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RESUMO

A presente dissertagdo tem como objetivo a analise do trabalho fotografico de Joao
Baptista Groff como documento e expressdo imagética da urbanizacdo e da
construcdo da identidade paranaense, especialmente no periodo de 1920 a 1940. E
esta a principal pergunta a que se quer responder: quais as “leituras” sociologicas
que as imagens desse fotégrafo possibilitam? No ambito dos procedimentos
metodoldgicos, toma-se como principal linha de orientagédo as reflexdes tedricas de
Walter Benjamin, Norbert Elias e Pierre Bourdieu, além da contribuicdo de outros
autores. O contato com a familia do fotografo valoriza a histéria oral e possibilita a
obtencdo de dados muito importantes para a pesquisa. Tem-se como hipétese que
as fotografias de Jodo Batista Groff ndo somente indicam as transformacgdes da
urbanizacdo e modernizagdo em Curitiba, mas revelam também relacdes sociais
especificas existentes naquele periodo histérico.

Palavras-Chave: Paranismo; urbanizagao; identidade; corpus fotografico.



ABSTRACT

This dissertation aims to dissect the photographic work of Jodo Baptista Groff as
documents and expressiveness of the urbanization and the construction of the
identity of the state of Parana, especially in the period of 1920 to 1940. The main
question to be answered is: Which sociological “readings” do the photographer’s
images enable? Regarding the methodological procedures, we take as a guideline
the main theoretical ideas of Walter Benjamin, Norbert Elias, and Pierre Bourdieu, as
well as the contribution of other authors. The contact with the family of the
photographer highlights the oral history and enables the achievement of very
important data for the research. We assume that the photographs of Jodo Baptista
Groff not only indicate the changes in urbanization and modernization in Curitiba but
also reveal specific existing social relationships during that historical period.

Keywords: Paranismo; urbanization; identity; photographic corpus.



RESUME

Cette thése ont pour but de disséquer le travail photographique de Joao Baptista
Groff comme documents et expressivité de l'urbanisation et la construction de
I'identité paranaense, surtout dans la période de 1920 a 1940. La principale question
qui se pose est de: Qui sont sociologique "lectures" que les images de la
photographe permettre? Dans le cadre des procédures méthodologiques prend elle-
méme comme une ligne directrice pour les principales idées théoriques de Walter
Benjamin, Norbert Elias, Pierre Bourdieu, avec la contribution d'autres auteurs. Le
contact avec la famille de la photographe souligne I'histoire orale et permet la
réalisation de trés importantes données pour la recherche. C'est comme en
supposant que les photographies de Joao Baptista Groff non seulement indiquer les
modifications de l'urbanisation et de modernisation a Curitiba, mais révéle également
les relations sociales existantes au cours de cette période historique spécifique.

Mot-clés: Paranismo; I'urbanisation; I'identité; corps photographique.
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1 INTRODUGCAO

“Para Simmel - este pintor do social para quem a sociologia era
de resto, uma forma de arte [...] as observacdes fugazes da
realidade constituem a esséncia de sua sociologia [...]. Neste
deslizar do olhar pelo social - nos seus aspectos mais
particulares, acidentais e superficiais - o fotografar € um
processo de capturar o fugaz que o olhar vagabundo do
fotégrafo (ou sociélogo) possibilita” (PAIS, 1993).

Exatamente quando completei vinte anos como fotografa profissional, resolvi
voltar a estudar. A fotografia tinha me proporcionado glérias e pesares: o privilégio
de ser a primeira fotografa, a primeira mulher a fazer fotografia em setenta anos do
Jornal Gazeta do Povo, e a luta para ser aceita como profissional competente em um
meio dominado por homens com sua cultura e ethos particulares, além de mulheres
imitando homens. Foram doze anos nesse jornal, que geraram um processo de
amadurecimento: entrei como uma menina sonhadora, um pouco ingénua e que
ainda tremia de emog¢ao ao empunhar uma camera fotografica. Ja na saida, uma
mulher um pouco amarga, com varias cicatrizes pela luta diaria para entender aquele
universo competitivo, violento, pleno daquilo que se denomina hoje de assédio
moral. Essa luta também me rendeu alguns presentes inestimaveis, como uma bolsa
de estudos para a Polbnia - concedida pelo governo polonés através do Consulado
da Polénia em Curitiba -, onde realizei meu primeiro trabalho autoral, o ensaio
fotografico “Alma Polaca”, tendo recebido meng¢ao da Camara Municipal de Curitiba,
entre outras honrarias.

Nessa volta “aos bancos escolares”, me deparei com a possibilidade de
cursar Ciéncias Sociais. Confesso que queria mergulhar em algo que fosse diferente
de tudo o que eu tinha feito até entao: fotografia. Acontece que se pode fugir de tudo
nesse mundo, menos de si mesmo, e, na grade curricular, encontrei as disciplinas de
Imagem e Conhecimento e Sociologia da Comunicacéo. Foi atragao fatal. Dai para
encontrar Jodo Baptista Groff como um dos precursores da fotografia em Curitiba foi
um passo, embora ndao muito curto. Minha orientadora teve de ser paciente e
sensivel ao me guiar ao objeto de pesquisa do Mestrado, me alertando sempre de
que eu tinha uma relagao de amor e 6dio com a fotografia.

Tem sido todo um aprendizado lidar no dia a dia com meu objeto. De

natureza passional, aprender a disciplina da Academia me demanda ainda uma
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grande energia. Tém me ajudado nesse processo, alguns autores que descobri ao
longo dessa caminhada e que sensibilizaram, ao mesmo tempo, intelecto e coracgéo.
Em primeiro lugar, ao estudar para a selecao do mestrado, fui profundamente tocada
pelas Meditacbes Pascalianas de Bourdieu, fazendo surgir uma afinidade eletiva
com esse autor, que durante muito tempo considerara “hermético”. Simmel (1983),
com sua teoria da dualidade, colocando o conflito como fonte criativa das relacbes
sociais, me deu uma visdo mais amadurecida e serena sobre as relacbes
interpessoais. Elias, que ja tinha me conquistado com sua histéria de vida e que ao
delinear os estabelecidos e outsiders me deu alguns insights e, finalmente,
Benjamin, como ser humano e pensador: tragico e visionario, avesso aos rigores
académicos, extremamente sensivel e, ao mesmo tempo, profundamente ldgico.
Seu conceito de aura abriu grandes janelas em minha concepgéo sociolégica de

arte.

Al tomar la fotografia como objeto de estudio sociolégico, en primer lugar,
habria que establecer cédmo regula y organiza su practica individual cada
grupo social y cdmo le confiere funciones que responden a sus proprios
intereses. Pero no se puede tomar directamente como objeto a los
individuos singulares y las relaciones que mantienen con la fotografia como
practica o como objeto de consumo sin exponerse a caer en la abstraccion.
Solamente la decisidon metodoldgica de estudiar primero a los grupos reales
permitiria apreciar (o impedir que se olvidara) el hecho de que la
significacion y la funciéon que se atribuye a la fotografia estan directamente
ligadas a la estructura del grupo, a su mayor o menor diferenciacion y e
sobre todo, a su posicién en la estructura social (BOURDIEU, 2003, p. 46).

A énfase dada por Pierre Bourdieu na afirmagdo acima € também o
posicionamento assumido por mim na presente dissertagdo. A relacdo que Joao
Baptista Groff mantém com a fotografia € um dos aspectos importantes que ele
mantém com a vida urbana, identificada com a vida moderna e que dinamicamente
se atualiza entre uma fotografia e outra, no decorrer de varias décadas.

Escolhi como objeto desta dissertacao a analise do trabalho fotografico de
Jodo Baptista Groff como expressao socioldgica da urbanizagdo e da identidade
paranaense, especialmente entre os anos de 1915 a 1932, periodo em que
fotografou mais intensamente de forma profissional.

Venho vivenciando aquilo que diz Bourdieu:

[...] a construcdo do objeto (...) ndo é uma coisa que se produza de uma

assentada (...). E um trabalho de grande félego, que se realiza pouco a
pouco, por retoques sucessivos, por toda uma série de corregbes, de
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emendas, sugeridos por o que se chama o oficio, quer dizer, esse conjunto
de principios praticos que orientam as opgdes ao mesmo tempo minusculas
e decisivas (BOURDIEU, 2002, p. 27).

A escolha do paranaense Joao Baptista Groff (1897-1970) como objeto de
pesquisa ocorreu em virtude de ele ser um dos pioneiros na utilizagdo da imagem
fotografica, como primeiro repoérter fotografico (Jornal do Estado, 1997), a partir de
1920, e referéncia de documentacdo de importantes eventos ocorridos no Parana
entre 1915-1932 (Industria e Comeércio, 2002), época em que mais se dedicou a
fotografia.

Groff € conhecido como autodidata na fotografia, cineasta, pintor,
ecologista, intelectual, fundador da revista lllustragdo Paranaense (1927-1930) e do
primeiro cinema “com poltronas estofadas” da cidade, o Cine América. O cineasta
paranaense Sylvio Back (O Estado do Parana, 30 jun. 1970) atesta que “seu
trabalho € um testamento vivo de toda uma época, pois o que em Groff
aparentemente é burocracia cinematografica, € antes de tudo uma negacéo aos que
pensaram perpetuar-se em acetato e celuléide”.

Méritos como esses sao encontrados em jornais que reportam as principais
exposicoes de seus trabalhos ou de homenagens que Ihe foram dirigidas, como a
exposicao a ele dedicada na Casa Romario Martins, em Curitiba, em 8 de agosto de
2002, entre outras, que reuniu fotografias e filmes com o titulo Groff - olhar que
ilumina Curitiba, com material pertencente ao acervo da Diretoria do Patrimdnio
Histérico, Artistico e Cultural da Fundacgao Cultural de Curitiba (FCC) (Industria e
Comércio, 2002), e o video Jodo Baptista Groff (Museu da Imagem e do Som, do
cineasta Tiomkim, 2000), entre muitos outros.

Suas imagens mostram

cenas corriqueiras da cidade - os colonos e suas charretes, o comércio, 0s
automdveis e os bondes, os nevoeiros e pinheirais. Pelas suas fotos é
possivel observar as transformagbes que Curitiba experimentou nas
décadas de 20, 30 e 40. Podem ser conferidos na exposicdo diversos
angulos da Avenida Luiz Chavier, a Rua XV de Novembro, a Rua Riachuelo
e até imagens aéreas, como a que foi feita sobre a Praga Dezenove de

Dezembro (...) e os principais filmes, entre eles Pétria Redimida, sobre a
Revolugéo de 30 (JORNAL DO ESTADO, 20 dez. 2004).
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FOTO 1 - Alegoria da musa helénica e celebragéo ao pinheiro

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Embora a cidade de Curitiba ja se encontrasse em processo de
modernizagao - principalmente em fungdo do advento da Republica - mesmo antes
da década de vinte, e circulassem jornais, revistas ilustradas, bondes, estudios
fotograficos estivessem em funcionamento, e a primeira universidade publica
fundada em 1912 (federalizada em 1950), a Universidade Federal do Parana
(UFPR), ja estivesse em agao, a cidade ainda ndo possuia uma “identidade prépria”.
Desse modo constitui-se no cenario propicio ao surgimento do movimento paranista
(PEREIRA, 1998), que, desde o inicio, recebeu adesao de intelectuais, artistas,
literatos, entre outros, e cujo papel foi a formagao de uma identidade regional para o
Estado do Parana. Também foi nesse periodo que surgiram discussdes a respeito
de um novo plano urbanistico que contribuisse com a reorganizagao da cidade.

Pretendia-se construir um Brasil cujas massas populares se incorporassem
plenamente aos frutos da industrializacdo e do progresso “juntamente com uma
burguesia nacional muito atuante que dominasse grande parte dos destinos da
acumulago e da transformacao social e politica do Brasil” (LEAO, 1999, p. 10).

Segundo Pereira, “a idéia de modernidade estaria intimamente relacionada
a uma construcdo de uma sociedade supostamente industrial e projetada para um
futuro idilico onde o estado mostraria sua forca” (PEREIRA, 1996, p. 52). A

admiracao pelo progresso da técnica e pelo saber enciclopédico € mais forte entre
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0s republicanos positivistas e se evidencia na cépia da moda europeia, no elogio a
maquina e a técnica que se manifesta na estrada de ferro, na iluminacao elétrica
nos teatros, no numero crescente de automoveis na cidade, na impressédo e

reprodugao dos textos.

Em Curitiba a fotografia vira uma panaceia e surgem os primeiros
fotégrafos com destaque para Jodo Batista Groff. O observador olha as
imagens como se fossem janelas e ndo imagens, pois ele confia nas
imagens técnicas tanto quanto confia em seus olhos. Assiste-se a um
deslumbramento visual com a fotografia que gera até mesmo a
subserviéncia do texto em relagdo a imagem (...) O importante era nao
retratar a realidade, mas construir uma imagem do real que, por sua forga
simbdlica, se tornaria mais forte que o proprio real (PEREIRA, 1996, p. 52).

Joao Baptista Groff editou, entre 1927 e 1930, a revista mensal lllustragao
Paranaense, publicagado apreciada como referéncia de informacao para os artistas
plasticos que moravam em Curitiba. Incentivava a produg¢ao dos pintores Theodoro
De Bona, Guido Viaro, Evaldo Traple, Bruno Lechowski, Lange de Morretes e do
escultor Jodo Turin, dos quais intermediava suas vendas, num gesto de
camaradagem que era comum entre eles. Nesse mesmo periodo, Groff teve uma
loja de materiais fotograficos na rua 15 de novembro (Jornal do Estado, 1997).
Além de fotografar e filmar, Groff participou ativamente de um grupo de intelectuais
do movimento Paranista, discutindo uma identidade cultural para o Estado - assunto
que sera melhor explorado nos capitulos seguintes.

No entanto, apesar do papel destacado exercido na sociedade paranaense,
ndo sao encontrados na literatura estudos sociolégicos referentes a atuacao
fotografica de Jodo Baptista Groff' a ndo ser esporadicos e pontuais, como em
Pereira (1996). Justifica-se, portanto, o estudo da fotografia de Groff no ambito da
Sociologia por ele ter registrado o processo de urbanizacdo e da modernidade em
Curitiba através da fotografia, e também do cinema onde produziu documentarios,
por ter participado do Paranismo e por ter sido testemunha e ator social na
Revolugao de 1932.

Realizar um estudo sobre a fotografia de Jodo Baptista Groff ndo € a unica
proposta desta pesquisa. Importa verificar sua realizacdo no mundo social em que a

fotografia se insere, conforme orientagdo de Bourdieu, para quem a compreensao

" Daniele Marques Vieira realizou sua dissertagdo sobre Jodo Baptista Groff, um olhar fotografico no
Parana das primeiras décadas do século XX, Curitiba, 1998, mas sua analise se deu mais
intensamente no ambito da historia.
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adequada da fotografia ndo estd somente na recuperacgéo das significagées que ela
demonstra, mas também no decifrar do excedente de significagdo que revela, na
medida em que participa do que é simbdlico de uma época, de uma classe ou de
um grupo artistico. Enquanto em seu livro Un arte medio, Bourdieu parte das
classes sociais para ver como essas utilizam a fotografia, na presente dissertagcao
parte-se das fotografias de Jodo Batista Groff para as configura¢des sociais. Busca-
se a natureza emique? no olhar que perpassa as fotos feitas por Groff, porque
impregnada da representagdo que um grupo ou seus membros fazem de si proprios
€ que expressa a sua identidade de alguma forma. As fotos em que Groff &
fotografado por outras pessoas aproximam-se do sentido etique, porque néo inclui
somente representantes de seu grupo social, mas fotografias em geral feitas por
autores diversos, em diferentes épocas (GURAN, 2002).

Assim como a vida social € ordenada por simbolos, sem os quais a mesma
nao poderia existir, pode-se entender a cultura ndo como uma ciéncia experimental
em busca de leis, mas como “uma ciéncia interpretativa a procura de significados”
(GEERTZ, 1989, p. 4).

Especificamente na Antropologia Visual e na Sociologia da Imagem, o uso
da fotografia é diferenciado, pois a fotografia pode ser utilizada como dado primario
e documento antropolégico ndo como coépia da realidade, mas como representagao
que requer interpretacao cuidadosa e leitura critica (GIDDLEY, 1979).

O contato com a familia de Jo&do Baptista Groff, procedimento que valoriza a
historia oral, possibilitou a obtencdo de dados muito importantes para a pesquisa.
Através deles, foi possivel a averiguacdo do legado do passado que testemunha
uma época e transmite ao pesquisador informagbdes cheias de significados. A
utilizacdo do processo fotografico como metafora ou como recurso intermediario
possibilita que diversos significados relativos a fatos registrados expressem
maneiras diferentes de percepcdo e de sentimentos. Para Bosi (1999), as
fotografias sdo instrumento de registro de momentos singulares, uma parte da
histéria, e, de meros registros de emocgdes e percepgdes, tornam-se registros
documentais e confirmativos. Por isso, ultrapassam as fronteiras das geracbes e
convocam o pesquisador ao exame, a imaginagao, ao conhecimento e a entrar em

contato com momentos passados, histéricos, coletivos e sociais.

2 Emique, do inglés emic emana do préprio objeto de estudo. Etique, do inglés etic, é o exterior ao
grupo social (GURAN, 2002).
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Interessa nesta dissertagao, também, a fonte fotografica na modalidade de
simbolos intermediarios da investigacao etnografica (BITTENCOURT, 1998). Se
comumente entende-se por etnografia o ato de escrever a respeito de um povo a
partir dos significados que ela da aos fatos, aqui é entendida como o ato de
escrever sobre a urbanizagao e a construcado da identidade paranaense a partir do

olhar de Groff. Mas tem-se consciéncia de que, como refere Martins (2002, p. 2),

(...) mesmo que consigamos fazer uma etnografia dos elementos da
composicao fotografica e consigamos, portanto, desconstruir o tempo da
fotografia para chegar a realidade social que ela pretende documentar,
estaremos em face de algo que é outra coisa, diversa daquilo que 'estava
Ia' no momento do ato fotografico.

