uma significativa relevancia e, até poderiamos arriscar
dizer, tornou-se uma espécie de icone (um tanto mitologizado, é verdade)
dentro desse esforco que se refere a fotografia e ao cinema das trés primeiras
décadas do século passado.

Bem, dentro desta primeira esfera de construcdo de memdria pelos
relatos familiares resultou também amplamente organizada e materializada no
ensaio biografico (em forma de manuscrito) que um de seus filhos escreveu e
depositou na Cinemateca de Curitiba em 2010, intitulada: “O Intrépido J.B.
Groff e suas Multiplas Facetas”, de Jodo Maximiliano Groff. Nesse manuscrito,
gue consta de dois volumes, o filho de Jodo Baptista Groff elabora uma vasta
retrospectiva sobre a vida e obra de seu pai. Valendo-se tanto da riqueza das

narrativas cultivadas no seio familiar quanto de documentos, fotografias e
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matérias jornalisticas de seu acervo particular, o autor consegue fazer-nos
adentrar a uma esfera que seria inalcangavel de outra maneira.

Fora esta fonte materializada no manuscrito, podemos encontrar
acesso a narrativa familiar através de fragmentos transcritos, ou filmados de
entrevistas outorgadas pelos quatro filhos tanto a pesquisadores (como no
caso de VIEIRA (1998) e LIVISKI (2007)°, quanto a cinegrafistas como
Estevam Silvera (2012).

Aqui vemos, de fato, o poder da narrativa familiar como fonte de acesso
a trajetdria pessoal e profissional do personagem Joao Baptista Groff. Em parte
iIsso sucede porque J. B. Groff ndo era o que chamamos de um intelectual no
sentido tradicional do termo. Ele ndo era participe dos grandes debates
nacionais ou locais. Nao era um escritor ou intelectual no sentido tradicional.
Nunca foi essa sua pretensdo, pelo que podemos inferir dos dados e dos
relatos familiares. Nado ha uma literatura por ele produzida. O que restou de sua
‘producao intelectual” estava especificamente nas fotografias, em algumas
breves intervencfes na participacdo na “Revista lllustracado Paranaense® e nos
filmes e pinturas que deixou. Assim como também, é claro, através de seus
relatos compartilhados, consolidados e circulantes na narrativa familiar.

No referente as narrativas académicas, contamos, como ja foi
mencionado, com o trabalho realizado pela historiadora Viera, em 1998, e com
a dissertacdo em sociologia de Liviski, defendida em 2007. Vieira, por exemplo,
possui um didlogo direto com a narrativa familiar, a qual lhe serve também de
fonte. Além dos fragmentos de entrevistas com alguns dos filhos desse
fotégrafo e cinegrafista, o trabalho da autora detém-se sobre a formacédo do
olhar fotografico de J. B. Groff, tracando uma relacéo direta entre as vivéncias
do fotografo, as influéncias do meio social em que crescera e o
desenvolvimento de uma sensibilidade e olhar diferenciados que lhe permitiram
documentar os aspectos mais caracteristicos da capital paranaense e seus

arredores.

> A versdo desta dissertacdo de Liviski foi-nos gentiimente enviada por e-mail, em verséo PDF,
pela prépria autora.
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Liviski, por sua vez, tem como objetivo entender a tematica da
fotografia em Groff e como foi sua repercussdao na cidade. Trata-se de um
trabalho que atribui bastante énfase ao registro feito por Groff das rapidas
mudancas advindas do processo de urbanizacdo e modernizacdo da cidade,
destacando o estilo singular e artistico que Groff tinha ao fazer esses registros
histéricos. Liviski detém-se também sobre o tema da modernizacdo e suas
representacfes imagéticas, que, apesar de mostrarem e explicitarem alguns
contrastes urbanos, evitavam como norma mostrar cenas de conflito ou
desagrado social. Nesse sentido, “no referente a Groff, seu contexto era um
momento historico e social especifico, antes dos anos 50, quando era comum
se evitar o registro dos conflitos sociais e colocar a imagem a servigco do
establischment”.

Apesar dos momentos de convergéncia, em que a harrativa familiar se
entretece com a académica propiciando-lhe em boa medida o seu tom, trata-se
de processos diferentes de construcao dessa memoria.

Mas passemos agora a terceira esfera narrativa, a do documentario. Das
fontes trazidas pelo cinema nos deparamos com dois filmes deste género,
ambos especificamente sobre Jodo Baptista Groff, mas com grandes
diferencas. O primeiro deles chamado Jodo Baptista Groff? produzido na
década de 1980 pela SIDHARTA VIDEO PRODUCOES. Trata-se de um breve
filme de entrevistas. O segundo filme em questdo, mais recente, chama-se

“Jodo Baptista da luz dos Pinhais”, e foi dirigido por Estevan Silvera, em 2012.

No caso desse Ultimo, ha algo digno de mencao. Se bem os trabalhos
académicos detinham-se, sobretudo, sobre a obra fotografica de Jodo Baptista
Groff, este filme tem o mérito de trazer um riquissimo arsenal dos registros
filmicos do personagem. Detendo-se sobre algumas das caracteristicas e
estratégias representacionais do cinegrafista, Silvera consegue ndo somente
reapresentar alguns fragmentos dos filmes, como também capturar algumas
peculiaridades do fazer cinematogréfico do cinegrafista.

Através do aproveitamento de varios trechos dos filmes restaurados
pela Cinemateca de Curitiba, Silvera amplia de maneira exponencial o0 acesso
e, portanto, o alcance as imagens capturadas por Groff. Fotogramas

anteriormente observaveis apenas por pesquisadores e técnicos, e inclusive
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em condi¢cdes muito restritas devido a fragilidade do material filmico, sédo agora
postos ao alcance de um publico bastante maior. Algo que a prépria circulagao
do documentario de Silvera nos centros de exibi¢cdo do estado do Parana e nos
festivais em que participou nos ultimos trés anos decorridos bastaria como
fonte de testemunho.

Guardadas as diferengcas de ambos os filmes (Sidharta e Silvera),
encontramo-nos, sem ddvida, perante mais um elo desta cadeia de producéo
memorialistica e construcao social da memoria sobre Jodo Baptista Groff, que
0 apresentam, somando-se as narrativas familiares e, inclusive, dos trabalhos
académicos®.

O personagem € apresentado pelas trés esferas como um sujeito de
grande relevancia e principalmente, pelo seu pioneirismo dentro do cenario
paranaense, sobretudo no que se refere ao registro imagético da histéria de
Curitiba e do Parana.

Entendemos que, levando ao extremo o conceito de Sérgio Micel
[1996] de imagens negociadas, trata-se de uma determinada maneira de
representar J.B.Groff e que, de algum modo, parece responder a certa
negociagao da imagem do retratado. Falamos de imagens negociadas sobre as
quais se constroem e se consolidam as caracteristicas principais do
personagem no processo de construcdo social de sua meméria. Sobretudo no
ponto mais alto de sua trajetéria, quando deixa de dirigir a revista “lllustracéo
Paranaense” e filma “Péatria Redimida”, passando a ser o principal cinegrafista
da gestdo do interventor Manoel Ribas’.

Esse pioneirismo e “sorte” atribuidos a ele, a esse ironicamente
chamado de Jodo Baptista! do cinema local, esse messianismo traz muitas
vezes consigo um esforco de gestdo dessa memoria, assim como um qué
daquela intencionalidade alertada por Bourdieu. Mas qual €é essa
intencionalidade afinal de contas?

® Isto se comprova, por exemplo, nos créditos do filme de Silvera, no qual Izabel Liviski aparece
como encarregada das pesquisas para o filme.

’ A intervencdo de Manoel Ribas estende-se de 1932 a 1934. Como governador sua gestdo
continua de 1935 a 1937. E finalmente, um ultimo periodo como interventor de 1937 a 1945.
As filmagens dos eventos de todas as gestbes de Manoel Ribas foram realizadas por Groff
até 1944,
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A hipétese implicita aqui, quanto as intencionalidades, constréi-se de
fato no sentido de uma certa gestéo partilhada dessa memoéria. Evidentemente
de um modo bastante diferente do que Jean Rouch chamaria de uma
“antropologia compartilhada”. Mas nao € qualquer Groff que se projeta na
memoria local. Trata-se de um personagem com caracteristicas pessoais muito
bem definidas.

Como vem se dando a construgdo social desse personagem
contemporaneamente? Por que se fala tanto nele e ndo em outros cinegrafistas
e fotografos? Nao havia por acaso outros sujeitos igualmente interessados em
fotografia e cinematografia? E mais ainda, por que a narrativa familiar
desempenha esse papel tdo fundamental?

Finalmente, o leitor podera, com toda razdo, diga-se de passagem,
qguestionar que o presente trabalho também faz parte desse processo de
construcdo social da memoéria, ou ao menos de sua circulagdo. E estaria
totalmente certo. De fato somos cientes de que nosso trabalho integra-se
nesse cenario pelo menos de duas formas, mesmo que ndo as unicas: a mais
clara delas resulta, precisamente, do préprio recorte do objeto; mas a segunda
tem a ver também com a circulacdo dessa memdria em outros circuitos,
mesmo que em um campo mais restrito e por uma via mais critica. Eis o tal
“exercicio esquizofrénico” do sociélogo ao qual Bourdieu se referia em uma de
suas obras (BOURDIEU; CHARTIER, 2011, p13), pois corresponde-nos
investigar aquilo de que fazemos parte®.

A ressalva quanto as diferencas que o presente trabalho propde vem no
sentido de uma certa sociologizacéo dessa historia (BERTAUX, 1980), situando
os circulos de interdependéncia e fugindo (dentro de todas as possibilidades

postas) de cair na ilusdo biogréafica apontada por Bourdieu.

® “Dai, em seu entender, a tarefa dificil —embora indispensavel- de uma disciplina que,
dissipando as ignorancias tranquilizadoras, permite uma compreensdo mais llcida, dos
mecanismos que orientam dominagfes e subjugac¢des, mas pagando o preco da desilusdo”.
“O socidlogo ¢ insuportavel” afirma ele, e ndo somente para os outros, mas também para si
mesmo, por estar situado no campo social, cuja analise é elaborada por ele. Nas palavras
de Bourdieu, encontraremos a dolorosa “esquizofrenia” (palavra utilizada por ele) que
resulta dessa posicdo —sem dulvida, Unica nas ciéncias sociais — em que 0 sujeito que
produz o conhecimento estéd implicado ao mesmo tempo, no objeto a conhecer.
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2.2 Osiléncio das fontes

Esse é, por sinal, um dos pontos que seria interessante problematizar
brevemente. Em primeiro lugar porque sabemos da existéncia de outros
fotégrafos e cinegrafistas locais, tanto contemporaneos dele quanto anteriores.
Por que é precisamente o0 nome dele que vingou como pioneiro? Quais e
guantos agentes participavam de uma ou de outra forma desse universo?
Parece haver siléncios que também explicariam outras coisas.

Bastaria para isso relembrar, por exemplo, a auséncia quase absoluta de
pesquisas sobre a obra de Anibal Requido, o primeiro cinematografista
paranaense e dono do primeiro cinema de Curitiba, 0 Smart. Requido comegou
a filmar pelo menos dez anos antes de Jodo Baptista Groff, e chegou a
produzir, pelo que se diz, mais de 300 filmes entre 1907 e 1915 (STECZ,
1988). As narrativas familiares dos Requido em torno de Anibal também néo
abundam. No campo da fotografia, por exemplo, ha um excelente trabalho
sobre a trajetoria do fotégrafo Claro Jannson (BEZERRA, 2009). H4, como
sempre, lacunas que precisam ser problematizadas.

Poderiamos justificar esse siléncio em torno da falta dessas fontes e a
auséncia praticamente total da obra de Requido, devido ao incéndio que
acometeu a Cinemateca Brasileira, em S&o Paulo, no ano de 1957. Mas sera
gue isso bastaria para explicar a veemente exaltacdo de Groff como o grande
pioneiro em tudo que se refere a fotografia e ao cinema local? Resta em aberto
esta questdo. Seria acaso devido ao filme “Péatria Redimida” ter ultrapassado as
fronteiras estaduais de maneira abrangente, e ao fato dele ter-se difundido
gracas ao empenho das elites politicas apdés a Revolu¢do de 19307 Por
enquanto qualquer resposta possivel seria fruto de mera especulacao.

ApOs o0 exposto, entendo que o papel da familia na producéao,
preservacdo e circulacdo da memodria social de Jodo Baptista Groff
desempenha um papel fundamental. Contudo, 0s aspectos necessarios para
uma satisfatoria explicacdo sociolégica da trajetoria de Groff demandam uma
maior abrangéncia. Uma analise ndo s6 de sua biografia, mas também dos
movimentos e grupos dos quais participava, dos lagos afetivos e profissionais
gue configuravam esses grupos de interdependéncia, e que se encontravam

em plena efervescéncia social, situando-a temporal e espacialmente.



31

No proximo segmento introduziremos os relatos familiares, tentando
compreender através deles onde se percebe a ilusdo biografica e quais
estratégias sdo postas em cena para que isto ocorra.
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3 TRES ESFERAS NARRATIVAS
3.1 Relatos familiares

Joao Baptista Groff nasceu em 13 de dezembro de 1897. O relato
familiar o representa sempre muito sagaz, inteligente, rebelde e sociavel. Em
alguns momentos lhe atribui inclusive certa “genialidade”. A riqueza e
abundéncia desses relatos de seus quatro filhos informam vastamente a
respeito de suas caracteristicas pessoais, suas “faganhas” e “peripécias” para
consolidar-se profissionalmente, assim como também no que se refere a sua
rotina desde a meninice até a vida adulta.

Seu filho Jodo Maximiliano Groff, por exemplo, faz esses ‘dons’

parecerem natos ao contar-nos que ao concluir o ginasio,

o professor dele, Fernando Moreira recomendou que ele fosse para
uma universidade. N&o existia o cientificio e o colegial. Ele era muito
inteligente e deveria continuar os estudos. Ele néo aceitou. Entdo o
professor foi |4 falar com meu av6 para ele ir para a faculdade, ndo
houve jeito. Voltou I1a o diretor da escola Belmiro Cezar e disse: “vocé
foi o melhor redator que apareceu na escola”’. Em redacéo ele era
idéntico ao Chateaubriand, gostava de escrever em papel de
armazém, sem pauta, a l4pis e ndo corrigia. Nado foi para a
faculdade, ndo quis saber. Ele tinha aquele ‘dom’ do jornalismo,
mas ndo houve jeito. Ali comecou a trabalhar com fotografia e a
ganhar um dinheiro aqui, fotografar um casamento ali, um aniversario,
um batizado ali na frente (apud LIVISKI, 2007, p.37- grifos meus)

Esses tracos de genialidade atribuidos ao personagem, mesmo em téao

tenra idade, se reiteram frequentemente.

Jodo Baptista Groff deixou pouquissimos escritos ou comentarios
sobre suas fotografias. As muitas observacdes por ele registradas
sobre o mundo em que viveu e sobre seu fazer artistico ocorrem pela
imagem. Ao se referir a ele, a familia destaca a alegria, a disposicéo,
o dinamismo de estar sempre inovando, e seu humor, seu estilo
brincalhdo sempre em acéo. Atribui a ele certa genialidade expressa
em suas relacdes com a familia e com a sociedade. Nas palavras do
filho Jodo Maximiliano: “como Luiz, meu irm&o, escreve bem, eu pedi
a ele que escrevesse a biografia de papai, mas ele disse que ndo o
faria porque precisaria escrever tantas coisas que as pessoas nao
iriam acreditar” (LIVISKI, 2007, p.59)

Os pais do personagem, Massimino Bettega Groff e Domenica Loss
Chemin, eram imigrantes de uma regido ao norte da lItalia, de Trento para
sermos mais especificos. Ambas as familias vieram atraidas pelo trabalho na

estrada de ferro Paranagua-Curitiba: “os Chemin na abertura do tanel de Roca
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Nova, Municipio de Piraquara, e Massimino Groff nas oficinas em Curitiba”
tendo ele sido inclusive “[...] chefe das oficinas que fabricavam os
vagdes”.(GROFF, 2009, p.6)

A familia morava num chalé localizado na rua Silva Jardim que fazia
divisa nos fundos do terreno da estacdo da Estrada de Ferro (GROFF, 2009,
p.8-13). Foi nesse chalé que Jodo Baptista Groff cresceu, nas proximidades da
Estacdo de trens na qual ele teria inclusive seu primeiro emprego durante a
adolescéncia’.

Resulta interessante determo-nos sobre alguns eventos infantis e de
sua puerilidade. Isto permite buscar nessas fontes, aspectos, regularidades e
inclusive estratégias narrativas através das quais se constroi e vem sendo
construida sua memoria dentro do seio familiar.

Jodo Maximiliano Groff, seu filho mais velho, é muito detalhista neste
sentido: o titulo do manuscrito depositado na Cinemateca de Curitiba,
associado a fotografia e aos dizeres que ilustram sua capa ja trazem algumas
dessas marcas. O titulo em questao é: “O Intrépido Groff e suas Multiplas
Facetas”, seguido de: “tinha talento de sobra para fazer tudo que entendesse e
o fazia com paixao. Deixou suas marcas na cidade que amou, muito antes que
ama-la virasse moda”. A foto que ilustra a capa dessa brochura é a do Jodo
Baptista Groff filmando as Cataratas do Iguacu, que até entdo nunca tinham
sido filmadas.

Jodo Maximiliano afirma que o avé Massimino era muito rigido com
Joanin (como carinhosamente a familia chamava J.B. Groff). Um dia resolvera

leva-lo para ver o carnaval:

Nessa época, ele completara 12 anos. Massimino levou entdo toda a
familia para assistir na rua XV, a um desfile de carrogas, charretes, e
calegas, no corso do carnaval, em que as pessoas dos veiculos

° Thelma Groff, em entrevista a Daniele Vieira, relata a origem da familia e sua vinda assim: “A
minha av6 era Domingas Chemim, e o meu av6 era Maximiliano Groff. Moravam em aldeias
no norte da Italia, mas vieram se conhecer aqui no Brasil. Eles imigraram para ca e ficaram
em Santa Maria, Piraguara. A familia Chemin tinha a finalidade de plantar parreiras, pois
eles tinham vinhedos 4 na Italia. Mas a garoa da serra ndo deixou vingar a plantagéo delas,
entdo, meu bisavo foi trabalhar na Serra, perfurando os tuneis da estrada de ferro. Quando
ele esteve doente, as filhas ajudaram a puxar as 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 (...) No tempo do primeiro casamento de meu
avo ele ja trabalhava na estrada de ferro, quando se casou com vovo ele foi trabalhar nas
oficinas de manutencéo da estrada de ferro. E eles vieram morar na Rua Silva Jardim, no
Chalé onde meu pai nasceu”.
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jogavam confetes e serpentinas umas nas outras. Dado momento
Massimino resolveu voltar para casa (GROFF, 2009, p.15).

Ele decide deixar o menino, mas com uma condi¢cdo: “ndo saia da
calcada pois vocé pode ser atropelado. (...) Mais tarde, quando voltou para
casa, Joanin estava com uma sacola cheia de serpentinas. Intrigado o pai quis
saber como as conseguira. Ele explicou que ele ganhou de uns amigos”
(GROFF, 2009). Bem, no filme do Silvera, Jodo Maximiliano conta que
“‘passados uns meses, Massimino vai ao cinema assistir um filme sobre o
carnaval, tenho a impressédo de que o filme deva ter sido do Anibal Requiao”
(SILVERA, 2012), sendo complementado no relato por Thelma Groff contando
que apareciam as imagens do pai correndo pela rua e pegando as tais
serpentinas.

Qual interesse sobre este episédio aparentemente tdo banal? Em
primeiro lugar, através dele, a familia traz a tona alguns aspectos da
personalidade do personagem Groff que se repetem a exaustdo e sdo muito
explorados no sentido de dar, a aspectos de sua personalidade, um poder
heuristico ou explicativo de fenébmenos mais complexos. Referimo-nos
especificamente aqui a sua rebeldia e picardia, assim como sua sagacidade.

Em segundo lugar, porque a fala de Maximiliano, “creio eu que deve ter
sido [o filme] do Requido”, ajuda a desfazer alguns mal-entendidos. Ha artigos
e alguns pesquisadores que entendem Groff como dono do primeiro cinema
curitibano. Mas, apesar de J.B.Groff ter sido dono do Cine Ameérica, isto
somente aconteceu na década de 1940. Na verdade o primeiro cinema da
cidade chamava-se Smart, sendo de propriedade de Anibal Requiéo, foi aberto
em 1908 e salvo engano ficava na rua XV de Novembro (STECZ, 1988, p.84).

Deixar os casos falarem, escutar o relato trazido € a proposta que
adotamos desde o0 comeco. Entao prossigamos. Como € que Groff se aproxima
do cinema? Quais assuntos e eventos contribuem com sua escolha de
profissionalizar-se nessa area tao especifica e ainda tao dispendiosa? Talvez o
proprio carater de inovacdo possa ter aspectos explicativos, mas o relato

familiar, na voz de Jodo Maximiliano, nos diz que Joao Baptista Groff,

um dia, ainda menino, passa a frequentar o Colyseo, no centro da
cidade. Onde havia uma lanterna magica. O responsavel do Colyseo,
gue era Vicente Emiliano, e que era compadre de Massimino e meio
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vizinho da familia. Um belo dia foi trocada a lanterna do Colyseo e
esse senhor que so tinha filhas mulheres e que sabia que Groff
gostava muito acabou presenteando-o com a lanterna magica. Junto
dela ainda deu uma série de vistas para projetar (SILVEIRA, 2012).

A essa altura dos eventos, Jodo Baptista Groff devia ter

aproximadamente 7 anos. Era, evidentemente, um presente de grande

importédncia para um menino tdo pequeno. Ainda mais considerando o

assombro e deslumbramento que as projecbes e as proprias engenhocas

transmitiam as pessoas daquela época®.

Thelma também se refere ao evento, porém o faz 5 anos antes desta

entrevista a Jodo Maximiliano. Ela relata a Daniela Vieira que Groff

Ganhou essa lanterna magica de um compadre de minha avé, da
familia Vicente Emiliano, as filhas deles que eram meninas naquele
tempo, contavam que papai fazia sessdo de cinema para as criangas
vizinhas, 14 da Silva Jardim. Ele pegava um lencol de minha avé e
estendia numa parede no pordo da casa e fazia o cinema dele.
Cobrava entrada e fazia as vistas — os cartdes postais da época-que
tinha ganhado junto com a Lanterna magica. Naquele tempo tinha s6
cinema mudo. Antes de comecar as sessfes eles projetavam vistas
do mundo inteiro. E sempre tinha alguém tocando piano. Depois da
sessdo de vistas no poréo, ele juntava o dinheirinho dele e ia ao
cinema na Praca Oso6rio, onde era o Colyseo. O compadre gostava
muito de papai e quando instalou aparelhos mais modernos no
cinema dele, deu-lhe aquela lanterna mégica com as vistas junto,
porque sabia que papai era interessado nessas coisas (apud VIEIRA,
1998, p.58 — entrevista cedida em 1997).

Alguns fatores explicativos pareceriam ja brotar dessas pequenas

lembrancas. Isto €, na construcdo social da memoéria de Groff, faz-se evidente

que a “casualidade” ou o “acaso” de ter recebido uma lanterna magica seriam

fatores explicativos de relevancia para suas escolhas profissionais futuras.

Thelma Groff afirma:

O primeiro cinema dele foi 14 no pordo da casa da minha avé, com a
lanterna magica que ele tinha ganho. Que esta.... essa lanterna é
minha e esta na cinemateca. Entdo ele passava os cartdes postais
que meu avd recebia da Europa. E ele cobrava pela entrada da
criancada, e com o dinheirinho que ganhava ia |4 para o cinema
(apud SILVERA, 2012, 4’ 25” — entrevista)

'° sabemos que as projecdes filmicas no Colyseo eram sempre lotadas e eram exibidas como
feira de novidades. Ver a esse respeito Stecz (1988) e Brand&o (1994).
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Claro que a chave anedotica tem suas asperezas e ha que toma-la
com pingcas. Mas aqui se encontra presente, quer queira, quer nao, a
caracterizacdo daquele menino esperto, sagaz com dons de empresério e, por
gue ndo, uma certa “genialidade”.

Liviski também relata o evento através de entrevista a Joao
Maximiliano, o filho mais velho. As palavras e o modo de relatar o evento,
apesar dos anos transcorridos, sdao de uma semelhanga impressionante. O
passatempo de projetar as vistas no pordo de casa durou ainda bastante
tempo, segundo ele conta, pelo menos até seus 14 anos.

Novamente com a casualidade e o acaso em cena, Jo&o Baptista Groff
recebeu um segundo presente importante la pelos seus 15 anos. Foi uma

maquina fotografica “daquelas tipo caixdozinho”.

Quando fez 15 anos, papai ganhou a primeira maquina fotografica do
padrinho dele, o Guadagnim, que fazia o trabalho de topégrafo-
agrimensor. Eles iam muito na praca e ele dizia para o papai: V&
fotografando tudo o que vocé ve pela frente na cidade. Vocé esta
aqui? Entdo ele apontava para a rua Marechal Floriano Peixoto — Um
dia v8o abrir essa rua Marechal até S&o José dos Pinhais. Meu pai
achava uma maravilha tudo aquilo e dai ele comegou a fotografar.
Inclusive foi o Guadagnim quem ensinou o papai a revelar os filmes e
tudo que precisava fazer para a fotografia (Thelma Groff apud
VIEIRA, 1998, p.62).

Quatorze anos depois Silvera traz em seu documentario esta mesma
fala através de Thelma,

Aos 15 anos de idade ele ganhou do padrinho, que se chamava
Santos Guadagnim uma maquina fotografica, aquela tipo
caixdozinho... (SILVERA, 2012, 12’ 22”)

Thelma finaliza esse fragmento com os dizeres “ai, ele tornou-se
fotégrafo”. Ha a partir deste momento uma perspectiva profissionalizante ao
referir-se aquilo que até o momento vinha sendo descrito como uma paixao ou
como um simples jogo.

De fato, aproximadamente em 1918, Jo&do Baptista Groff abriu uma loja
de insumos e artigos fotograficos. A voz do narrador no documentario de
Silvera corrobora dizendo que “profissionalizou-se com as postais da cidade de
Curitiba. Ja conhecia bem a cidade assim como os melhores lugares e
momentos do dia para fotografar” (SILVERA, 2012) e continua com Luiz Groff

explicando: “Ele abriu uma loja de material e equipamentos fotograficos, e fazia
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encomendas para Alemanha e tudo mais” (ibidem). Ele trabalhou nessa loja
durante varios anos, compondo postais da cidade, retratando pequenos

eventos sociais, fotografando para alguns jornais.

Segundo ele me disse, por engano eles mandaram uma camera para
filmar para ele. Talvez ele tenha se confundido na especificagcéo, e
ele pegou a camera e comecou a filmar. Veio assim o inicio de sua
atividade como cinegrafista, que realmente aconteceu por acidente...
(Ibidem)

Assim sendo, é “acidentalmente” que Groff comeca também sua
atividade de cinegrafista, tal como antes “por acaso” tinha iniciado suas
atividades como exibidor de filmes mirim e fotografo profissional. O papel do
acaso em sua construcdo de anedotario € reiterado constantemente como um
forte e relevante elemento explicativo de seu destino e de suas escolhas
profissionais. A voz do narrador, no filme de Silvera, dando um tom grave e
profundo ao relato, traz a informacdo também no sentido desse pioneirismo
exacerbado tdo fortemente associado ao personagem, agora em relacdo ao

fotojornalismo:

Sempre pioneiro e inovador em tudo que fazia Groff deve ter sido
o primeiro reporter fotografico no Parand. Além das fotografias
que fazia, Groff, dono de uma excelente fluéncia para escrever
passava aos jornais para 0s quais trabalhou, ndo apenas as
fotografias, mas também os textos para as fotografias. Nesta funcéo
ndo atendia apenas ao jornal local, mas fornecia também matérias
para as publicacdes para Assis Chateaubriand (SILVERA, 2012 —
grifos meus)

O papel do acaso e da casualidade parece funcionar dentro do relato
familiar com uma estruturalidade automatica. S&o pequenos eventos
esporadicos que ganham grandes dimensdes explicativas quanto a trajetdria do
personagem em questdo. Essa necessidade teleoldgica e cronoldgica, essa
incessante busca de um sentido linear para essa vida tomada como uma
historia, da qual nos alertava Bourdieu, se explicitam nestes relatos. Ao mesmo
tempo, parecemos estar frente a frente com um processo de gestdo dessa
memoria pela narrativa familiar e pela autoridade por ela resguardada.

Nesse sentido, a presenca constante das atribuicdes pessoais do
personagem também ganha grande peso explicativo. O caso de sua habilidade

na escrita, € um bom exemplo da construcdo desse tragco de “genialidade”
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dentro desse esforco explicativo: “em redacdo ele era idéntico ao
Chateaubriand, gostava de escrever em papel de armazém, sem pauta, a lapis
e nao corrigia”.

E nesse ambito das ocorréncias casuais que a narrativa ganhou forca
até aqui. Nos presentes recebidos aos 7 e aos 15 anos. Dois eventos ao acaso
que o iniciam como “fotégrafo”, “cineasta” e como “empresario”. O presente
trabalho prop6s-se desde o inicio a substituir a ideia do acaso pelo conceito de
contingéncia. Isto se justifica precisamente porque ha nesta mudanca de
perspectiva conceitual a possiblidade de um olhar mais sociolégico sobre a
historia, sobretudo sobre a histéria de vida.