Busca-se responder a seguinte pergunta: quais as “leituras” sociolégicas de
urbanizacdo e de construcdo da identidade paranaense que se atualizam nas
fotografias de Joao Baptista Groff?

O socidlogo “Ié” a fotografia indiretamente, através da compreensdo que
dela tem o homem comum, da interpretacdo da vida social e da consciéncia social
de que ela é instrumento e expressdo” (MARTINS, 2002, p. 3). No que se refere aos
procedimentos metodoldgicos, tomei como principal linha de orientacéo as reflexdes
tedricas de Benjamin, Elias e Bourdieu, além da contribuicdo de outros autores.

De Benjamin, tomo como fundamental os conceitos de arte e técnica,
especialmente em relagdo ao uso de imagens, os conceitos de narrativa e memoria
oral, considerando as entrevistas, técnica de fonte secundaria utilizada nesta
dissertagdo. Para Benjamin (1986, p. 37), a memodria “avanga e recua sobre a linha
do tempo, como que transbordando a finitude espaco-temporal que é propria dos
acontecimentos vividos”. As experiéncias que se transmitem de pessoa a pessoa

tornam-se uma
[...] fonte onde todos os narradores embebedam-se (...). A narrativa tem
sempre em si, as vezes de forma latente, uma dimenséao utilitéaria. Essa
atitude pode consistir num ensinamento moral, seja numa sugestao pratica,
seja num provérbio ou numa norma de vida (BENJAMIN, 1986, p. 200).
Adoto também o conceito de modernidade de Benjamin, que mostra como a
cidade em crescimento cria como tipo o flaneur, detetive ou observador urbano, ou
ainda um deambulador urbano, explicado como aquele que vive em “estado de
devaneio. No flaneur € muito evidente o prazer de olhar” (BENJAMIN, 1975, p. 8).

Ao se concentrar na observacgao, o flaneur torna-se uma espécie de detetive amador
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e, ao permanecer como um simples curioso, torna-se badaud. Como o proprio
Benjamin lembra, ndo se deve confundir o flaneur com o badaud; o fléneur
permanece de posse de sua individualidade, enquanto que a personalidade do
badaud desaparece, porque ele se deixa absorver pelo mundo circundante,
tornando-se multiddo. O olhar que perpassa as fotografias de Groff € o de um
flaneur, como se mostrara posteriormente, aquele para quem a cidade “abre-se para
ele como paisagem” (BENJAMIN, 1989, p. 186).

No ambito da arte, Benjamin aponta para a antiga discussao se a fotografia

€ ou nao obra de arte, e conclui que

[...] fotografar um quadro € um modo de reprodugcédo [..] O objeto
reproduzido € obra de arte, e a reprodugédo néo é. Pois o desempenho do
fotégrafo manejando sua objetiva tem pouco a ver com arte como o de um
maestro regendo uma orquestra sinfénica: na melhor das hipéteses, é um
desempenho artistico (BENJAMIN, 1994, p. 177).

Levo em consideragdo o conceito de configuracdo social de Elias que é
sempre um espacgo provisério, um movimento dialético da realidade (ELIAS, 1998).
Analisar a fotografia de Groff, no ambito da configuracdo social ao qual ele se
inscrevia, significa que uma analise ndo se reduz ao estudo de um elemento
isolado, e também nao é suficiente compreender o comportamento das pessoas
isoladamente, mas nas configuragdes que as pessoas estabelecem entre si. Em
outras palavras, diante de uma configuragdo, a questao ndo € medir, mas visualizar
quais os vetores que revelam as forgas ali presentes, ou seja, indica um padrao que
esta em constante mudancga (ELIAS, 2000).

Sigo especialmente a orientagcdo de Bourdieu sobre campo, habitus e capital

cultural, conceitos interdependentes:

[...] debido a que no puede dar razén de las practicas si no es sacando
sucesivamente a la luz la serie de efectos que se encuentran en su origen,
el analisis hace desaparecer en primer lugar la estructura del estilo de vida
caracteristico de un agente o de una clase de agentes, es dicer, la unidad
que disimula bajo la diversidad y la multiplicidad del conjunto de unas
practicas realizadas en campos dotados de ldgicas diferentes, luego
capaces de imponer unas formas de realizacion diferentes (de acuerdo con
la formula: [(habitus) (capital)] + campo = practica): el analisis hace
desaparecer también la estructura del espacio simbdlico que resalta el
conjunto de estas practicas estructuradas, de todos estos estilos de vida
distintos y distintivos que se definem siempre objetivamente, y a veces
subjetivamente, en y por sus relaciones mutuas (BOURDIEU, 1998, p. 99).
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Na analise de um determinado campo, é importante observar como o
habitus e o capital acumulado ou em potencial se expressam para efetuar as
praticas de uma sociedade. Ao compreender esses conceitos, se entende como a
organizacao da sociedade (instituicbes, grupos e individuos), que constitui o
contexto de Groff, se manifesta.

Para Bourdieu (1983), o campo é definido como espagos sociais onde
ocorrem as relagdes de forga entre agentes que disputam objetos ou interesses do
campo. Ha jogo e disputa, sendo que todos conhecem as regras do jogo - conceito
que permite olhar a trajetoria de Groff e suas relagdes individuais com a histéria do
campo em seus interesses especificos ou comuns aos demais a partir da
perspectiva da distribuicdo do capital. O campo é um espaco de luta para
transformar ou conservar os campos de forga. Profundamente relacionado ao
conceito de campo, os habitus sao

[...] sistemas de disposi¢cdes duraveis, estruturas estruturadas predispostas
a funcionar como estruturas estruturantes, isto €, como principio gerador e
estruturador das praticas e das representagdes que podem ser

objetivamente 'reguladas’ e 'regulares' sem ser o produto da obediéncia a
regras (BOURDIEU, 1983, p. 60-61).

No conceito de capital social de Bourdieu estdo envolvidos os individuos em
suas redes de relagdes sociais estaveis que podem se beneficiar de sua posicédo de
gerar externalidades positivas para seus membros. Bourdieu considera
especialmente trés aspectos: os elementos constitutivos; os beneficios obtidos pelos
participantes em suas redes sociais e as formas de reproducdo desse capital
especifico. O capital social é constituido de redes de relagdes sociais que
possibilitam aos individuos terem acesso aos recursos quantitativos e qualitativos
dos grupos, ou seja, os recursos materiais e as relagdes sociais (BOURDIEU,
2001).

Nesta dissertacao, acionei as seguintes técnicas: levantamento bibliografico,
resgate e analise documental, entrevistas e, o mais importante, a analise das
fotografias feitas por Groff como fonte primaria.

O levantamento bibliografico ocorreu por meio de visitas a bibliotecas,
livrarias e de buscas na Internet para tomar conhecimento do que havia sido escrito
sobre Joao Baptista Groff. O resgate da analise documental ndo priorizou uma ou

outra modalidade. Busquei localizar jornais, correspondéncias e textos escritos pelo
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préprio fotografo, bem como a revista por ele editada, lllustragdo Paranaense. Os
materiais bibliograficos e documentais escritos foram fotocopiados ou impressos.

Em seguida, localizei as fotografias, como fontes, de autoria do fotografo.
Por meio da Casa da Memobdria, realizei contato com a familia e foram marcadas
entrevistas, visando realizar um trabalho paralelo; de um lado, o didlogo com a
familia, de outro, a realizagdo do inventario das fotografias, principalmente na Casa
da Meméria e no acervo familiar.

Scherer (1996) destaca que o primeiro passo na analise de uma fotografia
etnografica € sua localizagdo. Por meio do contato familiar com os filhos e nora do
artista, foi possivel selecionar as fotos de Jodo Baptista Groff, tendo em mente que
a fotografia ndo pode ser pensada somente como uma técnica objetiva que
apreende o mundo sensivel, assim como ndo € um produto arbitrario da
interpretacao do fotdgrafo e seus espectadores (BITTENCOURT, 1998).

Para o inicio do inventario, optei por construir um questionario (Anexo 1),
que procede das informagdes mais gerais, dirigidas a familia de Joao Baptista Groff,
para um roteiro de padrdes tematicos. De acordo com as informagdes obtidas da
familia, existem, em seu acervo, cerca de mil fotografias em posse dos filhos, e uma
parte que foi doada a Casa da Memodria.

Depois de sua localizagdo, as imagens passaram por um esquema de
operagcdes documentarias, considerando-se que “se para compreender um texto é
preciso saber |é-lo, para nos aproximarmos de uma imagem € preciso saber vé-la”
(GONZALEZ, 2003, p. 13).

Na caracterizagao preliminar da documentacéao fotografica, foi diagnosticado
um numero significativo de questbes referentes a urbanizacdo da cidade. A
representacao fotografica desse fendbmeno estabelece vinculos entre a nogéo de
modernidade e o crescimento urbano. Nessas imagens, a abundancia material
torna-se a base da construgdo do imaginario de Curitiba, da cidade moderna que
proporciona a existéncia do contraste entre carrocas e carros, e a incorporacao da
natureza ao artefato urbano.

Para o desenvolvimento dessas questdes, retomei a documentagcéo de
forma sistematica. Fez-se necessario selecionar, a partir de estudos que se
preocupam em identificar e descrever os atributos proprios de imagem visual, os
instrumentos técnicos de analises que possibilitam organizar a documentacédo de

modo direcionado para as preocupacgdes ja delineadas, como os estudos de Walter
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Benjamim, Pierre Bourdieu, Milton Guran, Roland Barthes, entre outros
referenciados ao longo da dissertagao.

Foram importantes os dados referentes as areas e motivos urbanos mais
fotografados, a presenca de vias de circulagao e infraestrutura de comunicacéao, aos
modos de apresentacdo do habitante urbano, dos meios de transporte, das areas de
lazer, as atividades urbanas de maior recorréncia, entre diversos outros, que
possibilitam o reconhecimento das formas de materializacdo da cidade e de seus
agentes (LIMA, 1987).

No entanto, a construgcédo do sentido das imagens fotograficas ndo se detém
na selecdo tematica. Parti para os descritores formais, em cinco categorias:
enquadramento, arranjo, articulagao dos planos, efeitos e estrutura (LIMA, 1987).

Com a intencdo de estabelecer uma organizagdo visual da documentacéo
analisada, foram constituidos grupos de imagens em torno de certos temas,
denominados padrdes tematicos-visuais (LIMA, 1987), somente como meio
operacional para a montagem das imagens que, colocadas ao lado ou em oposigao,
mostrassem uma tendéncia.

Para essa organizagao visual, dei atengdo aos seguintes aspectos:
circulagao urbana; coexisténcia da paisagem com a industrializagdo/ urbanizagao/
modernizagao; mudangas/industrializagao/tecnologia; paisagistica;
paranismo/intelectualidade.

A analise técnica permite compreender os artificios da representagao da
imagem ou coédigos fotograficos utilizados pelo fotdégrafo durante a tomada da
imagem ou no processo posterior da revelagdo e cépia. Esses codigos fotograficos
permitem que se obtenham dados sobre o formato da imagem, disposi¢céo, cameras
que utilizou, tipo de obijetiva, filtros, velocidade de obturagéo, tipo de luz, cores,
angulo de tomada, escala, entre outros (GONZALEZ, 2003).

No trabalho com as imagens, foram considerados dois aspectos, dois niveis
de leitura: o descritivo e o interpretativo, ou seja, descreve-se o que se vé e registra-
se o0 que se interpreta da fotografia a partir da literatura utilizada nesta dissertacao.

Durante a realizagao do inventario, hesitei no que diz respeito a escolha de
quantas fotos deveriam ser selecionadas para a analise. Observei que em Un arte
médio foram escolhidas 14 fotos, pois, como explica Antoni Estradé, no inicio do
livro, é mais importante a pergunta: o que as fotografias ensinam? (ESTRADE,

2003). Mas como neste trabalho as imagens tém outra fungao, decidi entdo optar
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inicialmente por 30 fotos e diante delas me questionar: o que as fotografias de Groff
“‘ensinam”? Posteriormente, poderia me decidir por utilizar maior numero de fotos,
conforme a dindmica da analise, como de fato aconteceu. Optei por aquelas que se
constituem em boas fontes de informagao por possibilitar o desenvolvimento do
tema em questao.

Considerei também a pergunta de base que Pierre Bourdieu e Marie-Claire
Bourdieu (BOURDIEU, 2003) fizeram no primeiro artigo intitulado O camponés e a
fotografia, referente a um estudo sobre 0s usos sociais e o0 sentido das fotografias e
da pratica da sociedade camponesa de Béarn, nos anos de 1960: “0 que essa
estética revela de peculiar?” Diante das fotografias questiono: Quem foi Groff?
Como personagem local, € uma identidade em construcdo? O que as fotos
procuram mostrar? Qual a relagdo do fotoégrafo com a cidade? O que a estética das
fotografias de Groff tem de peculiar? Que tipo de urbanizagédo elas propagam? O
que elas protegem? O que elas silenciam? A quem elas defendem? Sao
instrumentos de luta ou de manutencdo de um campo? Que modernidade e
identidade elas anunciam? Que relagdes elas veiculam?

Utilizarei o termo “campo de poder”, como faz Bourdieu, em substituicdo ao

termo classe dominante, entendendo por tal

as relacdes de forgas entre as posi¢cdes sociais que garantem aos seus
ocupantes um quantum suficiente de forca social ou de capital, de modo a
que estes tenham a possibilidade de entrar nas lutas pelo monopdlio do
poder, entre as quais possuem uma dimensao capital as que tém por
finalidade a definicdo da forma legitima do poder (BOURDIEU, 2002, p. 28).

Minha hipotese é que as fotografias de Jodo Baptista Groff ndo somente
indicam as transformacdes de urbanizacdo e modernizagdo em Curitiba,
especialmente nas décadas de 20 a 40, mas veiculam também relagdes sociais
especificas existentes naquele contexto.

Assim, por meio desta dissertacdo, pretendo contribuir com a memoaria da
fotografia em Curitiba, no ambito da linha Imagem e Conhecimento do Programa de
Po6s Graduagédo em Sociologia.

Concluir o Mestrado significa vencer mais uma etapa de vida e um grande
aprendizado. A academia tem sido para mim - além do conhecimento que
proporciona - um grande /ocus de relagdes interpessoais, um laboratério humano

incrivel, onde conheci pessoas maravilhosas, amigas e cumplices, e outras nem
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tanto como partes integrantes da vida real, formando realmente uma teia de
relagdes. Afinal, segundo Simmel (1983), a sociedade como é conhecida deriva de
ambas as categorias de interagdo, como o universo precisa de amor e 6dio, forgas
de atragdo e de repulsdo, harmonia e desarmonia, associagao e competicao, para

que tenha uma forma qualquer, para alcangar uma determinada configuragéo.

Os esforcos e investimentos desses anos todos foram altamente
gratificantes e resultaram em um “hibridismo profissional’”, com muitas
aproximacodes, embora nao isento de suas contradigdes. As palavras de José de

Souza Martins (também fotdgrafo e socidlogo) definem em parte essa situagao:

“O socidlogo me pede que faga de preferéncia fotografia documental, que
registre o mais minuciosamente possivel os fatos sociais, que faca uma
fotografia descritiva, etnografica. Mas o fotégrafo se insurge contra essa
demanda, prefere os dialogos com o expressionismo da xilogravura de
Oswaldo Goeldi e, por meio dele com os duplos significados, com as
ocultagbes, com o antietnografico da demanda documental, com os
sobresignificados das sombras que decodificam o mundo da luz, que é o
mundo da fotografia” (MAIS! Suplemento do jornal Folha de Sao Paulo,
'Excluséao fora de foco', setembro de 2002).
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2 O FOTOGRAFO E A FOTOGRAFIA

“[...] cada gesto dele era escarradamente o gesto de um

fotografo profissional, e ndo ha fotografos assassinos, assaltantes, estupradores,

nem mesmo fotégrafos ostensivamente desagradaveis, porque entre eles e o

mundo esta a maquina, o amortecedor do olhar...

[...] Eles s&o os portadores da imagem, quase ele disse em voz

alta, sorrindo agora para ela, todos acham bonita essa imagem, os mensageiros

da identidade, como anjos de igreja; nés temos uma vida proviséria, s6 estamos

nessa terra para ligar a pessoa a sua imagem e depois nos afastar em

silencio” (TEZZA, 2004, p. 25).

Desde Leonardo Da Vinci (1452-1519) ja se utiliza a cAmera escura, que tem

por fundamento fendmenos conhecidos pelos antigos gregos. Em um quarto escuro,
uma luz atravessa um orificio minimo na parede em frente e projeta uma imagem
invertida da vista exterior numa tela ao fundo do quarto. Mais tarde, em 1620, a
camara escura é utilizada por Johannes Kepler na execugao de desenhos

topograficos.
FIGURA 1 - Primeira ilustracdo de uma camara escura, em 1544
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FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

Quando nasceu Joao Baptista Groff, apés mais de 200 anos, em 1897,
encontra-se a historia da fotografia com longo caminho percorrido, pois ela comecga a
se delinear em 1833, seis anos antes de ser oficialmente descoberta na Franca. O
precursor da fotografia no Brasil foi Hercules Florence (1804-1879), radicado no
pais, que desde seus 29 anos realiza na Villa de Sdo Carlos, atualmente Campinas-
SP, suas experiéncias fotograficas (MAGALHAES; PEREGRINO, 2004).