Esta palavra, “contingéncia”, ndo € escolhida ao acaso e ocupa aqui o
lugar de um conceito. Um conceito que mobilizaremos em contraposicdo a
ideia da “casualidade”, da “coincidéncia” e do “acaso” tdo presente nas trés
esferas narrativas da construcdo social da memdéria de J.B.Groff. O conceito
explorado por Howard Becker (2007) possui um significativo valor explicativo.

Segundo a perspectiva proposta pelo autor,

Ha um grande nimero de passos seguintes possiveis [para qualquer
acao], mas ndao um ndmero infinito, e em geral apenas um ndmero
relativamente pequeno é mais ou menos provavel (embora os
improvaveis possam acontecer também). Que caminho é tomado em
semelhante conjuntura, isso depende de muitas coisas. Podemos
chamar as coisas das quais 0 passo seguinte depende de
‘contingéncias’ e dizer que o fato de o evento A ser seguido por B, e
ndo por C ou D, é contingente de alguma outra coisa. (BECKER,
2007, p.55)

Um pouco mais adiante, Becker prossegue ampliando a nocédo de

contingéncia da seguinte maneira:

A cadeia de eventos que conduz ao evento importante para mim,
aguele para o qual desejo uma explicacdo detalhada, envolve muitas
outras pessoas. (...) Qualquer dessas outras pessoas poderia ter feito
algo diferente, de tal modo que meu interesse nédo teria, ou nao
poderia, ter sido despertado como foi (ibidem, p.56)

Tendo isto em mente, consideramos ser necessario deter-nos um
pouco mais cuidadosamente sobre estes dois momentos, estes dois
‘presentes” ganhos pelo personagem. Se o leitor atento voltar e ler
cuidadosamente as citagbes que relatam esses fatos, terd acesso a

informacgdes bastante relevantes, e que podem ter passado despercebidas. Por
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exemplo, quando se fala da lanterna magica por ele recebida e com a qual
inaugurou esse seu “primeiro cinema’, aparecem detalhes deveras
reveladores. Exemplo, aquele de quem “ganhou essa lanterna magica [foi] de
um compadre de minha avo, da familia Vicente Emiliano”.

Quier isto dizer que Vicente Emiliano ndo era um desconhecido que um
belo dia passeando pela rua decidiu dar uma lanterna magica a um garoto
sentado na calgcada. Ha aqui um grau de parentesco com a familia Groff, um
vinculo que pressupde um certo convivio e certas simpatias. Isto €, sem
davida, um fator contingencial importante. Claro que ndo se trata de algo
determinista, mas dentro do leque de possiveis beneficiados da lanterna, o
agraciado foi Groff. Assim, podemos afirmar que o parentesco entre ambos
criou a possibilidade desse precioso acaso ocorrer.

Oito anos mais tarde, para a recepcao do segundo presente recebido
por Groff, a cAmera fotografica, o leitor novamente encontrara aspectos de
contingéncia por parentesco. Se lembramos de parte da citagdo de Thelma
Groff, veremos que ela nos conta que “quando fez 15 anos, papai ganhou a
primeira maquina fotografica do padrinho dele, o Guadagnim, que fazia o
trabalho de topdgrafo-agrimensor”. O seu padrinho alimenta-lhe o gosto, o
incentiva, lhe convida a aperfeicoar-se em seu oficio e em seus interesses. Vai
com ele fotografar a cidade e contar-lhe detalhes sobre as mudancas em
andamento, sobre os processos de urbanizacdo. Isto para Vieira (1998), por
exemplo, pressupde um ponto crucial do desenvolvimento desse seu “olhar
fotogréfico”.

Nada do que aqui foi dito contradiz o interesse e paixdo de Groff pela
fotografia. Sdo apontados aspectos que ampliam o valor explicativo da
trajetoria de Groff. Ndo ha na absoluta casualidade e nas meras caracteristicas
pessoais um valor explicativo satisfatério sociologicamente; ndo é a sorte,
entendida de forma simplista, que marca os destinos. Ndo somos livres para
fazer o que quisermos com total liberdade. A liberdade nunca é absoluta, os
limites e as possibilidades, esse leque de escolhas, ultrapassa o0 mero

individuo.

' Se pensarmos em contingéncias temporais, por exemplo, a fala do narrador que afirma que
quem presenteia Groff com a lanterna magica “tinha trés filhas mulheres”, hoje depois de
transcorridos mais de 100 anos, também perderia sua relevancia.
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Joao Baptista Groff, através das fotografias e postais que fazia, e com
a administracdo de sua loja de insumos fotogréaficos, conseguia aos poucos
sustentar-se e aprimorar sua técnica. Mas as fontes referem que nada disso
era feito apenas por hobbie ou aventura. H& uma énfase no interesse para
registrar momentos historicos e o0 proprio processo de urbanizacdo e
modernizacdo da cidade.

No documentério de Silvera (2012), aos nove minutos, a voz do
narrador afirma “era preciso registrar a cada momento as diferentes paisagens
de Curitiba, como uma necessidade de estabelecer através das imagens
fotogréficas, um acervo documental do que se transformava em passado téao
rapidamente”. Ja havendo passado por um certo processo de
profissionalizacdo, Groff ndo somente faz postais, como também comeca a

trabalhar para alguns jornais.

Liviski afirma que

além de filmar e fotografar passou a trabalhar também como repérter
fotogréfico dos jornais: O Dia; Gazeta do Povo; da revista Cruzeiro e
realizava trabalhos “avulsos” para diversos jornais, como Diarios
Associados (LIVISKI, 2007, p,41).

Prosseguindo a respeito de sua atuagao nos diz:

ele ndo foi um fotégrafo como aqueles que tinha na cidade, que s6
tiravam fotografias de pessoas. Ele, além das pessoas, tirava de
paisagem, ele tinha a arte... quando ele comecou a tirar fotografias
ndo ganhava o suficiente para sobreviver, porque casou em 1922,
entdo ele complementava com o que ele ganhava do jornal, com os
films das reportagens de eventos. Durante oito anos ele sobreviveu
com o que ele ganhava, mas ele morou quatro anos na casa dos
pais, porque o pai tinha falecido um ano antes dele casar e ele ficou
sendo o chefe da familia... (Ibidem)

O relato familiar, suas légicas internas, imiscuem-se nas narrativas
académicas e documentarias, demostram um processo de profissionalizacéo
no qual Groff se torna jornalista fotografo quase acidentalmente. Mais do que
isso, vao dando prova de como os atributos pessoais e sua suposta
“genialidade” jogam sempre a seu favor. E é basicamente por meio de eventos

anedadticos que isto vai sendo construido.
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Isto se encontra ilustrado quase de maneira paradigmatica através de
uma anedota sobre as matérias escritas e as fotos tomadas acerca dos
descarrilamentos dos trens da ferrovia.

Seu filho, Maximiliano, vai contando que no momento em que a
administracdo da estrada de ferro sai da franquia belgo-francesa os problemas
aumentam, e “o jornal delega a responsabilidade para acompanhar os trens e
seus descarrilamentos”. O fato é que quando os descarrilamentos dos trens
aconteciam, as matérias com as fotografias de J.B.Groff eram publicadas
sempre horas antes que a dos outros jornais. Ninguém conseguia entender a
estratégia que Ihes permitia fazer isso.

Pelo relato de seu filho Maximiliano isto parece ter acontecido varias

vezes, e é da seguinte maneira que ele o explica:

Um dia estava com ele na XV de novembro e chega um cidadéo e o
cumprimenta. Apés falar alguns minutos o senhor pergunta: “Groff,
me fala. Como é que vocé fazia aquelas reportagens. Descarrilava
um trem la em Jacarezinho. N6s tinhamos noticias aqui pelo
telégrafo... e estavamos preparando aquelas litorinas com os
engenheiros e os técnicos. Eu acho que a litorina ainda ndo estava ali
em Ponta Grossa e no Diario da Tarde ja saia a matéria do trem
descarrilado... entdo meu pai o olhou com uma risadinha e lhe disse...
Ah, isso é facil, eu te explico: quando tinha um descarrilamento por
perto daqui, de Curitiba, eu ia |4 e ao invés de tirar 10 fotografias, eu
tirava 100. Ora eu tirava a fotografia de tal maneira que aparecia
sempre trem descarrilado e o céu. Nas locomotivas, todas elas tem
um numero, entao a locomotiva que descarrilou la em Jacarezinho foi
a 118, por exemplo. Eu ia |a no meu estudo e fazia um toquezinho na
locomotiva com esse nimero e colocava encima a de 113 que tinha
descarrilado aqui em Araucaria (GROFF, 2009 p. 96).

Como podemos ver, J.B.Groff valia-se sim de sua criatividade e de
suas qualidades pessoais para obter resultados profissionalmente. E isto ia
além da simples afeicdo pela fotografia e a sua sensibilidade de perceber
momentos e fatos importantes, além de seus “truques” para ganhar uma
“exclusiva” dos descarrilamentos.

Basicamente até 1919 sua atuacédo se limitaria a fotografia, quer fosse
pela venda de insumos e materiais fotograficos e por suas postais na loja, quer
fosse atendendo as demandas dos jornais, entre outros clientes possiveis
daquele momento. E tendo recebido acidentalmente a camera filmadora da

Alemanha, tal como ja exposto, ele expande suas atividades ainda mais. Agora
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ele filma eventos sociais, pequenas cerimbnias politicas e cenas de natureza
locais. De fato, ele cria a empresa Groff Film para estes fins.

O primeiro filme de maior envergadura que consegue fazer dentro
desse ambiente tdo restrito € “Iguacu e Guayira”, em 1923. Thelma Groff, sua

filha, relata em entrevista a Daniela Vieira:

Em 1922 ele foi filmar Foz do Iguacgu, foi uma aventura, ele levou um
més para chegar la, porque era picada. Fotografou os pinheirais e
tudo o que via pela frente. Para ele, era tudo novidade. Nessa
viagem, quando ele chegou em Laranjeiras do Sul, tinha indios, os
Guairacas, 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” (VIEIRA, 1998, p.90).

A afirmagcédo de ser este seu mais importante filme até o momento
justifica-se fundamentalmente por dois motivos. O primeiro deles foi que
ninguém antes dele tinha filmado as Cataratas, conhecidas supostamente so
através de fotografias. Em segundo lugar, foi também por algum “acaso”
Maximiliano Groff nos conta: “até que um belo dia um produtor norte-americano
descobriu isso, vindo |4 do Rio de Janeiro, tomou conhecimento de que era
esse filme e ele veio a Curitiba e comprou os direitos autorais para ele exibir
para o mundo inteiro” (SILVERA, 2012).

Com a venda do filme J.B.Groff parece ter tido seu maior lucro até

entdo. Maximiliano continua contando-nos

ele passou a méo no dinheiro e comprou o primeiro automaovel dele,
que era aquele carro assim, daqueles anos ali... ele filmou em 1923 e
essa ocorréncia deve ter sido entre 1924 e 1925. Foi um filme que
teve repercussd@o no mundo inteiro (Ibidem).

A importancia do filme foi além, pois ganhou uma repercusséao local

bastante significativa, tal como atesta a matéria do jornal O Dia:

Iguassu e Guayra - consoante fora anunciado a Groff Film
proporcionou hontem as 16 horas uma exhibicdo privada as
autoridades locaes e emprezas desta Capital de sua Ultima
produccéo Yguassu e Guayra.

Ao Mignon, onde o film foi projectado compareceram as seguintes
pessoas: Presidente do Estado e seus ajudantes, major Euclides do
Valle, capitdo Luiz de Ferrante e Tenente Melchiades do Valle,
General Nepomuceno Costa acompanhado de sua exma. senhora e
ajudantes, tenente Gluck e Costa; Prefeito Municipal, Secretario Geral
do Estado, Chefe de Policia e ajudantes, Capitdo Costa, Dr. Caio
Machado, Dr. Julio Hauer e Rodrigo de Freitas de "O Dia",Cel
Romario Martins da "Republica”, Dr. Generoso Borges do "Diario da
Tarde", Acyr Guimardes, Dr. Ernani Cartaxo e Alceu Chichorro da
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"Gazeta do Povo", Pedro Lago do "Estado do Parana", Professor.
Feola I'Unione, Dr. Pamphilo Assumpcao, Cel. Santerre Guimaraes,
Deputado lldefonso Munhoz da Rocha, Jacob Holzmann
representante da Universal, Dr. Jayme Baldo representante do
Estado de S.Paulo, Dr. Luiz Medeiros, Dr. Burzio, Tenente Romualdo
Suriani e Gilberto Santos. A noite foi uma vez mais exhibido o
portentoso film que focaliza a nossa maior riqueza hydrica e quica a
maior do mundo (Jornal O Dia, 13 de janeiro de 1926, p.8 apud
STECZ, 1988, p.104)

E importante enfatizar que se tratou de uma sessdo fechada a um
publico seleto, composto das mais importantes autoridades politicas locais,
contando inclusive com a presenca de representantes da grande imprensa
local e de fora do estado. O evento foi em janeiro de 1926 e tudo indica que
esse destaque nao lhe rendeu frutos no campo da cinematografia, ao menos
nesse primeiro momento. Isto porque, como veremos no capitulo 03, o
Governo continuou a encomendar as grandes producdes filmicas a produtora
carioca Botelho Films.

Apesar disso, acreditamos que a exibicdo do filme as autoridades
rendeu-lhe sim alguns importantes frutos. Com a exibicdo Groff ndo somente
conseguiu sair do anonimato, sendo que também conseguiu aumentar
significativamente seu capital social. Algo que na pequena comarca nao
resultava de pouca importancia. O fato de aproximadamente um ano depois
J.B.Groff ter fundado e dirigido a revista “lllustragdo Paranaense” parece
prestar um bom testemunho desse ganho. Sobretudo tendo em conta que o
empreendimento foi subsidiado pelo Presidente Affonso Camargo, gracas a
intervencdo de Romario Martins (PEREIRA, 1998), e contou com a colaboracgéo

de importantes intelectuais locais.

Thelma Groff, sua filha, relata que

entre os poetas estava Odilon Negréo. Os escritores eram 0 Romario
Martins, muito amigo de papai. Foi por esse motivo que ele fundou a
revista lllustracdo Paranaense, para divulgar o trabalho dos amigos
deles, os pintores, 0s escritores e 0s poetas, e na parte de histéria o
Romaéario Martins. Durou de 1927 a 1930. Ele foi diretor proprietario.
Essa revista divulgava a grandeza do nosso estado com padréo
técnico avancadissimo para a época. Era o espelho da vida social,
politica e artistica do Parand, recebia incentivo do presidente do
Estado Dr. Afonso Camargo (Thelma Groff Woellner apud LIVISKI,
2006, p.52).
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A revista durou de 1927 até 1930, precisamente até o momento da
revolucdo varguista. Falaremos dela mais detalhadamente depois, por
enquanto nos interessa ver como ela € lembrada na memdéria familiar. Aqui a
revista aparece como um ambito em que amigos e conhecidos dialogavam e
decidiam como e o que publicar®?.

SO para manter-nos proximos das estratégias narrativas da memoria

familiar, que como ja o dissemos € o intuito deste capitulo, € bom ver as

lembrancas de Thelma Groff em depoimento a Liviski:

Eu ficava ali na praca e ele ficava me olhando da janela do sobrado, e
eu ficava ali, quando queria ir embora eu fazia sinal ele vinha me
buscar. Ele sempre teve muita paciéncia de cuidar os filhos. Entédo
guando ele transferiu para os fundos la da casa no barracdo, a
“lllustracdo Paranaense”, as fotografias, o laboratério, eu e o Jodo
sempre estavamos juntos com ele. Ele foi um pai maravilhoso.
(Thelma Groff, apud LIVISKI, 2007, 39)

Essa calidez no relato de Thelma é prova do afeto e amor que essas
lembrangas sobre seu pai lhe provocam. Essa “ilusdo biografica” de que
falamos é prépria das narrativas familiares, pois somos seres carentes de
sentido, precisamos atribuir um significado a nossa vida e a n6s mesmos, e é
entre as relacbes mais intimas que essa costura se faz. O pai herdi, descrito
emocionadamente por uma senhora de mais de oitenta anos € prova disso.

Note-se que a revista era uma tentativa também de mobilizar
interesses estéticos, ideoldgicos e atendia uma determinada sensibilidade
estética muito proxima da elite ervateira local, com uma representacao do
Parana e de sua capital que a satisfizesse. Luiz Groff, filho do cinegrafista, diz

no documentario de Silveira:

Entdo criou-se um sucedaneo, uma espécie de arte moderna de
Curitiba. Respeitada a diferenca entre Curitiba e S&do Paulo, mas é
um momento em que se criam logotipos, estere6tipos... o Turim
desenvolveu varios desenhos, essas pinhas estilizadas que estdo no
pettit pavé das ruas, que foi feito pelo Turim. A capa da “ilustracéo
Paranaense”, entdo houve um design...pronto achei a palavra, foi
feito um deisign de Curitiba que nasceu em volta a lllustracao
Paranaense, inclusive com coisas curiosissimas que eu francamente
nunca vi em outro lugar... que era fazer o texto em forma de pinh&o

2 A colecdo completa da revista encontra-se disponivel na Biblioteca Publica. Vale a pena
também ler dois artigos de Luis Afonso Salturi: Paranismo, movimento artistico do sul do
Brasil no inicio do século XX (2009), e outro chamado Arte e Sociedade na lllustragao
Paranaense, do mesmo ano.
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ou de pinheiro, esculpindo as coisas... e é interessante, uma boa
parte da revista era mera divulgacdo de coluna social, matérias
pagas, inauguracao de clubes e de plantio..... mas tinha um contetdo
artistico embutido nisso aqui (SILVERA, 16°30").

Fotdgrafo e jornalista para varios meios de comunicacao, inclusive para
alguns de Assis Chateaubriand, J.B.Groff fundou e dirigiu a revista que se
tornou o principal meio de divulgacdo do paranismo, pois andava de maos
dadas com 0 gosto e os interesses de uma importante elite local. Pode-se
dizer, portanto, que sua carreira jornalistica realmente estava em franco
processo de consolidacgao.

Sobre suas contribuicbes com Chateaubriand, Thelma Groff comenta
‘o0 papai mandava as fotografias tanto que o primeiro numero do Cruzeiro tem
fotos do papai. Papai mandava |4 para ele, mas assim, para colaborar’
(SILVERA, 2012, 25'02”). No mesmo segmento, o narrador adiciona que, em
um concurso de fotografias realizado pela revista carioca de Chat6, Groff teve
um grande destaque. Dentro desse concurso tinham sido recebidas pela
Cruzeiro 1.561 fotografias. Dentre elas foram publicadas, durante 5 edic¢des,
121 fotos, das quais 20 eram de Jodo Baptista Groff, representando quase 17%
do total*,

Voltando a revista “lllustragdo”, observe-se que ela era também uma
copia e modelo fiel dos modos de se vestir e comportar-se da elite, de destacar
0S eventos sociais em andamento, de promover a industria e o comércio local.
De algum modo ndo é descabido pensar que a revista era uma tentativa
também muito empenhada de transmitir e ajudar a infundir esse “amor ao
Parana”.

Vieira (1998) consegue capturar muito acertadamente este espirito da
revista ao se referir a reportagem sobre o concurso de Miss Parana:

Em 1928 Didi Caillet foi eleita miss Parand — evento que recebeu
cobertura total da revista — Numa entrevista que concedeu a
lllustragdo Paranaense — as vésperas de uma viagem a Europa —
Groff reforcaria esse estereotipo da mulher Curitibana através das

qualidades por ela representada, tais como esse comportamento
moderno que os citadinos procuravam reproduzir:

-Qual a cidade brasileira que mais a agrada? —A uma curitibana como
eu sO se pergunta que cidade do Brasil prefere, com a certeza de

YA edicdo do Cruzeiro em que o concurso foi realizado é de 1931.
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uma resposta invariavel. Prefiro Curitiba, é bela, € moderna, é
acolhedora, e a grande altura em que esta a aproxima do céu
(llustracdo Paranaense, setembro de 1928)

Luiz Groff continua seu relato a Silveira e, referindo-se a Revista, diz
que

a revista durou quatro anos. E quando papai acompanhou a
revolucao de 30, ele largou a revista. E quando ele voltou, ele estava
devendo algumas prestacdes das rotativas. E ele disse para
mim...eram maquinas alemas, que os alemaes tinham oferecido uma
prorrogacdo, que ele tomasse mais tempo para pagar, e tal. E ele
disse para mim assim, nem eu sei por que eu ndo quis, e ele
devolveu os equipamentos e assim a revista encerrou sua carreira
(SILVERA, 2012, 18’117)

O momento de fato nem seria propicio para continuar. Estava em
andamento uma revolucdo que mudaria substancialmente e deslocaria
bruscamente a distribuicdo do poder e a configuracao local e nacional como um
todo. Eis um momento que representou uma grande ruptura e rearticulacao de
todo o cenario nacional e local. A Revolucédo de 1930 trazia consigo também
um projeto especifico de centralizacao politica e econémica e, sobretudo, um
novo projeto de nacdo. A revista, tal como idealizada para atender aos
interesses ideoldgicos e estéticos regionais, ndo tinha muitas possibilidades de
continuar existindo.

Tratava-se de um momento de grande mudanca historica e J.B.Groff
conseguiu, também dessa vez, usar seu senso de oportunidade, apesar dos
escassos recursos, para fazer um filme sobre o que estava acontecendo. Foi
desse encontro, dessa convergéncia entre uma trajetoria individual periférica
com um processo de enorme repercussdo, que nasceu “Patria Redimida”,
nitidamente sua mais importante obra. Uma obra que, por sua vez, traria
grandes mudancas para a prépria trajetoria de J.B.Groff, contribuindo para um
crescimento consideravel de seu capital econdmico e social.

Mais uma vez, ao relatar os acontecimentos envolvidos na producéo
deste filme, a narrativa familiar lanca mao das duas estratégias abordadas,
apostando numa abordagem anedoética através da qual novamente a
casualidade e a genialidade do personagem aparecem como uma chave
explicativa autossuficiente. Optamos por deixar a analise desta questdo no

capitulo 04.
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Contudo, é importante ressaltar que ndo se pode entender o que
aconteceu a partir deste momento com a trajetéria de Jodo Baptista Groff sem
mensurar 0s eventos em andamento a época. Se em algum lugar afirmamos
que Groff possuia um acurado grau de imaginacdo socioldgica, esse acurado
senso de oportunidade, agora somos forcados a exercer a nossa imaginacao
sociolégica, a do sociélogo em formacao. E nesse sentido a trajetoria de Groff,
e suas narrativas, devem ser tensionadas com o contexto social e com as
redes de interdependéncia em que se encontram inseridas. N&o ha como

entender uma coisa sem a outra. Lembrando das palavras de Wrihgt Mills:

Por debajo de esa sensacion de estar atrapados se encuentran cambios
aparentemente impersonales de la estructura misma de sociedades de
dimensiones continentales. Los hechos de la histéria contemporanea son
también hechos relativos al triunfo y al fracaso de hombres y mujeres
individuales. Cuando una sociedad se industrializa, el campesino se
convierte en un trabajador y el sefior feudal es liquidado o se convierte en
un hombre de negocios. Cuando las clases suben o bajan un hombre tiene
trabajo o no lo tiene; cuando la proposicion de las inversiones aumenta o
disminuye, un hombre toma nuevos alientos o se arruina. Cuando
sobrevienen guerras, un agente de seguros se convierte en un lanzador de
cohetes, un oficinista en un experto en radar, las mujeres viven solas y los
nifos crecen sin padres. Ni la vida de un individuo, ni la historia de una
sociedad pueden entenderse ambas cosas. Pero los hombres,
habitualmente, no definen las inquietudes que sufren en relacion con los
cambio histéricos y las contradicciones institucionales. (MILLS, 1959, p.23)

No seguinte segmento nos debrucaremos sobre o modo em que o
cinema documentario se relaciona com os relatos familiares e como o0s
mobiliza. Em outras palavras, falaremos como ocorre o processo de construcao
social de Jodo Baptista Groff na narrativa do documentério e de que maneira a
ilusdo biografica permeia ou deixa de permea-la. Assim sendo, e como ja foi
mencionado, retomaremos a andlise da tensdo apontada entre a trajetoria do
personagem e a configuracdo social em que se encontrava no capitulo 03 e

sobre a producéo de “Patria Redimida” no capitulo 04.
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3.2 Narrativa do cinema documentéario

Um discurso filmico nada mais é do que uma
pratica que impomos ao mundo, que O
organiza, que o recorta e monta para 0 n0sso
olhar e para o dos outros segundo nOssos
valores e pressupostos, sejam eles pensados,
explicitos, ou nao.

Paulo Menezes (2005, p.94)

A meados de 2012, no recém inaugurado Centro Portdo Cultural, estreou
um filme dirigido por Estevan Silvera. Trata-se de um documentario sobre a
obra e vida de Jodo Baptista Groff. O filme contou com incentivos locais, como
da prefeitura de Curitiba e a Fundacdo Cultural de Curitiba, mas também
obteve apoio da Caixa Cultural e do Governo Federal. O documentério tem a
duracdo de 1 hora e 27 minutos, foi produzido pela Making Off, e ja tinha
acontecido uma pré-estreia e debate com o diretor semanas antes, na prépria
sede da Cinemateca de Curitiba®®.

A “voz de deus”, misturada com depoimentos dos quatro filhos do Groff
compdem parte significativa da linguagem do filme em si. A maioria absoluta
dos fotogramas reflete ora entrevistas com camera fixa, ora fotografias, ora
objetos familiares, ou inclusive fragmentos de alguns filmes do J.B.Groff.

Trata-se de um longa aparentemente de baixo custo e ndo preocupado
com inovacdes ou grandes aspiracbes em termos de linguagem
cinematografica. Nado se da ao luxo de ousadias criativas ou de um projeto ou
proposta de linguagem cinematogréafica a la vangarde. E, evidentemente, um
filme institucional, e cumpre o papel a ele atribuido.

Nem as possiveis limitagdes técnicas, nem de orcamento prejudicaram
sua boa feitura do documentario de Silvera. Mas, como mencionado, ao
adentrar no mundo descritivo da trajetéria do cinegrafista J.B.Groff, as

narrativas familiares se entrelacam na trama do filme, dando um determinado

> Na ocasido tratava-se de uma mesa sobre os problemas técnicos, financeiros e profissionais
para a preservac@o dos acervos filmicos. Sobretudo os mais antigos. Também se falou do
problema da formag&o dos acervos digitais e suas fragilidades ou pontos de risco para a
mesma. A mesa contou com a presenca de Paloma Rocha, filha de Glauber. E todos os
integrantes preocupavam-se sobre a questdo do saber técnico demandado hoje para
restauracdo e preservacao dos filmes em formato binario. Ap6s o artesanato da feitura e
concerto manuais em extingdo, quais seriam as viabilidades disso? Quais desafios lancava
essa nova tecnologia em termos de trabalho em equipe, ou mesmo da autonomia do diretor?
Quais os saberes técnicos que precisaria no futuro préximo ter um técnico em restauracao
filmica?
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sentido e tom. O sentido teleoldgico tipico da ilusdo biografica ganha também
forca ao pensarmos no filme como um todo.

A apresentacdo do personagem ao publico ajuda a criar uma rapida
empatia com ele, o filme, as tomadas, a prépria trilha sonora move-se nesse
sentido. E com Groff que o filme nos faz identificar. Ele é o protagonista do
filme, mesmo sem aparecer nele. Uma narrativa para um personagem.

Nos momentos de fala da familia a masica é suave, por vezes uma nota
de violoncelo que se estende durante longos segundos. Mas, ao entrarmos nas
descricdes das filmagens do “Patria Redimida” ou “Linhas do Fogo do Sul”®, a
musica se torna nitidamente épica. A musica final, tranquila, nos transporta
para um clima emotivo, no qual a voz do narrador (desta vez seu filho Luiz)
recita um pequeno e sensivel poema de despedida. A morte fisica do
personagem esmaece no lirismo do poema recitado.

Mais do que um simples documentario, ele € uma homenagem aquele
que é apresentado como o0 pioneiro e mais importante fotografo e cinegrafista
paranaense das primeiras trés décadas do século XX.

N&o é descabido fazer uma aclaracdo sobre o porqué da denominacgéo de
documentario para o filme de Silvera. Em primeiro lugar, um filme documentario
ndo é igual a qualquer outro tipo de filme. Ele possui caracteristicas muito bem
definidas por certos autores, como, por exemplo, Bill Nicholls, para quem os

documentarios

representam o mundo histérico ao moldar o registro fotografico de algum
aspecto ou de um ponto de vista diferente. Como representacdo tornam-se
uma voz entre muitas numa arena de debate e contestagcéo social. O fato
dos documentarios ndo serem uma reproducdo da realidade d& a eles uma
voz propria. Eles sdo uma representagdo do mundo, e essa representacao
significa uma visado singular do mundo que da a eles uma voz propria (...)
(NICHOLS, 2005, p.73).

Indo um pouco além, e pensando ainda na classificacdo proposta por Bill
Nichols a respeito dos filmes documentarios, entendemos que o filme de
Silvera corresponderia ao que Nichols denomina de “modo expositivo”. Isto

porque, segundo suas palavras

Esse modo agrupa fragmentos do mundo histérico numa estrutura mais
retorica ou argumentativa do que estética ou poética. O modo expositivo
dirige-se ao espectador diretamente, com legendas ou vozes que propdem

'® Titulo dado ao filme realizado por Groff sobre a Revolucdo Constitucionalista de 1932, em
gue Groff acompanhou os embates e movimentos das tropas.
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uma perspectiva, expdem um argumento ou recontam uma histéria. Os
filmes desse modo adotam o comentario com voz de Deus (o orador é
ouvido, mas jamais visto). (NICHOLS, 2005, p.142)

Evidentemente dizer que todo filme, documentario ou ndo, tem uma “voz”
pode nao significar muita coisa. Mas a voz, no documentario de Silvera,
cumpre um papel crucial. Tdo crucial que podemos assemelha-la ao que
alguns teodricos, incluindo aqui a Nichols, denominam de “voz de deus”.

A voz chega a nossos ouvidos para ratificar e significar a imagem que nos
€ projetada, organizar e dar sentido. Algo que se da em consonancia com o
género em questdo, pois “os documentarios procuram nos persuadir ou
convencer, pela forca de seu argumento, ou ponto de vista, e pelo atrativo, ou
poder de sua voz. A voz do documentario € a maneira especial de expressar
um argumento ou uma perspectiva” (Nichols, 2005, p.73).

Ao passearmos quase que embalados pela voz do narrador, pelas
emotivas entrevistas com os filhos de Groff, pelas suas fotos e filmes, a voz vai
costurando o sentido e até a intensidade prépria do filme. Ela traz uma logica
informativa e persuasiva que ndo € exagerado associar, precisamente, a logica
de sentido tdo almejada pela ilusdo biografica. Aquela intencionalidade de
sentido a posteriori. Isso também se comprova pelo fato de ndo haver um
guestionamento ou mensuracdo das narrativas trazidas pelos filhos do
personagem, dando as suas vozes também um poder retdrico bastante
significativo.

Um relato nada ilusorio que constréi uma memoria perante nossos olhos e
ouvidos. Trata-se de um conjunto de numerosos fatores que tendem a isso, e
nesse sentido, a voz ndo esta restrita ao que é dito verbalmente pelas vozes
dos ‘deuses’ invisiveis e ‘autoridades’ plenamente visiveis que representam o
ponto de vista do cineasta.

Este filme tornou-se um material importante para o andamento da
pesquisa, pois ratificava sem muitas resisténcias a principal hipbétese. A
falseabilidade sobre essa hipotese central, ou melhor, a sua comprovacéo,
propiciavam um novo alento a pesquisa. Ele dava provas de um processo em
andamento, da construcdo de uma memdria social que € coletiva e individual
ao mesmo tempo (HALBWACHS, 2013), mas que, penetrando nos acervos a

modo de fotografias e filmes, cartas e documentos passa também a fazer parte
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importante de uma memoaria que € também histdrica, e que tem uma razoavel
importancia na memoria cultural paranaense.

Se bem que os trabalhos académicos detinham-se, principalmente, sobre
a obra fotografica de Jodo Baptista Groff, este flme tem o mérito de trazer e
propiciar um riquissimo arsenal dos registros filmicos do personagem alguns
dos quais eram de fato inacessiveis por diversas situagfes, inclusive de
preservacdo da obra. Suas fotografias pela primeira vez ndo ocupavam o
centro absoluto das andlises. Eram os fiimes e os fragmentos que
sobreviveram que estavam sendo projetados naquela sala escura.

Nesse sentido, Silvera teve acertos que devemos reafirmar, nao
somente de apresentar-nos fragmentos do personagem Jodo Baptista Groff,
dentro do processo de construcdo social da memoéria, mas também de
enfrentar-nos com parte da obra filmica do personagem, propiciando acesso a
seus “truques de oficio”, as estratégias para preencher vazios filmicos
importantes (como a invencgdo da batalha de Itararé em “Patria Redimida”, por
exemplo), a reutilizacdo de imagens filmadas 3 ou 4 anos antes, para
representar eventos mais atuais da Revolucéao de 1930.

Podemos também enxergar no filme de Silvera, assim como em Kano
(1980), Vieira (1998) e Liviski (2007), alguns aspectos sobre a fotografia em
Groff, sobre seu estilo de enquadramento, sua tematica, sua peculiar maneira
de trabalhar luzes e sombras, os contrastes oferecidos pela crescente
urbanizacdo, e inclusive uma ou outra montagem fotogréfica para a revista
“lllustragao Paranaense”.

Outro mérito encontra-se na propria circulacdo do documentario de
Silvera nos centros de exibicdo e nos festivais, dentro e fora do Parana, nos
Gltimos trés anos®’. Encontramo-nos, sem duvidas, perante o elo mais recente,
e quem sabe de maior alcance, desta construcdo social da memdéria sobre
Jodo Baptista Groff, e ela é realmente muito recente.

Apesar disso, 0 inegavel entrelacamento entre as narrativas familiares
e as do préprio narrador permeiam o filme como um todo. Elas, por vezes,

chegam a confundir-se, uma vez que a voz substitui ou suplementa a trama da

0 filme foi exibido na TV Parana em junho de 2013, tendo sido também exibido em marco de
2015 na Cinemateca de Curitiba e mais recentemente na Mostra Paranaense de
Documentarios avec/cineplus, entre 12 a 17 de novembro de 2015.
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narrativa familiar. Isto €, a ideia da iluséo biografica encontra-se indelevelmente
presente no filme. Algo que néo precisa ser entendido como uma critica, pois
faz parte de seu objetivo. Ele é um documentario em homenagem a Jodo
Baptista Groff e a sua familia. O recorte que o filme faz dessa realidade
histérica é precisamente esse. E sim o resgate, recirculacdo e atualizacdo da
memoria social de J.B.Groff que parece ser o objetivo mais explicito. E reavivar
a chama dessa memoéria com seus “gravetos e fagulhas™®, com cada
fotograma projetado na tela.

Entendemos encontrar-nos aqui também com uma imagem negociada,
no sentido miceliano do termo (MICELI, 1996). O filme de Silvera pode auxiliar-
nos com o entendimento de nossas perguntas? Sera que ele reflete ou nos
brinda com um acesso privilegiado as intencionalidades légicas presentes na
memoria familiar? Falar em imagens negociadas ndo implica somente a
acepcao vulgar do termo, ha na construgcéo social da memoaria de Jodo Baptista
Groff certa gestdo da memdria. Ela se deixa ver claramente na imutabilidade
dos discursos e relatos que se multiplicam desde a década de 1970. H& um
“precisa ser lembrado dessa forma”, um “isso n&o precisa relatar”, “essa cena o
mostra tal qual ele era”. Nesse sentido, a ideia de imagens negociadas se
aproxima a de uma gestao da memoria, incorporando ndo somente a memoéria
individual, coletiva e historica de Curitiba e do Parana, como também um modo
de se fazer essa Historia.

Onde e como aparece e como podemos cair na “ilusdo biografica” no

21% Fazendo uma minima andlise interna do filme, sem adentrarmos nas

filme
guestbes técnicas em si, podemos tomar pelo menos trés pontos do filme em
gue isto se comprova definitivamente. Refiro-me a exaltacdo de Groff como pai
do cinema paranaense e a sua associacéo final a figura do Jodo Baptista do
cristianismo, daquele que da nome, daguele que unge e incorpora o0 nascido a
comunidade. Como isso é realizado por Silvera?

Ele toma quatro pontos principais: 1°) O proprio nome do filme: “Jodo

Baptista da luz dos Pinhais”; 2°) A primeira imagem do filme é, precisamente,

' Circulava & época uma das primeiras revistas sobre cinema, cujo nome era exatamente esse.

9 Nunca é de mais repetir. O Filme n&o tem por que evitar um emaranhamento com a meméria
relatada. Qualquer um sabe que com esse mesmo material filmado poderiam ter sido
realizados varios e dos mais diversos filmes. Bastaria uma “voz de deus” bem
convincentemente atrelada a edicao realizada.
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uma cena Jesus sendo batizado aos dizeres “Nas margens do Jordao, Jesus
recebe seu batismo. Vai iniciar sua vida publica....”; 3°) Imediatamente depois
surge a cena de Jodo Baptista Groff filmando as Cataratas (nunca antes
filmadas — O Jodo Baptista nas Cataratas, ao invés de no rio Jorddo?). E,
finalmente, 4°) a cena final do filme, que consiste em pessoas entrando na sala
de projecOes da cinemateca, convenientemente chamada de Jodo Baptista
Groff (criada em 1975) com “a voz” finalizando o filme dizendo “uma justa
homenagem a este, que foi um verdadeiro Jodo Baptista do cinema
paranaense”.

A mensagem ¢€ clara e direta, e vem endossada a outra, que é a de
ressaltar J.B.Groff, antes de tudo, como um paranaense ou cCOmo um paranista.
Boa parte dessa mensagem encontra-se nas anedotas contadas no filme, mas
também nos relatos familiares contados pelos filhos. Assim como nas cartelas
utilizadas por Silvera no filme. Talvez o exemplo mais emblemético mobilizado
por estas narrativas consista nos supostos esforcos de J.B.Groff para plantar
ipés na cidade e preservar a vegetacao local nos arredores da cidade. Eventos
que sao relatados tanto no filme de Silvera como no manuscrito de Jodo
Maximiliano Groff.

Ainda nos referindo a construcéo social dessa memoria, € interessante
comentar que em 1981 foi construido o Cine Groff, que durou alguns anos
aberto (até 2003), e ficava nas antigas galerias Schaffer. Este tipo de iniciativa,
em que se constroem ou rebatizam obras e prédios publicos podem ser
analisados e questionados dentro de uma perspectiva da construcéo social da
memoria também. Especificamente dos espacos de memdéria. De fato, para
Maurice Halbwachs, a memodria se constréi coletivamente, mas também
temporal e espacialmente, assim sendo, essas reconfiguracbes e
remodelacdes da cidade precisam ser vistas cuidadosamente.

O filme de Silvera continua circulando e aumentando, na medida de suas
possibilidades, o alcance dessa memoéria. Exemplo disso foi sua recente
exibicdo na 1° Mostra de Cinema Paranaense, realizada entre 12 e 16 de
novembro de 2015, na cidade de Curitiba. Mais especificamente no 2° piso do
Shopping Jardim das Américas.
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Em uma recentissima matéria sobre a exibicdo do filme na mostra,
publicada pela redacdo da RPC (Repetidora da TV Globo local) na pagina web
da empresa, Jodo Baptista Groff € apresentado e exaltado por meio da
seguinte alusdo: “pioneiro na documentacdo de fatos histéricos e eventos
ocorridos no Brasil entre 1920 e 1950. Groff realizou os principais registros
sobre a Curitiba do inicio do Séc. XX"%°.

Trata-se, mais uma vez, de apresentar Groff como realizador dos
principais registros sobre Curitiba, e sua caracteristica de “pioneiro” na
documentacdo de fatos historicos da um interessante testemunho do esforco
gue vem sendo realizado pela Fundacdo Cultural de Curitiba no sentido de
preservar e resgatar a memdria da cidade. Esfor¢o que vai além dos limites da
memoria cinematografica (através do projeto “Preservacdo da Memoria
Cinematografica de Curitiba”, que envolve a recuperacdo, restauracdo e
exibicdo de filmes do cinema paranaense).

A metéfora utilizada no nome do filme, “Jodo Baptista da luz dos pinhais”,
o alca ao patamar de “pai” do cinema local, a “assumir sua vida publica” (tal
como consta na cena do batismo antes da introducdo da cartela com o nome
do filme) e é tdo direta quanto messianica. E acredito que digo bem, pois é
precisamente nesse messianismo de sua memoéria que se encontra 0 que
Bourdieu identifica o0 que seja a ilusdo biogréfica.

A vida social é tensa, fragmentada, multifacetada, ela nédo é linear. Ha
liberdades, pois bem, digamos que sim, mas elas sdo sempre contingenciadas
pelas configuracdes sociais nas quais nos encontramos. H& limites para a
liberdade, e eles ndo sdo poucos. Até a chegada de Vargas a Curitiba, tudo
indica que Groff ndo fez mais do que um filme para organismos publicos. Foi o
filme “Manobras militares em Ponta Grossa”, de 1925 (do qual inclusive usou
fragmentos para fazer depois Patria Redimida).

Antes disso, no que se refere a producdo ou realizacdo de filmes, ele
esteve numa situacdo completamente periférica. E ndo porque o Parana nao
encomendasse ou realizasse filmes importantes para a divulgacdo do estado.

Mas porque eram todos realizados pela produtora carioca Botelho Films.

%% http://redeglobo.globo.com/rpc/diversao-e-arte/Curitiba/noticia/2015/11/confira-programacao-da-
1-mostra-paranaense-de-documentarios.html



http://redeglobo.globo.com/rpc/diversao-e-arte/Curitiba/noticia/2015/11/confira-programacao-da-1-mostra-paranaense-de-documentarios.html
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Situacdo que s6 se modificou apos a realizacédo de “Patria Redimida”, em 1930.
A partir de entdo, Groff passou a filmar as realizagbes do interventor Manoel
Ribas. Conquista intimamente vinculada ao éxito que obteve com a realizagéo
e exibicdo deste filme, que |he renderam um amplo reconhecimento (saiu do
anonimato) e crescimento de seu capital econémico e social.

Entendemos, portanto, que grande parte da exaltacdo de Groff como
cineasta encontra-se vinculada a realizacdo de “Patria Redimida”, ndo s6 pela
realizacdo do filme em si, mas também por haver estado proximo de figuras
determinantes do processo revolucionario, tais como Assis Chateaubriand e o
proprio Getulio Vargas. O primeiro deles tendo financiado parte dos custos de
realizacdo e da viagem de Curitiba ao Catete (GROFF, 2009; SILVERA, 2012).
O filme de Silvera, através das narrativas dos filhos do personagem, expde isto
de maneira explicita, mesmo que ainda se valha da casualidade e a

genialidade do personagem como principal chave explicativa.

3.3 A narrativa académica

Em “Imagens da Cidade de Curitiba nas Fotografias de Jodo Baptista
Groff”, Isabel Liviski propbe-se a responder perguntas como: “quais ‘leituras’
socioldgicas de urbanizacéo e de construcdo da identidade paranaense que se
atualizam nas fotografias de Joao Baptista Groff?” (LIVISKI, 2006, p.16). Nesse
sentido, a autora move-se com a hipotese de que “as fotografias de Jodo
Baptista Groff ndo somente indicam e sdo testemunhas das transformacdes de
urbanizacdo e modernizacdo em Curitiba, especialmente nas décadas de 20 a
40, mas também de relagbes sociais especificas existentes” (LIVISKI, 2006,
p.23)%,

Interessante notar, nas palavras da autora, que esta entre seus objetivos
na feitura dessa dissertacdo “contribuir com a memdria da fotografia em
Curitiba” (ibidem). Isto parece evidenciar uma consciéncia implicita da autora
no sentido de participar desse processo de construcdo de uma memoria
coletiva e historica, que vai além da memoéria do personagem, inserindo-se

também na construgdo da memoria da cidade de Curitiba. Um esforco que,

! A versdo desta dissertacdo com que conto foi gentilmente enviada a mim pela prépria autora.
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como ja foi mencionado, permeia a atuacdo das instituicbes culturais
curitibanas, sobretudo a partir daquelas pertencentes a Fundacao Cultural de
Curitiba.

E, alids, através de uma dessas instituicdes, a Casa da Memoria, que a
autora toma seu primeiro contato com a familia de Jodo Baptista Groff. O que
lhe possibilitou inclusive realizar uma série de entrevistas com os filhos do
fotografo (LIVISKI, 2006, p.18). E nesse sentido, ao analisar comparativamente
o trabalho de Liviski com o de Vieira, por exemplo, vale ressaltar uma dinamica
inteiramente diferente dos usos das entrevistas e do papel que elas exercem
sobre essas duas narrativas académicas. Em outras palavras, é interessante
perceber de que modo o tom e certas estratégias da narrativa familiar, no que
se refere a construcdo social da memoria de J.B. Groff, ocupam um lugar
diferente nos dois trabalhos académicos que aqui analisamos.

N&ao é descabido afirmar que a reproducdo e incorporacdo desse tom e
dessas estratégias da memaria familiar encontram-se significativamente menos
presentes no trabalho de Liviski do que no de Vieira. Podemos atribuir isto
inclusive a um fator logico, qual seja: o préprio recorte do objeto de pesquisa
realizado por ambas as pesquisadoras.

Se lembrarmos, de um lado encontramos um esforco de andlise da
fotografia de J.B.Groff em Liviski (2007), mas em Vieira (1998) o objetivo dirige-
se também a tentativa de captar a “formacao do olhar fotografico” de Groff, o
gue implica numa abordagem que aposta mais em fatores subjetivos que tem a
ver diretamente com a trajetéria e as caracteristicas pessoais do personagem.
Isabel Liviski ndo entra nestes quesitos, abordando uma andlise imagética
apoiada basicamente nos registros fotograficos em questdo e aprofundando
menos nas questdes biograficas do personagem.

Assim, por exemplo, Liviski estabelece uma classificagdo temética da
producéo fotogréfica de Jodo Baptista Groff, apontando que entre as décadas
de 1920 e 1940 sua producao deteve-se basicamente ao registro de aspectos
da cidade. Liviski ressalta ademais uma intencionalidade nos registros de Groff,
no sentido de destacar sobretudo cenas que ratificassem as transformacdes
que a cidade sofria com o processo de modernizacdo e urbanizacdo de

Curitiba. Assim sendo, das fotos analisadas por Liviski na Casa da Meméria de
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Curitiba, 21,56% sao fotografias de pracas; 13,72% de ruas da cidade; 10,78%
séo vistas aéreas da cidade; 7,35% retratam a natureza local; distribuindo-se o
restante entre temas, tais como desfiles comemorativos, bustos e monumentos,
igrejas, mulheres polonesas, etc.

Como podemos ver, trata-se de uma abordagem debrucada, sobretudo,
em analisar o material fotogréfico disponivel. A propria incidéncia de citacdes
de fragmentos das entrevistas com os filhos, de forma a embasar, legitimar ou
simplesmente elucidar certos aspectos e afirmac¢des demonstra um pouco esta
diferenca de abordagem entre os trabalhos de Vieira e Liviski, seja ou néo
intencional.

Em Vieira abunda um tipo de citagcdo e captura da narrativa familiar que
se torna fundamental no seu procedimento. Todas elas sendo muito bem
articuladas as afirmacdes sustentadas por ela e sendo deveras ilustrativas,
mas também valendo-se das exaltacdes de aspectos pessoais do fotografo
como fundamentais para o entendimento de sua carreira e obra. Isto é, em
altima instancia, o valor heuristico de seu objeto deposita-se nas vivéncias e
caracteristicas pessoais do Groff e inclusive na sensibilidade de seu olhar.
Estratégia bastante utilizada por ela como veremos.

No caso de Liviski, devido ao préprio recorte do objeto, tais citacdes
rareiam. Quando aparecem ndo o fazem no geral para ressaltar aspectos da
personalidade de Jodo Baptista Groff, ou para reforcar o tom anedético de
certos eventos fundamentais, sendo para pontuar as evidéncias e uma
sequéncia cronoldgica dos eventos importantes na trajetdria profissional do
fotégrafo. Momentos que ilustram o acesso as tecnologias de registro imagético
por parte de Groff, os primeiros empregos ou a época em que abriu sua loja de
insumos fotograficos. Nos momentos em que a narrativa familiar exalta
aspectos pessoais ou anedoticos, Liviski preocupa-se quase sempre em
marcar a origem desta estratégia, prevenindo-se de incorpora-la e valendo-se
de recursos narrativos como “segundo o filho...”, “assim o diz Maximiliano”, etc.

Por sua vez, em “Joao Baptista Groff, um Olhar Fotogréfico no Paran&a
das Primeiras Décadas do Século XX”, Daniele Marques Vieira procura
entender a formacao e as peculiaridades do “olhar fotografico” do personagem.

Para isso ela mobiliza tanto os aspectos objetivos quanto subjetivos desse
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processo de formacdo. Isto porque em seu esforco analitico a autora

pressupde que

a imagem fotogréafica revela o olhar do fotdgrafo. Objetivamente
porque consiste em seu instrumento de trabalho; e subjetivamente
porque tem uma linguagem prépria, aquela que traduz a maneira
particular do fotografo decifrar o mundo a sua volta. (VIEIRA, 1998,
p.05)

A partir desse pressuposto a autora toma como fontes principais de sua
analise as fotografias de Jodo Baptista Groff e os relatos familiares,
aparecendo estes ultimos como um meio de reconstruir e entender a formacao
e as caracteristicas mais salientes do olhar fotografico do personagem em
questao. Por sua vez, segundo afirma a autora, essa interpretacdo do olhar
fotografico somente seria realizavel devido a intencionalidade do olhar.

Izabel Liviski, por sua parte, procura entender de que modo Jodo
Baptista Groff realizou os registros fotograficos da Curitiba de sua época. Mais
focado sobre os aspectos objetivos do registro fotografico e de suas
caracteristicas imageéticas, o trabalho da autora consegue uma distancia mais
nitida no que diz respeito a reproducédo dos relatos familiares e sua construcao
de um sentido na biografia de Jodo Baptista Groff. Eis 0 motivo de as narrativas
familiares restringirem-se basicamente a seu papel de fontes, ajudando a situar
cronologicamente certos aspectos da vida do fotdégrafo, assim como
proporcionam acesso a boa parte do material fotografico em questao.

Algumas das conclus6es de Liviski quanto as caracteristicas do
conjunto da obra fotografica de J.B.Groff sdo, em boa medida, muito préximas
de algumas das conclusfes de Vieira; sobretudo no que diz respeito a busca
do fotografo de retratar o processo de modernizacédo e urbanizacdo da cidade
de Curitiba e dos contrastes evidenciados por estes processos. Segundo
Vieira:

esse desejo do fotdégrafo em cristalizar 0 momento vivido na imagem
fotografica origina-se da vontade em comunicar algum sentido, ou

melhor, de traduzir a visdo acerca de dada realidade para uma
imagem que corresponda com a sua impressao sobre ela (Ibidem).

A afirmacado traz novamente a tona os riscos da ilusdo biogréfica. Seria

injusto, porém, atribuir isto a um deslize ou ingenuidade metodologica. A
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prépria autora traz em sua fala uma importante ressalva, qual seja: a afirmacéo
de que conhecer “autenticamente” a intencionalidade do fotografo seria uma
pretensdo inalcancavel. O objetivo de seu trabalho ndo pretende, portanto,
esgotar analiticamente a intencionalidade do fotografo em cada uma de suas
fotografias ou inclusive no conjunto de todas elas.

Seu trabalho se dirige especificamente ao entendimento, através dos
elementos iconogréficos e biograficos disponiveis, de quais as caracteristicas
principais na obra fotografica de J.B. Groff, assim como o dialogo entre sua
obra e o contexto em que viveu. Ela alcanca seu objetivo satisfatoriamente.
Contudo, podemos perceber que, em que pese 0 recorte preciso de seu objeto
e um cuidadoso trabalho de arquivo e manejo das fontes, Vieira acaba, em
determinados momentos, ndo conseguindo desemaranhar-se da trama tecida
pela memoria familiar, dessa espécie de processo de construcdo de um mito
através de cuja figura poderiamos entender a realidade local da época.

A construcdo social da figura de Joao Baptista Groff continua, ainda,
ligada a heroicidade, ao pioneirismo e a sagacidade como elementos que |Ihe
proporcionaram um lugar privilegiado na memoria coletiva e histérica
paranaenses. Em suma, ao que parece, a intencionalidade das referidas
esferas narrativas constréi a memoria social de J. B. Groff como um paranista.
“Um paranaense [paranista] de seu tempo”.

Assim sendo, Vieira interpreta Groff como um homem engajado no
espirito de sua época e nas ambicdes de uma geracao que almejara posicionar
Curitiba como uma cidade moderna. Uma perspectiva através da qual a autora
se permite situar o fotégrafo e sua obra como manifestacdo caracteristica de
um determinado momento historico, e que poderia também possibilitar o
acesso a um conjunto de ideias que circulavam em certos grupos locais.
Possibilidade ndo concretizada de desemaranhar-se da ilusdo biogréfica
(esperavel em qualquer narrativa familiar) e que reforca a ideia do personagem
como mito, e inclusive por vezes como variavel explicativa e determinante de
fatos sociais realmente mais complexos.

E nitido que a autora toma a obra de Jodo Baptista Groff como uma
importante fonte de acesso ao passado. Ocupando o fotégrafo, portanto, um

importante papel na construgdo da memoria histérica do Parana e, sobretudo,
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de Curitiba, pois “a fotografia [enquanto registro social] passou a fazer parte do
imaginario do homem da época representando a lembranga do passado”, ao
passo que “‘com o fotdgrafo documentarista surgia também um novo contador
de historias” (VIEIRA, 1998, p.14-31).

Em certa medida, a autora entende que em parte isso se tornou possivel
devido ao aparente poder da fotografia de representar fidedignamente o mundo
visivel, e o faz em certa medida ainda dentro da chave daquele famoso debate
em torno da invencédo e popularizacdo das cameras fotograficas como preludio
do fim da arte, em suma, a “obsessdo por capturar a realidade tal qual a
vemos” (GOMBRICH, 1995). O poder da imagem técnica (no sentido dado por
FLUSSER, 2002) teria gerado uma nova maneira de enxergar o mundo, um
mundo a partir de entdo composto por fragmentos.

Nesse sentido, a fotografia passou a ocupar também o lugar de um
referencial imagético da realidade. E Vieira, em sua percep¢do da importancia
da imagem fotografica como documento legitimo para a historiografia, traduz
esse lugar ao afirmar que “se o mundo era tudo aquilo que se podia ver, ver
uma fotografia era como ver o proprio mundo” (VIEIRA, 1998, p.18).

E precisamente por esse motivo que a fotografia de Jodo Baptista Groff (e
seu olhar fotogréfico) ganharia uma importancia bastante significativa dentro

dos estudos paranaenses. Principalmente porque

ao focalizarmos o olhar de Groff como uma das possibilidades de
reconstruir a imagem de uma época, os fatos que contribuiram para a
formacdo do seu olhar fotografico revelam também aspectos
concernentes a dada época, assim, a fotografia pode confirmar-se
ndo s6 como um artificio —documento- de pesquisa sobre a histéria
do Parana, como também na sua particularidade —o olhar do
fotégrafo- pode revelar as ideias que circulavam naquele determinado
momento (VIEIRA, 1998, p10)*.

Assim, desde a perspectiva adotada por Vieira sdo dois 0s objetos
primordiais de sua andlise: a fotografia e o olhar fotografico de Groff. O que Ihe
conduz a dizer, por sua vez, que se cada individuo constroi desde a mais tenra

idade um determinado olhar sobre o0 mundo a sua volta, ser4 precisamente

2 H&4 um conceito interessante de Bill Nichols sobre o cinema documentario que se aproxima
dessa nogdo. O mesmo consiste em asseverar que se bem o filme documentério ndo pode
ser considerado como documento histérico per se, a imagem guarda um poder indexador com
a realidade.
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através da analise da trajetéria de vida desse personagem que poderemos
identificar importantes elementos na formacgéo de seu olhar fotogréfico. O que
também implica dizer que: “numa perspectiva da Historia das Ideias, a imagem
de Groff representaria o passado cristalizado sob seu olhar fotografico,
preenchido de ideias que permearam o momento histérico correspondente”
(VIEIRA, 1998, p.37).

Partindo da andlise delineada pela autora podemos de fato constatar e
fortalecer a hipotese de que a formacéo do olhar fotografico e cinematografico
de J.B Groff desenvolveu-se em fina sintonia com alguns ideais culturais e
estéticos mais importantes da época. Um ideal estético pertencente ao
imaginério de uma geracao, e que superaria ou iria além da mera singularidade
do personagem.

Segundo ela, o tipo de engquadramento e 0s recortes tematicos ao
fotografar os arredores da cidade, pondo em destaque, sempre que possivel, a
imponéncia das araucérias, aproximaria intimamente Groff dos ideais
paranistas tdo em voga naquele momento. Essa imponéncia do pinheiro
enquanto simbolo regional, conjugada a alguns dos paradigmas da pintura
paranistas, passou a ser veiculada tanto em reportagens jornalisticas quanto
nas paginas de “lllustracdo Paranaense”.

A revista congregava, alids, uma série de intelectuais, artistas e escritores
locais veiculando, portanto, ndo somente 0s acontecimentos sociais e culturais
e as atualidades locais, como também a producao iconografica (seja através de
pinturas, esboc¢os, desenhos e fotografias) e, poderiamos inclusive dizer,
ideologica e estética circulantes nesse meio. Trocado em miudos, a revista
cumpriu um papel fundamental. Foi em grande medida através dela que se
criou uma verdadeira legitimacdo e circulagdo dos simbolos locais que
enaltecem o estado.

Trata-se de um processo “logico” tanto como “moral” (BOURDIEU, 2010
p.10). E é importante ressaltar que é em torno e dentro desta geracdo de
intelectuais que Groff transita. Apesar de ndo publicar notas, ele gestionava a
revista em todos os aspectos envolvidos, e em fina sintonia com os ideais
representacionais de importantes setores politicos. A imagem do “Groff

Paranista” tem aqui seu fundamento. Um empenho que é nitidamente
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percebido também no documentario de Estevan Silvera e nos textos
académicos.

Como podemos ver, dentro desse processo de construgcdo social da
memoria em torno a J.B.Groff, Vieira destaca, mesmo que implicitamente, o
alto grau de proximidade entre o olhar fotografico do personagem e os ideais
politicos, culturais e estéticos do entorno no qual esse olhar se desenvolveu.