Florence abre comércio em Campinas e, depois de diversas tentativas de
substituir as chapas litograficas por outro processo de fixacdo de imagens que lhe

desse maior exatidao, chega a técnica de impressao chamada poligrafia, que é
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semelhante ao mimeodgrafo ou sistema de impressédo simultdnea de todas as cores
primarias. Ao mesmo tempo, continua a estudar processos de luz e da camara
escura, que lhe permitem a fixacdo e a captacdo de imagens. Posteriormente,
abandona a camara escura e, por meio da experiéncia direta pela agcdo da luz solar,
em 1833, descobre a fotografia, sendo, certamente, o primeiro a utiliza-la

comercialmente.

FIGURA 2 - Grande camara escura em forma de liteira, construida em Roma, em 1646, por

Athanasius Kircher

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

No entanto, Hércules Florence ndo consegue reconhecimento pela sua
invengado devido ao escurecimento gradativo de suas copias e a lentiddo do
processo de fixacdo das imagens, principalmente, pelo impacto do reconhecimento
da descoberta de Daguerre, em 7 de janeiro de 1839, na Franca. Ele s6 é
reconhecido em 1976, depois que o historiador Boris Kossoy relata seus
experimentos ao Instituto de Tecnologia de Rochester, nos Estados Unidos, e que o
consagra como pioneiro da fotografia no Brasil. Seu nome se une a outros
pesquisadores, como Niépce (1765-1833), que trabalha sua vida inteira sem
conseguir que comerciantes da década de 1830 arriscassem sua riqueza por um

invento que parecia nao ter futuro.
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FIGURA 3 - Hércules Florence, em 1875 FIGURA 4 - Camera de Daguerre

FONTE: Acervo da Casa da Memdéria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)

Processos associados a camara escura fundamentam os principios da
fotografia, como as pesquisas quimicas, que “tentam fornecer solu¢gdes capazes de
satisfazer o novo consumo iconico” (FABRIS, 1991, p. 12) e a realizagdo de
experiéncias na Franga e na Inglaterra visando a obtencéo de superficies sensiveis
a luz para fixar as imagens. Diante da inadequacdo dos modos de produgao
tradicionais e da diaria demanda social de imagens, Daguerre e Niepce realizam
estudos experimentais que chegam a daguerreotipia e que despertam o entusiasmo

social devido a sua légica industrial.

FIGURA 5 - L. J. M. Daguerre, em 1846

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

O processo possibilita que a produgado de imagens se realize na forma de
decomposicdo e racionalizacado da producdo, em séries de operacdes técnicas. Fica
para tras a criagdo manual e ganham espago os gestos mecanicos e quimicos

fragmentados. O autor de um trabalho cheio de detalhes ja ndo é o fotégrafo - este



35

se torna o espectador do surgimento méagico de uma imagem quimica (ROUILLE,
1982).

A propésito da descoberta de Daguerre, Benjamin (1994) lembra que em 3
de julho de 1839, o fisico Arago a defende na Camara dos Deputados. Freund
(1974) observa que néo ¢ indiferente que, desde o inicio, partidos politicos e grupos
sociais se preocuparam em tomar partido a favor da fotografia, por ser uma forma

de controle, como comenta Tacca:

A fotografia sera utilizada desde seus primérdios como uma 'maquina de
vigiar' e produtora de imagens forjadas para o grande publico. Paris do
meio do século retrasado, deslumbrada pelo invento do daguerredtipo, viu
um de seus principais fotdgrafos retratistas, Nadar, e artifices da chamada
'década de ouro' da fotografia, segundo W. Benjamim, fazer uso do
dispositivo técnico para uso militar, acompanhando os movimentos de
tropas inimigas no cerco da cidade na Guerra Franco-Prussiana. E
também, seus cidaddos experienciaram o primeiro uso da fotografia como
instrumento policial, depois da Comuna de Paris; os felizes rebeldes foram
identificados através de suas fotografias nas barricadas e depois presos e
mortos (TACCA, 1993, p. 5).

O preco de uma placa de prata iodada e exposta na cAmera obscura, em
1839, era de 25 francos-ouro. Aos poucos, se torna recurso técnico em forma de
cartdes postais, como faz Utrillo, depois de 70 anos, e como procede David

Octavius Hill, que faz um afresco, em 1843, sobre uma sequéncia de fotografias que

ele mesmo tira.

FIGURA 6 - Foto mais antiga tirada por Niépce, por volta de 1826

o il
FONTE: Acervo da Casa da Memdéria (2005)

No entanto, o que chama a atengdo de Benjamim é o algo estranho que
surge na fotografia, algo que nao depende do génio artistico do fotografo nas

cidades, mas da comunicagdo da pessoa fotografada - “Depois de mergulharmos
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suficientemente fundo em imagens assim, percebemos que também aqui os
extremos se tocam: a técnica mais exata pode dar as suas criagdes um valor
magico que um quadro nunca mais tera para nés” (BENJAMIN, 1994, p. 94).

O Brasil recebe as primeiras informag¢des da daguerreotipia em 1° de maio
de 1839 pelo Jornal do Commercio, do Rio de Janeiro, que ressalta especialmente o
realismo da fotografia.

Os pintores de miniaturas tornam-se fotdgrafos na década de 1840, mas
sdo os homens de negdcio que se instalam e ocupam seu espago como fotografos
(BENJAMIN, 1994).

Na mesma década, chega pelo navio-escola francés L'Orientale, no Rio, o
abade Louis-Antoine de Bougainville, com seus instrumentos de daguerreotipia - “E
o momento inaugural de um longo e intenso processo de expansdo visual que
desemboca nos ideais de autonomia, independéncia e progresso do cenario do
Novo Mundo” (MAGALHAES; PEREGRINO, 1994, p. 22). Como se observa, desde
a chegada da fotografia no Brasil, ela se torna sinbnimo de progresso, de tal modo
que D. Pedro Il adquire, em 1840, seus préprios equipamentos e, apos dois anos,
aprende a fotografar, passando a incentivar a pratica no pais (CUNHA, 1987).

Criada para captar imagens das coisas, a fotografia atrai o publico pelo
“desejo do homem em se ver em toda a sua plenitude” (MAGALHAES;
PEREGRINO, 2004, p. 24). Para atender a esse publico, a fotografia passa por
diversos processos. Nos primeiros daguerredtipos, o retrato é fixado em placas

espelhadas e acondicionado em estojos especiais.

FIGURA 7 - Niépce, 1795 FIGURA 8 - Pago da cidade do Rio de Janeiro

FONTE: Acervo da Casa da Memdéria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memodria (2005)
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A primazia do daguerreétipo mantém-se até a década de 1850, perdendo
espaco para a fotografia sobre o papel, mais adequada a satisfagdo da necessidade
de difundir imagens de consumo. A atengao maior é dada a vulgarizacao e a difusao
de imagem em larga escala, um dos alicerces do pensamento liberal entao
dominante, e “responde as exigéncias econémicas, representando a passagem de
um mercado restrito a um mercado de massa” (ROUILLE, 1982, p. 44-45).

Desenvolvem-se novas pesquisas que resultam no processo do colddio
umido, que possibilita a obtencdo de um negativo de qualidade em sua nitidez,
divulgado por Frederick Scott Archer, em 1851. Porém, o processo é ainda
complicado, uma vez que todas as operagdes, como preparagao da placa e a
revelagdo na camera escura nao podem ultrapassar 15 minutos. Novos
aperfeicoamentos levam a pelicula de rolo de George Eastman, as chapas de
gelatina-bromuro de Bugess, Kennett e Bennett, pela pelicula cortada de celuldide
de Carbutt e pela pelicula de nitrocelulose de Goodwin (FABRIS, 1991).

Trés podem ser consideradas as etapas da relacdo da fotografia do século
XIX. A primeira, de 1839 aos anos 1850, marcada pelo interesse da fotografia por
parte de pequeno numero de amadores que podem pagar os altos pregos (Nadar,
Carjat, Le Gray). A segunda corresponde a descoberta do cartdo-de-visita
fotografico por Disdéri. E, aproximadamente em 1880, a terceira etapa se
caracteriza pela massificagao da fotografia (FABRIS, 1991).

Com a invencao do carte-de-visite, em 1854, pelo francés André Adolph
Eugéne Disderi (1819-1889), torna-se possivel a reprodugdo em série. Passam a
ser produzidos em negativos e aplicados em papel 10 x 26, o que inicia 0 processo
de democratizacdo da fotografia, tornando-se acessivel a todos os grupos sociais.
Estes, pela crescente troca de fotografias entre os familiares, fazem crescer o

consumo fotografico.
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FIGURA 9 - Carte-de-visite FIGURA 10 - Studio de 1837

Na visdo de Disdéri a fotografia “parece aplainar qualquer conflito entre
capital e trabalho: dos protétipos por ela divulgados poderiam advir 'utilidade moral'
e 'utilidade material' para os dois protagonistas do processo produtivo” (FABRIS,
1991, p. 24). Ele destaca a possibilidade de uso da fotografia tanto no campo
publicitario quanto no campo cientifico, na documentagcdo em geral, na ciéncia
militar diante das transformagdes da busca desenfreada pelo processo industrial. E,
de fato, passa a ser utilizada em reportagens militares, na crenga de que a “camara
fotografica € o olho da historia” (FABRIS, 1991, p. 24)

Grande parte da producéo fotografica do século XIX reforga o realismo,
mas, a partir de 1865, a obra de Carneiro & Gaspar procura romper com esses
modelos por meio das fotomontagens impressas em carte-de-visite. A ideia da
veracidade na representagdo é colocada em xeque (MAGALHAES; PEREGRINO,
1994).
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FIGURA 11 - Autorretrato de D. Pedro |l

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Fotografia e gravura envolvem-se em trocas compensatérias ao serem
utilizadas em fotomontagens, a partir de 1871, que deixam vislumbrar a reportagem
visual moderna. Em 1888, inventa-se a camera-caixote portatil que faz surgir o
instantédneo da fotografia e priorizam-se as fotografias panoramicas (PRZYBLYSKI,
2001).

D. Pedro Il constréi seu acervo pessoal, que € doado posteriormente a
Biblioteca Nacional quando parte para a Europa por ocasido do exilio, em 1889,
depois da Proclamacgao da Republica (CUNHA, 2003).

Na continuidade, os fotégrafos manifestam suas interpretagcdes pessoais
nos estudios do século XIX, pois fotografam com o mesmo cenario, a mesma
iluminagdo, a mesma indumentaria e os mesmos gestuais, pessoas de diversas
categorias sociais. Dispéem de teldes pintados com decoragdes exoéticas, mesas,
colunas, tapetes, telas, flores. Fabris observa que o truque nem sempre oculta as
diferengas sociais - o pobre que usa roupas do rico mostra seu acanhamento
(FABRIS, 1991).

A popularizagao da fotografia possibilita a produgéo de milhares de imagens
de indios, negros e caboclos, como apelo para olhar para além do préprio pais.

Com a adocao da fotografia pela imprensa, intensifica-se a emancipagao,

como refere Freund (1974, p. 96):



40

(...) E um fendmeno de capital importancia. Muda a visdo das massas. Até
entdo, o homem comum sé podia visualizar os acontecimentos que
ocorreriam a sua volta, na sua rua, na sua cidade. Com a fotografia abre-se
uma janela para o mundo. Os rostos dos personagens publicos, os
acontecimentos que tém lugar em um mesmo pais e além das fronteiras
tornam-se familiares. Ao ampliar o campo de visdo, o mundo se encolhe. A
palavra escrita é abstrata, mas a imagem é o reflexo concreto do mundo
onde cada um vive. A fotografia inaugura os mass-media visuais quando o
retrato individual se vé substituido pelo retrato coletivo.

Os daguerreotipistas passam a usar novas técnicas, em 1853, que
incorporam processos como da albumina, ambrotipia e calotipia. Estas tornam mais
rapida a revelagdo das imagens. Ocorre a troca de denominacdo de
daguerreotipista para fotdgrafo. Muitos chegam de outros paises e triplica, entre
1847 e 1864, o crescimento da atividade fotografica no Brasil (MAGALHAES;
PEREGRINO, 1994).

Com o investimento econbmico estrangeiro, segue o processo de
interiorizacdo do Brasil, especialmente pelo surgimento da estrada de ferro, cujo fato
€ de grande importancia para o Império. Inclusive, a vinda das familias Groff e
Cemim ao Parana, das quais se originou a familia de Jodo Baptista Groff,
contextualiza-se no final do século XIX, por ocasido da construcdo da Estrada de
Ferro Paranagua-Curitiba (1880-1885), trabalho coordenado pelo engenheiro
italiano Anténio Ferruci, que representava a concessionaria, a companhia francesa
organizada em Paris, denominada Compagnie Génerale de Chemins de Fér
Brésiliens (TREVISAN, 1986).

Vistas urbanas mostram os costumes das cidades em postais, pelos quais o
leitor pode viajar pelo imaginario em todo mundo. Fotégrafos exploram a ideia de
unir o passado e o presente, como faz Militdo de Azevedo no Album Comparativo de
Sao Paulo, cujo tema é o crescimento da cidade no intervalo de 25 anos.

Turazzi observa que

(...) a fotografia, encarada como espelho da sociedade no século XIX,
converteu-se, por isto mesmo, em imagem simbdlica das conquistas que a
ciéncia dessa mesma sociedade era capaz de alcangar, sendo talvez a
mais importante delas a aceitagdo generalizada de sua prépria objetividade
e eficacia, tdo bem representadas pela imagem fotogréfica no recinto das
exposicoes (TURAZZI, 1995, p. 39).
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FIGURA 12 - Fotos feitas por D. Pedro Il em suas viagens

b)

FONTE: Acervo da Casa da Meméria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

Aproximadamente em 1875, os fotografos fazem produgdes que refletem o
ideario progressista de acordo com as discussdes na época, que versam sobre o
atraso e o progresso das cidades brasileiras. “Nas fotos a imponéncia dos grandes
monumentos e a verticalidade dos prédios despontam como signos do crescimento
urbano e a organizagao social, que vao substituindo, gradativamente, os tracos da
arquitetura colonial” (MAGALHAES; PEREGRINO, 1994, p. 31). As fotos destacam
o centro da cidade, e as panoramicas mostram a idealizada visdo de grandiosidade
como indicagao da expansao econdmica da era oitocentista.

Todavia, a descoberta da fotografia encontra também resisténcias e debates
no século XIX. Walter Benjamin (1994) lembra o fato de diversos tedricos
entenderem que a fotografia fixa a imagem de Deus através da imagem do homem,
e que a imagem de Deus nao pode ser fixada por nenhum mecanismo humano.

No final do século XIX, as cidades brasileiras ja sdo fotografadas por
diversos fotdgrafos estrangeiros e brasileiros. Destacam-se pessoas como Augusto
Stahl, em seu ensaio sobre o Recife, em 1853, Militdao de Azevedo (1832-1905),
com fotos que mostram as grandes transformacdes urbanas, entre 1862 e 1887, até
Luiz Terragno (1891-1943), sobre edificios publicos.
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Apds 1880, os fotdgrafos passam a utilizar a penumbra com um dos
recursos, bem como as poses rigidas (BENJAMIN, 1994). As poses rigidas eram
utilizadas por retratistas desde os primeiros portraits na pintura a 6leo. Desse modo,
os retratos ndo eram pensados em termos de linguagem publicitaria - funcionavam
como os retratos avulsos, daqueles que eram realizados para circulagao no ambito
privado (EGUIZABAI, 2001).

As poses rigidas e planejadas podem ser vistas na fotografia dos pais de
Groff, Domingas Loss Cemim e Massimino Béttega Groff, que moravam numa
regido chamada Tirol Italiano, norte da Italia. A migracdo da familia Cemin ocorreu
em 1878 e a da familia Groff, em 1880.

Ao chegarem, os Cemim foram para Rondinha, municipio de Campo Largo-
PR, e os Groff estabeleceram-se em Santa Maria no municipio de Piraquara-PR. A
familia Cemim tentou trabalhar com parreirais, como fazia na Italia, mas isso nao foi
possivel devido as condi¢cdes climaticas na Serra do Mar. Entdo, Massimino Groff
passou a trabalhar na Serra de Curitiba-Paranagua, perfurando os tuneis da estrada
de ferro. A familia Cemim mudou-se para Rondinha em Campo Largo e a familia
Groff permaneceu em Santa Maria. Massimino Groff casou-se primeiramente com
uma prima de Domingas Cemim, mas como a mae e os filhos morreram,
posteriormente ele se casou com Domingas. Tiveram duas filhas, Adelaide (Lola) e
Josefina (Pina), e o filho Jodo Baptista - que nasceu em 13 de dezembro de 1897.
Apds o casamento, Massimino Groff passou a trabalhar nas oficinas de manutengao
da estrada de ferro e moraram na Rua Silva Jardim, em Curitiba, no chalé onde
nasceu Joao Baptista Groff.

FIGURA 13 - Casa de Massimino e Domingas, pais de Jodo Baptista

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)
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FIGURA 14 - Militdo Augusto de Azevedo (1862 - 1887) FIGURA 15 - Militdo - 1879
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FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

FIGURA 16 — Jodo Baptista com os pais e a irma Josefina (Pina)

e AT

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

A fotografia dos pais de Groff € imagem e documento, pois, como afirma
Mauad,

deve-se considerar a fotografia simultaneamente, como imagem/documento
e como imagem/monumento. No primeiro caso, considera-se a fotografia
como indice, marca de uma materialidade passada, na qual objetos,
pessoas, lugares, nos informam sobre determinados aspectos desse



44

passado condicdes de vida, moda, infra-estrutura urbana ou rural,
condi¢des de trabalho etc. No segundo caso, a fotografia € um simbolo,
aquilo que, no passado, a sociedade estabeleceu como a Unica imagem a
ser perenizada para o futuro (MAUAD, 2004, p. 22).

As vestes retratam costumes da patria italiana e marcam uma materialidade
passada/presente. A saia armada da mulher, mae de Groff, em cor escura, deixa ver
somente a ponta dos sapatos fechados. A parte superior combina em cor com a
saia, e sua renda combina com a cor de sua blusa e com a renda das mangas, que
chegam proximas aos dedos; suas m&os seguram um lengo branco, a mao direita
apoia-se em um guarda-chuva utilizado como adereco. Sua blusa branca com gola
alta cobre boa parte do pescoco. Seus cabelos bem penteados apresentam-se
presos na parte posterior. Seus ombros eretos e bem posicionados exibem postura
firme.

O homem, pai de Groff, segura uma espécie de bengala com a ponta
também branca, que combina em cor com o lengco no bolso de seu paletd, com a
parte superior do chapéu e com a camisa branca, que se deixa visivel nas maos e
no colarinho. Blusa, paletd, calca e sapatos sdo de cor preta efetuando o contraste.

Joao Baptista Groff, também chamado Joanin, utiliza uniforme escuro, como
0 pai, com botdes e botas no estilo marinheiro. O lengo branco sobre seus ombros
combina com a aba de sua boina e com a flor que esta em sua méao direita.

Com chapéu na cabeca, fitas e tranca nos cabelos, esta a menina Josefina,
que exibe um cesto de flores e vestido com desenhos quadriculados. Posiciona-se
sobre uma cadeira. Todos os fotografados olham para a camera fotografica.

Quando a camera aponta para um individuo ou um grupo, estes parecem
prevalecer convengdes fotograficas sobre as diferengas individuais, étnicas e
culturais: o desejo de posar do objeto (BARTHES, 1981 apud SCHERER, 1996), de
ser retratado com as melhores roupas, especialmente aquelas reveladoras de
status, ou de incluir na fotografia objetos que simbolizem status social ou que
identifiquem um acontecimento (SCHERER, 1996).

A fotografia feita com pose e em estudios se mantém, mesmo quando vai
surgindo o cinema. Na feira Internacional de Chicago, em 1893, o americano
Thomas Alva Edison, que inventa a lampada elétrica e o gramofone, apresenta o
kinescépio. E na Franga, os irmaos Auguste e Louis Lumiére criam o cinematégrafo,

uma espécie de camera e projetor. Tendo como base o principio da fotografia e da
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pelicula sensivel, eles apresentam a primeira sesséo publica cinematografica em 28
de dezembro de 1895, no subsolo do Grande Café de Paris, quando se tornam
publicamente reconhecidos como os inventores do cinema. No Brasil, o cinema é
apresentado aos cariocas em junho de 1896 (MASCARELLO, 2006).

Em ambito mundial, o cartdo postal torna-se um poderoso aliado na difuséo
da imagem fotografica, a partir de 1889, e, no Brasil, a partir de 1901, exposto e
emoldurado como um quadro, difundindo-se rapidamente. Em ambito local, o cartao
nao fica alheio ao menino Groff.

Aproximadamente em 1905, quando Joado Baptista Groff estava com oito
anos, Vicente Emiliano, que era padrinho da irmé& cacgula, o presenteou com a
lanterna magica, um protétipo de projetor, que Ihe proporcionava uma diversdo que
ja anunciava seu futuro profissional. E que Vicente Emiliano, que projetava imagens
de postais e revistas no Colyseu, na Praga Osorio de Curitiba, ao encerrar |la suas
atividades, e por nao ter filhos homens, deu-a ao filho do compadre. Groff, a
exemplo de Vicente, com um lencgol, fez uma tela que recebe a projecdo das
imagens de cartdes postais.

A plateia é constituida de seus colegas e da vizinhanga, que pagam para
assistir. Ele continua com esta atividade aproximadamente entre os 9 e 14 anos e,
com o dinheiro obtido, compra ingressos para ir ao cinema. Isso deixa claro que
desde pequeno Jodo Baptista Groff tem contato com um instrumento ligado a
fotografia e com o Colyseu Curitibano, onde se exibem aparelhos elétricos e
mecanicos, ou seja, o espetaculo das maquinas. O Colyseu Curitibano era uma
espécie de parque de diversdes que “exibia evolugdes técnicas ao lado de outros
espacos que a cidade criava para essa espécie de espetaculo da modernizagéo (...)
era um amplo espaco onde se dispunham elementos, como kalloscopo, chipanzés,
bandas de musica, polyphone, etc.” (Diario da Tarde, 3 nov. 1905). Foi um
empreendimento do empresario Francisco Serrador, que consistia em uma area, na
esquina das ruas Emiliano Perneta e Voluntarios da Patria, onde foi montado um
parque de diversdes, em 1905. Ali foi instalado um aparelho de proje¢cao de imagens
em movimento por meio de uma sequéncia fotogréfica, o primeiro cinematédgrafo da

cidade, vindo da Alemanha.
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FIGURA 17 - Lanterna magica que Joao Baptista ganhou quando crianga

b)

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

Uma das caracteristicas dos fotdégrafos do inicio do século XX era a procura
de paisagens exoticas. No primeiro momento, eles as buscam em locais com
simbolos privilegiados, como Terra Santa, Egito e ruinas greco-romanas. Mas tanto
nessa fase como nas seguintes eles procuram nao tanto o que é inédito, mas
especialmente o reconhecimento dos locais ja existentes, “como visdes imaginarias,
nas fantasias inconscientes das massas, criando arquétipos-esteredtipos que
confirmariam uma visdo ja existente e conformariam a visdo das geracdes futuras”
(FABRIS, 1991, p. 29). Assim, tem inicio a documentagédo de paisagens com usos e
costumes diferentes dos locais de origem dos fotégrafos, definindo a fotografia
artistica.

Associagdes fotoclubisticas disseminam a concepgao da arte fotografica em
diversos paises. No Brasil, essas associa¢des, fundadas no inicio do século XX,
reunem nomes da classe burguesa emergente; e promovem reunides e mostras de
artes, pratica que ocorre desde a década de 1880, quando os viajantes eram
recebidos em Salbes Literarios para relatar as ultimas novidades da Europa, dentre

elas as da fotografia.

E realizada uma grande exposicdo nacional, em 1908, marcando o
centenario da abertura dos portos por D. Jodo VI, em 1808, evento que tem o
objetivo de anunciar que o pais comega uma nova fase, depois da monarquia,
assumindo as caracteristicas de uma nacgao republicana, e favorece a ansia de
enriquecimento e prosperidade material (PRADO JUNIOR apud PONTUAL, 1987).
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O processo interpretativo por parte do fotdgrafo torna-se mais presente no
periodo de 1890 a 1914, por meio da criagcdo de efeitos estéticos, recuperando
assim uma concepgao transcendental da beleza.

Torna-se também simbolo da modernidade, incorpora os valores
cosmopolitas de uma nacdo, ideias de civilizacdo e mostra iniciativas de
construgdes de jardins publicos, alargamento de avenidas, entre outros, para que
uma pequena burguesia se instale nas cidades (MAGALHAES; PEREGRINO,
2004).

Ocorre uma revolugao tecnoldgica, no inicio do século XX. Proliferam-se as
camaras portateis Kodak, lancadas por George Eastman (1854-1932) nos Estados
Unidos, utilizando o slogan Vocé aperta o botdo, nés fazemos o resto. O fotdgrafo
amador passa a contar com outros diversos equipamentos e a fotografia se
populariza mais (MAUAD, 2000). A rigidez das poses € abandonada e homens,
mulheres e criancas passam a fotografar nas praias e em lugares abertos e

fechados.

FIGURA 18 - Camera Kodak FIGURA 19 - Maquina fotografica tipo 'caixdozinho’

ol i |

FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)

A fotografia passa a marcar uma vivéncia de classe e a integrar o habitus de
uma sociedade que brinda a mobilidade social e que tem na fotografia um meio de
construir as representagdes sociais de comportamento da sociedade burguesa
(BOURDIEU, 2001). O habitus é sinbnimo de estilos de vida, de comportamentos
morais e estéticos, mas ndo se confunde com a ideia de habito, pois habitus tem

capacidade geradora, contrariamente as atitudes conformativas, ou seja, o individuo
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vai além dos esquemas determinados dentro dos grupos e das estruturas que a ele
se ligam.

Em Curitiba, um dos primeiros fotdgrafos a exercer a fotografia profissional
foi Adolpho Volk. Em 1881, ele anuncia seu trabalho pela imprensa, mais
especificamente no jornal Dezenove de dezembro, num momento em que haviam
poucas ruas pavimentadas e a cidade com menos de 20 mil habitantes, ele oferecia:
“[...] retratos mais finos de apurado gosto, a moda de Berlim, Viena e Paris, todos os
tamanhos até natural e coloridos, vistas de paisagens, edificios em todas as
proporgdes” (SUTIL; BARACHO, 2007, p. 2). Ele influenciou diversos fotografos, a
comecgar pela sua esposa Fanny, que foi premiada com medalha de ouro numa
exposicdo em Curitiba, em 1910; influenciou também os irmdos Weiss, que
trabalharam até o final da década de 30, e outros profissionais, como Max Kopf,
Lehmann & Barthes, Octavio Lustoza & Cia, Franklin Soares e José Gongalvez
Vasquez, entre outros que nao tinham estudios proprios, mas eram atuantes, como
Arthur Wischral, Armin Henkel e Alberto Oncken. Este além de fotégrafo
comercializava equipamentos fotograficos. Outros também tiveram lojas para
comercializarem os equipamentos fotograficos além de serem fotégrafos, como o
préprio Groff (SUTIL; BARACHO, 2007, p. 2).

Em 1912, quando Groff completou 15 anos de idade, seu padrinho, que
também era italiano e amigo de seu pai, Santo Guadagnin, deu de presente a ele
uma camera do tipo caixaozinho e o ensina a fotografar. “E ele comecgou a fotografar
amigos, animais e, ainda na qualidade de amador, fazia fotos de casamentos, de
aniversarios, batizados, mas entdo cobrava pelo seu trabalho” (J. M. GROFF, 2007).

Possivelmente, ali comecgava o interesse de Groff pela fotografia, pois:

O aparelho fotografico é o primeiro, 0 mais simples e o relativamente mais
transparente de todos os aparelhos. O fotografo € o primeiro 'funcionario’, o
mais ingénuo e o mais viavel de ser analisado. No entanto, no aparelho
fotografico e no fotografo ja estdo, como germes, contidas todas as
virtualidades do mundo pods-industrial. Sobretudo, torna-se observavel na
atividade fotografica a desvalorizacdo do objeto e a valorizagdo da
informagao como sede de poder (FLUSSER, 1985, p. 34).

A relacao de Groff com a fotografia intensifica-se quando, aproximadamente
em 1914, ele tinha 17 anos, e seu pai constroi uma casa de alvenaria em um local

onde o vizinho era um francés de sobrenome “Profilet” - casado com uma amiga da
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familia -, que ensinou Groff a revelar as fotos feitas com a camera recebida de
presente de Santo Guadagnin (J. M. GROFF, 2007).

Apés concluir o ginasio em 1915, com 18 anos, Groff compra uma maquina
melhor e abre seu proprio estudio fotografico, a Foto Groff, na rua 15 de novembro3,

para realizar ali seu trabalho de fazer postais e vender materiais fotograficos.

FIGURA 20 - Anuncio da Foto Froff publicado na revista lllustragdo Paranaense

FONTE: Acervo da Casa da Memaria (2005)

A fotografia é algo mais forte que a continuidade dos estudos. Ao concluir o
ginasio,

(...) o professor Fernando Moreira recomendou que ele fosse para uma
universidade. N&o existia o cientifico e o colegial. Como era muito
inteligente, deveria continuar os estudos. Ele n&o aceitou. Entdo o
professor foi la falar com meu avd para ele ir para a faculdade, mas nao
houve jeito. Voltou la 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
lapis e néo corrigia. Nao foi para a faculdade, ndo quis saber; ele tinha
aquele dom de jornalismo, mas néo houve jeito. Ali comegou a trabalhar
com fotografia e a ganhar um dinheiro aqui, a fotografar um casamento ali,
um aniversario, um batizado ali na frente.

3 Depoimento de Thelma Groff Woellner in: MUSEU DA IMAGEM E DO SOM; SIDDARTHA VIDEO
PRODUGCOES. J. B. Groff? (Curitiba, Tiomkim, 2000).
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O mundo dos estudos certamente |he exigiria ambientes fechados,
professores severos, talvez como severo fosse seu pai, e ele tem tanto a fazer em
ambientes abertos como as fotografias de casamentos, reportagens e batizados.

Cada vez mais solicitado e por ver que fotografar € uma forma de ganhar a
vida, em 1916, com 19 anos, torna-se profissional, monta sua loja no centro de
Curitiba e passa a fotografar os principais pontos turisticos nos arredores da cidade
e, com eles, elabora cartbes postais para vender em sua loja, na qual séo
comercializadas também cameras e material fotografico. Passa a trabalhar como
reporter fotografico freelancer dos jornais O Dia, Gazeta do Povo; realiza trabalhos
“avulsos” para diversos jornais, como os Diarios Associados. Inclusive, mais tarde, a
partir de 1928, passa a divulgar suas fotografias na revista O Cruzeiro.

Jodo Maximiliano explica:

Ele nao foi um fotégrafo como aqueles que havia na cidade que s6 tiravam
fotografias de pessoas. Além das pessoas, tirava fotos de paisagem, ele
tinha a arte... Quando comecou a tirar fotografias, ndo ganhava o suficiente
para sobreviver, porque casou em 1922, entdo ele complementava com o
que ganhava no jornal, com os filmes das reportagens de eventos. Durante
oito anos sobreviveu com o que 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, depois, quando casou a ultima irma, que
ficou morando com o esposo na casa dos pais, eles foram morar na casa
do meu avod, pai da minha mae. “Recebeu da fabrica Zeis-lkon uma camera
de filmar de 35mm, para ser vendida, mas ndo aparece ninguém para
comprar, ninguém sabe lidar com ela. Curioso como era, experimentou-a
leu os catalogos, manuais e iniciou por volta de 1924, uma carreira de
cinegrafista que s6 terminou em 1942, quando inaugurou o Cine América
(J.M. GROFF, 2007).

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)



51

FIGURA 22 - Anuncio das cameras Voiglander na revista lllustragdo Paranaense

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

FIGURA 23 - Groff aos 21 anos FIGURA 24 - Groff com 'traje de cineasta’

l L . " 4
FONTE: Acervo da Casa da Meméria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memaria (2005)

e

Recebeu da fabrica Zeis-lkon uma camera de filmar de 35mm, para ser
vendida, mas ndo aparece ninguém para comprar, ninguém sabe lidar com ela.
Curioso como era, experimentou-a, leu os catalogos, os manuais e iniciou, por volta
de 1924, uma carreira de cinegrafista, que s6 terminou em 1942, quando inaugurou
o Cine América (J. M. GROFF, 2007).
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A Kodak passa a publicar anuncios nas revistas ilustradas mais destacadas
na sociedade carioca, desde 1920, com o objetivo de educar o publico, e o potencial
mercado consumidor, quanto as formas de obtencdo da melhor imagem,
conquistando também o ambiente doméstico, ao se fotografar o nascimento, o
batizado e as diversas fases de crescimento das criangas, adolescentes e jovens,
além das cerimbnias de noivado e casamento, entre outras. E as fotografias sao
guardadas em albuns, como estas encontradas nos albuns da familia Groff. A
camera que aparece na figura 21, € uma maquina alema, marca Voiglander que
aparece em varios anuncios da revista lllustragdo Paranaense. Esta foi uma das
ultimas que Groff utilizou e pertence atualmente ao neto Glaucio Groff.

As Figuras 23 e 24 indicam duas faces da personalidade de Groff. A
primeira, em estudio, de terno e gravata borboleta é convencional, ajusta-se aos
padrées da época. Na segunda, “com traje de cineasta”, mostra-se como ator
principal de um cinema que soO dizia respeito a sua vida. Ele sorri com espirito
brincalhdo ao se sentar sobre as raizes de uma grande arvore, cujo tronco revela
longos anos de existéncia.

Nos albuns da familia sdo encontrados também fotos de seu namoro e
noivado, em 1922, com Leonilda Gobbo, aos 25 anos. Vale lembrar que o
casamento é, entre outros ritos catdlicos, o de maior prestigio no aspecto da
representacao fotografica. As fotos comegam com o namoro, e seguem com O

noivado, com etapas sucessivas para o casamento.

(...) a eloguéncia das imagens reinscreve os ritos da vida catélica como
marcas de formagéo e identidade do grupo social. Atuam como signos de
pertencimento a uma certa comunidade de iguais. No circuito social da
imagem, ultrapassam a circulagéo restrita e ganham uma dimensao publica.
(...). A fotografia como representacédo que se fundamenta num ato, numa
pragmatica, remete a analise dos processos de producéo de sentido por ela
veiculadas ao contexto historico no qual é realizada. Neste caso € sempre
historica (MAUAD, 2000, p. 51).