N&o obstante isso, ao apontar os fatores causais que contribuiram para o
desenvolvimento desse olhar fotografico singular, a autora destaca
prioritariamente aspectos que se remetem a experiéncia individual do fotégrafo
em questdo. Desta feita, como ja o afirmamos, sua analise foca mais nos
aspectos caracteristicos da trajetéria de vida do personagem e sua
subjetividade e menos nas ideias postas em circulacdo entre as teias de
interdependéncia dentro das quais se inseriu essa trajetoria e se gestaram
esses ideais culturais e estéticos. Sdo as fotos de Groff seu objeto, e a
explicagdo da formacdo de seu estilo. Mas, por outro lado, acaba nao
potencializando uma abordagem analitica externa, passivel de sopesar e
avaliar exaustivamente as limitacdes e inovacdes tecnoldgicas e o modo em
que as mesmas influenciaram a producéo fotografica da época.

Esta caracteristica se torna evidente, de maneira mais nitida, na
abordagem sobre o destaque que os pinheiros ganharam na obra fotografica

do personagem, em cuja explicacdo Vieira destaca que:

Groff viveu entre pinheirais que cercavam predominantemente a
regido do planalto paranaense no inicio do século. Sob a perspectiva
do olhar infantil o pinheiro teria sido gravado majestosamente na sua
memoéria. Mais tarde, ao buscar através da imagem fotogréfica
representar a natureza paranaense, 0 pinheiro apareceria com
destaque em sua paisagem.

Simultaneamente, o pinheiro que povoara o lugar da infancia de Groff
passaria a constituir-se em representagdo de uma memoria [...]
Assim, a memoéria do lugar seria restituida através da imagem do
pinheiro, que se destacaria como um dos mais importantes simbolos
paranistas (VIEIRA, 1998, p.118).

Essa perspectiva explicativa ganha ainda maior abrangéncia ao longo dos
paragrafos subsequentes ao citado, momento em que a autora levanta duas
hipoteses a respeito da intencionalidade do olhar fotografico de Groff. Em

primeiro lugar, ela aponta que:



63

Tal intencionalidade seria composta ndo s6 pela subjetividade prépria
do individuo, mas também pelo seu inconsciente [...] Esse traco do
olhar salta na imagem fotografica como uma reminiscéncia do
passado no momento de perigo diante da prépria consciéncia do
sujeito histdrico [...].

Groff, embebido pelo desejo de ver o Parana representado através da
paisagem de sua memoria, eternizou o pinheiro como simbolo
guando seu destino ja poderia ser prenunciado pelo desenvolvimento
da inddstria, a qual teria nos pinheirais fonte riquissima de matéria
prima (Idem, p.119).

Seguindo com essa ldgica, Vieira entende

a paisagem paranaense cristalizada por Groff como simbolo da
modernidade paranista, teria suscitado entre seus companheiros
artistas a representacao 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 valorizacdo (idem, p.120).

E é este um dos pontos em que mais evidentemente se explicita a
hierarquia interpretativa quanto a esses fatos. Se bem que é inegavel que
Vieira enxerga claramente o contexto no qual se insere Groff, a autora acaba
por dar um destaque ndo somente ao pioneirismo do personagem, mas
também a um aparente poder de convic¢ao e influéncia dele sobre os artistas e
intelectuais que o rodeavam. A primeira vista, poderiamos deduzir isto como
advindo de um entrelagamento com a narrativa familiar (e com seus interesses
e légicas internas), esfera na qual as caracteristicas notaveis do personagem
ganham o centro da cena como fator explicativo.

Parece haver uma fina fronteira entre as duas esferas narrativas. Uma
linha ténue que ndo chega a ser capaz de delimitar nitidamente o objeto e a
fonte. Nao descartamos, é claro, que isto também possa derivar diretamente
das escolhas metodoldgicas da autora, pois de fato sua preocupacao explicita
consiste em entender o desenvolvimento do “olhar fotografico” do personagem.

N&o obstante isso, ndo necessariamente precisaria levar-nos na direcéo
a entender o contexto e a producdo cultural e estética paranistas da época
como derivando da influéncia de um uanico personagem. Seja ele Groff ou
gualquer outro. Vieira acerta quanto ao papel da revista. Mas entendemos que
ao focar tdo enfaticamente na figura de J.B.Groff enquanto agente irradiador
desses ideais paranistas, acaba desconsiderando a relevancia explicativa do

contexto social.



64

E, eis nosso ponto: ndo podemos entender o0 paranismo Ou 0S CONSensos
estéticos do grupo s6 em funcao do individuo (seja Groff ou qualquer outro).Isto
porque propde uma valorizagdo da arte local em que se veria justificada,

basicamente a.

representacdo da paisagem paranaense veiculada na revista através
do pinheiro, das Cataratas do Iguacu, dos rios da Serra do Mar, das
montanhas, ou ainda das praias, remeteria ao padrao, 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 padrdo uma referéncia para a composicao
de suas paisagens, tal aspecto sugere uma disposicdo conjunta no
sentido de promover em todos os ambitos possiveis da representacao
artistica, o estabelecimento da recorréncia dos temas como uma
preliminar para afirmac¢@o dos motivos paranistas no imaginario da
época [...]

Essa vivéncia [a viagem para registrar as Cataratas] traria também a
preocupacgdo e a revolta que teria despertado em Groff, sobretudo, a
necessidade de divulgar e valorizar esta imagem da natureza também
como forma de protegé-la (VIEIRA, 1998, 120).

Como podemos ver, dentro da chave explicativa adotada pela autora
ganha destague novamente a dimensao subjetiva implicita na trajetéria
individual do fotografo, que aparece inclusive como fonte de inspiracdo e
influéncia para as escolhas estéticas do grupo de pintores paranistas que
faziam parte de seu circulo de amizade.

O destaque conferido ao fotégrafo e sua obra acaba se consolidando
como estratégia explicativa em detrimento da analise, por exemplo, das ideias
compartilhadas e postas em circulacdo pelo grupo, ou, inclusive, da teia de
interdependéncias mais amplas as quais tanto o fotografo quanto os
integrantes do Movimento Paranista se encontravam ligados. Uma esfera que
também envolvia o circulo de intelectuais e politicos ligados a elite local.

Dentro dessa perspectiva € importante também levar em consideracdo as
expectativas que o fotografo tinha em relacdo a seu trabalho. De fato, a
fotografia de Groff comecara a consolidar-se como um testemunho da
realidade local e das caracteristicas autdéctones de sua paisagem, aspecto este

gue € enfatizado por Daniele Vieira, posto que:

Como um homem de seu tempo, Groff desejou que a sua cidade
fosse moderna e comportasse uma tradicdo cultural a ela
correspondente, assim, participou e contribuiu como um personagem
na construgdo da historia do Parana tal como Romario Martins, Jodo



65

Turim, Dario Vellozo, Alfredo Andersen, Lange de Morretes, Zaco
Parana e tantos outros (VIEIRA, 1998, p.10).

A autora distingue dois aspectos importantes quanto ao olhar fotogréafico
desenvolvido por Jodo Baptista Groff e significativamente presentes em suas
fotografias. I1sso que “sugere na sua composi¢gdo uma ideia harmoniosa de
beleza, a qual seria amplamente utilizada por Groff como um conceito estético
de modernidade” (VIEIRA, 1998, p.54).

Trata-se da sobreposicdo realizada por ele entre a “suntuosidade da
tecnologia moderna” e a “exuberancia da natureza”, colocando-as em relacao
harmoniosa uma com a outra de modo a compor o ideal estético representante
da modernidade.

Ainda segundo a autora, as fotografias de Groff servem de testemunho
historico, permitindo-nos apreender alguns dos ideais e valores estéticos
compartilhados pelo grupo de artistas paranistas amigos do fotografo. Contudo,
tal como ja o dissemos, o foco da analise encontra-se centrado mais na figura
individual de Groff do que nas relagbes de interdependéncia em que estava
inserido. Quer seja no referente ao compartilhamento de certos ideais estéticos
com o grupo de intelectuais e artistas paranistas, quer seja na relacdo entre
estes e 0 Governo local através de encomendas de obras.

Outro aspecto importante de ressaltar € o papel atribuido ao acaso dentro
da abordagem historica de Vieira. Os presentes, tanto a lanterna magica, aos 7
anos de idade, quanto a camera fotografica aos 15, aparecem como fatos
explicativos do desenvolvimento de um gosto peculiar de Groff, tal como nos
relatos familiares. Sua importancia nas escolhas futuras do personagem ganha
um peso excessivo, assim como funcionam como determinantes do
desenvolvimento de um olhar diferenciado sobre a cidade.

Desta feita, a estratégia académica adotada por Vieira em torno da
construcdo da memoéria de Groff aproxima-se da estratégia adotada na
narrativa familiar. Elas se entretecem numa mesma trama. Destacam as
qualidades e atributos pessoais do fotografo e cinegrafista como fator
explicativo de sua trajetéria. Podemos, inclusive, identificar com uma espécie
de reproducdo da visdo que Groff teria de si mesmo, reproduzida

evidentemente no seio da memoria familiar. Estratégia que contribui com a
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consolidacdo do personagem proxima da ideia de construcdo de um mito. De
um Groff pioneiro em tudo que empreendia. Disso se trata a ilusdo biogréfica,
do sentido advindo ad hoc, dessa perspectiva teleolégica que ilustra (no duplo

sentido da palavra) o personagem.

3.4 Novas perspectivas possiveis desde o pensamento social

Ao adotarmos uma perspectiva configuracional e relacional de analise, e
dentro do que entendemos ser prerrogativa dentro da pesquisa em
pensamento social, &€ necessario fazer certas ressalvas. Se bem que a
importancia de Groff dentro do cenario intelectual e cultural local da época
parece ser razoavel, o valor heuristico de sua trajetdria para entendermos
processos histéricos em andamento perde for¢ca quando descontextualizado
das influéncias que ele mesmo sofreu enquanto agente histérico e social.

O esforco do presente trabalho dirige-se precisamente a este ponto. De
um lado, a entender como se ddo e articulam os processos narrativos de
construcdo social da memodria da personagem (familiar, académico e
documentario), tentando capturar suas singularidades e diferencas. De outro,
tentar apreender a riqueza oferecida por estes relatos para entender a trajetéria
do personagem e seu valor heuristico no que diz respeito aos processos
histéricos e sdcio-politicos em andamento. Tal como o propde Bertaux:

Para el sociblogo, el narrador ideal es aquel que funciona como
periscopio cinestésico. Es finalmente por ser relatos de experiencia
que los relatos de vida llevan una carga significativa capaz de
interesar a la vez a los investigadores y a los simples lectores. Porque
la experiencia es interaccion entre el yo y el mundo, ella revela a la
vez al uno y al otro, y al uno mediante el otro. Los investigadores se
interesan no en un yo particular, sino en el mundo (que comprende no
sélo las relaciones socioestructurales, sino también, en el ambito
sociosimbdlico, una forma de individuacién especifica a este mundo,

que se revela a través de la formacibn de un yo particular)
(BERTAUX, 1980, p.14)

Verdade seja dita, ndo é, em ultima instancia, a figura individual de Jo&o
Baptista Groff e sua trajetéria biografica que interessa aqui. Interessa-nos
entender “o mundo”, ou melhor, o ambiente intelectual ou a configuragdo em

gue ele se encontrava inserido e de que maneira essa realidade social afetou
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sua vida. Entendemos que através da analise de sua trajetoria e das narrativas
que compdem a construcdo social de sua memoaria poderiamos alcancar uma
compreensao sociolégica e historica de algo que ultrapassa a esfera do
individuo Groff.

Além disso, e trata-se de algo que também pode ser apreciado nas
palavras de Bertaux, esta escolha reside também na possibilidade de poder
evitar dicotomias metodoldgicas que privilegiem exageradamente, quer seja o
peso estrutural da sociedade sobre o homem, quer seja, pelo contrario, uma
pretensa autonomia quase teimosa do individuo como fator explicativo dos
fendbmenos sociologicos. O enfoque histérico da analise procura cumprir, em
parte, com esse objetivo, assim como a contextualizacdo dentro do cenario
local.

Um esforco que evidentemente ndo € novo. Basta para isso relembrar
que a prépria retomada dos estudos que se detém sobre as histérias de vida
(life histories) e os relatos de vida (life stories), que tiveram como base inicial as
investigacdes levadas a cabo pela primeira escola de Chicago, situaram-se em
grande medida dentro do esforco de contrapor-se as tendéncias de uma
sociologia positivista e funcionalista que a disciplina vinha assumindo. Talvez
devido a que “desafortunadamente los socidlogos, obnubilados por una
investigacién con apariencia de cientificidad, se vuelven cada vez mas hacia lo
cuantitativo y menosprecian los relatos de vida” (BERTAUX, 1980, p.02). Algo

que ele também alerta situando este movimiento historicamente:

En realidad son, sobre todo, causas extrinsecas y no debilidades
intrinsecas del método, las que han causado su abandono [os
estudos das life histories e life stories]. La Segunda Guerra Mundial
acelerd y acabé el desplazamiento del centro del mundo de un lado al
otro del Atlantico. En la misma época, incluso en los Estados Unidos,
el paso de la forma competitiva a la forma oligopolista de la economia
inducia un desplazamiento de los problemas sociales centrales. A su
vez, este desplazamiento engendré en el seno de la sociologia
norteamericana el surgimiento paralelo del método de encuestas
(survey research) y del funcionalismo parsoniano, que establecieron
asi su hegemonia sobre la sociologia empirica y la teoria general,
respectivamente, reduciendo todas las otras formas de observacion y
de teorizacion a una existencia marginal, precaria, o a la extincién
(BERTAUX, 1980, p.02).
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Até o presente momento foram apresentadas as trés esferas discursivas
através das quais vem se dando um processo de construgdo social da memoéria
em torno ao personagem Joao Baptista Groff, as quais acabam, em definitivo,
sendo 0 nosso objeto de trabalho.

Buscamos elucidar e deixar claro também que o processo de preservacao
e construcdo da memoéria é sempre coletivo, e que no caso que nNos ocupa
passa por memoria individual, familiar, institucional e histérica. O que em certa
medida permite também por em questdo se de fato podemos falar no conceito
no singular. Existe uma unica memoria social? Acreditamos que ndo, mas toda
construgcdo memorialistica, assim como toda ilusdo biogréfica possui uma
busca de sentido légico e cronolégico. E igualmente possivel falar, portanto, em
lutas por conquistar categorias ou perspectivas que acabem legitimando as
categorias ou a memoria em construcdo. Mas por questdes de tempo e espaco
nao aprofundaremos aqui.

A partir de agora nossa preocupacao sera diferente. Ja falamos sobre os
riscos da ilusdo biografica, e insistimos na necessidade de analisar o0s
contextos e relacbes de interdependéncia como um meio para atribuir maior
valor heuristico tanto a trajetéria quanto a seu entorno. No préximo segmento
buscaremos entender o paranismo como o ambiente intelectual no qual se
insere a trajetoria de Jodo Baptista Groff e de toda uma geracdo de
intelectuais, literarios e artistas. Isso implicarA em entender algumas
caracteristicas fundamentais quanto a recentissima criacdo do estado do
Parana a meados do século XIX, procurando entender a rotinizacao de
algumas praticas na relacdo de aproximacao entre os agentes do governo e o
meio intelectual do momento.

Apds dado esse passo, serdo analisadas brevemente as caracteristicas
da trajetéria profissional de J.B.Groff especificamente no referente ao contexto
das producdes filmicas que legitimavam e promoviam o Parana, abordando o
circuito de demandas e produtoras envolvidas. Momento este em que o
personagem encontra-se ainda numa posi¢ao extremamente periférica.

Entender a consolidacdo de Groff como cinegrafista demandara, como

veremos, entender sua trajetoria em convergéncia com a passagem das tropas
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varguistas por Curitiba, na Revolucdo de 1930, permitindo-lhe fazer o filme

“Patria Redimida”, que significou um grande salto em sua trajetoria profissional.
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4 PARANISMO E II’_LUSTRAQAO PARANAENSE: UMA AUTOIMAGEM
PARA O PARANA NASCENTE.

Geralmente, por razdes sobre as quais
precisariamos discutir mais, as pessoas tém a
impressdo de que sua nagdo existe, imutavel
em esséncia, hd muitos séculos, se ndo desde
sempre. O que hoje se ensina como a histéria
de um pais [..] geralmente pode ser
acomodado as exigéncias de uma auto-
imagem, segundo a qual a nacao se representa
como inalteravel, através das eras, em suas
caracteristicas  basicas. As  sociedades
contemporaneas que ainda estdo nos estagios
iniciais da formacdo de Estados e da
construgcdo de nagBes em muitos casos ja
comecam a criar uma imagem similar de si
mesmas —uma imagem do passado com a qual
as geracdes presentes podem se identificar e
que lhes da um sentimento de orgulho da sua
prépria identidade nacional, além de poder
servir como catalisador em um processo que
geralmente inclui a integracdo de segmentos
regionais dispares e de diferentes estratos
sociais em torno de certos grupos centrais
dominantes”

(Norbert Elias, 2006)

4.1 Trajetorias dos estudos sobre o paranismo

A formacdo da identidade paranaense tem sido objeto recorrente da
literatura produzida no Parana ha pelo menos duas décadas. Em grande
medida estes estudos mantém um intimo dialogo com as teorias da identidade
nacional que tomam como ponto de partida a proclamacédo da Republica em
1889 e os valores de modernizacdo e progresso que definiram essa transicao.
Segundo esta literatura, a criacdo do estado do Parana, em 1853, somado ao
novo contexto republicano do final do século XIX, demandava a formacéo de
uma identidade regional que consolidasse uma autoimagem caracteristica do
Parana e que fosse capaz de refletir seus tragos tipicos quer para seus
habitantes, quer para o restante da nacao.

E ja conhecida para os estudiosos do Pensamento Social Brasileiro a
tradicdo de estudos debrucados sobre os regionalismos. No que se refere aos

estudos sobre o Parana, para irmos direto ao ponto, Luis Fernando Lopes
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Pereira realiza, logo nas primeiras paginas de seu livro Paranismo: O Parana
Inventado; Cultura e Imaginario no Parana da | Republica, uma revisdo da
literatura focando, sobretudo, nas escolhas metodolégicas ou linhas
interpretativas assumidas pelos intelectuais a respeito do “paranismo”
(PEREIRA, 1998, p.6-8). Segundo tal revisdo a primeira linha investigativa teria
privilegiado a andlise das elites locais como sendo um “elemento
essencialmente modernizador”, que teria promovido o desenvolvimento do pais
rumo a organizacao politica, operando a dicotomia entre o atraso, representado
pela monarquia, e a modernidade, encarnada pelas elites ervateiras
paranaenses.

A segunda linha interpretativa, metodologicamente bastante proxima da
primeira, uma vez que ambas “confundem regionalismo com as classes
dominantes” (PEREIRA, 1998, p.8), focaria nas oligarquias, privilegiando a
questao da crise de legitimidade politica do regime mondarquico e sua transi¢cao
politica em direcdo a Republica sem, contudo, destacar o carater modernizador
deste processo.

Finalmente, a ultima linha interpretativa apontada por Pereira, estaria
filiada a alguns dos principais pressupostos do marxismo “vulgar”, enfatizaria
0s aspectos ideolégicos e de dominacdo de classes preponderantes para
entender a configuracdo regional e, neste sentido, o regionalismo seria visto
como mera ideologia das classes dominantes.

Segundo Pereira, seria principalmente dentro das duas primeiras linhas
investigativas que se produziu a maior parte da historiografia paranaense (e
também paranista), marcada por um forte viés positivista. Tendo como
principais iniciadores e vulgarizadores figuras como Romario Martins* e Rocha
Pombo, este tipo de abordagem daria uma énfase primordial aos “grandes

personagens”, exaltando igualmente as grandes narrativas permeadas de mitos

% Assim como Pereira, enxergamos hele o mais importante ideélogo e vulgarizador do
paranismo. Romario Martins foi, entre outras coisas, um dos principais (e primeiros)
historiadores do Parand, participando ativamente na consolidacdo do Estado. Membro
fundador do IHGP (Instituto Histdrico Geogréafico Paranaense) esteve envolvido diretamente
na resolucdo de conflitos territoriais para a delimitacdo do territério do estado. Encarregou-
se da direcdo do Museu Paranaense desde 1902 até 1928, promovendo o crescimento e
divulgacédo do estado na esfera cultural. Estudioso da Heraldica foi ele o criador da bandeira
e do braséo do Estado do Parana e do braséo de Curitiba. Em suas diversas publicacbes ao
longo de sua trajetoria intelectual procurou, inclusive através da abertura editorial da
lllustragdo Paranaense, criar lendas que enaltecessem as raizes do Parang, escolhendo as
lendas indigenas, o Pinhdo e a Araucéria como os simbolos mais legitimos para esse fim.
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de origem, com um grande apelo a criacdo de simbolos regionais. Esforco
dirigido, ao que tudo indica, a apresentacdo do Parana como uma realidade
profundamente diferente do resto do Brasil. Diferenga esta que pareceria residir
especialmente nas caracteristicas fisicas e climaticas tdo préximas da
realidade europeia, assim como nas de cunho racial, com pretensdes muito
proximas das ideias de branqueamento populacional manifestas na nocao de
“migragao ideal”’. E mais tardiamente naquela pela qual se exaltaria o Parana
como pertencendo ao que ficou denominado como a “mancha loira do Brasil”.

Esta dltima afirmacdo ndo implica uma associacdo direta entre a
mobilizacdo das teorias raciais e o pensamento historiografico paranaense
como um todo. Assunto que, no mais, demandaria uma ampla e exaustiva
pesquisa. Mas é importante considerar a influéncia que exerceu essa primeira
historiografia e alguns de seus pressupostos centrais sobre futuros
historiadores. Segundo Pereira tratar-se-ia de uma historiografia que “da
origem aos estudos regionais no Paranad”, e cujo cunho paranista acabou
fazendo escola. Fato que pode ser comprovado, segundo Pereira, nos
trabalhos de David Carneiro, Tulio Vargas, Ruy Wachowicz e Cecilia
Westphalen.

Dentro da tradicdo representada pela terceira linha investigativa, aquela
enfileirada aos pressupostos do determinismo econbmico, Pereira €
significativamente mais sucinto, apontando somente os trabalhos realizados
por Rubem César Keinert (1978) e de Pedro Calil Padis (1974).

Em franco contraste com esses trés entendimentos, Pereira propde uma
abordagem apoiada num recorte cultural. Um estudo da formacdo da
identidade regional enquanto processo de construcdo social. E a partir desses
pressupostos que o autor analisa esse “Parana Inventado” e seu papel na

formacao da identidade paranaense a inicios do século XX.

" Ver a este respeito a recente tese de Maria Julieta Weber Cordova (2009). Em determinado
momento de sua obra, a autora detém-se sobre o papel intelectual de Bento Munhoz da
Rocha, quem segundo ela opunha a formacao social do Sul, e especificamente do Parana,
aquela formagédo social brasileira descrita por Gilberto Freyre, em Casa Grande & Senzala.
Perspectiva essa que se cristaliza nas palavras de Bento Munhoz da Rocha: “O sul é branco.
E mesmo a mancha loira do sul do Brasil [..] O mesticamento brasileiro estabelece um
contraste com as popula¢des do Sul. Provoca uma atitude de reserva. Da a essas populagées
a consciéncia de sua diversificacdo em face da normalidade brasileira e uma vaga intuicéo de
que influéncia cultural implique necessariamente em influéncia racial, como na Europa”
(ROCHA, 1960, p.73 apud CORDOVA, 2009, p.131).
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Nesse sentido, entendemos que o trabalho de Pereira se insere numa
linha de investigacdo sobre o sentido sociolégico dos regionalismos, num
momento em que, como signatarios desse campo de estudos sobre a formacéo
da identidade nacional, realizam uma guinada metodologica bastante
importante. Mais precisamente no sentido de priorizarem o papel dos
intelectuais e o efeito de suas interpretacbes dentro dos processos
econdmicos, sociais e politicos locais.

Podemos dizer que se trata de um momento em que comeca a Se
delinear um novo modo de fazer historiografico e socioldgico, a partir do qual a
questdo da cultura e da formacado identitaria (considerando sua producao
simbdlica inerente) ganha o centro do cenéario académico e investigativo. Obras
como A Formac&o das Almas de José Murilo de Carvalho®, s6 para mencionar
um dos trabalhos de maior impacto, exemplificam essa guinada.

Uma guinada que evidentemente ndo se restringe as Ciéncias Sociais
brasileiras, sendo que também se manifesta como uma dentre as tantas
mudanc¢as metodoldgicas ocorridas no interior das Ciéncias Sociais na Europa
e Estados Unidos, provocadas, sobretudo, pela chamada “virada linguistica”,
gue segundo MAIA (2006) encontra nos estudos de Wittgenstein um de seus
principais pontos de partida.

Dentre os trabalhos produzidos a respeito da formacdo da identidade no
Parand a maioria destaca o forte papel atribuido a Modernizacdo e a criacédo
dos Simbolos Regionais por parte dos escritores, artistas, politicos e
intelectuais para a formagdo da identidade. E o caso, dentre outros, de
trabalhos como os de PEREIRA (1998); BEGA (2001) e SALTURI (2007;
2011).

Essa importancia dada ao papel dos intelectuais e ao efeito social de suas
ideias dialoga diretamente com o entendimento que deles propde Renato Ortiz
(1994), o qual lhes atribui o papel de mediadores simbdlicos de cujas

interpretacdes surgiria e seria incorporada a identidade nacional®.

** Esta obra é postulada por Pereira como uma das principais referéncias metodolégicas para
seu trabalho. (PEREIRA, 1998, p.14).
*® Ver Bega (2001)



74

Igualmente parece haver presentes tracos da nocdo mannheimiana de

Intelligentsia, segundo a qual os intelectuais possuem como caracteristica
principal certo desprendimento dos diversos grupos sociais. Algo que lhes
permitiria, a principio, estabelecer interpretacdes singulares sobre a realidade
social?’.
Assim sendo, é possivel afirmar que a importancia dada pelas Ciéncias
Sociais brasileiras as Interpretacdes e Representacées do Brasil, sejam elas
advindas da literatura, do jornalismo, do campo editorial ou do artistico,
também encontrou seu paralelo nas investigacdes locais ao longo dos ultimos
vinte anos.

Sao estudos que apontam para a elucidacdo desse processo histérico e
social através, sobretudo, das trajetérias sociais de vida e das relacdes sociais
daqueles que lutaram pela formacdo de uma identidade (e de um estilo)
propriamente paranaense. Obras nas quais 0 paranismo € apontado,
diretamente ou através das trajetérias intelectuais e obras de alguns de seus
vulgarizadores, como um dos principais responsaveis pela consolidacdo da
histéria, da construcdo de simbolos, das acdes de governo e das producbes
artisticas orientadas a constituicdo de uma identidade regional®.

Séo estudos que nos colocam como testemunhas de um longo processo,
cuja cristalizacdo mais acabada se daria no inicio da década de 1920, através
daquele que ficou conhecido como o Movimento Paranista, e que concentrara
nas obras dos mais relevantes artistas locais e na revista “lllustracéo
Paranaense”, em 1927, seus principais meios de circulacdo e legitimacao
enguanto forma de pensamento e/ou visdo social de mundo.

Entendemos aqui, portanto, o paranismo e 0 movimento paranista
precisamente como um ambiente intelectual em que esse grupo de pessoas,
artistas plasticos, literatos e intelectuais, circulavam e desempenhavam sua
vida social e publica. J.B.Groff, apesar de sua situacao precaria em termos de
capital financeiro ou capital politico, conseguiu angariar ao longo de sua vida

um capital social bastante significativo. Mesmo focando em sua producéao

*’ Ver a este respeito BEGA (2001)

*® BEGA (2001, p.405) ao falar dos Simbolistas paranaenses, afirma que estes personagens
gue "inventaram o Parand" pertenciam a uma geracdo que dominava o ambiente cultural,
politico e jornalistico deste periodo, transitando, muitos deles, entre essas diversas esferas.
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vemos o claro plano secundario que esta ocupava. Mas foi nesse ambiente
cultural que veio a tona a revista fundada por J.B.Groff e subsidiada por
Affonso Camargo, ampliando seu reconhecimento e sua propria importancia
dentro do movimento. Essas ideias, esse estilo, esse ambiente cultural viu-se
cristalizado e materializado em boa medida gracas a revista.

A “lllustracéo Paranaense” possuia um enorme empenho em caracterizar
cada detalhe da revista com simbolos autoctones e criar um estilo e uma
exaltacdo de elementos locais que conseguissem despertar uma sensacao de
pertencimento ao Parana e ao Paranismo. Abundam as araucarias, os pinhdes
e inclusive animais autéctones tais como a anta e a gralha azul, agindo como
elementos simbdlicos capazes de dar um sentimento de pertenca aos
paranaenses, esses habitantes do mais novo estado do pais, que a época
contava apenas com quase 70 anos de existéncia. Os pintores mais
renomados trabalharam e publicavam alguns quadros na revista. A lllustracao
Paranaense teve, portanto, um importante papel local. Era disso que se tratava,
de inventar uma identidade, de tentar responder a pergunta sobre “O que é o
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Parana”™”.