A fotografia de noivado de Jodo e Leonilda Groff, cuja dimensdo da
historicidade os reabilita como sujeitos e agentes produtores de sentido, também os
identifica ao objeto fotografado, apresentando-os como partes de uma Unica agao.
Eles tém quatro filhos: Lais Primerose, Thelma, Joao Maximiliano e Luiz, que

guardaram na memoria outros tragos da personalidade de Groff, como se pode ver

nos depoimentos abaixo:
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A filha Thelma relata* que, desde pequena, aos dois ou trés anos, quando o
pai tinha a revista lllustragcdo Paranaense, ele a levava junto de manha para a Praca

Carlos Gomes:

Eu ficava ali na praca e ele ficava me olhando da janela do sobrado, e eu
ficava ali, quando queria ir embora fazia sinal, ele vinha me buscar. Ele
sempre teve muita paciéncia de cuidar dos filhos. Entao quando ele transferiu
para os fundos la de casa no barracdo, a lllustragdo, as fotografias, o
laboratério, eu e 0 Jodo sempre estavamos juntos com ele. Ele foi um pai
maravilhoso. Tivemos uma infancia muito boa, muito querida, que acho que
muitas criangas nao tiveram. (...) Todos os dias ele vinha com um pacote,
comprava alguma fruta para a gente, doce, ele era até meio exagerado,
extravagante (...) deixou uma saudade muito grande, uma lembranga muito
boa.

Com os filhos crescidos, seu espirito bonachdo e amigo parece ter
continuado. As diversas declaracbes dos filhos mostram que existia uma
cumplicidade entre Groff e eles, que, em diversos momentos das entrevistas, se
referem ao pai como aquele que estava sempre brincando e incentivando suas

iniciativas.

FIGURA 25 - Os namorados Jodo e Leonilda FIGURA 26 - Jodo e Leonilda no dia do noivado

FONTE: Acervo da Casa da Meméria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)

4 Entrevista concedida a lzabel Livinski, 2007.
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Aos poucos, as paisagens vao se misturando com as pessoas nas fotos de
Groff, e seus filhos e esposa tornam-se seus primeiros modelos fotograficos.

Na foto 2, Groff valoriza as pedras no primeiro plano e o contraste
pedras/agua/gente. Esposa e filhos sentam nas pedras enquanto banham o corpo
no frescor das aguas do rio Mae Catira. Momento de aconchego da familia, no qual
Groff troca o papel de “estar” na foto como pai e esposo pela agcado de fotdgrafo,
cumprindo o papel social de registrar, visando a comunicagdo com a posteridade
familiar. Aqui, ele comeca a exercitar a composicdo de suas fotos, no que
gradativamente vai se aprimorando e criando um estilo proprio, autoral, parecendo
estar de acordo com aquela maxima de Edouard Boubat de que “mais do que uma
questao de técnica, a forca de uma imagem reside na pureza da intengéo do autor.”
(apud GURAN, 2002, p. 23).

Considerando que a fotografia, em grego, significa escrever com a luz, ela
se torna extensao do olhar de Groff, olhar que contempla, constituindo uma técnica
de

(...) representagdo da realidade que, por seu rigor e particularismo,
expressa-se mediante uma linguagem propria e inconfundivel. Sendo a
participacdo do autor (fotégrafo) balizada por uma técnica completamente
vinculada as especialidades de uma determinada realidade, a foto
resultante pode traduzir com bastante rigor a evidéncia dessa realidade
(GURAN, 2002, p. 14).

FOTO 2 - Esposa e filhos de Jodo Baptista no Rio Mae Catira, Serra da Graciosa
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FOTO 3 - Thelma e Lais, “A ultima camisa” FOTO 4 - Thelma aos quatro anos

4

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Na foto 3, em fundo desfocado, ele mostra a cena familiar cuidadosamente
preparada - segundo Jodo Maximiliano®, “nossos pais diziam que a Thelma tinha
nascido de uma abdbora” - e organiza a cena esteticamente. Thelma senta-se sobre
a abdbora, sem roupa, e observa a irma Lais que, em pé, vestida com uma camisa
branca, lava uma outra camisa, em um balde apoiado sobre um banco com um
pequeno lavador, imitando um tanque, na agradavel brincadeira de sujar/lavar
roupas. Na Foto 4, Thelma faz pose a pedido do fotdgrafo/pai. Assim, as cenas
familiares, cujas vivéncias ocorrem uma unica vez, sao repetidas pela fotografia de
um modo que nao se repetirdo existencialmente.

Dia-a-dia, Groff vai se revelando, além de profissional, como um devoto da
fotografia. Isso ocorre ndo somente por realizar a atividade ha mais de dez anos,
caracteristica do devoto, como apontado por Bourdieu (2003), mas também tem o
reconhecimento de seu grupo, como conta o filho J.M. Groff: “Todo mundo achava
que a fotografia dele era diferente” e, ao dizer isso, se referia a paisagens, fotos
aeéreas, panoramicas, entre outras. Embora seu primeiro equipamento tenha sido
um presente, ele passa a investir, posteriormente, na aquisicdo dos demais
acessorios para se manter na atividade, o que demonstra sua paixao.

Bourdieu (2003, p. 86) aponta como principio basico da devogéo:

5 Entrevista concedida a lzabel Liviski, 2007.



56

[...] a falta de uma tradicdo suscetivel de transmitir-se sob a forma de um
corpo de conhecimentos e de regras, na auséncia de um dogma e de uma
liturgia que podem contribuir na definicdo da hierarquia de praticas que vao
da observancia episodica a atividade assidua; a pratica individual pode
definir-se e estabelecer suas regras somente em relagcdo com a pratica
geral. A diferenca do exercicio das artes consagradas, nas quais o fervor
pode medir-se por um ideal e definir-se objetiva e subjetivamente pela
observancia de um corpo de principios que hierarquizam as modalidades
do consumo estético, [esta no fato da] paixdo somente poder ser e
aparecer na medida que se separa da pratica comum [...].

Cré-se que a devogao anunciada por Bourdieu encaixa-se em grande parte
na atitude de Groff, porque isso € evidente em seus registros fotograficos, nos
contrastes de luzes, nos enquadramentos cuidadosamente estudados, nos recortes
que colocam em relagao prédios e ruas com arvores e pessoas, € na forma como
enaltece o “progresso” da industrializacdo por meio das construgbes. Se numa
liturgia religiosa o devoto oferece sua vida aquele que acredita ser o doador da vida,
na “liturgia” da fotografia, Groff dedica sua vida a arte enquanto se entrega ao

trabalho como o sujeito olhado e o sujeito que olha.

Além disso, a relacao de “o sujeito olhado e o sujeito que olha” (BARTHES,
1984, p. 22) ndo ocorre somente na produgao fotografica de Groff. Apds priorizar a
fotografia durante varios anos, em 1922, funda a Empresa Cinematografica

Brasileira Groff Film de Curityba.

Ai ele comecgou a filmar como amador. Entédo fotégrafo, reporter jornalista,
cinegrafista, comecou a filmar coisas por aqui. Em 1923, foi o primeiro a
filmar as cataratas do Iguagu, um longa-metragem. Fez o filme e o vendeu
para a produtora Phaté Films. Os jornais erraram ao publicar que foi
vendido para a Disney (J. M. GROFF, 2007).

A Revolugdo de 30 recebe grande apoio do Parana, especialmente por
parte das forcas militares federais sediadas no Estado, e “A participacdo e o
envolvimento de importantes grupos de apoio no Estado do Parana, ao lado da
grande movimentagdo politica nacional, colaboram na vitéria do movimento
revolucionario” (OLIVEIRA, 2004, p. 20).

Na Franga, exibem-se filmes romanticos e dramas com caracteristica social,
como Jean Renoir, A grande ilusdo, e, no Brasil, destacam-se os nomes de Mario
Peixoto, com o filme Limite, e de Humberto Mauro, com Braza dormida. Em ambito
local, a Groff Film registra as atualidades paranaenses. Comeca filmando as agdes

politicas do Governo do Presidente Affonso Camargo e do interventor Manoel Ribas.
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Faz varios documentarios para empresas como Hering, Renner, Exposigcéao
Agropastoril de Bagé, entre outras.

Em 1930, filma a movimentacdo das tropas Getulistas até Itararé,
acompanha Getulio Vargas até o Rio de Janeiro e faz o filme Patria Redimida. “Ele

filma, revela, faz montagem, tudo sozinho” (T. GROFF).

FOTO 5 - Getulio Vargas desfila em carro aberto pelas ruas de Curitiba
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FONTE: Acervo da Casa da Memdéria (2005)

A estreia de Patria Redimida ocorreu em 7 de dezembro de 1930, no
Palacio Theatro, quando Groff recebeu elogios da imprensa local: “No Palacio
Theatro foi exibido, sob os melhores auspicios, o filme da Revolugao intitulado
Patria Redimida que €&, sem favor, a melhor pelicula cinematografica produzida no
Parana pelo conhecido cinematografista Jodo Baptista Groff’ (KANO; ROCIO,
1977).

Até 1942, ele filma tudo o que para ele tem o aspecto da magistralidade e
importancia histérica, como é o filme Patria Redimida, realizado em 1930, por
ocasiao da revolugado quando Curitiba torna-se o ponto de apoio das tropas gauchas
para o avancgo final. Groff resolve dar cobertura ao evento, acompanhando os
revolucionarios no embarque de um trem de tropas. No decorrer da viagem é preso
porque sua camera é confundida com uma arma, mas é solto com a ajuda do
reporter Assis Chateaubriand.

Luiz Groff (2004) assim descreve o filme: “para substituir as cenas da
batalha que nunca houve, ltararé usou graficos e desenhos, 'efeitos especiais’,

desenhados pelo conhecido caricaturista Chichorro”.
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A Revolugao de 1932 é documentada por Groff em produgéo independente
depois de Patria Redimida, chamava-se "Nas linhas de fogo do setor sul”, um
documentario. Em Buri, esse filme ndo existe mais, porque queimou juntamente
com toda a filmografia que estava em poder de Paulo Emilio Sales Gomes,
conservador da filmoteca do museu de arte moderna de S&o Paulo - documentos
em poder de J.M.Groff, cartas de 1955 e 1956. No entanto, ndo recebeu 0 mesmo
destaque do filme anterior.

Segundo o filho Luiz (2004, p 31), “em trinta e dois apontou a camera para
um soldado que, assustado respondeu com uma rajada de metralhadora. Joanin foi
parar na valeta”.

No governo de Manoel Ribas no Parana (1932-1945), Groff atua como
cinegrafista do Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda (DEIP),
prolongamento estadual do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), criado
por Getulio Vargas, que monopoliza a produgédo e os profissionais em fungdo dos
cinejornais oficiais, entre 1932 e 1945 (KANO; ROCIO, 1977).

O publico lota as principais salas de cinema “para prestigiar o filme
Atualidades paranaenses, pelicula totalmente filmada e produzida no Estado por
Jodo Baptista Groff, primeira producdo da sua recém criada industria
cinematografica” (IORIO, 2003, p. 38). A partir de 1932, gradativamente, vai se
encaminhando para o cinema, tanto como cineasta quanto como proprietario do Cine

Ameérica.

FOTO 6 - Fotograma do documentario sobre a Revolug¢ao de 1932
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A respeito da foto 6, Luiz Groff (2004, p. 31) comenta:

Filmou o Getulio, saindo da Estagdao em carro aberto, acenando para o
povo. Como ele néo tinha teleobjetiva, sempre intrigou-me como havia feito
aquela tomada, em close, com o carro em movimento. Até que examinando
uma panoramica, tomada da janela do hotel da esquina da Estagao, por
outro cinegrafista, descobri o Joanin, cAmera na mao, sentado no para-
lama do carro do Getulio.

Entre os outros filmes produzidos por ele, estdo Ponta Grossa, com
imagens de uma viagem que acompanhou Manoel Ribas, Viagem rumo ao Norte do
Parana, Comércio Integralista, Curitiba Antiga e Rua XV de Novembro.

Nao se sabe ao certo quantos filmes ele fez, mas a familia tem uma carta na
qual ele oferece aproximadamente 15.000 metros de negativos com eventos do
Parana (1918-1943) para aquisicdo®. A carta datilografada ¢ enderecada ao Dr.
Boleslau lInicki, diretor da Biblioteca Publica do Parana, propondo a venda de filmes

e negativos fotograficos:

Tendo em vista a exposi¢cao verbal que fiz a V. S., relativamente a minha
oferta para venda de filmes de minha producgéo, 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 histérico, desde o
comego do seéculo. Desejo ainda ressaltar nesta oportunidade que a
presente oferta relativamente a negativos de filmes totaliza a metragem de
15 mil metros, entre os quais inclui-se uma reportagem completa de
revolugao chefiada por Getulio Vargas em 1930 e outra reportagem relativa
a revolucdo de 1932, cujo valor histérico € original e podera igualmente
servir para a composicao de um filme histérico da vida do presidente
Getulio Vargas.

A proposta em aprecgo, conforme pode ser facilmente constatada, é de
grande valor histérico, € que tomo a liberdade de oferecer esse
extraordinario acervo cinematografico pela importdncia de Cr100.000,00
(cem mil cruzeiros), tendo em vista apenas o material por mim utilizado,
excluindo assim o trabalhado e a obra em si.

Sendo s6 o que se apresenta, subscrevo-me mui atenciosamente, Joao
Baptista Groff. 20 de setembro de 1956.

6 GROFF, Jodo Maximiliano. Entrevista concedida a Izabel Liviski, em janeiro de 2007.
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FOTO 7 - General W. Lima em 1932

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Segundo a familia, ele ndo recebeu resposta.

O francés Jean Manzon (1915-1992) vem ao Brasil durante a Segunda
Guerra Mundial e revoluciona o fotojornalismo brasileiro por meio da revista O
Cruzeiro Internacional, na qual a fotografia mostra o visual da nacgdo pela
identificacdo com as raizes, como as reportagens indigenas feitas por Jean Manzon
e José Medeiros (1921-1990) (MAGALHAES; PEREGRINO, 2004).

Como lembrado anteriormente, Groff divulga suas fotos na revista O
Cruzeiro, na edigdo consagrada de 5 de dezembro de 1931. S&o criangas despidas,
cenas de carrocas no centro da cidade, entre uma feira e outra, desfiles, caravanas,
barcos, praias, trens e a vida doméstica, retratando a lavadeira, as camponesas no
trigal, o amolador, o coro franciscano, e o destaque para imagens da natureza.

Como parte de suas peripécias, em 1942, Groff chegou a ser preso,
acusado de espionagem, por ter realizado documentario numa fabrica de fogbes de
campanha e carretas. Ficou 18 dias detido no D.O.P.S. Ao voltar para casa, nao fez
nenhum comentario sobre o ocorrido, mas o fato marcou o final de sua carreira de
cineasta, embora sua ligagdo com o cinema manteve-se ao construir o Cine
América, mantendo-o por seis anos.

O Cine América foi inaugurado entre maio e junho de 1943, com o musical
O Soldado de Chocolate, com o tenor Nelson Eddy e a soprano Rise Estevens.
Localizava-se na Rua Voluntarios da Patria, ao lado do Instituto de Educacdo do

Parana, local em que havia um rinque de patinagdo, chamado lracema.
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A partir do inicio dos anos 50, Jodo Baptista Groff dedicou-se a pintura e
inseriu cores na sua expressao artistica, mas, como destaca seu filho Luiz, “o olhar
fotografico continuou marcando o enquadramento de sua pintura”. Ele deixou de
filmar em 1941, abandonou o cinema e comecgou a pintar, com o0 mesmo empenho

demonstrado nas atividades anteriores.

FIGURA 27 - Logomarca da Groff Film FIGURA 28 - Groff em sua fase de pintor

FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Joao Baptista Groff faleceu em 30 de junho de 1970, em consequéncia de
uma trombose cerebral que o deixou sem fala e, durante um periodo, preso a uma
cadeira de rodas.

Sobre esse periodo, Luiz Groff, escreveu uma cronica em que uma de suas
irmas procura entender o que ele queria comunicar em linguagem corporal num

determinado momento:

[...] Lais tentava entender o que se passava, quando, subitamente, teve
uma intuigao:

- Vocé esta indo de charrete, no colo da Mamma, visitar a Nona em Campo
Largo?

Com os olhos marejados, ele apertou a estatua e acentuou o balango.

A rua encheu-se de carrogas, campos, pinheiros, polacas que iam e
vinham. Um amarelo espalhafatoso brotou nos galhos e um raio de sol
lambeu o tronco do ipé, frangeando-o de violeta.

A charrete corria, o chicote estalava, ouviam-se os gritos do carroceiro, o
arfar do cavalo, as ferraduras faiscavam nas pedras soltas.

A charrete ndo mais corria, voava, na pressa de chegar ao campo largo...

Era o adeus, ia embora.

Adeus, Joanin (GROFF, 2004, p. 35-36)
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Nos préximos capitulos, se analisara como a fotografia de Groff revela suas
concepgdes sobre a cidade de Curitiba, a urbanizagdo, a modernidade, a identidade
paranaense e o Paranismo, revelando também seu crescente exercicio das

linguagens.
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3 CURITIBA EM PRETO E BRANCO, IDENTIDADE EM CORES

“Conheco esta cidade,

como a palma da minha pica.
Sei onde o palacio,

sei onde a fonte fica.

S6 nao sei da saudade,

a fina flor que fabrica.

Ser, eu sei. Quem sabe,

esta cidade me significa”
(Paulo Leminski in VAZ, 2001).

A fotografia e a cidade sédo elos de uma mesma modernidade, resultando de
uma convergéncia latente. Existe mesmo entre as duas, segundo Bellavance (1997,
p. 17), “qualquer coisa como uma mentalidade comum, moderna e que ultrapassa as
clivagens estéticas. Um tipo de reciprocidade, uma equivaléncia que as destina a se
reencontrarem e que as impede de se evitarem”.

As reflexbes de Simmel (1983) sobre a vida moderna, e Benjamin sobre a
fotografia se originam do mesmo ponto de vista, o de encontrar as condigbes da
identidade moderna, uma identidade em formacdo. Os dois autores associam a
fotografia e a cidade ao mesmo processo de objetivagédo (BELLAVANCE, 1995).
Joao Baptista Groff deixou pouquissimos escritos ou comentarios sobre suas
fotografias. As muitas observagdes por ele registradas sobre o mundo em que viveu
e sobre seu fazer artistico ocorreram pela imagem. Ao se referir a ele, a familia
sempre destaca a alegria, a disposi¢ao, o dinamismo de estar sempre inovando, o
seu bom-humor constante. Atribui-se a ele certa genialidade expressa em suas
relacdes com a familia e com a sociedade.

O seguinte soneto irbnico descreve a personalidade de Groff:

E o retrato de dono de um butéco:

- Roupa folgada, barrigudo, suado...
Onde esta é o que fala, o que faz eco!
Ele é que sabe mais...esta acabado.

Ja foi tudo. S6 santo ainda n&o foi.
Hoje é ilustre pintor de meia-tigéla!
Pinta um caco de vidro e diz que € um boi,
Confunde melancia com berinjela!

Qual Nizio, qual Viaro, qual De Bona...
Essa gente esta toda superada!
Do pincel nao ha aqui dono nem dona.
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Ele é o tal! O sucesso do salao!
Também tem da rua 15 na calgada
Sempre algum quadro em exposig¢ao!

Nas palavras do filho Jodo Maximiliano: “Como Luiz, meu irmao, escreve
bem, eu pedi a ele que escrevesse a biografia de papai, mas ele disse que nao o
faria porque precisaria escrever tantas coisas que as pessoas nao iriam acreditar’’
(J.M. GROFF). A versatilidade em dominar as diversas linguagens visuais levou
muitos criticos a descrevé-lo como um multiartista de sua época.

Se ele registrou uma Curitiba em preto-e-branco, como menciona Macedo,
sendo “aquela que ninguém nos pode tirar, no eterno brilho de imagens que
sintetizam nossa identidade cultural” (MACEDO, s.d.), a “identidade” curitibana pode
entao ser fotografada em preto e branco, pois ela prépria possui todas as cores no
brilho de suas imagens. Groff explora esse “brilho” da cidade de todas as formas, e
o resultado se constitui em fotografias aéreas e terrestres, panordmicas e com
cortes, a permitirem grandes espagos e pormenores de fundo, pois, como diz
Hedgecoe (1994), o corte concentra a atengdo em areas particulares de interesse na
fotografia a fim de criar equilibrio e harmonia.

A foto em preto-e-branco tem, segundo Guran, maior capacidade de gerar
impacto visual, pois ela se define “como um cdédigo diferenciado da nossa forma
natural de ver a realidade, ganhando maior poder de penetragéo e de interpretagéo
das situacdes: ela € semelhante sem ser igual, testemunhando e interpretando a
partir de sua propria diferenga” (GURAN, 2002, p. 21).

Para que ou para quem Jodo Batista Groff mostra varias faces de uma
mesma realidade? Ele prefere fotografar uma realidade construida na qual destaca a
urbanizagdo, a tecnologia, a modernidade, cujo controle dos meios técnicos de
producdo cultural diz respeito tanto aos que detém o capital simbdlico como

financeiro.

7 Em entrevista a |zabel Liviski, em dezembro de 2006.
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FOTO 8 - Neve de Curitiba em 1928

Nesse aspecto, como também refere Mauad (2004, p. 23), “ndo seria
exagero afirmar que o controle dos meios técnicos de produgao cultural, até por
volta da década de 1950, foi privilégio da classe dominante ou fragdes desta”.

A partir dos contatos que tive com o acervo fotografico de Jodo Baptista
Groff, na Casa da Memoria, e dos didlogos com seus familiares, constatei que o
maior numero de fotografias, especialmente as do periodo de 1920 a 1940,
representam a cidade de Curitiba.

Segundo Roberson Nunes, existem, no acervo da Casa da Memoria, 191
fotografias catalogadas, e 96 ainda ndo catalogadas, totalizando 287 imagens, todas

autorizadas pela familia Groff, portanto disponiveis.

A Casa da Memodria de Curitiba recebe colegbes diversas, doadas ou
emprestadas, sobre Jodo Baptista Groff desde o inicio da década de 80,
especialmente os cartdes postais. Algumas (incluindo todas as 96 que ainda
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ndo foram catalogadas) vieram diretamente de empréstimo da propria
familia do fotégrafo. Algumas poucas (13 para ser exato) sdo copias em
chapa de vidro feitas por outro fotdégrafo, Arthur Wischral, adquiridas junto a
familia deste, juntamente com outras chapas originais (os dois fotégrafos
eram contemporaneos) [...] (NUNES, 2007, correspondéncia pessoal).

TABELA 1 - Padrdes tematicos visuais nas fotografias de Jodo Baptista Groff

Padréo tematico N° de fotos
Prédios 25
Logradouros 67
Areas propriamente ditas e panoramicas 41
Monumentos 09
Paisagens 39
Pessoas (indios, familia Groff, artistas autorretratos) 66
Eventos (desfiles civicos, carnaval, revolu¢des de 1930 e 1932) 32
Diversas 08

FONTE: A autora (20086).

Perguntados sobre o numero de fotos de Groff que existem no acervo
familiar, os familiares responderam que nunca foi feito um levantamento a esse
respeito, mas a filha Thelma acredita que deve haver cerca de mil fotos divididas
entre os quatro filhos e dispostas em albuns e caixas, além daquelas que estdo em
poder de colecionadores particulares.

A imagem fotografica somente transforma-se em fonte quando decodificada
a partir de seu contexto historico (SONTAG, 1981). Também, a leitura e a
decodificagdo da fotografia ocorrem com base na historicidade do leitor, que
também pertence a uma época e tradi¢ao, portanto ndo € uma leitura arbitraria. O
exemplo de Walter Benjamim (1996, p. 144) é ilustrativo: ao descrever um retrato de
um garoto timido, foca seus “olhos incomensuravelmente tristes”, faz uma referéncia
ndo somente ao garoto, mas também ao autor, o fotdégrafo.

Se a mentalidade capitalista tem varios rostos, estes vao se revelando a
medida em que se realiza o contato com as imagens de um fotégrafo, sempre dentro
de um contexto, como refere Mauad, e, mais ainda, observando o principio da
intertextualidade, pois uma fotografia para ser interpretada como suporte de relagdes
sociais, “demanda o conhecimento de outros textos que a precedem ou que com ela
concorrem para a producao da textualidade em uma época” (MAUAD, 2004, p. 20).

Quanto a Groff, seu contexto era um momento histérico e social especifico, antes
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dos anos 50, quando era comum se evitar o registro dos conflitos sociais e colocar a
imagem a servigo do establishment. No comentario de Neiburg, “os establishments
fundam o seu poder no fato de serem um modelo moral para os outros. (...) 'minoria
dos melhores' nos mundos sociais mais diversos: os guardides do bom gosto no
campo das artes, da exceléncia cientifica, das boas maneiras cortesas, dos distintos
habitos burgueses” (NEIBURG, 2000, p. 8).

Embora as mulheres imigrantes polonesas com suas carrogas constituam a
minoria das fotos encontradas na Casa da Memodria, teve lugar especial em seus
registros a presencga dos migrantes e outros trabalhadores rurais na colheita de trigo
e na cidade. Suas carrogas podem ser vistas juntamente aos carros nas ruas do
centro de Curitiba em grande parte das fotografias. De inicio, as carrogas séo
fotografadas ocupando as ruas da cidade; posteriormente, aparecem ao lado dos
bondes elétricos. Mais tarde, os bondes elétricos sao fotografados ao lado dos
carros nas ruas principais da cidade e as carrogas ndao s&o mais visiveis nas
imagens.

Considerando que o tema desta dissertacdo se refere a urbanizacdo da
cidade de Curitiba através das fotografias de Groff, o eixo de leitura n&o poderia ser
outro sendo a cidade moderna com seus contrastes entre carrogas e carros, entre

pessoas e multidao, percorrendo as transformacgdes ocasionadas pela urbanizacgao.

3.1 CARROCAS E CARROS, PESSOAS E MULTIDAO

Nas vistas panoramicas e parciais do centro da cidade, caracteristicas das
fotos de Jodo Baptista Groff, as ruas e avenidas sdo eleitas como tema de
circulacao urbana. Ele destaca o encontro e a comunicacgao entre as pessoas.

José de Souza Martins assinala que a fotografia € documento do
estranhamento do fotégrafo em relacdo aquilo que vé, “entdo as fotografias de rua
podem ser encaradas como testemunhos de uma intensificagdo especialmente
grande desse estranhamento. As ruas s&o espagos nos quais a convivéncia entre
estranhos é maior do que em qualquer outro local da cidade.” (FREHSE, 2005, p.
188). Nas fotos de Groff destacadas nesse capitulo, serdo observados esses
estranhamentos e aproximagdes, bem como a sintaxe que se utiliza para criar uma

linguagem pessoal em seu corpus fotografico.
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Na foto 9, o enquadramento de Groff mostra sua capacidade “de perceber
geometricamente a realidade”. Em plano geral, formato retangular, contrasta a luz
do fundo, do sol, com a luz da sombra, no primeiro plano. A composi¢ao da foto em
diagonal, debaixo para cima, da esquerda para a direita e por cima da carroga,
indica “a ligacdo” (GURAN, 2002, p. 65) existente entre todas as pessoas ali
presentes.

A foto 9a) mostra, em primeiro plano, as mulheres polonesas chacareiras
que iam ao centro da cidade para comercializar seus produtos na década de 1920.
Quando nao vendiam toda a mercadoria durante o trajeto, vendiam-na na orla
central da cidade. Nessas idas, aproveitavam para comprar outros produtos (Foto
9b), que costumavam ser vendidos na cidade (BONI, 1998), oportunidade também
de encontrar-se com as demais para conversar.

As fotos 9a) e 9b) documentam as roupas das mulheres, suas longas saias
e aventais cobrindo as pernas, suas blusas fechadas e suas cabegas cobertas com
lencos, por ser um dia frio, como se vé na paisagem de fundo, sob o efeito do sol.
Elas utilizam em geral tamancos de madeira.

Na foto 9a), algumas estdo com cestos nas maos, outras estdo com
produtos nas carrogas nas quais se apoiam enquanto conversam com as outras
mulheres, aparentemente de sua idade. Os homens, em numero bem menor,
cuidam dos cavalos, enquanto aguardam.

Na foto 9b) as carrogas “estacionadas” vazias indicam que os produtos ja
foram vendidos e que os chacareiros estdo comprando os produtos que abastecerao
suas casas. Groff aproveita para reunir em uma mesma foto: prédios, carrogas,
comércio e propaganda e mostrar o0 movimento na rua José Bonifacio, no Largo

Coronel Enéas em Curitiba.
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FOTO 9 — (a) Polonesas no largo Coronel Enéias. (b) Rua José Bonifacio. (c) Bebedouro do largo

Coronel Enéas

-

FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)

Em um ndmero da revista lllustracdo Paranaense de 1929, Groff publicou a

foto 9a, com matéria intitulada “Imitando Varsoévia em pleno Brasil”, onde ele diz:

A rua José Bonifacio, em pleno coragdo da cidade nos dias de semana e
principalmente aos sabbados, € bem um pedacinho da Pol6nia e uma nesga
da Italia no Brasil. Naqueles dias, ella vive horas de intenso movimento,
numa orchestragcdo de cores e cambiantes caracteristicas e numa
symphonia multiforme de idiomas e costumes. Ha um vae e vem agitado de
colonos polonezes e italianos que, desde cedo, deixam suas chacaras,
situadas nos arredores de Curytiba, para o seu intercambio com o
commercio da cidade, o qual se centraliza de preferéncia nessa rua. Entao,
é de ver o inedetismo resultante daquella agglomeracdo de vehiculos;
daquelle murmurio de vozes numa barafunda de idiomas e daquella
polychormia de vestuarios. E tudo isso ja & parte integrante da vida da
nossa linda cidade, tdo rica em aspectos varios e sempre renovados; tdo s6
na offerenda de motivos tdo diversos, tdo paradoxaes.
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A capacidade de Groff perceber geometricamente a realidade é perceptivel
também na foto 9c. Em formato retangular, foca em primeiro plano os cavalos e em
médio plano a jovem dentro da carroga. A fotografia 9c complementa as informacoes
da fotografia 9a e mostra o lado oposto da rua, ndo necessariamente tirada no
mesmo dia. Se na fotografia 9a o fotéografo mostra o movimento de producédo e
comercializagdo dos produtos e, especialmente, as sociabilidades estabelecidas
entre as pessoas, na fotografia 9c foca uma jovem, ndo necessariamente polonesa,
como na fotografia 9a, com a cabega descoberta, vestido mais curto. Utiliza carroga
e mantém em seguranga as rédeas dos cavalos, um dos quais sacia a sede no
bebedouro.

As fotos 9 a,b,c mostram a situacdo dos prédios na década de 20 e a
pavimentacdo no chamado Largo Coronel Enéas, em homenagem ao coronel
Benedito Enéas de Paula, a partir de 1917. Antes foi Pateo de Nossa Senhora do
Terco, Pateo da Capela e Pateo de Sao Francisco das Chagas. Ali existia um
chafariz, que foi demolido por ocasido da instalagcdo de rede de agua e esgoto.
Permanece o bebedouro antigo que abastecia de agua os animais dos tropeiros que
ali paravam para o descanso. “Ainda ecoa, na memoaria dos curitibanos, o alegre
pregao dos colonos, vendendo os bons frutos da terra transportados em carrogas, da
periferia para o centro. E o coragdo do Setor Histérico, decretado em 1971".
(Prefeitura Municipal de Curitiba, 2007, p. 1).

Groff aprendeu desde criangca a fotografar tudo aquilo que via, como se
referem seus filhos nas entrevistas. No entanto, seguindo a orientagdo de Bourdieu
de que se deve comparar um mesmo tema ontem e hoje, ndo posso deixar de
questionar porque ele fotografou os imigrantes no local que hoje € o Largo da
Ordem, e onde atualmente muitos outros artesdos proporcionam a feira dominical.
Ontem e hoje sao oferecidos produtos artesanais de muitos dos filhos de imigrantes,
que atualmente nao tém mais suas terras, ou seja, a oferta de produtos do campo
ou artesanais continua a mesma, o que significa que existem regras comuns de
organizagao social de ontem e de hoje. Bourdieu observa que todas as coisas s&o

fotografaveis, mas cada grupo escolhe uma

gama finita y definida de sujetos, géneros y composiciones. (...) Puesto que
es una eleccion que alaba y cuya intencion es fijar, es decir solemnizar y
eternizar, la fotografia no puede quedar entregada a los azares de la
fantasia individual y, por la mediacién del ethos interiorizacion de
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regularidades objetivas y comunes el grupo subordina esta practica a la
regla colectiva, de modo que la fotografia mas insignificante expresa,
ademas de las intenciones explicitas de quien le ha hecho, el sistema de los
esquemas de percepcién, de pensamiento y de apreciacion comun a todo
un grupo (BOURDIEU, 2003, p. 43-44).

Groff mostra na Foto 10 a circulagédo urbana dos colonos agora em meio aos
moradores da cidade. Em primeiro plano, mulheres novamente em conversagao e o
dinamismo dos camponeses com suas carrogas. Ainda no primeiro plano a direita
quatro delas conversam, cada qual carregando seu cesto em um dos bracos. E um
dia de sol, proximo do meio-dia, como se vé pela sombra. Groff exerce aqui um
estilo de foto documental, semelhante ao que disse Cartier Bresson, referindo-se ao
aparelho fotografico como se fosse um caderno de notas, “um instrumento da
intuicdo e da espontaneidade, senhor do instante que em termos visuais pergunta e

responde a um so tempo.” (apud GURAN, 2002).

FOTO 10 - Rua José Bonifacio. Ao fundo, a Igreja Catedral
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FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

A Rua José Bonifacio torna-se local de encontro dindmico. As pessoas que
nao estao conversando estdo nas carrogas em movimento, mas € um movimento
ordenado. A rua é ladeada por edificios e a catedral assinala para a presencga da
religido catdlica dominando a paisagem.

Em seus instantaneos, nada é descuidado por Groff; seus enquadramentos
sao eficazes e atestam seu cuidado no ato de recortar a realidade. Por que Groff faz

esse tipo de recorte? Ele se orienta pelos valores da modernidade e da “civilizagao”.
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Imagina uma cidade desenvolvida e a representa na fotografia. As imagens, de
alguma forma, impdem seus valores e educam o olhar. E o que estaria por detras
dessa “civilizagao” que ele mostra, ou seja, o0 que ele deixa de mostrar que, no

entanto, mesmo assim, aparece?

FOTO 11 - Igreja Catedral de Curitiba

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Na foto 11, datada de 1920, Groff mostra em primeiro plano os beneficios da
energia elétrica, que possibilitaram a iluminagao publica em 1910 quando foram
inauguradas as lampadas na Rua XV de novembro. Ele contrasta as carrocas dos
colonos com o bonde elétrico, cuja possibilidade de eletrificagdo ocorreu no final de
1912 (GUINSKI, 2002). Mostra arvores plantadas e transeuntes a pé. Nao sao vistos
faxineiros, nem trabalhadores bragais. Ou seja, prioriza nesse momento, elementos,
como energia elétrica, iluminagéo publica, ajardinamento, carrogas, bonde elétrico e
os transeuntes ainda pouco numerosos, diante da Catedral de Curitiba, que se
impde ao fundo, entre outros edificios, em posigdo central, com dois grandes
relégios que marcam um pouco mais de 9h30 da manha.

Ali esta o tempo em contagem dupla que recebe destacada importancia,

mesmo no ambito religioso, o que tende a ser consequéncia do “desenvolvimento”
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social que o escolhe como meio de regular a vida social. O que € o tempo para
Groff?