Luis Afonso Salturi (2007) torna isto explicito ao afirmar que

as varias comemoracbes civicas promovidas pelos paranistas
estavam mesmo articuladas com o projeto maior da 'invencao de uma
tradicdo' para o Parana, na qual a memaria deveria ser preservada e
estruturada, pois estando ligada ao passado, 0os bens acumulados
deveriam ser transmitidos ndo s6 como resposta ao presente, mas
estariam também voltados para o futuro.

Pereira (1998) comenta que “os paranistas terdo que inventar um estado
(...) lancando as bases de uma identidade que passe a fazer com que seus
habitantes nutram o mesmo sentimento de pertencimento a terra paranaense”.
Igualmente exemplificativo resulta o titulo escolhido por Maria Tarcisa Bega:
“‘Sonho e Invencdo do Parana: Geracdo Simbolista e a Construgao de
Identidade Regional’.

Como podemos ver, diferentemente dos primeiros e longevos tratados
histéricos, esses trabalhos voltam suas lentes em direcdo aos processos

culturais. Incorporando uma perspectiva em intimo dialogo com o0s

* Nome de um dos filmes encomendados por Munhoz da Rocha & produtora carioca dos
irméos Botelho.
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pressupostos da Histéria Intelectual e, por que ndo, do préprio Pensamento
Social Brasileiro. Dentro da Sociologia, os jA& mencionados trabalhos de Maria
Tarcisa Bega e Luis Afonso Salturi acionam como pilares tedrico-metodoldgicos
elementos das sociologias de Karl Mannheim (sobretudo por meio da teoria
geracional); Norbert Elias (pela incorporagdo das teorias de configuracao),
encontrando um grande peso analitico na teoria dos Campos de Pierre
Bourdieu.

Um aspecto que nao € de pouca importancia, pois como veremos, uma
vez que dentro da miriade de relacdes e atividades intelectuais, cujas fronteiras
no contexto da Primeira Republica encontravam-se ainda frouxamente
estabelecidas, tanto Bega quanto Salturi conseguem identificar campos com
razoavel grau de autorregulacdo e autonomia dentro da configuracao
paranaense. Quais sejam: o da Literatura Simbolista, no caso de Bega, e o da

Pintura Paranista, no de Salturi.
4.2  Contexto histérico e configuracdo do Estado do Parana

Diversas e importantes mudancas aconteceram no Parana ao longo dos
séculos XIX e XX no campo politico, econémico, social e geografico. Mudancas
gue ndo podem ser simplesmente explicadas pelo abrupto aumento de uma
populacdo que passou de 126.722 habitantes em 1872 a 685.354 em 1920
(ROSEVICS, 2009, p.38). A proépria transicdo do Império a Primeira Republica,
cujo apice se deu em 1889 nédo basta, por si sO, para propiciar-nos um modelo
analitico e explicativo das mudancas ocorridas no territério que hoje
conhecemos como Parana.

Evidentemente, os ventos modernistas e republicanos que corriam por
todo o territério nacional (com sua implicita ambiguidade) também levantavam
p6é por estes cantos, despertando a resisténcia dos espiritos mais
conservadores. A nova configuracdo econdmica que passa a movimentar as
engrenagens do pais também ecoa no Parana, onde o mesmo vapor se
misturara4 (com intensas notas de erva-mate®’) aos mesmos cheiros: mata e

ferro; café, fumaca e mar.

**Ha aqui, de fato, outro aspecto relevante da singularidade paranaense, uma vez que tal como
indica Bega (2001, p.93) o ciclo da erva-mate representava uma “forma diagonal de producéo
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Contudo, estas mudancas encontram-se entrelacadas intimamente a uma
mudanc¢a de outra ordem, uma mudan¢a muito mais singular e literalmente
mais significativa: a emancipa¢do e consolidacdo da provincia do Parana em
29 de agosto de 1853, através da sancéo da Lei n°® 704.

Entendemos que esta emancipacdo fez emergir necessidades politicas,
econbmicas e sociais especificas, assim como necessidades simbolicas
deveras particulares nesta regido. O vasto territdrio anteriormente vivido,
sentido e interpretado como terra de passagem — terra de tropeiros e de
imigrantes — viu-se na necessidade repentina de uma consolidacdo de outra
ordem.

Que era, afinal de contas, esse Parana nascente? E mais ainda, quem
eram seus habitantes e que tipo de lacos os congregava a formar uma
comunidade? O que os identificava?

O Parand surgia entdo quase como uma realidade intangivel, girando
entre os soélidos muros simbdlicos representados, sobretudo, por Sdo Paulo,
Rio de Janeiro e Rio Grande o Sul. Possuia a sua frente o imperativo maximo
de consolidar-se como estado. Tanto no contexto geografico e politico (haja
vista os esforgos para solucionar problemas de fronteira com o estado de Santa
Catarina, e as estratégias e arranjos partidarios oriundos do advento da
Primeira Republica)®*!, como no contexto simbdlico (em termos de uma
identidade regional singular, com suas tradicfes e estandartes) perante seus
habitantes e o resto da nacéo.

Um processo social e historico que implicava, inexoravelmente, uma nova
realidade que precisava ser significada e interpretada. Uma nova realidade que
demandava a formac&o de novos modos de pensar, de sentir e de agir.

Falamos de estruturas que se deixam enxergar empiricamente. Os
esforcos advindos dessa construgdo podem ainda ser respirados: nos acervos
locais, junto ao p6 das prateleiras, nas centenas de relatrios de governo; nas

amarelecidas partituras dos nascentes hynos regionais; nos jornais repletos de

[...] gue moldara a elite dominante no que diz respeito a sua vinculagao incompleta ao cenario
nacional”.

*! Sobre os conflitos geograficos ver, por exemplo, (BEGA, 2001, p.123), (ROSEVICS, 2009,
p.33 a 40). A respeito dos fatores politicos vale a pena observar, entre outros, os estudos de
DAGOSTIM (2011) e GOULART (2008).
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matérias entusiastas a cada novo edificio publico; a cada novo metro
incrustado na Graciosa em diregcdo a Paranagua. Aprecia-se também, pelo
imaginario construido, nos versos da poesia simbolista e nas paginas da
lllustracdo Paranaense, nas fotografias das “bellezas naturaes” locais. Aspira-
se rispidamente no nitrato da pelicula revelando o surgimento de toda a
paraferndlia de instituicdes totais do Estado: o Leproséario Sdo Roque, o famoso
Centro de Mendicancia chamado Asylo S&o Vicente, os Abrigos e Juizado de
Menores®?. E experimentado paradoxalmente e como heranca simbdlica na
embriaguez emocional e sensitiva produzida em nés pelo cheiro das
araucérias, essa trilha aromatica que ritmicamente enfeita 0s passos
misturando-se aos pinhdes gravados no petit-pavé das calcadas. Sdo vestigios
concretos de um processo bastante longo em que surgia um novo espectro de
relacdes sociais (com suas interpretacdes e representacoes).

Podemos também entendé-los como elementos substanciais da
construcéo da memoria coletiva e historica do Parana. Uma memodria que longe
de ser univoca e espontanea é construida e inventada.

A producao fotografica de Jodo Baptista Groff insere-se também nesse
movimento, através de um “olhar fotografico” tipico desta geragao paranista do
século XX (LIVISKI, 2007; STECZ, 1988; VIEIRA, 1998). Se o Movimento
Paranista aparece como uma espécie de paradigma ou sintese deste longo
processo, isso talvez se deva justamente a sua concretude. Gracas a
tangibilidade de suas articulagBes sociais e a explicitacdo de seu projeto
ideolégico e estético. Uma concretude que permite a rotinizacdo e
naturalizacdo de processos ha tempos em gestacdo e que parece arrastar,
como uma sorte de eco, uma ideia bastante conhecida por nés, qual seja a de
que “os agentes certamente tem uma apreensao ativa do mundo. Certamente
constroem sua visdo de mundo. Mas essa construcdo é operada sob coacdes
estruturais” (BOURDIEU, 2004, p.157).

Entendo que é dentro do contexto desse legado, enquanto estrutura

estruturada (ou ao menos progressivamente estruturada) e estruturante, que se

% Refiro-me aqui a cenas de Pelo Parana Maior (1927). Filme institucional dedicado a
promoc¢do do governo de Caetano Munhoz da Rocha, projetado por primeira vez na feira
cafeeira de Rezende —RJ.
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deve entender a trajetéria de Jodo Baptista Groff e sua relacdo com o
Movimento Paranista. E ndo somente em seu aspecto subjetivo, isto €, no
ambito das representacdes produzidas por suas obras, sendo também, e
sobretudo, das relacdes que conformam os bastidores dessas obras, das
regras e das estratégias disponiveis que possibilitaram e legitimaram esse

jogo.

4.3 Aimaginacéo socioldgica e as contingéncias

E nesse sentido, tanto sua trajetéria como a de qualquer outro intelectual,
escritor ou artista plastico tem seu percurso e possiveis estratégias de
viabilizacdo profissional afetados por processos de uma abrangéncia maior.
Ndo se discute que sao os individuos que transformam a realidade, inclusive
quando pensamos em termos institucionais. Mas é também verdade que suas
acOes submetem-se a certo niumero de contingéncias (BECKER, 2007), sejam
elas de ordem social, historica, econdmica ou politica. As possibilidades de
escolha nunca séo infinitas.

Se recordarmos um pouco de Wrigth Mills*®* em seu convite a uma
imaginacdo sociolégica, sem a necessidade de toma-lo como um marco
tedrico, podemos tomar uma de suas primeiras propostas como um exemplo
disso. Aceitando seu convite a relativizacdo da dicotomia entre sociedade e
individuo, tdo presente na teoria socioldgica, acreditamos poder alcancar um
maior grau de compreensdo dos fenbmenos sociais, numa tentativa de nao

desconsiderar o enorme grau de complexidade a eles inerente:

El primer fruto de esa imaginacion [sociolégica] —y la primera
leccién de la ciencia social que la encarna- es la idea de que el
individuo sélo puede comprender su propia experiencia y
evaluar su propio destino localizdndose a si mismo en su
época; de que puede conocer sus propias posibilidades en la
vida si conoce las de todos los individuos que se hallan en sus
circunstancias.

* Tanto Bertaux quanto Millls e Bourdieu, encontram-se, cada um & sua maneira, defrontando-
se com a heranca trazida pelo funcionalismo e pela sociologia mais instrumental e sistémica
gue havia ficado em voga nos anos anteriores.
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La imaginacion socioldgica nos permite captar la historia y la
biografia y la relacién entre ambas dentro de la sociedad. Esa
es su tarea y su promesa (MILLS, 2007, p.25).

Poderia parecer uma associacdo leviana, e inclusive pueril a primeira
vista, mas além da necesséria contextualizacdo da trajetéria de J.B.Groff em
relacdo as contingéncias e limites de escolha que a perpassam, seria também
interessante valer-nos da proposta de Mills em outro sentido. Qual seja, o de
afirmar que Groff possuia uma “imaginagdo socioldgica” razoavelmente
acurada, isto €, um senso de oportunidade capaz de fazer-lhe perceber e
registrar momentos historicos importantes, de estar no momento e lugar certos,
de buscar os apoios e apadrinhamentos que lhe permitissem levar a frente sua
carreira como fotografo e como cinegrafista.

E penso que nado é de pouca relevancia para a construcao deste trabalho
apreender sociologicamente essa sensibilidade e esse senso de oportunidade,
assim como também as “casualidades” e “acasos” tdo presentes nas narrativas
gue constroem sua memoaria. Mas igualmente importante seria o fato de néo
desconsiderar nem as caracteristicas pessoais do individuo, nem os limites de
escolha impostos pelo contexto. E, dessa maneira, uma saida possivel ao uso
de uma biografia como tendo sentido pré-definido, seria a de entender que
tanto seu senso de oportunidade quanto as casualidades que o afetaram
podem ser mais bem entendidos desde uma perspectiva sociologica ao avaliar:
a) de um lado as contingéncias e intercontingéncias que possibilitaram e
limitaram sua experiéncia e; b) um significativo grau de imaginacéo sociologica
gue lhe permitiu valer-se das oportunidades dentro daquele contexto.

E esse caminho que enxergo como possibilidade de abordar desde outra
perspectiva a trajetoria de J.B. Groff. No sentido de que, situando-a dentro do
contexto que l|he tocou viver, bem como observando atentamente as
oportunidades e limitacdes que tinha a seu alcance para viabilizar sua carreira,
pode ser util para compreender como 0S processos prévios e imediatamente
posteriores a Revolucdo de 30 afetaram sua vida e suas escolhas.

Tensionar a memoéria de Groff e sua prépria obra como testemunhos de
um momento histérico. De um conjunto de caracteristicas e propostas

encarnadas pelo projeto nacionalista da Revolucdo de 30 que vieram resultar
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numa nova série de possibilidades de profissionalizacdo e destaque para um
grande numero de intelectuais, literatos, artistas e musicos.

Seria possivel que esta perspectiva metodoldgica propiciasse
ferramentas capazes de elucidar aspectos importantes de outras trajetorias de
intelectuais e artistas locais? Ou em outras palavras, nos permitiria enxergar
quais oportunidades foram trazidas por essa mudanca historica a vida desses
individuos? Entender de que modo conseguiram adotar estratégias que lhes
possibilitassem aproveita-las ou ndo em prol da viabilizacdo de suas carreiras?

Pode ser ainda muito cedo para responder essas perguntas. Mas
entendemos que possa se tratar de uma via proficua para se abordar essas
trajetdrias, como estas se viram afetadas pelos eventos em andamento, tanto
mais que, huma perspectiva mais ampla, abrem possibilidades para entender o
papel que acabaram desempenhando posteriormente dentro do novo contexto
da politica nacional. No caso, apds os eventos da chamada Revolucéo de 30.

Sao trajetorias nas quais certamente os efeitos ndo se apresentaram da
mesma maneira para todos. Para elucidar este ponto € interessante, por
exemplo, analisar o caso singular da trajetéria de Lange de Morretes, o qual
apés a consolidacdo do novo regime acabou vendo-se isolado
profissionalmente, mudando-se para Séo Paulo e modificando completamente
sua atuacao profissional.

Luis Afonso Salturi relata alguns dos “desentendimentos” do artista com
Manoel Ribas, advindos do fato que “Lange de Morretes se preocupa com o
processo de institucionalizacdo da arte e com a subordinagédo desta ao campo
da politica”. O posicionamento de Lange de Morretes se contrapde ao processo
de rotinizacdo e institucionalizacdo da relacdo entre Estado e ambiente
intelectual, defendendo os “artistas auténticos, protegendo a profissionalizagao
artistica ao invés da institucionalizagao da arte” (SALTURI, 2007, p.33). Ao se
opor ao processo em andamento, Lange de Morretes, esse “artista-cientista”,
como Salturi o chama, muda-se para Sao Paulo “aceitando o cargo de
assistente na Catedra de Paleontologia no Museu Paulista” (Ibidem, p.34).

Acreditamos ser importante fazer esta mencao para dimensionar como as
mudancas na configuracdo, assim como os deslocamentos de poder dentro da

mesma, surtem efeitos contingenciais para os individuos envolvidos. Em nosso
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caso especifico os do ambiente intelectual paranaense. Mas esses efeitos
contingenciais ndo convergem ou afetam as trajetérias individuais do mesmo
modo. Dessa maneira, em uma analise configuracional e relacional como a que
estamos fazendo, tanto as similaridades quanto as diferencas podem
proporcionar uma melhor compreensdo do fendbmeno em questdo. Algo que

Howard Becker convida a realizar, pois

O estabelecimento de comparacdes desse tipo revela outras
complexidades na criacdo e aplicacdo de regras, complexidades que
podem ser examinadas em futuras pesquisas.

A consequéncia imediata desse resultado é que todo estudo pode dar
uma contribuicdo tedrica, acrescentando alguma coisa nova que
precisa ser pensada (BECKER, 2007, 167).

A trajetéria de J.B.Groff, comparativamente ao caso de Lange de
Morretes, por exemplo, moveu-se em outro sentido. Apés uma década de
filmagens locais e um alcance limitado regionalmente como cinegrafista, a
Revolucdo de 30 veio lhe propiciar atingir o apice de sua atuacao profissional.
Sua deciséo de subir ao trem acompanhando o comboio das tropas varguistas
permitiu-lhe fazer seu mais importante filme, com o qual, além de ganhar certa
projecdo nacional, conseguiu consolidar-se como cinegrafista da gestdo Ribas,
vinculado posteriormente ao DEIP (Departamento Estadual de Imprensa e
Propaganda)®*.

Assim sendo, se foi através de uma série de “peripécias” que ele
conseguiu acompanhar e registrar o avanco da revolucédo, se foi preciso burlar
a seguranca e o controle do exército para manter-se dentro do trem e
acompanhar sua marcha até Itararé e depois até o Catete; apds esses eventos
sua atuacdo como cinegrafista alcanca outro patamar. Além de filmar os
eventos corrigueiros da gestdo Ribas, em 1932, com a Revolucao
Constitucionalista ele pode filmar os eventos com a autorizacao explicita e os
salvo condutos necessarios para acompanhar o conflito bem de perto. Munido
das permissdes e autorizacdes necessarias, Joao Baptista Groff ganhava outro

tipo de acesso aos fatos, outro alcance, outra possibilidade de registra-los.

* Orgdo estadual que se remetia diretamente ao DIP (Departamento de Imprensa e

Propaganda) do governo Vargas e que estabeleceu politicas centralizadoras que passaram
a pautar a producao cinematografica nacional como um todo.
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Se por um momento pudéssemos nos aproximar de alguns conceitos
mobilizados pela teoria dos campos de Bourdieu, talvez a ideia de jogo
pudesse servir-nos para descrever a trajetoria de J.B.Groff como a classica
figura do “bom jogador”. Neste sentido, casualidades e acasos aparentemente
desordenados e confusos — 0s que colocam, por exemplo, Jodo Baptista Groff
como fotégrafo e jornalista de marcada presenca em importantes jornais locais
(entre 1926 e 1940); como fundador e diretor da revista “lllustracéo”, subsidiada
pelo governo Affonso Camargo (entre 1927 e 1930); como Unico cinegrafista a
realizar um registro sistematico da Revolucao Varguista de 1930; e, finalmente,
como um dos mais importantes realizadores dos cinejornais do DEIP sob
mando do novo interventor Manoel Ribas (entre 1930 e 1945) — podem
aparecer perante o sociélogo como a manifestacdo de um “habitus” que &, ao
mesmo tempo, “sentido do jogo e jogo social incorporado” e no qual “nada é
simultaneamente mais livre e mais coagido do que a agado do bom jogador” que
“fica naturalmente no lugar em que a bola vai cair, como se a bola o
comandasse, mas, [que] desse modo, ele comanda a bola” (BOURDIEU, 2004,
p.82). Assim sendo, casualidades aparentes tomariam, apos o olhar atento, a
forma de contingéncias ou até de causalidades fatuais.

Ndo ¢é descabido reiterar o papel que certas contingéncias
desempenharam na adocdo das escolhas individuais no pés 30 e ao longo da
Era Vargas. Adotando esta postura, evitariamos a atribuicdo de um papel
explicativo fundamental as casualidades e acasos que incidiram sobre eles, e
inclusive as caracteristicas pessoais de cada um deles, alcancando um
enfoque mais propriamente socioldgico. Em poucas palavras, evitariamos o
risco da iluséo biogréfica.

A seguir procura-se realizar o seguinte percurso: em primeiro lugar, a)
contextualizar de modo minimamente detalhado o processo de aproximacao
entre Estado e meio intelectual desde seus inicios constataveis. No¢Bes como
0 processo de rotinizacdo de certas praticas serdo fundamentais para essa
abordagem. Em segundo lugar, b) entender de que modo essa aproximacao
contribuiu para a producdo de uma determinada autoimagem do Parana e,

finalmente; c) empreender a tentativa de fazer com que esse contexto de
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contingéncias lance um possivel feixe de compreenséao sobre a trajetoria de J.B
Groff.

44 Castelo de cartas

Os simbolos sdo o0s instrumentos por
exceléncia da ’<integracdo social” enquanto
instrumentos de  conhecimento e de
comunicagao [...], eles tornam possivel o
consensus acerca do sentido do mundo social
gque contribui fundamentalmente para a
reproducdo da ordem social: a integracao
16gica” é a condicdo da integracao "moral”.
(Pierre Bourdieu, 2010, p.10)

A nao ser que se domine o oficio de sociélogo ,
é dificil elucidar os problemas que os individuos
encontram em suas vidas. [para isso] é preciso
ser capaz de tracar um quadro claro das
pressdes sociais que agem sobre o individuo.
Tal estudo ndo é uma narrativa histérica, mas a
elaboracdo de um modelo tedrico verificavel da
configuracdo que uma pessoa (...) formava em
sua interdependéncia com outras figuras
sociais da época”

(Norbert Elias, 1995, p.18)

As pesquisas levadas a cabo por Maria Tarcisa da Silva Bega (2001),
Afonso Salturi (2007, 2011) e Amélia Siegel Correa (2011) foram-nos de
extrema utilidade para poder entender a composicdo de alguns circulos de
relacBes sociais dentro da configuracdo paranaense em formacédo. E mais do
que isso, serviram-nos também de base para refletir sobre os processos de
formacao e rotinizacdo das ideias e de algumas das praticas através das quais
0 paranismo se consolidou, ndo somente como uma visdo social de mundo,
sendo também como um fator fundamental para a formacdo da identidade
regional. Em outro registro, também foram importantes para a compreensao do
processo de construcdo social de memdria coletiva e histérica.

A trajetéria social de Alfredo Andersen, considerado o pai da pintura
paranaense, e 0s circulos sociais pelos quais transitava, tdo cuidadosa e
exaustivamente detalhados por Amélia S. Correa (2011), pode ilustrar de
maneira surpreendente a intima proximidade que os dirigentes politicos
buscaram estabelecer com o ambiente intelectual. Mas também pode servir-

nos de base para entendermos o futuro relacionamento entre esses mesmos
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dirigentes e os artistas “novos”®

, 0S quais, junto ao cineasta Jodo Baptista
Groff, acabaram se congregando em torno do mencionado Movimento
Paranista.

O que pretendemos analisar neste momento é a aproximacgao existente
entre alguns agentes do governo local e o meio intelectual e artistico da época.
Isto se fundamenta na hipGtese de que é através dessa relacdo principalmente
que se pauta a producdo cultural e artistca do momento, ou mais
especificamente, de uma parcela importante dessa producdo. De maneira que
isto evidenciaria a importancia desempenhada pela esfera politica no que diz
respeito & producdo de imagens (sejam elas pictéricas, da escultura,
fotograficas ou filmicas) através das quais foi posta em circulagdo uma
autoimagem bastante convincente do que é o Parana.

Nesse sentido, e guiado pelo que indicam as fontes e dados consultados,
um dos momentos iniciais de aproximagdo entre o governo local e o meio
intelectual e artistico acontece através de Vicente Machado, precisamente em
sua relacdo com Alfredo Andersen. Relacdo que aparece como ponto de
partida pelos seguintes motivos: a) em primeiro lugar, e talvez de maneira mais
Obvia, pelo fato de ser Andersen a figura mais sobressaliente do momento em
relacdo a representacao pictérica, sendo o Unico, uma vez que Mario de Lima
teria saido de cena (SALTURI, 2007); b) além desse vinculo direto, Andersen
fora o encarregado pela formacao inicial dos principais pintores do movimento
paranista, o que prenuncia mais do que a formac&o de um estilo, uma rede de
relacdes e interdependéncias consideravel. E, alias, através dessa relacéo
entre Alfredo Andersen e Vicente Machado, com uma importante participacao
de Romaério Martins, que os discipulos de Andersen obtiveram as bolsas que
para o aperfeicoamento de sua formagdo na Europa. Em sua tese de

doutorado, Salturi mapeia muito precisamente o “tipo de investimento

% Os mais importantes artistas contemplados no estudo de Salturi (2011) s&do por ele
classificados da seguinte maneira: a) Geragcao de Precursores: o portugués Mario de Lima
(1858-1942) e o noruegués Alfredo Andersen (1860-1935); b) Geracdo dos artistas
“Novos”: Zaco Parand (1884-1961), Jo&o Turim (1880-1949), Jodo Ghelfi (1890-1925),
Lange de Morretes (1892-1954), e ¢) Geragao dos artistas “Herdeiros”: Theodoro de Bona
(1904-1990) Arthur Nisio (1906-1974) e Erbo Stenzel (1911-1980).
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educacional” e os destinos aos quais viajaram o0s artistas em questédo
(SALTURI, 2011, p.121)*.

Essa aproximacgdo entre agentes do Estado e meio intelectual se nos
apresenta como um ponto interessante a analisar. As pesquisas sobre as
trajetorias locais que nos servem de suporte nos convidam também a essa
reflexdo®’. Uma identificacdo que, vale esclarecer, ndo necessariamente seria
endossada sem mais nem menos por cada um desses autores.

No caso da tese de doutorado de Salturi, por exemplo, torna-se evidente
um rechaco das explicagcbes que buscam entender as obras dos artistas
paranistas em funcéo de sua relacdo com o Estado pela via do mecenato. Ele
nega a subjugacdo do campo artistico ao projeto da elite politica, apontando a
necessidade de considerar também a “interioridade” e o sentido das escolhas e
da criatividade dos artistas, considerando os lacos de afetividade na
composigéo do grupo.

Se bem que n&do propomos aqui uma relagéo determinista segundo a qual
um suposto mecenato estatal seria suficiente para explicar cabalmente as
caracteristicas e natureza das obras de literatos, artistas e cineastas, podemos
entender que essa relagdo com alguns agentes do Estado, e mais do que isso
com uma determinada visdo social de mundo, possui um razoavel valor
explicativo, posto que torna evidente certa negociacdo na composi¢cdo dessas
obras.

E preciso considerar que nos encontramos nas primeiras trés décadas do
século XIX. Num Parana ainda sequer centenario e em plena via de
estruturacdo. Nao é exagero ressaltar a posicdo extremamente periférica do
estado dentro do contexto nacional. Algo que repercutia diretamente no
trabalho artistico e intelectual do periodo. Em outras palavras, o0 que é
necessario ressaltar é a imensa dificuldade de artistas, escritores e intelectuais

locais para conseguirem viabilizar suas carreiras e alcancar um minimo de

*® Segundo o autor eis as informacées mais detalhadamente. Todos os artistas foram
beneficiados com bolsa de estudo para ampliar sua formag&o na Europa, menos Jodo Ghelfi
gue o fez com pagamento por execug¢do de uma obra publica. Assim sendo, Jodo Turin e
Zaco do Parana foram a Bélgica e Franca; Lange de Morretes e Arthur Nisio tiveram como
destino a Alemanha; Theodoro de Bona a ltdlia; e, finalmente, Erbo Stenzel ao Rio de
Janeiro.

* CORREIA (2011) sobre Alfredo Andersen, BEGA (2001) sobre a Literatura Simbolista
paranaense e por SALTURI (2007; 2011) sobre os artistas plasticos no Parana.
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projecdo nacional. Fato evidenciado em parte pelo que ficou conhecido como a
“panelinha do Rio”.

Trata-se de um consideravel nimero de literatos e artistas paranaenses
que estabeleceram base no Rio de Janeiro. Sendo esta a capital cultural do
pais, foi o modo que eles encontraram de ingressar no campo artistico
nacional, abrindo espaco para circulacdo de suas obras e a consolidacédo de
suas carreiras, uma vez que localmente era praticamente impossivel conseguir
isto. Esse grupo de intelectuais no Rio era formada pelos simbolistas Tasso da
Silveira, Andrade Muricy e Silveira Neto, e contava com 0 mecenato do
empresario Moisés Marcondes. Participavam também Nestor Vitor e Rocha
Pombo. (BEGA, 2001; CORREA, 2011).

Affonso Camargo, em 1929, teria inclusive inaugurado com verbas
estatais o “Centro Paranaense” na Rua do Ouvidor no Rio de Janeiro
(CORREA, 2011, p.133). Note-se como uma geracéo de intelectuais precisou
adotar estratégias em sua trajetéria profissional que muitas vezes envolveram
também uma proximidade bastante grande com agentes estatais. Em suma,
nao se trata de afirmar que as obras foram, necessariamente, pautadas pelo
Estado, contudo, ndo seria exagerado supor um razoavel grau de negociacdo
dessas imagens, ou de parte delas.

Mas para entender isto melhor precisariamos arriscar alguns passos
prévios. Valer-nos de certos documentos que ajudem a comprovar tanto essa

relacdo quanto os interesses implicitos que a vestem.

4.5 Cartas na manga. A formacéao e circulagdo das ideias paranistas e a
rotinizacao das relacdes entre estado e meio intelectual.

Como ja foi mencionado anteriormente, as fontes e a bibliografia
disponiveis permitem entender a figura de Vicente Machado como um dos
primeiros e mais importantes agentes, junto a Romario Martins, da
aproximacdo entre Estado e o meio intelectual, e mais especificamente o
artistico, no interesse da criacdo dessa autoimagem para o Parana.

Assim sendo, resulta importante destacar que antes da coligagéo entre o
Partido Federal Paranaense (advindo do Partido Conservador e representante
das elites ervateiras) e o Partido Liberal Paranaense (representante dos
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tropeiristas e latifundiarios) ocorrida em 1908, a lideranca politica mais
emblematica do Parand era precisamente Vicente Machado (1860-1907),
principal expoente da burguesia ervateira local.

A prépria doenca e posterior falecimento de Vicente Machado acabaram
mobilizando as elites em busca de uma nova coligacéo. E deste empenho,
precisamente, que surge o PRP (Partido Republicano Paranaense), em cujo
interior se alojaram as duas elites historicamente antagdnicas do Parana. E
através dessa agremiacao partidaria que a oligarquia regional estabilizara seu
monopolio politico até a Revolugcdo de 1930, anulando a possibilidade de
oposicao real. Esta coligacdo resulta importante, pois seré por ela que Affonso
Camargo e Caetano Munhoz da Rocha garantirdo o controle do executivo pelo
menos entre 1916 a 1930.

Tanto DAGOSTIM (2011) quanto GOULART (2008) apontam o fato de
Affonso Camargo controlar o cenario politico j& desde 1912, ano em que foi
vice-presidente de Cavalcanti. Estas duas figuras, Affonso Camargo e Munhoz
da Rocha, acabaram se tornando os principais mobilizadores do cinema em
prol da difusdo do Parana para fora de suas fronteiras e para a legitimacao de
suas gestbes. Um processo que mobilizou cinegrafistas de fora do estado,
sobretudo a produtora carioca Botelho Films.

Mas voltemos ao assunto presente. Tanto Vicente Machado como
Romaério Martins, e posteriormente Affonso Camargo, exerceram um papel
crucial sobre algumas das escolhas artisticas de Andersen (assim como dos
futuros artistas e cineastas). Ha evidéncias seguras de que a permanéncia de
Andersen no Parana, ap0s uma grande hesitacdo para regressar a Noruega,
tenha sido influenciada por Vicente Machado. Assim o mostram as palavras do
préprio artista:

O dr. Vicente Machado, que era meu amigo, e em quem eu via um
estadista de valor, me fez diversas encomendas, e como eu tinha
podido economizar o suficiente para voltar & minha patria, fui um dia
na casa do dr. Vicente [...] ficou muito sério e disse-me. ‘Nao faca
isso Sr. Alfredo. Eu preciso do senhor aqui, para ajudar a educar meu
povo. Eu lhe farei uma Escola de Belas Artes e lhe garanto que o
senhor nunca terd razdo de se arrepender de ter ficado aqui
(CORREA, 2011, p.120).

Podemos notar nesta fala do estadista o alto grau de personalismo com

que se exercia 0 poder estatal e as relacbes estabelecidas entre este e
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quaisquer outros agentes. O baixissimo grau de institucionalizacdo do meio
artistico paranaense e, sobretudo do proprio aparelho estatal, sdo tracos
recorrentes no cenario da primeira Republica, pautados por aquilo que no
Brasil se convenciona chamar de Coronelismo. Mas 0 que mais nos interessa
notar aqui € a negociacao utilizada para se obter do artista um determinado tipo
de producdo, num cenario em que se almejava a consolidacdo de um retrato
sobre a realidade nacional, e destacadamente local.

A nocédo de “educar meu povo”, expressa por Vicente Machado, assim
como a promessa de institucionalizar e consolidar o campo artistico especifico
— “Eu lhe farei uma Escola de Belas Artes” — sdo de notoéria importancia para
minha andlise. Igualmente o serd a carta enviada por Roméario Martins em 22
de abril de 1918 a Andersen, pelo menos onze anos apés aquela, e que atesta
a continuidade desta pratica que se rotinizava progressivamente na

consolidagéo das representacdes sobre o Parana:

Preciso com certa urgéncia que venhas, porque temos que combinar
um outro retrato do Senador Generoso®. Como ele ja te disse,
pretende adquirir o retrato feito; e eu, entdo, combinei com o0s
amigos que tal retrato lhe seja oferecido e que faras outro para a
pinacoteca. Ambos serdo pagos por meio de uma subscricdo
gue serd facilmente coberta. Terds, assim, assegurada a tua
situacao financeira presente, o que te ira facilitar tua ida ao Rio
[...] Além disso, Paranagua te encomendara também um Wenceslau
Braz, para a Galeria da Municipalidade” (ibidem - grifos nossos)

Entendemos que a intencdo de Andersen de ir ao Rio consistia
precisamente em ter acesso a este grupo de artistas, escritores e intelectuais ja
estabelecidos no Rio de Janeiro e com consideravel inser¢céo dentro do campo
artistico. Um empreendimento que Andersen ndo conseguiria fazer por conta
prépria, sem a articulacdo de Romario Martins, intimamente ligado ao grupo,
assim como Affonso Camargo.

Por sua vez, as palavras de Romario Martins na carta sdo explicitas sobre

esta relacdo de convencimento do artista, apelando a viabilizacdo de sua

situagao financeira e a “sua ida ao Rio”. Igualmente explicita é a fonte publica

* Fala-se aqui de Generoso Marques dos Santos (1844-1928) um dos mais importantes lideres
da elite ganadeira dos Campos Gerais, congregados antes da coligacdo de 1908 no Partido
Liberal Paranaense.
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dos subsidios para os retratos encomendados, inclusive para aquele que sera
obsequiado ao Sr. Generoso Marques.

Essas palavras deixam novamente entrever esse traco personalista e o
baixo peso da estrutura institucional do Estado num Parana recém-nascido,
dos ditos pesos e contrapesos da estrutura republicana. Um tipo de relacdo
que se estenderd pelo mesmo circulo até a figura do governador Affonso
Camargo. Romario Martins prossegue em suas palavras dentro da mesma

carta enderecada a Andersen:

falando a teu respeito com o presidente do estado [Affonso Camargo],
combinei que ele posasse em teu atelier para um retrato oficial. Acho
que te convem dispensar algum tempo para esse trabalho, de
maneira a poderes, também, leva-lo ao Rio. Esse retrato sera
igualmente adquirido.

Mas, de que maneira isso nos diz respeito? Como € que essas
vinculagdes e interesses podem ajudar a contextualizar a trajetéria de Groff? E,
mais ainda, como é que isto pode nos propiciar prova de um processo de
rotinizac@o dessas praticas?

Bem, é interessante observar que, nove anos transcorridos ap0s esta
carta, ou seja, em 1927, o presidente retratado foi o responsavel pela
destinacdo do subsidio que ajudaria a viabilizar a existéncia e circulacdo da
revista lllustracdo Paranaense, fundada e dirigida precisamente pelo nosso
personagem em questdo: Jodo Baptista Groff. Subsidio este que teria sido
concedido em parte gracas a intermediacdo de Romario Martins (PEREIRA,
1998).

Affonso Camargo também encomendou a Caetano Munhoz da Rocha, em
1927, um dos mais importantes filmes realizados sobre o estado. Falamos do
filme Pelo Parana Maior, produzido pela Botelho Films. Exibido por primeira
vez no sabado 5 de novembro as 20hs, e tal como atestado por matéria da
Gazeta do Povo, a exibicao teve lugar no saldo de projecdes da Exposicédo do
Café de Rezende:

a exposicdo do café realizar-se-a hoje, que é o dia destinado ao
Parana, havendo conferéncias do dr. Lysimaco Ferreira da Costa,
sendo uma dellas sob o thema: ‘O Parana moderno’. A delegacgéo
paranaense offerecera aos convidados um fidalgo ché de herva matte
exhibindo, apds, uma fita cinematographica reproduzindo os aspectos
maravilhosos da natureza opulenta desse Estado e flagrantes felizes
e eloquentes do Parana industrial, commercial e agricola em trabalho.
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(Gazeta do Povo, 05/11/1927: “O Parana em S. Paulo”, apud STECZ,
1988).

Pese ndo dispormos de fontes seguras, gostariamos de abrir um breve
paréntese para dar uma nog¢ado mais aproximada do cenario. Ja a primeira
cartela do filme, acima mencionado, traz suficientes evidéncias de que as
encomendas para a realizacao de filmes para o Governo local eram proficuas.
Na cartela inicial do filme, feito e rodado em 1927, ha evidéncias seguras
guanto a isto:

BOTELHO FILM, emprezza nacional, cujas directrizes de exhaltacéo
da terra e do homem brasileiros, se evidemciam na divulgacéo
enthusiasta de quanto se faz de bom e grandioso na immensidade da
patria brasileira, volve, hoje, decorridos 6 annos sobre a satisfacéo
gue experimentou de mostrar o Estado do Parana ao Brasil e ao
mundo, photographando nos filmes "A Herva Matte ou Cha do Brasil",
"A Indlstria da Madeira" "A Pecuaria Paranaense" "Ceramica de
Pinhaes" "A Estrada de Ferro Paranagua a Curitiba" "A Instrucdo
Publica" e tantos outros em que se evidenciou o esforgo Paranaense
dentro da Federacgdo Brasileira, volve hoje, diziamos, suas objetivas
para novos aspectos desse trabalho fecundo e vertiginoso, que no
interregno de um lustro, tanto de novo produzio. Justo é que
salientemos desde ja, que esses novos aspectos, sdo a obra
cyclopica do Governo Munhoz da Rocha, que com visdo segura dos
destinos paranaenses, solucionou com pulso firme e acdo bemfazeja
varios problemas sociaes e politicos que demandavam resolucéo.

Feche-se 0 paréntese e note-se também a coincidéncia entre os
adjetivos utilizados por Romario Martins em seu texto sobre o Centro Paranista,

escrito no mesmo ano da realizacdo do filme, e no qual dizia ser o paranismo

0 espirito novo, de elacdo e exaltacdo, idealizador de um Parana
maior e melhor pelo trabalho, pela ordem, pelo progresso, pela
bondade, pela justica, pela cultura, pela civilizacdo, o ambiente de
paz e solidariedade, o brilho e a altura dos ideais, as realizacbes
superiores da inteligéncia e dos sentimentos (MARTINS, 1946; apud
PEREIRA, 1998, p.79).

Essa contingéncia ndo significaria grande coisa se ndo soubéssemos da
mensagem enviada pelo Centro Paranista ao presidente Affonso Camargo

também no decorrer desse ano. Dentre outras a mensagem continha

passagens como a seguinte:

também nado solicitamos dos nossos concidaddos apenas a
cooperagcdo pecuniaria, mas também e sobretudo a collaboragéo
moral, intellectual e civica. Quem n&o tiver pelo Parana uma
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sincera afeicdo e no fér capaz de um esforgco pelo seu progresso
ndo deve se alistar entre os socios do CENTRO PARANISTA
(MARTINS, 1927, p.1-grifos nossos).

Intelectuais da literatura também tinham sido mobilizados anteriormente
por Camargo na busca de criar essa autoimagem do Estado. Em carta ao
simbolista Nestor Vitor, ele solicitava encarecidamente:

escrever uma obra elogiosa e de divulgacdo do Parana, com a
evidente intencdo de colocar o estado em evidéncia na capital do pais
e fazer conhecer a um publico mais amplo os ‘progressos do Parand’
(CORREA, 2011, p. 126).

Trata-se de “Terra do Futuro: impressdes do Parana”, publicada em 1913.
Como vemos, este tipo de relacéo entre agentes do estado e meio intelectual
perpassa diversas esferas da producéo artistica e intelectual. Ademais disso,
prolonga-se continuamente no tempo e de maneira aparentemente bastante
rotineira, ou a0 menos progressivamente sistematica.

De posse destas informacdes, torna-se importante percebermos a
relevancia de Roméario Martins, o qual, mais do que agir como intermediario
entre a esfera politica e a artistica aparece, ao considerarmos sua trajetéria
individual, como um verdadeiro idedlogo e articulador do paranismo. Mais um
exemplo disto nos chega através da pesquisa de Salturi (2011, p.134), que
menciona a intermediacéo dele para a obtencéo de bolsa de estudos para Jo&o
Turim aprimorar sua arte em Bruxelas e Paris. Menciona inclusive uma carta
redigida por Turim e enderecada a Romario em 20 de marco de 1906.

A carta em si consiste praticamente numa prestacdo de contas. Nela,
Jodo Turim se desculpa pela demora em dar noticias e confirma seu empenho
em conquistar uma possivel premiacdo>°.

Doze anos separam esta carta daquela que Romario Martins escrevera a
Andersen, fator que reforca ainda mais a perspectiva analitica que aqui
propomos, por demonstrar que havia um processo em andamento que visava a
consolidacéo da relagéo entre governo e intelectuais e artistas. E nesse sentido
compartilhamos o entendimento de CORREA (2011), para quem o fato de

Romaéario Martins ter atuado como um intermediador das encomendas do poder

* Original desta carta (digitalizada) encontra-se no Museu Paranaense (Pasta Documentos,
arquivo MP725).
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publico pode ter resultado também num instrumento de controle sobre a
tematica das obras e sobre seus conteudos. A intima relacdo que ele manteve
com os literatos simbolistas, com os pintores paranistas e com o proprio Jodo
Baptista Groff corresponde a seu constante apelo a vivéncia do Paranismo,
enquanto sentimento e modo de ser paranaense.

Tudo isto, enfim, parece ter efeitos em todo o ambiente intelectual do
Parand, o que também permite compreender J.B.Groff como mais um portador
social daquela visdo. Uma visdo cultivada por um grupo bastante coeso de
intelectuais locais e que mantera a ideia do paranismo e a forca do discurso
regionalista como importante pauta do Iéxico politico daquele contexto.

H& um interesse muito claro de criacdo de uma autoimagem capaz de
representar o Parana, uma autoimagem capaz de legitimar e comprovar sua
pujanca enquanto estado, tanto dentro quanto fora de suas fronteiras. Além
disso, temos um grupo de intelectuais e artistas mobilizados no sentido de
contribuir com a elaboracéo e circulagdo dessa autoimagem.

Entendemos tratar-se de provas bastante consistentes de que essas
imagens e suas producbes passaram sim por certo nivel de negociacao,
engendradas nessa relacdo de demandas estatais que ocupavam um lugar
importante dentro das escolhas possiveis para viabilizacdo da obra e das
carreiras profissionais dos envolvidos. Mas também buscando conciliar as
normas e consensos técnicos e estéticos que sua atividade exigia com as
expectativas simbdlicas e sociais provenientes de uma sensibilidade especifica:
a do grupo retratado e seus interesses.

Também entendemos que isto ndo necessariamente nos obriga a
questionar o teor das decisfes e, inclusive das inspiracdes. Todo individuo
encontra-se submetido a uma série variavel de contingéncias que afetam tanto
suas possibilidades de escolha quanto seu préprio processo de subjetivacéo.
N&o se questiona aqui o grau de identificacdo ou ndo com esse projeto estético
e 0s sentimentos dessa regionalidade. Até porque se trata de elementos
fundamentais nas dinamicas grupais.

Para Seérgio Miceli (1996), que em sua obra consegue abordar aspectos
muito variados da trajetoria social e profissional de Candido Portinari:
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Os retratos constituem, antes de tudo, o fruto de uma complexa
negociacdo entre o artista e o retratado, ambos imersos nas
circunstancias em que se processou a fatura da obra, moldados pelas
expectativas de cada agente quanto a sua imagem publica e
institucional, quanto aos ganhos de toda ordem trazidos pelas
diversas formas e registros de representacao visual, enfim, quanto ao
manejo dos sentidos que retratistas e retratados pretendem infundir,
seja na propria obra, seja nos parametros de sua leitura e
interpretacdo. (MICELI, 1996, p.18).

Em seu trabalho, Miceli tem a sensibilidade e mestria do pesquisador
experiente. Seu longo percurso permite-lhe abordar sociologicamente aspectos
muito diversos, que vao desde a analise detalhada das obras do autor, as
relacbes sociais e afetivas estabelecidas com seus retratados. As redes de
amizade e interdependéncia, as parcerias amorosas e profissionais dos
artistas, os interesses e aspiracdes dos retratados e sua negociacdo com o
retratista s@o o cerne de sua analise. Sem embargo, seu alcance investigativo
consegue ir além, abordando aspectos mais subjetivos, como, por exemplo,
aspectos importantes da infancia humilde do pintor e de sua deficiéncia fisica, e
do impacto simbdlico que isto pode ter tido sobre o imaginario do campo em
que atuava.

Em nosso caso, se bem que ndo podemos falar na existéncia de campos
altamente regulados e diferenciados na vida cultural e intelectual do Parana, as
caracteristicas configuracionais até aqui abordadas conduzem a percepcéo das
especificidades relacionais entre setores politicos e o meio intelectual, assim
como de um nitido processo de estruturacdo. Uma aproximacdo capaz de
rotinizar praticas especificas, implicando nitidas influéncias nas producdes
literaria, pictérica e cinematografica paranaense.

Trata-se precisamente dos circulos de amizade e parcerias profissionais,
e inclusive afetivas, de que J. B. Groff fazia parte®®. Sua intimidade com
Romaério Martins, Alfredo Andersen e, mesmo que mais indiretamente, com
Affonso Camargo, assim como sua profunda amizade com os intelectuais e
artistas do paranismo, tais como Jodo Turim, Lange de Morretes, T. Bona,
Zaco do Parana, entre outros, também envolviam parcerias e projetos
propriamente profissionais. A revista fundada por J.B.Groff, “lllustracéo

Paranaense”, foi um dos mais importantes meios de circulacéo e consolidagao

*° Jogo Turim, por exemplo, é padrinho de um de seus filhos.
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dos ideais estéticos, politicos e inclusive ideoldgicos do paranismo. Sua propria
producdo fotografica ganhou com isso uma circulacdo e alcance
consideravelmente maiores. Mas, sobretudo, trata-se de um processo que

demonstra a crescente aquisi¢cdo de capital social por parte de Groff.

4.6 Das cartas e das telas ao nitrato das peliculas

O presente segmento tem como principal objetivo entender o contexto do
cinema no Parana e quais seus primeiros cinegrafistas. Mas também sera
abordado o modo pelo qual o cinema foi mobilizado para a construcdo da
autoimagem do Parana, processo no qual aparecem em cena alguns agentes
exdgenos que atendiam as demandas cinematograficas de alguns agentes do
Estado. Afinal de contas como € que se insere 0 cinema no Cenario
paranaense e quais seus principais agentes? Qual o lugar de Groff, enquanto
cinegrafista, dentro dessa configuracéo?

Pesquisadores e pesquisadoras anteriores ja tinham realizado extensos
trabalhos de arquivo, com jornais e revistas da época. Trabalhos como os de
Stecz (1988), Alvetti (1989, 2005) e Brandao (1994), foram sumamente
importantes nesse sentido.

A tese de doutorado de Celina Alvetti (1989), “O Cinema na Cronica
Paranaense dos Anos Trinta”, consiste na abordagem de tudo que foi escrito
sobre cinema brasileiro pela imprensa paranaense nas primeiras trés décadas
do século XX. Um trabalho que acabou tornando-se fundamental para o
embasamento documental de alguns pontos centrais para minha pesquisa.

O trabalho de Stecz (1988) “Cinema Paranaense 1900-1930”, por sua
vez, realiza uma retrospectiva histérica sobre o nascimento do cinema no
Parana. A autora aborda desde as primeiras exibicbes do “cinematdgrapho” no
Colyseu, tratando até do modo em que essas exibicdes eram recebidas pelo
publico, até a abordagem dos trés cineastas que atuaram dentro desse
periodo.

Segundo a tese mobilizada por Stecz, os primeiros documentarios
paranaenses enquadravam-se nas caracteristicas atribuidas por Paulo Emilio
Salles Gomes ao inicio do cinema nacional. Segundo ela, isto aconteceria por

dois motivos: a) por tratar-se de filmes do tipo documentarios e; b) por explorar
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duas tematicas de destaque: "os ritos do poder" e "as paisagens que sao
orgulho da nagéo” (STECZ, 1988, p.81). Assim sendo, eles participam dessa
representacdo da modernizagdo e dos simbolos regionais, destacando a
atualidade de seus projetos urbanisticos, a eficiéncia normalizadora de suas
instituicdes disciplinares e a fartura de seus cultivos e de suas industrias.

Vale destacar que Stecz, ao falar em “cinema paranaense”, refere-se
exclusivamente aos filmes realizados pelos cineastas locais, quais sejam:
Anibal Requido (1875-1929); Jodo Baptista Groff (1897-1969) e Arthur Rogge
(?-?). Ao proceder deste modo, os filmes realizados por cinegrafistas de fora do
estado encontram-se fora deste recorte.

No presente trabalho procedemos de outro modo, incluindo dentro do que
se chama cinema paranaense qualquer filme feito sobre o Parang,
independentemente da procedéncia de seus realizadores. Esta mudanca de
perspectiva traz, como veremos em seguida, ganhos analiticos significativos
para entender mais amplamente o contexto em que nosso personagem estava
inserido. Isto se justifica pela existéncia de uma ampla filmografia (pelo menos
13 filmes) sobre o estado realizada entre 1920 e 1929 por uma produtora do
Rio de Janeiro, a Botelho Films. Tudo indica inclusive que parte desses filmes
foi diretamente encomendada por Caetano Munhoz da Rocha e Affonso
Camargo. Alguns de seus filmes podem ser considerados verdadeiras
megaproducdes se consideramos os elevadissimos custos da época**.

Os motivos dessa elevada demanda de filmes sao razoavelmente
compreensiveis, uma vez que a década de 20 foi a de maior relevancia e
efervescéncia para 0 nascente paranismo. Esse ambiente intelectual
vivenciava-se pelas pinturas, pela arquitetura, pelas publicacbes da

“lllustragao”, mas também pelos filmes produzidos pela produtora carioca.

" As pesquisas filmogréficas que realizei inicialmente apontavam a existéncia de pelo menos
seis importantes filmes da Botelho Filmes nesse periodo. S&o filmes como L Etat du Parana
(1920); A Cultura do Mate no Parana (1923); A Catastrofe da Ilha do Caju (1925); Pelo
Parana Maior (1927); O Novo Presidente do Parana (1928); El Trigo (1929) e; finalmente, O
que é o Parana? Vias de Comunicacgédo e Bellezas Naturaes (1929). Aparentemente também
0 numero especial para o Estado do Parana da Brasil Atualidades, em 1930. Nao obstante
isso, logo na segunda cartela do filme Pelo Parand Maior, sdo mencionados mais cinco
dentre “tantos outros”. Sao eles: A Herva Matte ou Cha do Brasil; A Industria da Madeira; A
Pecuéria Paranaénse; Ceramica de Pinhaes; A Estrada de Ferro Paranagua a Curytiba e A
Instrucéo Publica.
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Os préprios nomes dos filmes (ver nota 41) ja nos proporcionam
suficientes evidéncias a respeito tanto de seus motivos quanto sua contribuigéo
no processo de constru¢cdo da autoimagem do Parana, da exaltacdo de sua
moderna arquitetura e progressiva urbanizacdo; da robustez das instituices
publicas, da exuberancia de sua industria. A legitimacdo e a propaganda da
gestdo do Estado sao evidentes em cada fotograma.

Considera-se que a exibicdo desses filmes destinava-se, sobretudo, as
feiras tdo comuns a época, incluindo tanto o circuito interno quanto o nacional e
estrangeiro, tal como o atesta o filme “L’Ettat du Parana” (1920), destinado a
exaltar os potenciais mineradores do estado na Franga.

Considerando o panorama geral, podemos encontrar duas diferencas
importantes entre os cineastas locais e a Botelho Films. A primeira consiste
numa divisdo temporal bastante nitida entre os cinegrafistas locais e a Botelho
Films*2. Anibal Requido atuou basicamente entre 1907 e 1915, tendo realizado,
ao que tudo indica, mais de 300 filmes que foram exibidos principalmente no
cinema de sua propriedade. Tratava-se ao que tudo indica de breves filmes
que, além de exibir em sua sala conseguia vender eventualmente algumas
cOpias a cinemas de outras cidades brasileiras (STECZ, 1988). Jodo Baptista
Groff, por sua vez, teria realizado aproximadamente 8 filmes entre 1922 e
1930, ao passo que produziu mais de 34 entre 1930 e 1944. Finalmente, os
Botelho filmaram no Parana somente entre 1920 e 1929.

A segunda diferenca reside no grau de profissionalizacdo entre eles. No
caso dos cineastas locais, ambos se caracterizam pelo carater aventureiro e
caseiro de suas realizacbes, assim como por uma producdo quase que
exclusivamente local: ndo eram, portanto, produtoras cinematograficas, e sim
dois homens que, munidos de cameras, realizavam pequenos filmes.
Realidade bastante contrastante com a produtora dos irméaos Botelho, que
poucos anos depois de realizar seu primeiro filme, intitulado “Desfile de um tiro
de guerra”, em 1907, ja era considerada como uma importante produtora, tendo
se tornado, inclusive, representante do cinejornal parisiense “Pathé-Journal” e

trabalhado para o cinejornal norte-americano New York Journal (MIRANDA &

* Na seguinte analise excluimos Arthur Rogge devido as suas peculiaridades frente a Groff e
Requido. Arthur Rogge so6 realizou dois filmes: “Hollywood studios” (1928) e “O Regresso da
Miss Parana a sua Terra Natal” (1929). Foi a faléncia ap6s esses dois filmes.
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RAMOS, 1997, p. 62). Esta diferenca também se reflete no tipo de producéo
que eles realizaram no estado do Parana, o que denota uma muito nitida
divisdo do trabalho entre eles.

E interessante também perceber as diferencas entre Alberto Botelho e
Anibal Requido dentro de um espectro mais amplo. Isto porque ambos
comecgaram a filmar no mesmo ano de 1907 e retrataram realidades muito
semelhantes, respectivamente: Desfile de um tiro de guerra e Desfile de 15 de
Novembro em Curitiba; e n&o obstante estas semelhancas aparentes, o
primeiro teve ndo somente uma producdo muito maior, como também sua
producdo se expandiu pelo vasto territorio brasileiro, realizando, inclusive,
filmes de enredo de grande repercussao nacional, como O Guarani, adaptacao
literéria produzida na década de 1920.

Estas diferencas atestam caracteristicas muito peculiares da producéo
cinematografica. Exercer a cinematografia na capital ou num estado periférico,
tendo em conta os enormes custos envolvidos e a dificuldade de acesso as
ferramentas e insumos necessarios ao fazer filmico, contribuiram de maneira
decisiva no grau de profissionalizacdo e desenvolvimento da atividade destes
cineastas. O proprio peso do mercado consumidor com que contavam e dos
potenciais investimentos na area sao igualmente importantes.

As dificuldades envolvidas na realizacao de filmes, dado o alto custo de
producdo e a demanda impreterivel de renovacdo tecnolégica e
aprimoramentos técnicos, somadas a demanda da numerosa quantidade de
profissionais envolvidos, pesavam enormemente para o desenvolvimento da
cinematografia nacional, que além do mais se encontrava enormemente
sufocada pelo monopodlio do cinema-entretenimento das companhias
estrangeiras, que ja desde 1912 passaram a controlar os trés pilares de
sustentacao da industria: a producdo, a distribuicdo e a exibicao.

Se o0s cineastas das grandes capitais como Sao Paulo e Rio de Janeiro
enfrentavam estas dificuldades, o que se dira dos pequenos cineastas
independentes das cidades periféricas. No Parana, isto exerceu uma enorme
influéncia. O que n&o ocorreu com a literatura e as artes plasticas
paranaenses, que conseguiram manter sob seu dominio a producao

iconogréfica local através dos movimentos Simbolista e Paranista. Jodo
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Baptista Groff, Gnico cinegrafista atuante nesse momento e participe ativo
desse ambiente intelectual, ndo ganhou destaque no que se referiu as grandes
encomendas filmicas, pese a continuar ativo como fotojornalista e, entre 1927 e
1930, como diretor da “lllustracdo Paranaense”.

Assim, se de um lado os cineastas locais cumpriam o papel de registrar
0S pequenos eventos civicos e sociais da rotina local, a producéo das grandes
propagandas do Estado, através de documentarios e filmes institucionais,
foram, em sua absoluta maioria, encomendadas a Botelho Films.

O forte apelo representado pelo poder da imagem nao tinha ainda
esgotado sua potencialidade até, pelo menos, a década de 1920. Momento em
gque comecam a serem tracadas narrativas capazes de construir novas
representacbes no imaginario da sociedade paranaense. O discurso
regionalista e a exaltacdo de seus simbolos mais caracteristicos foram
explorados de maneira constante e sistematica na representacao pictérica e
monumental, mas se valeram também do cinema como um meio de fazé-lo.

Através das producdes da Botelho Films, o cinema atuou junto as demais
esferas de producdo cultural como mecanismo de consolidacdo dessa
autoimagem. Exprimia os valores sociais e 0s projetos de um grupo que
acabou pautando o discurso sobre a identidade regional, amplamente
influenciada por sua vez pelo paranismo. Ndo de um modo espontaneo, senao
através da acdo de seus portadores sociais e vulgarizadores. Claro que
falamos de dinamicas relacionais que sofrem mudancas constantemente. Mas
o cinema foi sim mobilizado através de agentes do Estado para sua legitimacao
ou propaganda.

Como mencionamos no segmento anterior, a aproximacao do Estado e do
meio intelectual, acontecia ainda num processo de rotinizacdo de praticas e da
construgédo de imagens sempre negociadas. Um tipo de aproximag&o que viria
institucionalizar-se como politicas publicas somente apdés a Revolucao de 30,
na Era Vargas, através da mobilizacdo de intelectuais e talentos locais dos
mais diversos no intuito de construir uma nova imagem de nagao, gerando um
processo de institucionalizacéo e entrou na pauta das politicas publicas, com a
criagdo do famoso do DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda). E a

partir desse momento que o Estado passou a enxergar o cinema como um
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mecanismo tanto de propaganda do regime quanto de educacdo das massas,
realizando esforgos institucionais para incorpora-lo na grade de suas politicas
publicas.