Elias refere que, no processo civilizador no Ocidente, desenvolveu-se uma
teia de interdependéncia que abrange oceanos e terras distantes. Correspondendo
a tudo isso, surgiu a necessidade de sincronizagdo da conduta humana: “(...) O
ritmo € uma expressao do enorme numero de acdes interdependentes, da extensao
e densidade das cadeias compostas de acdes individuais e da intensidade das lutas
que mantém em movimento toda essa rede interdependente” (ELIAS, 1993, p. 207).

E se os relégios da catedral lembram o tempo, Elias lembra um outro

aspecto:

[...] O individuo, ao crescer, aprende a interpretar os sinais temporais
usados em sua sociedade e a orientar sua conduta em funcdo deles. A
mnémica e a representagdo do tempo num dado individuo dependem, pois,
do nivel de desenvolvimento das instituigdes sociais que representam o
tempo e difundem seu conhecimento, assim como das experiéncias que o
individuo tem delas desde a mais tenra idade (ELIAS, 1998, p.15).

Os relogios indicam também uma repeticdo mecanizada. Ao escrever sobre
Paris como capital do século XIX, Benjamin (1985) utiliza dois exemplos para
abordar a fragmentagéo da vida moderna: o operario atuante na linha de produgéo e
0 jogador. Explica que a experiéncia da modernidade se esgota na repeticao. Tanto
0 gesto do operario quanto o do jogador nao tém relagdo necessaria com o que veio
antes ou com o que vira em seguida. Cada gesto tanto pode ser idéntico ao anterior
quanto pode ser independente dele, ndo enfatiza a acumulagcdo de saber ou
experiéncia, ocorre sempre igualmente. Da mesma forma que os gestos do operario
e do jogador, os relégios traduzem uma mesma sequéncia temporal sempre igual.

Entdo, a imagem de Groff que exibe proporcionalmente os dois reldgios da
catedral ndo exibe um adereg¢o qualquer nas paredes externas da catedral. No
ambito das ciéncias sociais, um reldgio é mais que um reldégio, € algo que lembra
que o tempo € uma instituigdo cujo carater varia de sociedade para sociedade. E
indica a possibilidade de desenvolver uma consciéncia do tempo capaz de
incorporar o dinamismo da eterna repeticio e, mesmo se de modo efémero,
encontra nela um sentido, ndo somente da constante fragmentagdo da

modernidade, mas de como nesta fragmentagcao agem as pessoas.
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FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

O contraste de cores, de expectadores e de movimentos pode ser percebido
também na foto 12. Observam-se as caracteristicas da multiddo na rua principal da
cidade, a XV de novembro, acompanhando o Corso, espécie de cortejo de carnaval.
O aglomerado de pessoas nesta imagem é predominantemente constituido por
adultos, homens e mulheres. O vestuario mais utilizado pelos homens & o terno
acompanhado de gravata e chapéu, e pelas mulheres é o vestido. Nao utilizam
fantasias. Como especial artefato de carnaval utilizam-se as serpentinas. A diregéo
dos olhares mobiliza-se para a circulagdo das pessoas, que se dispdem em dois
grupos: o grupo de pessoas que desfila em dois sentidos e o grupo dos
espectadores. Pessoas e carros andam no mesmo ritmo. Apresenta-se um
espetaculo e assiste-se a um espetaculo. Os carros enfileirados reforgcam o sentido
do disciplinamento mesmo no carnaval.

A multiddo em movimento na rua é um dos simbolos da modernidade.
Pessoas no centro urbano caracterizado pela presenca de edificios com detalhes
arquitetbnicos que dao unidade a movimentacdo de carnaval dos transeuntes em
trecho importante da Rua XV de Novembro.

O tema da multidao se imp0s a literatura no século XIX, pois comegava a se
organizar como publico. Benjamin (1975) comenta que em Baudelaire a multiddo

origina o personagem denominado flaneur, mas para o préprio Benjamin o flaneur
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nao é nem o homem da multiddo em Londres, nem o homem de plantdo na esquina,
personagem popular da Berlim anterior a 1848, mas € sua antitese: o flaneur de
Paris esta entre os dois, ou seja, como fazia Groff em Curitiba: “Sair quando nada
nos forca a fazé-lo e seguir a nossa inspiragado como se o simples fato de dobrar a
direita ou a esquerda ja constituisse um ato essencialmente poético” (JALOUX apud
BENJAMIN, 1989, p. 210).

A histdria de Curitiba foi marcada pela priorizagao das normas de conduta,
especialmente depois de 1910. Segundo Trindade (1997), dizia-se que os diversos
setores sociais eram responsaveis por manter o ambiente urbano sadio e que a
populacao ali deveria desenvolver atitudes de “urbanidade” e “civilidade”, conforme
o Cddigo de Posturas de Municipio, que foi reformulado em 1919 através da Lei n°
527, que tratava sobre arruamentos, alinhamentos de prédios, técnicas de
construgédo, normas de higiene e saneamento, arborizagdo e regras de
comportamento. N&do eram aceitas atividades que se tornassem empecilhos para a

industrializagao.

FOTO 13 - 'banda’ percorre as ruas para a divulgagao de filmes

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)
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FOTO 14 - Desfile na rua XV de novembro

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

O carnaval também ¢é tema na foto 13, onde as pessoas utilizam fantasias
no estilo 'Carnaval de Veneza' para anunciar um filme produzido pela Groff Films e
que estava em cartaz no cine Palacio. Joao Baptista usava de muita criatividade em
matéria de marketing, para divulgar seus filmes e aqueles que eram projetados no
Cine América. Segundo Luiz Groff (2004, p. 33),

quando ele abriu o Cine América, na rua Voluntarios da Patria, a ideia era
ter um cinema lider, o primeiro a ter poltronas estofadas, mas s6 conseguia
pegar as sobras das grandes companhias, Metro, Warner, Fox, que davam
preferéncias aos cinemas chiques da Rua XV: Avenida e Opera. Para
compensar a modéstia dos filmes, promovia-os com grandes truques
publicitarios (...) para um filme de piratas, o 'Capitao Kid', jogou de avido um
mapa antigo de Curitiba, onde dizia haver um tesouro enterrado pelo
capitdo Zulmiro, um pirata catarinense, que talvez tivesse sido marinheiro

do capitao Kid.

A Rua XV de Novembro é apresentada como o local por exceléncia dos
desfiles. Vé-se na fotografia 14 um desfile, foto publicada no periddico lllustragdo
Paranaense, em 29 de margo de 1930. A aglomeragado de pessoas € mantida nas
laterais, pois o centro da rua € ocupado pelos carros nos dois sentidos. Alguns

assistem, outros se movimentam lentamente. Além dos carros estarem em primeiro
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plano, vé-se homens de terno, com chapéu, alguns utilizando guarda-chuva ou
bengala, outros carregam pacotes. Trés bandeiras inclinam-se de edificios a direita.
Os edificios a esquerda tém janelas e portas fechadas, mostrando ser um dia de
feriado de carnaval.

Como lembram Carvalho e Wolff (1991), o que o fotégrafo mostra, aquilo
que quer fazer ver, esta na cena escolhida da fotografia. “O recorte que a imagem
fotografica pressupbe €, portanto, uma opg¢ao do fotégrafo, demonstrativa de sua
capacidade de sintese e de criagdo. Sua fotografia € um juizo, um apelo, uma
declaracéo a respeito da arquitetura” de um espago urbano e das relagdes sociais.
Os carros sao as “maquinas” do presente, que substituem as carrogas, e que, sendo

maquinas, constituem, um dos aspectos centrais da modernidade.

FOTO 15 - Rua XV de Novembro com as luzes do Natal
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FONTE: Acervo da Casa da Memaria (2005)

A contribuicdo do trabalhador, no campo e na cidade, ndo é tdo marcante
nas fotografias de Groff como é a divulgagao do progresso e da urbanizagdo. Como
o flaneur descrito por Benjamin (1989), quem tem na cidade de Paris sua terra
prometida, Groff, que anseia que sua cidade se torne uma nova Paris, € também o
flaneur de Curitiba, que para ele se abre em perspectiva. Dela toma posse simbdlica
pela fotografia ndo somente daquilo que seu olhar alcanga, mas também dos dados
transmitidos por noticias orais; o que acontece no espaco da cidade o desperta. E a

paisagem urbana.
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E também na Rua XV de novembro que Jodo Batista Groff exalta a luz
elétrica, como antes mencionado, mas agora de forma vigorosa como se vé na foto
15. Groff fotografa em formato retangular e, pela diagonal, expressa 0 movimento da
luz, como linguagem, e joga a luz sobre os edificios da Rua XV. Os edificios, que ja
sao sinbnimos de urbanizag¢ao, modernizagao e industrializacdo, recebem nessa foto
o efeito das luzes que enfeitam o Natal, que inclui a presenca de um carro passando
na XV, complementando, portanto, com outro simbolo da tecnologia o visual
oferecido pela energia elétrica. Nao ha transeuntes, somente o espetaculo diante do
qual as pessoas silenciam.

Arlindo Machado lembra que “se o ato de fotografar, na ideologia dominante,
ou campo de poder de Bourdieu, é concebido como promogao do objeto fotografado,
o repertério de situagdes e eventos fotografaveis constitui inventario precioso dos
valores de cada grupo” (MACHADO, 1984, p. 65), pois a fotografia coloca em pratica
a imagem que um grupo faz de si. Groff faz dos efeitos das luzes sobre os edificios
da cidade um elogio a tecnologia e a urbanizagao.

As manifestagdes civicas ocorrem também na Praga Santos Andrade, que
tem ao fundo o prédio da Universidade Federal do Parana, representando o
aprendizado e o conhecimento, e a esquerda o prédio do Correio “Velho”,
representando a viabilizagcdo de contatos, a dinamizacéo das relagdes sociais, como

se observa na foto 16.

FOTO 16 - Praca Santos Andrade, manifestagéo civica
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FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Vé-se, ao centro da manifestagdo civica, estudantes uniformizados,

devidamente ordenados em circulos e/ou “pelotdes” e os expectadores do lado
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externo da praga e nas janelas da universidade. Alguns, inclusive, permanecem
junto aos carros, como se vé no lado direito. As mulheres usam vestidos e algumas
cobrem a cabeca com boinas. Os homens vestem ternos e alguns usam chapéus,
mas a maioria esta com a cabega descoberta.

Uma das caracteristicas das fotografias de Jodo Baptista Groff € a foto
panoramica, ou seja, a cena urbana € tomada de posi¢cdes que possibilitam vé-la
externa e afastadamente, do modo que os edificios e espacos publicos se referem
uns aos outros. A propésito das panoramicas, lembram Carvalho e Wolff, “elas
anunciam o profundo nexo do espacgo urbano, onde cada elemento é relevante e
significativo da acdo humana que constréi as cidades” (CARVALHO; WOLFF, 1991,
p. 151).

FOTO 17 — Prédio da escola de aprendizes artifices em 1930

FONTE: Acervo da Casa da Meméria (2005)

Na foto 17, vemos a escola técnica, também prédio publico, que é oferecida
aqueles que nao tém oportunidade de frequentar estabelecimentos tradicionais de
ensino. Com formato retangular, o centro da imagem coincide com a entrada da
escola. Groff a divide em duas partes harmonicamente proporcionais com uma
arvore de cada lado. Ao fundo, do lado direito posiciona-se o sol e, do lado

esquerdo, as nuvens escuras, mostrando o contraste luz/sombra.
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A fotografia, como outras reprodug¢des do real, somente apresenta uma
faceta da realidade que envolve o fotografo, no caso Jodo Baptista Groff. De acordo
com sua sensibilidade, seleciona os componentes que participarao do quadro a ser
registrado. Para Egler (1995), assim como o pintor copia a cidade de sua imagem
mental, também o fotégrafo o faz. Em vez de utilizar a habilidade de reproduzir a
imagem, insere a maquina fotografica que reproduz a cena real. Para fotografar o
mundo real o fotégrafo recorta a realidade do seu universo mental.

Se pensada como um conjunto de simbolos dispersos, a cidade tem na
documentagao visual a imagem fotografica, o registro em recortes, lembrando que,
sobre o mesmo objeto, ¢é possivel reproduzir diferentes imagens e
desencadeamentos analiticos distintos, juntamente a percepg¢des diferenciadas. A
fotografia ndo mostra os estudantes em acdo, somente um prédio construido e
pronto para funcionar - a eficiéncia do poder publico. A fotografia ndo é aqui
instrumento de luta social, como refere Freund (1974), pois se usada dessa forma,
mostraria criangas nas ruas, cenas de pobreza, maos de ex-escravos, retratos da
fome e do abandono, que eram comuns na época. A fotografia exalta a ordem, as
obras realizadas pelo poder publico, a disciplina e o progresso como apregoados
pelos ideais positivistas.

“A fotografia guarda uma relacdo indivisivel entre matéria e expressao; em
outras palavras, entre o artefato e o registro visual, condigdo dual que a caracteriza”
(KOSSOY, 2002, p. 76). Dependendo do olhar, que tem o poder de tocar as coisas
que fotografa, inclusive de modo intelectual, que vé coisas e conceitos como

observador,

[...] puro espectador absoluto que supde ou que, no idealismo, pde uma
multiplicidade plana onde universalidades e individualidades se distribuem,
completamente determinadas, cada uma delas formando duas ordens que
se cortam transversalmente a ordem das esséncias sem local e sem data e
a ordem dos fatos datados e localizados (CHAUI, 1988, p. 57).

A foto 18 mostra um outro prédio publico, o da antiga prefeitura,
posteriormente Museu Paranaense, e que atualmente encontra-se fechado para

reformas.
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FOTO 18 - Praga Generoso Marques, final da década de 30
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FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

A antiga prefeitura é posicionada por Groff em formato retangular, como
prédio imponente, dando a impressao de estar no final do caminho, apds a curva,
ladeado por arvores. Os pontos mais altos do prédio da prefeitura destacam-se na
luz do sol sob as nuvens. Ao fundo, os telhados das casas construidas mostram os
valores essenciais urbanos: modernidade, civilizagdo e progresso. Koury (1998)
observa que a fotografia serve no Brasil desde o final do século XIX até os anos 30
do século seguinte como reflexo do imaginario do progresso. Ela fotografa o
moderno, que se confunde com o belo “na criagdo de uma nova estética para o pais,
que se queria desenvolvido e urbano, e publiciza a ideologia do progresso” (KOURY,
1998, p. 109), contexto em que se posiciona Joao Batista Groff.

Os prédios, em todas as fotos, apresentam a incorporacdo de produtos
industrializados como o vidro e o ferro. Como lembra Barthes, “em um primeiro
tempo, a fotografia, para surpreender, fotografa o notavel, mas logo, por uma
inversdo conhecida, ela decreta notavel aquilo que ela fotografa. O 'n&o importa o
qué' se torna entdo o ponto mais sofisticado do valor” (BARTHES, 1984, p. 57).

Para o filésofo Vilém Flusser, a imagem fotografica € como uma “pegada”,
uma pista que o sujeito deixa em uma superficie. Com sua presenca, o fotégrafo age
sobre uma situagao e nao evita que a situagcdo o modifique. As concepgdes que se
tem da realidade séo ficgées (FLUSSER, 1985).
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Aqui, é importante trazer a discussao da énfase do fotégrafo Groff nas cenas
que valorizam a industria, a técnica e o comércio na cidade. Suas fotos registram a
urbanizagao que esta se realizando no estado, conjuntamente a presenga do campo
em faixas da cidade de Curitiba, e as primeiras industrias nos arredores.

Estaria Curitiba situada no campo ou ja se estaria vivendo a ruptura entre o
campo e a cidade? Se “na prépria Paris se possa deveras andar no campo”
(BENJAMIN, 1989, p. 192), na cidade de Curitiba se anda no campo, que convive
com a industria, com o ferro, com o vidro e com a energia elétrica, simbolos do
crescimento econdmico que vao abrindo a cidade diante dos transeuntes como
paisagem que se amplia constantemente, revolu¢édo que introduz aos poucos os
atrativos da cidade, como jogos e as muitas formas de diversdo. Nesse contexto,
Groff representa o fotégrafo-flaneur na cidade.

E se ja ndo se leva “uma tartaruga para passear’ como sinal de elegancia,
como se fazia em 1839 (BENJAMIN, 1989, p. 193), indicando a nogado de um ritmo
mais lento da vida nas cidades, agora o passeio se da nas galerias, através das
luzes, do conforto, das novidades da industrializagcdo, que levam a imaginagéo a
flanar.

Benjamin (1989) cita o flaneur, conforme Fournel (1958, p. 270) “Com a
ajuda de uma palavra que escuto ao passar, refago toda uma conversa, toda uma
vida; basta-me o tom de uma voz para ligar o nome de um pecado capital ao homem
qgue acabo de cruzar e cujo perfil entrevi’. Esse é também o comportamento de Groff
que, como relata o filho Jodo Maximiliano, “ele esta sempre conversando nas ruas
com 0s amigos”.

As ruas da cidade que recebem calgamento, os prédios que se erguem, a
vida que acontece nas pragas, nas igrejas e nos prédios publicos e privados tornam-
se a morada do coletivo, morada que é registrada pela maquina fotografica de Groff,

como atesta Benjamin,

O coletivo € um ser eternamente inquieto, eternamente agitado, que, entre
os muros dos prédios, vive, experimenta, reconhece e inventa tanto quanto
os individuos ao abrigo de suas quatro paredes. Para esse ser coletivo, as
tabuletas das firmas, brilhantes e esmaltadas, constituem decoragdo mural
tdo boa ou melhor que o quadro a éleo no saldo do burgués; os muros com
(...) 'proibido colocar cartazes' sdo sua escrivaninha, as bancas de jornal
suas bibliotecas, as caixas de correspondéncia, seus bronzes, os bancos,
seus moveis do quarto de dormir, e o terrago do café, a sacada de onde
observa o ambiente. O gradil, onde os operarios do asfalto penduram a
jaqueta, isso é o vestibulo, e o portdo que, da linha dos patios, leva ao ar
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livre, o longo corredor que assusta o burgués, é para ele o acesso aos
aposentos da cidade. A galeria é seu saldo. Nela, mais do que em qualquer
outro lugar, a rua se da a conhecer como o interior mobiliado e habitado
pelas massas (BENJAMIN, 1989, p. 195).