Mas, e quanto a Jodo Baptista Groff? Sua trajetoria presta um relato
bastante ilustrativo deste processo de transicdo nas relagdes entre Estado e
cinema. A grande mudanca profissional de Groff se da, indiscutivelmente, com
a Revolucdo de 30, e mais propriamente com a realizacdo do filme “Patria
Redimida”. Foi nessa jornada de acompanhar a marcha revolucionaria que
Groff, esse personagem tdo periférico, acaba participando no registro de um
evento histérico. Os efeitos que estes eventos tiveram em sua vida, e no pais
como um todo, foram de uma magnitude imensa. Groff retomou sua atividade
de cinegrafista, passando a registrar os eventos da gestdo do interventor
Manoel Ribas, vinculado posteriormente ao DEIP (Departamento Estadual de
Imprensa e Propaganda), tendo produzido mais de 34 filmes dedicados “as
Grandes Realizagbes do Senhor Manoel Ribas no Governo do Estado do

Parana™.

Outra prova dessa mudanca profissional pode ser vista pela
flmagem da Revolucdo Paulista de 1932, em que J.B.Groff conseguiu
acompanhar e filmar os movimentos e confrontos militares, agora devidamente
munido de autorizacdes e salvo condutos que Ihe outorgavam livre acesso aos
eventos. Empreendimento do qual resultou o filme “Nas Linhas do Fogo do
Sul”.

Sociologicamente precisamos entender como € que uma trajetéria de um
personagem com uma camera na mao, mesmo sendo tdo marcadamente
periférica no cenéario cinematografico local e nacional, converge com um dos
maiores processos histéricos da historia nacional, deixando como produto um
filme de razoavel importancia. Nao se trata de colocar em questdo posicoes
ideolégicas ou qualquer tipo de especulagdo ou posicionamento politico. Para
compreender essa mudanca e esse destaque na trajetéria do personagem séo
essas as contingéncias que precisamos enxergar.

Claro que seus atributos pessoais ajudaram. Mas o “acaso” e a

“casualidade” se constroem social e historicamente. As contingéncias sao 0s

® Titulo dado ao compéndio de véarios dos filmes realizados na época, que eram

acompanhados de um subtitulo que especificava o contetdo das fitas. Alguns se encontram
disponiveis para consulta no acervo da Cinemateca de Curitiba.
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emaranhados sociais por onde tracamos nossas trajetorias. E na trajetoria de
NOSSO personagem isso também se comprova.

Foram precisamente essas as contingéncias que limitavam e abriam as
possibilidades de escolha a Jodo Baptista Groff. Ndo as casualidades e acasos
gue aconteciam, mas um deslocamento configuracional que afetava o pais
como um todo e que, fazendo passo pelo Parang, afetou o ambiente intelectual
e politico local. Quais as escolhas & mao? Quais decisbes podem trazer
melhores possibilidades de consolidacdo profissional? Qual o grau de atrativo
que o fez poder acompanhar o avancgo das tropas até o Catete?

H& aqui um importante ponto de inflexdo. A intima sintonia da “lllustragcéo”
com os interesses do governo Affonso Camargo se torna evidente em varios
nameros da revista, inclusive com algumas notas surgidas da propria pena
governamental. Talvez o caso mais paradigmatico esteja na edicdo publicada
em junho de 1929, que dedica boa parte de seus artigos a promocéo e apoio a
Julio Prestes de Albuquerque, que sucederia Washington Luiz no Governo
Federal ndo fosse a deflagracdo da revolucéo de outubro. Uma destas matérias
€, precisamente, de autoria de Affonso Camargo.

Apesar de tudo isso, se a revolucdo varguista foi a responsavel pela
reestruturacdo e rearticulacdo das elites no Parand, isso ndo foi um
impedimento para que J.B.Groff registrasse seu avanco. Nesse sentido,
acreditamos poder enxergar na producdo de “Péatria Redimida” um marco
bastante ilustrativo da transigdo que aqui apontamos.

Os detalhes do filme em questdo e suas consequéncias na trajetéria
profissional do personagem serdo abordados no capitulo seguinte. Mas por ora
se faz importante reflexionar sobre esse processo como um ponto de inflexdo
relevante. Isto porque se em 1929 J.B.Groff aparecia como diretor da revista
que apoiava os interesses das oligarquias locais, quase ironicamente, em
outubro de 1930, ele tomava sua camera e se langcava na aventura em que
registrou, inclusive sentado no cap6 do carro que conduziu o préprio Getulio
Vargas pelas ruas curitibanas, aquele que seria o primeiro filme utilizado para a
promocao e legitimacédo da Revolucao de 1930.

O uso da ideia de ironia para referir-me a mudanca radical na atuacao de

Joao Baptista Groff, ndo implica em colocar em questdo seu posicionamento
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ideologico. Nao € isso que aqui esta em jogo. Respeitando a perspectiva
sociolégica proposta neste trabalho, é preciso entender este momento de sua
trajetéria como um momento crucial para sua consolidagdo como cinegrafista.
E precisamente aqui que se encontra a ironia. E na convergéncia de dois
projetos estéticos, politicos e ideoldgicos profundamente diferentes, e inclusive
antagbnicos em alguns pontos importantes, que 0 personagem se encontrou
com uma oportunidade Unica.

A passagem de Vargas pelo Parana em direcdo ao Catete era um evento
histérico importantissimo e de consequéncias de grande magnitude no futuro
da nacdo. E é inegavel que J.B.Groff teve a sensibilidade e o senso de
oportunidade de perceber isso e fazer algo proveitoso a respeito. Ele tinha uma
nitida nocao da importancia dos eventos em andamento e, inclusive, do modo
em que deveriam ser representados. Uma prova cabal disso se da na propria
confeccgéo do filme no momento de retratar um evento que nao aconteceu, qual
seja: a Batalha do Itararé. Isto porque apesar da batalha ndo acontecer
realmente, “Patria Redimida” a retrata como um dos marcos mais importantes
do avanco varguista. Para a orquestracdo dessa batalha, J.B.Groff valeu-se do
uso de cartelas ilustrativas que representaram o avango e o confronto das
tropas, momento em que também utilizou cenas de manobras militares
registradas anos antes.

A oportunidade estava dada, e a aposta precisava ser realizada. Em seu
afa e tino de cinegrafista e fotojornalista ndo podia perder essa possiblidade
Unica de proporcionar um testemunho histérico e de mudar sua propria historia
de vida. A repercussao que o filme alcancou, assim como as dimensfes dos
efeitos resultantes disso em sua vida, foram muito provavelmente maiores do

que ele préprio poderia ter imaginado.
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5 A REDENCAO REVOLUCIONARIA

No dia 5 de outubro de 1930 um soldado chamado Gavino Muggiati
descrevia, em seu diario pessoal, fragmentos de uma experiéncia que viria a
tomar enorme repercussdo nos dias subsequentes e que, como veremos,
acabaria por mudar os rumos da historia politica do Brasil, afetando
significativamente a vida dos brasileiros. Entre as paginas desse antigo diario é

possivel deparar-se com o entusiasmo das seguintes palavras:

As 5 da manha fui acordado pelo som da banda de musica e vivas
dadas pelo povo. Ha dias ja corria 0 boato de no Rio Grande ter
rebentado uma revolugdo, cujo fim era depor Washington Luiz,
presidente da Republica. Em Curitiba o povo andava alarmado com
0s boatos, mas via com simpatia 0 movimento reivindicador. Por isso,
para mim ndo foi surpresa ser acordado daquele modo.
Imediatamente levantei-me e vestindo-me as presas e corri para a rua
Quinze onde, passando pela Gazeta do Povo, tive certeza do que
pensava, pois em letras garrafais la estava escrito: “VIVA A
REVOLUCAO! O CATETE CAIRA! (IHGP, 1974, p.65)

O relato prestado pelo soldado Muggiati em seu diario demonstra que as
noticias do avanco das forcas varguistas e sua iminente passagem por Curitiba
ja circulavam pela cidade havia alguns dias. A revolucdo que vinha se gestando
nos ultimos anos parecia finalmente tomar forma definitiva e avancar em
direcdo a tomada do poder. Ao descrever 0 entusiasmo que tomava as ruas,
Muggiati parecia compartilhar a efervescéncia®* que tomava a rua XV de
Novembro. Seu relato continua nesse estilo de exaltacdo quase literaria

dizendo:

Foi a mais bela alvorada que assisti na minha vida. Uma manha linda,
dum céu purissimo em que o sol, confraternizando com o povo,
derramava torrentes de luz [...] 5 de outubro! Mesmo que mil anos
vivesse, nunca esqueceria este dia, pois ele marcou na vida do
Brasil a Redencdo da Constituicdo e a volta ao Regime
proclamado em 15 de novembro de 1889! (Ibidem - grifos meus).

* A nocdo durkheimiana de efervescéncia é um dos varios elementos mobilizados pelo
socidlogo francés para descrever a preponderancia de pulsdes ou impulsos coletivos sobre
condutas individuais. Neste sentido, sendo todo fato social externo a consciéncia individual e
coercitivo sobre ela, momentos de grande exaltagdo grupal podem também ser entendidos
sociologicamente como respondendo a logica implicita nas regras de integragdo e
solidariedade social. Halbwachs (2013) apropria-se desse conceito como sendo um dos
fatores importantes para a compreensao dos processos de construgdo de memoria coletiva.



104

A seguir, Muggiati passa a descrever todo o percurso por ele realizado no
trem que transportava as tropas varguistas ao Rio de Janeiro. Esse relato de
inicio entusiasmado vai, porém, perdendo impeto perante as adversidades da
travessia, a escassez de comida, o desconforto no sono, a realidade sem
pompas do vagao de carga em que realizava sua viagem junto as tropas e a
Seus escassos pertences.

Mas apesar dessas mudancas no tom da narrativa, 0 entusiasmo inicial
da notas de uma melodia que comegava quase como um sussurro no Parana —
com as noticias do avanco das tropas varguistas e de sua esperada passagem
por Curitiba — e que pareciam anunciar um importante papel para o estado, e
sobretudo, para suas tropas. O Parana parecia entdo ganhar lugar de co-
protagonista dentro desse processo nacional, superando a tradicional situacao
periférica que sempre ocupara.

A deposicdo do entdo governador do Parand Affonso Camargo pela
interventoria provisoria do General Mario Tourinho, apenas dias antes de
Getulio chegar a capital do Parana, serve de testemunho para essa afirmacéo.
Igualmente o atesta a mobilizacdo das tropas paranaenses jA em prontidao
para unir-se as forcas revolucionérias. Os milhares de pessoas em alvorogo
tomando a principal rua de Curitiba, as letras garrafais anunciando essa
promessa destacam-se nas palavras de Muggiato: “o povo andava alarmado
com 0s boatos mas via com simpatia o movimento reivindicador”.

Todo esse alvorogo acontecera precisamente na antiga rua da Imperatriz,
que mudara seu nome para XV de Novembro dentro do processo de
instauracdo das festas civicas republicanas, em que se mudaram 0sS nomes
das pracas, dos prédios publicos e das avenidas (PEREIRA, 1998), mas ndo o
arranjo oligarquico que “dava as cartas” no cenario politico e econémico
nacional.

No mesmo dia e nessa mesma rua, Jodo Baptista Groff, dono de uma
pequena loja de insumos fotograficos e diretor da revista Illustracéo
Paranaense, também descendente de italianos e talvez exaltado por essa
mesma “efervescéncia coletiva”, tomava sua camera de filmar e lancava-se a
uma empresa que mudaria significativamente sua vida. Subindo “de gaiato” no

trem que transportava as tropas sulistas e as recém incorporadas tropas
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paranaenses rumo a ltararé, Jodo Baptista Groff flmaria sua mais importante
obra, mudando a partir desse momento seu futuro profissional.

O nome do filme compartilha o entusiasmo coletivo até aqui descrito e
inclusive a propria ideia de “redencdo” da Republica e da constituicdo de 1891
utilizadas pelo soldado raso Muggiato em seu diario. Detalhe que parece
identificar a existéncia de um contexto linguistico em que alguns significantes
sao mobilizados socialmente para representar determinados eventos ou ideias.

Tudo isto atesta, em suma, que o impacto e a propria expectativa trazida
pela passagem das tropas varguistas pelo Parana era sentido fortemente por
grande parte da populacdo. Tratava-se sem duvida de um evento de grandes
propor¢cdes historicas, e isso era nitidamente sentido por boa parte da
populacdo. Nesse sentido, Jodo Baptista Groff encontrava-se dentro desse
mesmo contexto. Sua sensibilidade sobre a importancia dos eventos em
andamento ndo era algo fora do comum.

Jodo Baptista Groff tinha aberto a Groff Filmes oito anos antes da
revolucdo. Tudo indica que filmou sem parar desde esse momento até pelo
menos 1927. Durante toda a década de 1920 encontrou grandes limitacdes
para desenvolver sua carreira como cinegrafista no Parana, dedicando-se
basicamente a realizar pequenos filmes de eventos sociais, outros sobre
paisagens e cenas da natureza paranaenses e alguns poucos filmes
institucionais encomendados por empresas locais.

Com excecdo do filme “Iguacu e Guayra”, que lhe rendera alguma
notoriedade perante as autoridades locais (tal como visto na matéria citada
anteriormente), ele ndo tinha conseguido elaborar nenhum filme de relevancia.
E o préprio destaque e bom recebimento do filme mencionado nao
conseguiram mudar essa situacdo. Nao pretendo com isso afirmar que ele
tivesse como objetivo imediato tornar-se um grande cineasta, afirmacédo que
seria por demais especulativa e pouco plausivel de demonstrar. Mas as
dificuldades de desenvolver-se como cinegrafista e conseguir alguma projecéo
através dessa atividade representavam um entrave. Duas coisas parecem ser
evidentes, em primeiro lugar, seu constante interesse em registrar 0s eventos
historicos e politicos, e em segundo lugar, o fato de que ele néo tinha

condi¢cdes de concorrer com as produtoras externas.
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A esmagadora maioria dos filmes realizados sobre a gestdo do
presidente Caetano Munhoz da Rocha, com o nitido intuito de promover o
Parana como simbolo da modernidade, eficiéncia de gestdo e pujanca
econdmica, foi encomendada aos irmaos Botelho (ver cap. 04).

Ao que parece, J. B. Groff ndo conseguiu dar impulso a sua carreira de
cinegrafista dentro desse contexto®™. Enquanto que entre 1922 e 1929 os
irméos Botelho fizeram mais de 22 filmes sobre o Parana, Groff somente
realizara aproximadamente 8.

Uma afirmacédo de Maximiliano Groff, em seu ensaio biogréfico, indica
essa dificuldade vivenciada pelo pai no que se refere ao acompanhamento dos
eventos mais importantes. Seu filho menciona quase que au passant que
algumas das imagens do filme dos irmaos Botelho que registrara a posse do
presidente Affonso Camargo tinham sido capturadas pela camera de Joao
Baptista Groff (GROFF, 2009). Isto €, Groff ndo somente ndo parou de filmar,
sendo que também, perante a dificuldade de ser contratado diretamente pelo
governo para realizar filmes de maior envergadura, ele vendia parte de seus
registros aos realizadores “oficiais”.

Evidentemente a realizagdo de filmes de maior envergadura
demandavam uma tecnologia e um know how aos quais J.B.Groff ndo podia
fazer frente. Mas, esta descontinuidade na producao cinematografica de Groff
parece dar um testemunho no minimo relevante para pressupor um interesse
em consolidar-se como cinegrafista. E apesar dessa pausa em sua producéo, é
com a passagem de Vargas que ele retoma sua atividade em 1930,
“‘casualmente” o Ultimo ano de funcionamento de sua revista “lllustracdo
Paranaense”. E, portanto, evidente que a passagem de Vargas representou
para ele uma oportunidade Unica de, no minimo, poder fazer um filme
importante.

Uma prova empirica de seu interesse nesse sentido, assim como de
seu agucado senso de oportunidade, salta a nossos olhos na matéria do jornal
Diario da Tarde de 13 de outubro, momento em que Groff ainda se encontrava

em transito ao Catete. A matéria em questdo, publicada 7 dias apés a

* Cataratas do Iguagu (1920); Manobras Militares em Ponta Grossa (1925); Carnaval em
Curitiba (1926) e Iguacu e Guaira (1926).
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passagem das tropas revolucionarias pelo Parana, consiste num pedido de
facilitacao de filmes negativos virgens para a realizacao do filme.
Eis parte do conteudo da nota do Diario da Tarde:

Um filme cinematografico sobre a revolucdo. O conhecido operador
cinematografico J.B.Groff esta confeccionando um film da Revolucéo
no Parana. Este film sera exhibido pela empreza Mattos Azeredo.

O referido operador necessita de films virgens negativos e quem
possuir podera offerecé-lo a Carlos Gomes 18, redaccdo da
"llustragdo Paranaense”. (Diario da Tarde, 13 de outubro de 1930,
p.04)

Alguns pontos séo relevantes para nds nesta matéria. Em primeiro lugar,
como ja dissemos, ela torna explicita a consciéncia que J. B. Groff possuia
sobre a importancia do material que conseguiria registrar ao longo do processo.
Em segundo lugar, faz-se evidente a grande dificuldade enfrentada por ele
como cinegrafista paranaense, a falta de recursos, a dependéncia de
financiamento e auxilio externo para a realizacdo de um anico filme.

Mesmo assim, contra todas as expectativas imediatas, Groff tomou o
impulso de se lancar a essa aventura. Talvez exaltado e animado pela
importancia do que estava acontecendo nesse 5 de outubro em Curitiba, ele
tomou sua camera e filmou o que estava sucedendo. Desde o alto dos prédios
ele fez tomadas da multiddo que invadiu as ruas; ousadamente conseguiu
sentar-se sobre o capd do préprio carro que conduzia o General Getulio Vargas
a fim de realizar um close dele e de sua passagem pelas ruas curitibanas.
Filmou os destacamentos, o carregamento dos trens, o0s cavalos, a
colaboracdo das mulheres distribuindo café e cha aos soldados. Tudo que lhe
parecia constituir um detalhe importante foi por ele capturado no intuito de
representar esse momento.

Se o trem, tdo presente nos relatos familiares, representava um simbolo
da modernidade, subir nesse trem representava para Groff a possibilidade de
entrar para a historia, de consolidar sua trajetéria como cinegrafista, de garantir
inclusive um melhor futuro econdmico para sua familia. Segundo os relatos
familiares, ele fez tudo que estava a seu alcance para subir e poder se manter
nesse trem até sua chegada em ltararé, primeiro e, mais tarde, no Rio de

Janeiro.
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Recorrer ao relato familiar parece ser aqui a Unica maneira de ter acesso
aos eventos envolvidos nessa viagem. Nao h& possiveis fontes fora desta
narrativa e dos proprios fotogramas deixados pela camera de Groff. E,
portanto, nessas fontes que nos apoiamos para descrever os eventos a seguir.

S&o vérias as anedotas trazidas pelo relato familiar sobre as “peripécias”
realizadas pelo cinegrafista para conseguir efetuar as filmagens. Elas envolvem
desde aspectos mais secundarios, como as estratégias para se manter dentro
do trem apds duas expulsbes e uma ameaca de prisdo, até elementos
aparentemente mais decisivos, como o encontro com Assis Chateaubriand em
Itararé, o qual finalmente intercedeu para que Ihe autorizassem a permanéncia
no trem até o Rio de Janeiro, assim como um “pequeno” aporte financeiro que

viabilizasse a tarefa.

5.1 Otrem de 1930

Tal como o soldado raso Gavino Muggiati, acima mencionado, Jo&o
Baptista Groff via naquele trem em dire¢cdo ao Catete a promessa de um novo
projeto de republica e de nagcdo que se desenhava. Apesar de parecer uma
afirmacdo um pouco imediatista, o papel desempenhado pela nocdo de
‘redencao”, tdo marcante no diario do soldado e no nome do filme do
cinegrafista, deixa isso bastante evidente. Ndo necessariamente como um
alinhamento ideolégico imediato de J.B. Groff a0 movimento varguista, mas
certamente ao menos como uma realidade razoavelmente perceptivel, e mais
ainda como um modo especifico em que se deveria retratar tal evento.

Subir naquele trem significava, em certa medida, acompanhar esse
projeto de unificacdo e centralizacdo do pais enquanto nacéo. Percorrendo 0s
trilhos o trem encurta e une, real e simbolicamente, o vasto territdrio nacional,
fortalecendo o fluxo e a troca de ideias e mercadorias entre os estados. O trem,
em seu constante andar, poderia ser visto como um simbolo desse processo
de unificacdo e modernizacéo politica em andamento. Subir nesse trem era, de
algum modo, subir no trem da histéria nacional. Observar o andar da historia e
de sua transformacéo pela janela dos vagoes.

J.B.Groff, segundo o relato familiar, ndo contava entdo com nenhuma

credencial que o autorizasse a subir naquele trem. Nenhum contrato ou
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encomenda jornalistica Ilhe dava esse beneficio. E foi assim que ele entrou no
vagao, despido de qualquer salvo conduto ou mera autorizagdo oral ou
manuscrita. Munido de sua camera burlou como p6de os controles, se € que de
fato os houve de maneira rigorosa, e partiu junto as tropas viajando a bordo
daquele projeto.

Itararé representava uma das maiores expectativas para a realizagdo do
filme. Havia noticias de que tropas inimigas ali estariam aguardando. Haveria
gue passar por elas. Contudo, segundo relatos trazidos pelos seus filhos, antes
mesmo de chegar a Itararé, um oficial do exército estranhou o fato dele estar
filmando, e J.B.Groff acabou sendo expulso do trem, perdendo aparentemente
a possibilidade de registrar a revolugcdo em andamento.

E a partir deste momento que sua personalidade e suas habilidades
individuais vém a tona novamente no relato familiar, ocupando o lugar de fator
explicativo privilegiado. E, mais do que isso, junto com esta estratégia aparece
novamente a figura do acaso como sendo determinante na culminagdo dos
fatos tais como se deram.

Evidentemente ndo nos propomos aqui contestar ou menosprezar a
importancia dos fatores trazidos pela narrativa. Mas, considerando que é de um
trabalho sociolégico que se trata, vale ressaltar que € impossivel provar
documental e empiricamente, pelo menos até onde conseguimos avancar, se
0s acontecimentos se deram tal como relatado. Nao havendo provas
documentais, qualquer exercicio de controle ou contraste comparativo de
fontes apresentou-se sumamente dificultoso.

Nesse sentido, bastara deixar explicita essa caréncia, e apontar algumas
descontinuidades ou lacunas que o relato parece apresentar. Isto porque, como
ja foi dito, partimos do pressuposto de que todo relato biografico tem como
fundo o pano da subjetividade, da busca por atribuir um sentido a posteriori a
histéria de vida do personagem retratado. Evitar ou, a0 menos, sopesar este
risco de cair na ilusdo biografica, faz parte de um exercicio metodologico
constante, e nada facil, diga-se de passagem, do presente trabalho. Mas,
continuemos com o relato familiar.

Expulso do trem, J.B.Groff se viu impossibilitado de realizar seu sonho.

Apesar disso, ndo se frustrou com tal impossibilidade e decidiu aproximar-se de
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um soldado que estava ali na estacao. Apoés interroga-lo sobre a quantidade de
uniformes que possuia, propds comprar dele o uniforme extra. E é atraves
desse artificio que o cinegrafista, sem autorizacdo, mas uniformizado, entrou
novamente no trem. O disfarce lhe garantiu certo anonimato, mas por pouco
tempo, pois 0 mesmo oficial o encontrou novamente. Desta vez, fazendo-o
descer na estacdo seguinte e deixando-o escoltado por dois soldados até o
momento de partida do trem.

Impossibilitado de subir novamente ao trem, deixado a deriva na ultima
estacdo antes de ltararé, Jodo Baptista Groff acudiu novamente a sua malicia
para garantir o éxito de seu projeto. Dirigiu-se a bilheteria da estacédo para ver
se conseguia de algum modo uma passagem ou outra maneira qualquer de se
dirigir até Itararé. Conversando com a atendente, ela lhe informou que seria
impossivel. Nao havia mais trens. Mas, um primo dela possuia uma
motocicleta, e se Groff lhe pagasse alguns trocados ele podia leva-lo até
Itararé. Nao somente isso, sendo que garantia que ele chegaria antes mesmo
do trem varguista.

A familia conta que chegando a Itararé novamente tudo pareceu ruir. Em
primeiro lugar porque ndo houve a batalha que Groff considerava como um dos
pontos altos para a realizacao do filme. Em segundo lugar, porque 0s recursos
tinham acabado e estava proibido de subir novamente ao trem em direcdo ao
Catete.

Apés tantas “peripécias” tudo parecia finalmente ter acabado. O material
que tinha j& filmado ndo garantia a realizacao de um filme como tinha projetado
fazer. Largou os equipamentos no chdo e sentou-se junto a eles sem saber
muito o que fazer. Ainda precisava encontrar um modo de garantir seu retorno
a Curitiba.

Esse era o contexto em que o maior fator “casual’” surge dentro da
narrativa. O “acaso” decisivo que acabaria determinando a realizacdo de seu
filme e sua ascenséo e consolidacdo profissional apds a revolugédo. Tal como
consta no relato familiar, um homem teria se aproximado por detras de Groff
desafiando-o a que adivinhasse quem ele era. Quem era? Nada menos que
Assis Chateaubriand, um dos principais apoiadores da causa e dono de um

império de comunicacdo. Chateaubriand teria entdo intercedido junto ao
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exeército, conseguindo autorizacdo para que o cinegrafista continuasse no trem
até o Catete, dando a ele a possibilidade de registrar o coroamento do
processo em andamento. Finalmente J.B.Groff passou a contar com o aval de
gue precisava. A autorizacdo, mesmo que extraoficial, lhe garantia o beneficio
de desempenhar a funcédo que escolheu assumir. Ndo somente isso, pois além
dessa autorizagdo, este encontro tdo ao acaso lhe rendera um apoio financeiro
imediato, que lhe ajudaria a custear alguns dos gastos operacionais.

Conforme foi afirmado antes, as duas estratégias da narrativa familiar no
processo de construcdo social da memoéria de J.B.Groff, e que em parte
permeiam as narrativas documentaria e académica, ganham uma forca
decisiva aqui. Os relatos de seus filhos afirmam que enquanto J.B. Groff ja se
encontrava em comboio filmando a revolucdo em andamento, Chatd teria
passado por Curitiba. Ap6s ter sofrido em Florianépolis a apreensdao do
hidroavido em que viajava, teria chegado a capital paranaense, tendo inclusive
visitado a casa de Groff:

La chegando Chat6 apresenta-se a sua esposa que lhe informa estar
ele filmando no front. Convida-o para ir até o seu atelié foto
cinematogréfico a fim de ver algum material sobre a revolucao. (...)
Chaté repara sobre a mesa alguns exemplares da revista llustracédo
Paranaense de que Groff era o diretor e proprietario, tendo ficado
entusiasmado com a mesma é presenteado com alguns exemplares
pela esposa de Groff;

Chaté volta a Ponta Grossa e segue para ltararé. La chegando
procura por Groff, pois ele nem o conhecia. Ouve de um informante:
“O Groff é aquele que esta sentado ali na plataforma com aquelas
tralhas ao lado”. Chat6 aproxima-se e diz em voz alta: “adivinha quem
eu sou ou esta preso”. “Eu sou Assis Chateaubriand”.

(...) Groff confessa que néo tinha mais condi¢do para ir em frente com
a filmagem, pois estava filmando por conta propria e que tinha poucos
metros de fita virgem e que o dinheiro s6 era suficiente para voltar, “a
revolugao para mim termina aqui”. Chaté mete a mao no bolso e diz:
“Tenho um conto de reis, toma quinhentos e em S&o Paulo te arranjo
mais. Vocé ndo pode parar, tem que levar o Getulio vitorioso até o
Catete”.

Groff segue com o comboio para o Rio, porém agora com
credenciais, conseguidas por Chatd, e ainda lhe ddo um cicerone, um
ajudante o tenente Cordeiro de Faria, o qual dividia barraca com ele,
ai as coisas ficaram bem mais faceis, acompanhado pelo militar ndo
era mais impedido de filmar o que queria. (GROFF, 2009, p.69)

Como vemos, esse encontro “casual” com Assis Chateaubriand trouxe
uma mudang¢a substancial na situagdo do cinegrafista. O dinheiro recebido

também teria propiciado a Groff a possiblidade de realizar uma primeira edicéo
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do filme nédo legendada ainda no Rio. Aléem do mais, segundo o relato de
Maximiliano Groff, o filme foi assistido pelo proprio Getulio Vargas junto ao
comando do exército antes de sua edicdo final no Rio de Janeiro, apenas
alguns dias passados da queda do Palacio do Catete. Segundo nos conta Jo&o
Maximiliano Groff, essa primeira edicdo do filme foi provavelmente realizada
pelo seu pai nos estadios de Alberto Botelho em Vila Izabel. Ademais, a
projecéo teria acontecido no Teatro Municipal da Capital Federal (GROFF,
2009, p.72).

Foi essa primeira exibicdo perante o exército que lhe rendeu o acesso aos
recursos financeiros necessarios para retornar a Curitiba e realizar a edicdo
final do filme, para poder depois vendé-lo por todo territorio nacional. Antes
mesmo de estar pronto “Patria Redimida” jA comecava a render seus frutos na
vida de J.B.Groff, tanto em termos de capital social quanto politico e
econdmico.

E possivel citar dois exemplos imediatos disso: Em primeiro lugar, a partir
da instauracdo da interventoria de Manoel Ribas no Parana, Jodo Baptista
Groff tornou-se uma espécie de cinegrafista oficial de sua gestdo. Mesmo néo
havendo contrato fixo e nem um cargo oficial atribuido, todos os registros
filmicos da gestdo Ribas de que temos noticias foram de sua autoria. Atividade
gue se estendeu de 1930 a 1943.

Em segundo lugar, “Patria Redimida” trouxe uma significativa melhora
em sua vida financeira. Foi com seus frutos que J.B. Groff conseguiu comprar
sua primeira casa, assim como sua chacara. Assim, ele alcangcou uma
estabilidade financeira bastante maior, que inclusive permitiu alavancar sua
posterior atividade como empresario, tanto no que se refere a compra do Cine
América quanto as incursdes no campo dos negdécios imobiliarios. A mudanca

€ lembrada também pelo seu filho Maximiliano:

de repente aquele simples fotdgrafo, jornalista, cinegrafista que com
seu trabalho ganhava o suficiente apenas para a subsisténcia e da
familia, com as exibi¢des, jorrou uma quantidade enorme de dinheiro,
vinha de todos os lados, cabe lembrar que até entdo ele ndo tinha
casa propria, morava na casa do sogro.

Cheio da grana, vai morar na rua Nunes Machado, entre a rua 7 de
setembro e Jardim Silva, e comeca a projetar sua casa, trabalha da
mesma maneira anterior, mas na filmagem ele passa a documentar
fatos do novo governo, a do interventor Manoel Ribas, ndo como
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funcionario, mas terceirizado vende para 0 governo 0s quais sao
distribuidos pelo DIP “Departamento de Imprensa e Propaganda”.
Acompanha o interventor em todos os eventos (GROFF, 2009, p.71)

Finalmente, essa entrada e posicionamento durante e imediatamente
apos a revolucéo de 30 permitiu-lhe também uma consolidag&o profissional que
ndo tinha conseguido conquistar até entdo, proporcionando-lhe uma projecéo
de sua figura que ultrapassou, mesmo que fugazmente, as fronteiras de seu
estado, alcancando o territrio nacional®®.

O salto de producdes por ele realizadas serve de testemunho a essa
afirmacdo: aproximadamente 8 filmes entre 1918 e 1930%', frente a mais de 35
filmes entre 1930 e 1944* acompanhando os eventos da gestdo do interventor
Manoel Ribas.

Um ponto que nos permite também, mesmo que incipientemente,
indagar sobre o tipo de negociagéo envolvida entre o realizador destes filmes e
seu demandante. Afinal de contas, qual a imagem do Parand esta sendo
construida e posta em circulacdo através destes filmes? De que maneira se

bY

representam 0s assuntos concernentes a gestdo governamental? Quais

% Uma parte do circuito de exibicdo e da repercussdo que o filme teve na imprensa pode ser

encontrada no artigo de Celina do Rocio e Clara Satiko Kano: “Patria Redimida: Um Filme
Revolucionario”. Neste artigo, podem ser encontrados fragmentos de matérias jornalisticas
de algumas das cidades por onde o filme foi projetado, entre elas: Curitiba, Sdo Paulo, Porto
Alegre, Pelotas, Recife e Rio de Janeiro.

Entre os filmes deste primeiro periodo encontram-se: Laminagdo da Madeira (1918);
Carnaval em Curitiba (1925); Manobras Militares em Ponta Grossa (1925); Cataratas do
Iguacu (1925); Iguacgu e Guaira (1926) e Manobras Militares (1926).

No referente a este segundo periodo temos entre outros: Patria Redimida (1930); Silhuetas
Paranaenses (1930); Cha Mate do Paran& (1930); Revolugdo de 30 no Parana (1930);
Parada de Sete de Setembro (1931); Revolta da Penitenciaria (1931); Procissdo de Corpus
Christi (1931); Os Festejos de 05 de Outubro em Paranagua (1931); O Tumulo que Chora
(1931); Revolucdo de 1932 — Fragmentos (1932); O Grande Combate de Buri (1932); O
Parana (1933); Inauguragédo das Cidades do Norte do Parand (1934); Sagra¢édo do Bispo
Jodo Braga (1934); A Cultura do Trigo no Parana (1934); Manifestacdo do Senhor Manoel
Ribas (1934); Visita do Interventor Manoel Ribas a Ponta Grossa (1935); Congresso
Integralista de Blumenau (1935); Homenagem a Santos Dummont na Inauguragéo de seu
Busto (1935); Semana da Educacdo (1936); Cidades do Parana (1936); Zeppeling em
Curitiba (1936); Sétima Conferéncia do Distrito 72 do Rotary Internacional (1936);
Inauguracdo da Escola de Aprendizes de Ferroviario (1936); Escola Israelita Brasileira
“Salomao Guelmann” (1936); Guaratuba (1937); Dia da Bandeira em Curitiba (1937);
Comicio Integralista (1937); Parada Olimpica da Quinta Regido (1937); Londrina (1938);
Primeira Exposicdo de Animais e Produtos Derivados (1938); Jubileu da Universidade do
Parana (1938); Exposicdo Agro-Pecuéria e Industrial do Municipio de Castro (1939);
Exposicdo Paranaense de Animais e Produtos Derivados (1939); Rumo ao Norte do Paran&
(1940) e, finalmente, Partida dos Pracinhas (1944). Nao obstante estes registros, ha mais
filmes que ele fizera e dos quais ndo se tem noticia. Um exemplo disso pode ser visto no
filme de Estevan Silvera, aos 10’37” da prova de um filme chamado “O Linho do Parana”.

47
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estratégias representacionais sdo mobilizadas para o registro dos eventos
civicos, institucionais e politicos? Como séo representadas as autoridades e
figuras publicas nestes filmes? Que papel joga a edicdo e estratégias de
filmagem na construcdo de um possivel sentido?

Sao indagacdes que demandariam uma analise interna da obra de Groff
em sua totalidade (ou pelo menos do que dela restou). Um esfor¢co que devido
ao recorte do objeto e ao tempo e espacgo de que dispomos deixaremos para
outro momento. Por enquanto podemos afirmar que a apreciacdo dos filmes
disponiveis ja prestou evidéncias bastante seguras da viabilidade destas
indagac6es como possiveis hipdteses de trabalho.

Ha outros importantes fatores a considerar na trajetéria de J.B.Groff no
pos 1930. A aproximacao entre o Governo e Jodo Baptista Groff, assim como
seu reconhecimento como cinegrafista, fica mais explicita ainda durante a
Revolucdo Paulista de 1932. Nesta ocasido, 0 personagem contou com
autorizacdes e salvo condutos oficiais, que lhe abriram a possibilidade de um
acompanhamento direto dos eventos junto ao front. Situagdo completamente
diferente daquela em que se encontrava no momento de fazer “Patria
Redimida”.

A documentacéo existente sobre o papel dado a Groff para registrar o
evento indica um claro movimento de estreitamento e, até poderiamos arriscar,
de um certo grau de formalizacdo de sua atividade como cinegrafista.
Consequentemente a abertura de um razoavel leque de possibilidades de
atuacao antes praticamente inexistentes.

Seu aféd e desejo de registrar 0s eventos importantes e as mudancas
dentro da realidade paranaense ganhava assim um maior grau de chances de
viabilizagdo. Evidentemente dentro de parametros propiciados pela negociacao
dessas imagens, algo que ainda o manteve num lugar mais préximo da pratica
artesanal do que propriamente criativa. Artesanato limitado também pelos
padrbes de representagdo aceitados pelas preferéncias dos setores politicos
gue demandavam e consumiam esses filmes. E, contudo, uma realidade
propicia para o0 atendimento de demandas crescentes, viabilizando
potencialmente sua estabilidade financeira e seu transito por importantes

circulos da sociedade paranaense.
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E possivel afirmar que Groff possuia uma noc¢éo bastante acurada sobre
a importancia e valor que seus filmes poderiam vir a representar, num futuro
razoavelmente proximo, para instituicbes preocupadas com a preservacao da
memoria e histéria locais. E assim que, motivado por esta convicgdo, em 20 de
setembro de 1956, ele escreveu uma carta enderecada ao Dr. Boleslau llnicki,
entdo diretor da Biblioteca Publica do Parana. Seu intuito era o de vender a
biblioteca os filmes por ele realizados, visando a futura criagdo de um acervo
de filmes sobre o Parana; uma “filmoteca”, tal como Jodo Baptista Groff

expressa em suas proprias palavras:

Tendo em vista a exposi¢do verbal que fiz a V.S., relativamente a
minha oferta para venda de filmes de minha producéo, visando a
futura filmoteca do Parana, é que tomo nesta oportunidade a
liberdade de apresentar a presente proposta na forma abaixo:

150 latas de filmes negativos, sobre diversos assuntos, como sejam:
acontecimentos politicos e sociais do Parana, filmados entre 1930 e
1939; 40 latas com filmes negativos sobre diversos assuntos de
interesse nacional; 500 negativos fotograficos, todos de carater
historico, desde o comeco do século.

Desejo ainda ressaltar nesta oportunidade que a presente oferta
relativamente a negativos de filmes totaliza a metragem de 15 mil
metros, entre 0s quais inclui-se uma reportagem completa da
revolucdo chefiada por Getdlio Vargas em 1930 e outra reportagem
relativa revolugdo de 1932, cujo valor histérico é original e podera
igualmente servir para a composi¢cdo de um filme histérico da vida do
presidente Getulio Vargas.

A proposta em aprec¢o, conforme pode ser faciimente constatada, é
de grande valor histérico, € que tomo a liberdade de oferecer esse
extraordinario acervo cinematografico pela importancia de Cr
100.000,00 (cem mil cruzeiros), tendo em vista apenas 0 material por
mim utilizado, excluindo assim o trabalhado e a obra em si.

Sendo s6 0 que se apresenta, subscrevo-me mui atenciosamente,
Jodo Baptista Groff. 20 de setembro de 1956. (apud LIVISKI, p.43)

Nestas poucas linhas, J.B.Groff ressalta 4 vezes a importancia histérica
e de interesse nacional de sua producdo, lancando, além do mais, a
possibilidade de elaboragao de mais um “filme histérico da vida do presidente
Getulio Vargas”. Mas a importancia documental de sua obra n&o era percebida
somente por ele. E possivel afirmar que a figura de J.B.Groff tinha ganhado
uma razoavel evidéncia entre alguns estudiosos e criticos de cinema dentro e
fora do estado de Parana. Esta afirmacdo se sustenta, em parte, através de
evidéncias documentais encontradas no ensaio biografico realizado pelo seu
filho Jodo Maximiliano. Segundo ele, seu pai chegou a receber pelo menos
duas cartas de Paulo Emilio Salles Gomes. Nestas cartas, Paulo Emilio
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solicitava encarecidamente a J.B.Groff que Ihe enviasse seu material filmico
para garantir sua preservacao através da Filmoteca do Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo, instituicho dentro da qual Salles ocupava o cargo de
Conservador.

As duas cartas enviadas por Paulo Emilio sdo respectivamente de 23 de
dezembro de 1955 e de 23 de maio de 1956, Ultimo ano de existéncia da
Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, que foi transformada na
atual Cinemateca Brasileira. Ou seja, pelo menos 10 e 5 meses antes do
contato de Groff com o diretor da Biblioteca Publica do Parana. E, nesse
sentido, ao que tudo indica, encontrava-se em jogo o destino final desse
acervo, se seria no Parani ou em S&o Paulo.

Ao que parece, Groff ndo tinha mais interesse, ou mesmo condicfes, de
manter esse material em sua casa. Vale lembrar o perigo constante oferecido
pelo armazenamento deste tipo de material altamente inflamavel. Um dos
aspectos ressaltados enfaticamente por Paulo Emilio em suas cartas.

A primeira carta nos traz evidéncias de um encontro prévio entre ambos:
“senti ndo rever vocé na Ultima noite que passei ai [em Curitiba]”. E nela,
precisamente, que se encontra o alerta realizado pelo conservador da
Filmoteca sobre o risco de perda ou estrago do material: Vocé jA comecou a
por ordem no seu material? Se por sua culpa os seus documentos
cinematograficos se ressecarem, melarem, ou pegarem fogo, eu brigo com
vocé!” (GROFF, 2009, p.97).

A segunda carta contém o mesmo apelo, denotando ainda um pouco
mais nitidamente tanto o interesse pela obtencdo do material quanto certo tom

de desesperanca quanto a possiblidade de realmente recebé-lo:

Meu caro Groff,

Vocé &€ um homem impossivel. Promete noticias e ndo da. Fica
silencioso, distante e frio, e enquanto isso os seus filmes antigos
continuam abandonados a prépria sorte. Aposto que desde que
conversamos a Ultima vez, vocé nem sequer abriu uma lata para ver
o estado em que esta.

(...) Me escreva dando noticias, homem! E receba um abraco cordial
de seu amigo (ibidem)

* Estas cartas encontram-se depositadas no acervo do que foi a fimoteca do museu de arte

moderna de S&o Paulo, respectivamente em F.658 e F.829. No ensaio biografico de
Maximiliano Groff ha fotocépia de ambas (GROFF, 2009, p.97 e 98).
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Como podemos observar, a crescente atuacéo profissional de J.B. Groff
nos anos imediatamente subsequentes a revolucdo de 1930, aliada a
relevancia e destaque alcancados pelo seu “Patria Redimida”, renderam-lhe um
lugar de razoavel evidéncia dentro do cenario nacional. Claro que nao se trata
de um reconhecimento amplo de sua figura, inegavelmente periférica dentro do
campo cinematografico nacional, mas dentro dos circulos de curadores e
pesquisadores, isto €, dentro dos corredores institucionais tanto culturais
guanto académicos, seu nome saiu do absoluto anonimato.

Aqui vale lembrar a importancia e influéncia que Paulo Emilio Salles
Gomes, vice-presidente da FIAF (Federagdo Internacional de Arquivos
Filmicos) desde 1951, exerceu no cenario da nascente critica cinematografica
brasileira a meados do século XX. Refiro-me a esse momento de
profissionalizacdo e sociologizacdo da critica cultural no Brasil téo
preciosamente investigado por Heloisa Pontes (1998).

Quanto ao destino final dos mais de 15.000 metros de filme pertencentes
a seu acervo pessoal, ndo € possivel empiricamente saber qual foi. A Unica
certeza € que eles ndo se encontram mais disponiveis em sua enorme maioria.
Ha evidéncias seguras de que uma parte deles foi enviada a Cinemateca
Brasileira. Tal como o afirmam Celina do Rocio e Clara Satiko Kano (1980) em

seu artigo:

S6 depois de muita insisténcia e algumas discussdes mais violentas
foi que Paulo Emilio Salles Gomes conseguiu levar para a
Cinemateca Brasileira, da qual era diretor, Patria Redimida e outros
filmes. Em 1957 houve um incéndio no edificio dos Diarios
Associados, onde estava instalada a referida cinemateca. Com isso
perderam-se os principais episédios filmados da histéria paranaense.
(ROCIO & KANO, 1980, p.35).

Apesar disso, sabemos que uma parte do acervo permaneceu no atelié
da casa do préprio Groff. Em 1968 o atelié também sofreu um incéndio, no qual
se perderam os filmes restantes, junto as anotacdes do cinegrafista com o rol
dos filmes por ele produzidos. Segundo sua filha Thelma, o filme “Patria

Redimida” somente se salvou e pdde ser recuperado porque algum tempo
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antes do incéndio em sua casa 0 cineasta e pesquisador Silvyo Back tinha

conseguido emprestar uma cépia junto a familia.

5.2 O filme Patria Redimida e algumas de suas caracteristicas

Desde que os dirigentes de uma sociedade
compreenderam a funcdo que o0 cinema
poderia desempenhar, tentaram apropriar-se
dele e p6-lo a seu servico (...).
As autoridades, sejam elas as representativas
do Capital, dos Soviets ou da Burocracia,
desejam tornar submisso o cinema.

(Marc Ferro, 2010)

Assim como todo produto cultural, toda acéo
politica, toda industria, todo filme tem uma
histéria que é Historia.

(Marc Ferro, 2010)

O filme, como um todo, apresenta um posicionamento propagandistico e
legitimador da revolucdo de 1930 e, como todo documentario existente,
constitui-se como um recorte especifico da realidade. N&o esta isento da
parcialidade e intencionalidade dos retratados e do realizador. A associa¢ao da
figura de Vargas e do movimento a ideia de redenc&o, presente no cenario
lexical e discursivo da época atesta este sentido. Ademais, o filme conta
também com uma série de estratégias de roteiro, edicdo e realizacdo das
préprias cartelas explicativas que desempenharam esse mesmo papel no filme.

Ao analisarmos as condicOes existentes para a realizacdo do filme
algumas questbes ganham destaque. O que e de que modo podia ser

representado e retratado? Quem tinha ou ndo acesso a realizar esses

> Lamentavelmente n&o se trata de casos isolados. A falta de uma cultura da preservacéo e de
infraestrutura apropriada do material filmico, como fonte de acesso e interpretagdo do
passado, trouxe resultados nefastos fora e dentro do Brasil. Ao igual que a cinemateca de
Séao Paulo, em 1957, e o atelié de Jodo Baptista Groff, em 1968, outras cinematecas sofreram
enormes perdas devido a incéndios. Por exemplo, a Cinemateca Francesa, situada em
Villiers-Saint-Frederic, em 1980 e a Cineteca Nacional de México em 1982. Falamos de
problemas que, como se vé, sao extremamente recentes, mas que vem acontecendo ha
muito tempo. Irene Marrone, por exemplo, relata em seu livro “Imagenes del Mundo Histdrico.
Identidades y Representaciones en el noticiero y el Documental en el Cine Mudo
Argentino’(MARRONE, 2003) um dos mais tragicos exemplos. A autora relata que, apés a
faléncia de Gluksmann, talvez o maior cinegrafista de inicio de século na Argentina, € mesmo
com a tentativa de ajuda de outras produtoras, os rolos com seus filmes foram vendidos para
uma fabrica de pentes. A perda € inestiméavel.
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registros? Qual imagem dos retratados e do movimento em questao podia ser
construido?

Nesse sentido, mais uma vez, ganha forca a nocédo miceliana de
negociacdo das imagens e da importancia dada pelos setores politicos as
estratégias admissiveis para a sua representacdo. Ha wuma clara
intencionalidade no que se refere a construcdo da ideia de nacao trazida como
projeto pela revolugdo de 1930; sobre a preocupacdao de construir uma
determinada imagem de nacdo que acabou incorporando as politicas de
Estado, a sistematizacdo do controle e gestdo das producdes culturais ao longo
das décadas subsequentes, de modo a garantir a viabilizagéo desse projeto®.

“Patria Redimida” ndo escapa disso. Faz parte desse movimento,
inserindo-se precisamente no nascimento desse processo e servindo como
testemunho de uma nova realidade nacional em construcdo. Além disso, o
filme € alcado como o 4pice da cinematografia local, o que é evidenciado por
Kano e Rocio (1980) no artigo “Patria Redimida: Um Filme Revolucionario”:

Patria Redimida, documentario sobre a revolugdo brasileira de 1930,
€ o mais famoso filme de Jodo Baptista Groff, cinematografista
paranaense. A obra, que depois de recuperada teve sedimentado o
seu reconhecimento como um marco da cinematografia brasileira,
dando a seu realizador o mérito de revolucionar o incipiente mercado
artistico da época, causou uma ruptura no estilo convencional de
filmar as “bellezas” da terra. Gerada num momento histérico de
inegavel vigor, a fita constituiu-se no mais consciente trabalho da
histéria do cinema no Parana (ROCIO & KANO, 1980).

Como podemos ver, enfatizam a importancia do filme para a
cinematografia paranaense e brasileira como um todo. Além desta epigrafe, as
autoras reforcam essa relevancia trazendo exemplos ao longo do artigo de
algumas matérias da imprensa das cidades por onde o filme foi exibido. A
seguir colocaremos alguns dos exemplos dessas matérias jornalisticas por elas
trazidas, a modo de ilustrar o processo de negociacdo das imagens inerentes a
retratacdo do movimento revolucionario varguista ja naquele momento.

A chegada de Groff em Curitiba foi assim retratada pela Gazeta do Povo

em matéria do dia 9 de novembro de 1930:

°! Basta lembrar-se da inauguracdo do DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) como
meio de controlar toda a producéo cultural no sentido tanto da legitimacao do regime quanto
da educacao das massas.
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Chegou hontem, do Rio, o sr J. B. Groff, conhecido cinematographista
e diretor da ‘lllustragcao Paranaense’.

Groff acompanhou as colunas revolucionarias que ingressaram em
Sdo Paulo por Itararé e filmou todas as cenas da marcha desde
Curityba até o Catete. Neste filme foram focalizados aspectos
herdiccos e festivos, desde os embates, até a recepcao aos chefes
vitoriosos. E o mais completo film sobre a revolugdo e sera
exhibido brevemente” (Gazeta do Povo, 9 de novembro de 1930.
Apud KANO; ROCIO, 1980 - grifos meus)

Um dia antes dessa matéria, o jornal A Tarde afirmava: “Patria Redimida
vale assim, como trabalho cinematographico e como documento histérico dos

mais raros”, mas o mesmo jornal traria tons de maior exaltacao dizendo:

Pellicula de valor inconteste sob qualquer ponto de vista que se
considere, ella nos traz com a maior realidade possivel a
arrancada espartana de nossa gente que, formando ao lado das
hostes lutadoras, apressou grandemente a victéria da revolugéo.
Como documento histdrico deve ser guardado com maior carinho (...)
Technica impecavel, que recomenda o espirito empreendedor e
dinamico de J.B. Groff. (A Tarde, 8 de novembro de 1930 - Apud
KANO; ROCIO, 1980-grifos meus)

Como podemos ver, nesta uUltima nota ressalta-se a participacdo ativa
das forcas paranaenses, dando lugar de destaque tanto a elas quanto ao
cinegrafista. O processo de legitimacdo do novo regime através do filme
acontecia no estado, envolvendo e atraindo o Parana como coprotagonista da
marcha. Vale comentar, por exemplo, que dois dias antes dessa matéria todo e
qualquer soldado paranaense pdde assistir o filme “com grande reducdo de
precos” (A Tarde, Curitiba, 8 dez. 1930, p2).

Interessa-nos agora analisar um pouco mais de perto o circuito de
exibicdo e a repercussao na imprensa desses lugares. Por exemplo, no Rio de
Janeiro, no dia 07 de dezembro, o Diario Carioca publicaria a seguinte matéria:

‘Patria Redimida’ € um documento vivo, palpitante da marcha das
tropas revolucionarias do sul. (...) O Presidente da Republica e sua
Exma. Familia compareceram a uma dessas sessdes. O dr. Getulio
Vargas mostrou-se surpreso em ver tdo bello trabalho
cinematographico realizado por operador nacional (Diario
Carioca, 07dez. 1930, p.3 Apud KANO; ROCIO, 1980)

Entendemos que nessa matéria encontra-se, dentro da no¢cao miceliana

de negociagdo das imagens, algo assim como um apice desse processo, uma
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vez que o agente principal da revolucao, isto €, o principal retratado, legitima o
filme e contribui a promové-lo agraciando-o com sua presenca e a de sua
familia. O retratado vai ver o seu retrato. O poder de mostrar os fatos “tais
como sao” implicitos no cinema documentario, fica assim legitimado pelo seu
principal protagonista, Getulio Vargas.

Em Porto Alegre a imprensa, através do Jornal da Manh&, também
engrandeceu enfaticamente o filme e os fatos, o cinegrafista e o retratado.

Apesar de longa, a citacédo realmente vale a pena ser lida:

A Groff Film de Curityba realizou um film sobre a revolugéo,
foccalizando os principaes aspectos da lucta realizada nos campos
do sul do pais. (...) por onde as trincheiras de ltararé, Ribera e em
outros pontos onde se chocaram as forcas governistas e
revolucionarias a machina cinematographica esteve filmando
aspectos e flagrantes dos combates, dos encontros.

‘Patria Redimida’ tera apresentagdo no Programa Serrador que,
assim, procurou dar aos frequentadores dos melhores cinemas do
guarteirdo uma viséo perfeita (...)

O film tem photografia impeccavel, téchnica perfeita e tem legendas
em phrases vigorosas e exaltadas de patriotismo pelo jornalista
Barros Cassal (Jornal da Manh&, Porto Alegre, 28 dez. 1930, p.4
Apud KANO; ROCIO, 1980)

Dois aspectos sdo importantes nesta matéria para nossos fins. O
primeiro deles consiste no que veio a ser a representacdo da batalha do
Itararé, que de fato ndo aconteceu. Apesar disso, houve uma exaltacdo do
movimento 3 de outubro de engrandecer o episodio. Pois bem, Groff ao
precisar retratar os movimentos da luta valeu-se de cartelas animadas e de
tomadas de outros filmes anteriores para poder ilustrar essa batalha.

Bem, temos aqui mais indicios sobre os processos de construcdo da
memoria coletiva histdrica, assim como da negociacdo das imagens sempre
tdo presentes. lgualmente, e ndo menos relevante, os elogios exacerbados ao
filme, onde aparece o nome de Barros Cassal, que desempenou o papel de
escrever as cartelas do filme de J. B. Groff na hora da edicéo final.

Por tudo que até aqui foi dito, entendemos que devido a importancia que
o filme adquire, ele ganha uma significativa relevancia na propria estruturacéo
da memoria coletiva e historica paranaense, e indiretamente, da memoria
histérica nacional. A exaltacdo do filme e sua ampla circulagédo coincidem, em

certa medida, com a exaltacdo de J.B.Groff como o pai do cinema paranaense.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ninglun estudio social que no vuelva a los
problemas de la biografia, de la historia y de
sus intersecciones dentro de la sociedad ha

terminado su jornada intelectual.
(Wright Mills, 2004)

O presente trabalho dedicou-se a analise e compreensdo do processo
de construcédo social da memadria em torno do caso do cinegrafista curitibano
Joao Baptista Groff. Isto foi realizado valendo-nos de trés esferas discursivas
diferentes que participam do processo, servindo-nos de fontes; quais sejam: a
narrativa familiar, a narrativa documentéaria e a narrativa académica. Um dos
pontos importantes nesse processo foi o de provar que € possivel abordar
sociologicamente histérias de vida (life histories) e relatos de vida (life stories)
evitando, dentro do possivel, cair nos riscos da iluséo biogréfica (BOURDIEU,
1999).

Sendo a construcdo social da memoéria sempre um processo coletivo
(HALBWACHS, 2013), esse estudo demandou uma andlise das relacdes de
interdependéncia das quais J.B.Groff participava dentro da configuracao
paranaense daquele momento. O que implicou também buscar compreender
as contingéncias e intercontingéncias que limitavam ou ampliavam o leque de
escolhas possiveis tanto de J.B.Groff, quanto dos individuos que participavam
desse ambiente intelectual e geracional, mobilizando-os como “narradores
periscopicos” (BERTAUX, 1980).

Dentro deste contexto, o conceito de imagens negociadas, de Sergio
Miceli (1996) foi de fundamental importancia. Em primeiro lugar para a
compreensao do lugar ocupado pelo filme “Patria Redimida” em relagao ao seu
registro da marcha revolucionaria de 1930, bem como, seu circuito de exibicao.
Em segundo lugar, e ndo menos importante, para compreender o compéndio
de obras pictoricas, fotograficas e filmicas circulantes nas primeiras trés
décadas do século XX no Parana.

Desta feita, poderiamos dizer que o trabalho divide-se em duas partes. A
primeira delas detém-se sobre a questdo da analise das trés narrativas

participantes do processo de construcdo social da memodria de J.B.Groff,
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expondo no momento propicio as questdes metodoldgicas correspondentes. A
segunda parte aborda o ambiente intelectual, geracional e as relacbes de
interdependéncia, analisando os processos de rotinizagdo e de deslocamentos
configuracionais que afetaram diretamente ao grupo e que vieram ter seu cume
no avanco da revolucéo de 1930.

Entendemos que a revolugdo marcou um antes e um depois, ndo s6 nos
aspectos nacionais, historicos, politicos, econdmicos e da producdo cultural,
como também na vida de alguns individuos do ambiente intelectual local e,
especificamente para o caso sobre o qual nos detivemos, Jodo Baptista Groff.

Ao analisar a trajetéria assim contextualizada de Groff podemos
acompanhar também alguns fatos de maior alcance, dindmicas grupais que
produzem e pdem em circulacéo certo tipo de ideias e consensos estéticos. No
gue se refere a seu caso particular, por exemplo, os eventos de 1930 delimitam
dois momentos de sua vida, tendo ele podido ser testemunha ocular (e
deixando registro) tanto do Parana pré 1930 quanto do Parana pés 1930.

Sua profissionalizacdo e a maior participacdo no que se refere a gestao
Manoel Ribas ndo pbde ser trabalhada em detalhe no presente trabalho,
optando por deixa-la para outro momento. Que tipo de filmes realizou para
Ribas? Quais suas principais tematicas e caracteristicas? Como se dava a
relacdo entre o DIP e o DEIP e de que maneira isso influenciava no tipo de
filmes por ele realizados? S&o perguntas que por ora ficam em aberto.

Até onde conseguimos avancar, comprovamos que a exaltacdo da figura
de Jodo Baptista Groff como cinegrafista e fotografo da prova de uma
construcdo social de sua memoaria através de varias esferas narrativas. Uma
memoria familiar que mantém acesa a chama de sua presenca. Mas essa
chama é também avivada por uma memoaria coletiva e histérica que percorre
trabalhos académicos e instituicbes culturais locais, contribuindo dessa forma
para a preservacao da prépria memoria histérica local.
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