Para Groff, a um flaneur da cidade que se urbaniza, torna-se apaixonante a
interpenetracdo casa e rua. Ela possibilita que a arquitetura tome vida na cidade,
torne-se realidade. E para que nao se torne cidade de ninguém, existem os amigos.
E para que nao se torne fria demais, ele faz as fotos dos angulos mais confortantes,
porque grandiosos, em franco “progresso” industrial. Mas também como o flaneur
descrito por Benjamin (1989, p. 199), ele ndo somente é “um observador do
mercado, (...) o emissario do capitalista”, mas também aquele que reproduz e

mercantiliza as imagens.
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FONTE: Acervo da Casa da Meméria (2005)

Os prédios surgem imponentes tanto na pragca General Osério quanto no
antigo prédio do Clube Curitibano (Fotos 19 e 20). Na foto 19, Groff posiciona-se de
baixo para cima para “recortar” a paisagem com o visor da camera. O ponto aureo
do retdngulo enquadrado € o edificio, que esta em segundo plano, pois percorrendo
toda frontal superior do enquadramento estdo os galhos de uma palmeira em seu
tom escuro. Pequenos pinheiros e outras palmeiras ladeiam as passagens da pracga,

que se apresenta deserta, enquanto existem transeuntes circulando em frente ao
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prédio da antiga sede do Clube Curitibano, em chao ainda sem calgamento. O
prédio, em primeiro plano, € enquadrado a direita da foto, pois Groff quer mostrar
em perspectiva outros dois prédios em frente; vai e vem das pessoas, em varias
direcbes; veem-se carros estacionados, provavelmente em um dia de semana

qualquer.

FONTE: Acervo da Casa da Memaria (2005)

Enquanto na Praga Osorio reina o siléncio, em 1920 (Foto 19), e em frente
ao prédio do Curitibano s6 existem alguns transeuntes, que andam apressados em
varias diregdes (Foto 20), na antiga Rua da Liberdade (hoje Barao do Rio Branco) o
clima é de suspense, em 1926 (Foto 21), por ocasido da visita do presidente
Washington Luiz ao Parana, em 1926. Ali, as pessoas, com vestidos e chapéus de
festa, olham para um mesmo ponto a espera da figura principal. Como estratégia de
enquadramento, Groff situa a esquerda, o Palacio do Governo, fotografa-o de baixo
para cima, em diagonal, mostra os detalhes arquitetdnicos do prédio, e inclusive as
pessoas no segundo piso. Esse prédio, atualmente em reforma, abriga o acervo do

Museu da Imagem e do Som (MIS).
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FOTO 21 - Palacio do governo na Rua da Liberdade FOTO 22 - Procissao na Igreja da Catedral
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FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Mem¢éria (2005)

A Foto 22, de uma procissdo, em 1930, mostra novamente a populacéo
reunida, tendo agora como autoridade a Igreja. Vemos a imagem de Nossa Senhora
da Luz, que esta ao centro do andor e da foto, enquanto do lado esquerdo, em
segundo plano, se eleva a torre da catedral. “Coroinhas” abrem o caminho a
imagem, que aparece sob um semicirculo de enfeites, enquanto os fiéis a seguem,
segurando devotamente fitas brancas em suas maos. Provavelmente era dia de
primeira comunh&o, atesta a menina bruscamente cortada a direita, que se veste
com roupas, meias, sapatos e véu branco, a cor branca do menino Jesus, da alva
dos coroinhas, da camisa de alguns fiéis, das fitas e do fundo branco da foto. Entre a
torre da Igreja e os fiéis sao vistas |lampadas elétricas, atestando que a tecnologia
também estad presente. Mas o que significa no ambito das Ciéncias Sociais a
presenga de multiddo em momentos tao especificos?

Para Benjamin (1985, p. 145), no mundo capitalista moderno, ha o
enfraquecimento da nogdo de conhecimento partilhado pela comunidade, que

envolve tradicdo e memoria comuns, e a propria ideia de comunidade, que é
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substituida pela de sociedade, sinbnimo de procissédo e multiddo. Ou seja, na falta
da memoria contada de pais para filhos e netos, ou da memdria comunitaria, as
pessoas buscam ouvir algo de sua prépria histéria, se € que ela é levada em
consideragao, no campo da politica ou da religido, o que mostra a profunda relagao
que a populagao faz entre politica e religido. Ambas sao poderes. Ambas acolhem
procissdes, multiddes e discursos.

No modo de entender de Bourdieu (2002) os discursos politicos estdo em
oferta no mercado de bens politicos. O espaco social € multidimensional e envolve
varios campos com determinada autonomia, como os campos religioso e politico,
entre outros. No interior dos grupos ocorrem lutas pelo poder simbdlico, o que
significa fazer ver e fazer crer uma visdo de mundo especifico. E aqui se pode dizer
que entre politica e religido também ocorrem lutas pelo poder simbdlico. Além das
lutas que ocorrem no interior dos grupos e de um grupo em relagdo aos demais,
também as diferentes classes estdo envolvidas numa luta simbdlica para obrigarem
a definicdo do mundo social conforme os seus interesses, e determinarem o campo
das tomadas de posi¢des ideoldgicas reproduzindo em forma transfigurada o campo
das posi¢des sociais.

Tanto a multiddo que aguarda a presenga de um politico quanto os fiéis em
procissao sao disputados pelos discursos politico e religioso, entre outros, que visam
manter o poder e 0 monopdlio para que o habitus do grupo seja preservado.

Para Bourdieu (2002, p. 144-145), o capital simbdlico € o “outro nome da
distincdo”. Esta é “a diferenca inscrita na prépria estrutura do espaco social quando
percebida segundo as categorias apropriadas a essa estrutura”. O mundo social se
apresenta como sistema simbdlico que, como um sistema de fonemas, se organiza
seguindo a légica da diferenca. As diferengcas existentes no espago social agem
simbolicamente como espago dos estilos de vida ou de grupos caracterizados por
diferentes estilos de vida. A fotografia enaltece o prestigio e os estilos dos diferentes
grupos tanto na politica quanto na religido.

As trés ultimas fotografias deste capitulo mostram a presenga do bonde na
década de 30, mas sem deixar de mostrar as charretes e os carros, ou seja, 0
convivio dos diversos estagios de desenvolvimento dos meios de transporte. O
bonde esta em frente a estagédo ferroviaria em segundo plano, proximo de uma
charrete. Em primeiro plano esta um carro estacionado - simbolo do “progresso”. Na

foto do Batel, o bonde também se faz acompanhar de carros estacionados nas duas
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laterais, isso se repete com relagdo a Praga Tiradentes. Groff enquadra uma
charrete do lado de um carro, vendo-se a iluminacdo elétrica e a praca bem
organizada, com pequenas arvores. Ao fundo, prédios parecem testemunhar para

Groff as inovacoes.

FOTO 23 - Bonde em frente a estagao ferroviaria FOTO 24 - Vista panorémica do bairro Batel

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

FOTO 25 - Praga Tiradentes com a estagao de bondes
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FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

Observa-se que o enquadramento que ele da aos meios de transporte, os
posiciona diferentemente nas trés fotos. Diante da estagdo ferroviaria, estdo
estacionados no centro e a direita; no Batel, os carros estdo estacionados e o bonde

esta se locomovendo em diregdo ao fotdégrafo, mostrando, assim, a Avenida Batel;
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na Tiradentes, estdo em movimento, como as pessoas também se movimentam, e
seguem para a esquerda.

As fotografias de Groff registram amplamente o fendmeno da urbanizagao
também no aspecto da natureza como objeto de decoragao e diferenciacédo do tecido
urbano ao aglutinar imagens de pragas publicas, arborizagdo, avenidas, ruas e
jardins. Mas a natureza € domesticada ao desenho urbano, que se torna funcional
ao ser transformada em tempo de lazer (FABRIS, 2001).

Segundo Guran (2002), as fotografias de autoria de Groff sdo de natureza
emique, por estar representada pela comunidade e seus significados. Ele registra
diversas memorias e valoriza de diversas formas a presenga do poder. A Curitiba
que Groff mostra & aquela construida pelo poder e feita para ser admirada.
Semelhante a perspectiva do fldneur (BENJAMIN, 1989, p. 214), Groff ndo recolhe
em seu espirito a impressao das coisas; “ele era quem imprimia o seu espirito nas
coisas” ao fotografar. Ele agrega sempre novos dados aos registros, dados que séo
observaveis nas imagens de lugares repetidos e momentos diferentes. E, como
fotégrafo-flaneur em Curitiba, da a fotografia os significados que a sociedade (grupos
e instituicdes de seu contexto) Ihe da.

Ao priorizar fotografias que denotam o poder, coloca em evidéncia o habitus
ou praticas de grupos e instituicdes de seu contexto, que Bourdieu atribui ser campo
ou espacgo de disputas pela conservagao dos campos de forga. A fotografia de Groff
enaltece o campo de conservacao de forgas. Em sua figura, prefigura-se a do
detetive. Segundo Benjamin (1989, p. 219), “para o flanéur, essa transformagao
deve assentar-se em uma legitimagdo social de sua aparéncia. Convinha-lhe
perfeitamente aparentar uma indoléncia, atras da qual, na realidade, se oculta a
intensa vigilancia de um observador”, que n&o perde de vista o registro de mudancga
alguma no ambito da urbanizagéo.

Da mesma forma que o Grand dictionnaire universal de Pierre Larousse,
lembrado por Benjamin (1989, p. 234), diz que a maior parte dos homens de génio
se constituiu de grandes flaneursé, mas laboriosos, também se pode dizer que o
fotégrafo Groff, mesmo se as vezes “parecia despreocupado”, como refere seu filho
Jodo Maximiliano, era entdo que aprofundava os sentidos de sua obra de fotografar.

Da mesma forma como procedia Bethoven, enquanto andava junto as muralhas de

8 Paris, VIII, 1872, p. 436, verbete flaneur.
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Viena sob neve ou sol tentando repetir suas sinfonias antes de registra-las
(BENJAMIN, 1989), o espirito de Groff, entre uma e outra obra da arquitetura,
enquanto registra, estd sempre “preparando a proxima investida criativa” (J. M.
Groff). Ele se sente atraido por objetos coletivos, como estacdes ferroviarias,
pavilhdées, grandes lojas, grandes prédios publicos, que em geral constituem suas
paisagens.

No periodo de 1920-1940, em que a maior parte das fotografias foram feitas,
Curitiba possuia: em 1920, 78.986 habitantes; em 1930, ndo houve censo -
provavelmente menos de 100.000 habitantes; e, em 1940, 140.656 habitantes.

N&o ha dados quanto a distribuicdo cidade-campo (CARDIN, 1961, p. 7).

Em suas fotos, Groff mostra a presenga do poder tecnoldgico e do que ele
chama de urbanizagcdo e embelezamento. Para ele, € muito importante mostrar a
tecnologia e o “progresso”, pois, afinal, como alerta Sebastido Salgado, “vocé néo
fotografa (apenas) com a sua maquina. Vocé fotografa com toda a sua cultura, com

todos os seus condicionamentos ideoldgicos” (apud VASQUEZ, 1986, p. 68).



90

4 URBANIZAR E EMBELEZAR: IMAGENS DE CURITIBA E DO PARANA

“Urbanisar primeiro, isto &, fazer

de Curityba cidade depois tratar do
embellezamento urbano, da cidade ja feita”
(Jodo Baptista Groff, 1929).

“As cidades sao como transformadores elétricos: aumentam as tensdes,
precipitam as trocas, caldeiam constantemente a vida dos homens. Nao
nasceram elas da mais antiga, da mais revolucionaria divisdo do trabalho:
os campos de um lado, as chamadas atividades urbanas do outro? “A
oposigao entre a cidade e o campo comega com a passagem da barbarie a
civilizagdo, do regime das tribos ao Estado, da localidade a nagédo e
encontra-se em toda a histéria da civilizagcdo até os nossos dias” (MARX,
1974).

4.1 O CAMPO E A CIDADE

A urbanizagao contada pelas imagens de Joao Baptista Groff comecga pela
vinda dos imigrantes que se estabelecem nas colénias, com o mundo rural ligado a
cidade. Esta foge, de inicio, a tipologia e caracterizagdo classica de cidade
urbanizada, uma vez que a vida rural domina “parte da vida da cidade,
particularmente aquela faixa espontanea de urbanizacdo das chacaras e das
colbnias agricolas mais proximas da regido mais antiga” (OLIVEIRA, 2004, p.33). O
rural € uma continuacdo dos novos bairros e colbnias e nao se separa
definitivamente do urbano ja existente, de modo que ndo se sabe onde comecga e
onde termina a cidade. Nas fotografias de Groff, trés momentos despontam com
intensidade nesse contexto: a producdo nas colbnias, a venda dos produtos na
cidade e o crescimento da cidade, que requer sua organizagéao.

Como se viu anteriormente, aos oito anos, Groff ganha uma lanterna magica,
na ocasido em que surgem, em Curitiba, belas constru¢ées que se misturam as
chacaras e industrias. Como ha poucos meios de transportes unindo a cidade as
colbnias, os imigrantes mais antigos chegam as cidades com suas carrogas e
produtos, as mesmas carrogas que tracam os caminhos das col6nias. Os tragados
sdo mantidos posteriormente com o cédigo de postura. Entre os bairros da cidade,
grandes vazios urbanos se fazem presentes, areas de uso comum.

Entre as décadas de 1920 e 1930, Curitiba vé o apogeu do loteamento de

chacaras nas proximidades, distante de rios, nas areas mais férteis. No entanto, os
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pequenos grupos de imigrantes nao comercializam entre si os produtos porque tém
como objetivo comercializarem no mercado de Curitiba. As familias - em geral de
italianos e poloneses - que moravam em locais mais afastados da cidade, somente
ali entravam uma vez por semana para vender frutas, legumes e voltavam com
roupa de cama para lavar, encomendas de trabalho como marcenaria e bordados e
de produtos como ovos, vinhos, entre outros. Dos 15 anos em diante, Groff passa a
registrar estas cenas, e mais tarde vem a se preocupar em contribuir de alguma
forma com a melhoria da cidade.

Por meio das fotos de Groff, entende-se que, ao permanecerem no campo,
os colonos nao pressionam a estrutura urbana e ainda movimentam a economia da
cidade, pelo menos até a década de 1930, pois tanto a erva-mate quanto a madeira
sdo beneficiadas nos locais onde sao extraidas, atraindo para fora de Curitiba a
mao-de-obra; marca-se, portanto, a presenca da passagem de um rural-urbano para
um urbano-rural-industrial a partir da década de 1940. Mas até o inicio dos anos
1950, bairros residenciais convivem com chacaras e as areas de pastagens, que “se
tornardao uma referéncia fundamental no imaginario dos curitibanos (...)" (OLIVEIRA,
2004, p. 40). Vai desaparecendo a Curitiba que une rural e urbano e surge uma
Curitiba planejada.

E raro, particularmente no Centro-Sul do pais, uma cidade-capital chegar a
década de 1970 com um centro histérico que a menos de trés quildmetros
alterna formas urbanas e rurais superpondo-se de forma tao clara; chacaras
e pastagens que invadem areas centrais, entre casaroes, fabricas e estrada
de ferro, (...) teatro e universidade (OLIVEIRA, 2004, p. 40).

FOTO 26 - Agricultor com feixes de trigo FOTO 27 - Colheita do trigo em Colombo
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As primeiras fotos deste capitulo sdo registradas por Groff em posigcéo
horizontal. Na foto 27, os agricultores, em primeiro plano, j& contam com uma
colheitadeira, em contraste com os primeiros tempos que sucederam sua chegada,
cujo trabalho era especificamente manual. Observa-se que o fotégrafo se preocupa
em mostrar todo o processo da colheita. Aparece um grupo de sete agricultores, que
sabem que estao sendo fotografados, pois dois observam a camera. Eles conduzem
o trigo ja amontoado aos magos em fileiras. Em segundo plano, um caminho limita
o terreno do trigo e mostra do outro lado montanhas que se ondulam no horizonte. E
uma manha de neblina, mas o sol também se faz presente, o que se vé pela sombra
das pessoas - vestidas com roupas préprias para o trabalho: camisas de mangas
compridas e chapéus de palha. A colheitadeira € uma inovagao tecnoldgica
importante introduzida no trabalho rural e que ndo passa despercebida aos olhos
atentos de Groff.

As fotos 26 e 28 sdo de um camponés e de uma camponesa. A foto do
homem colhendo o trigo é idilica. Valoriza o trabalhador e o fruto do seu trabalho. O
homem, de chapéu na cabecga, com trigo nos bragos, em meio ao trigal, caminha
para colocar os “macgos de trigo” em um ponto especifico, como se vé ao fundo os
que ja estdo depositados. Seu rosto demonstra cansago sob o sol forte. Groff situa o
homem unindo trés partes no campo fotografico: a do trigo, em primeiro plano, o
qual chega quase aos seus ombros; a seguinte, que apresenta pequena vegetagao
intercalada com o chao preparado para o plantio, e a do fundo, que é o terreno
planejado para a nova plantagdo. Unindo as trés partes, esta a cabega do homem,
no centro das linhas diagonais que o ladeiam, dando uma harmonia de composigao
a foto e chamando a atengao para o tema principal da imagem: o homem do campo

e o trigo como simbolo de trabalho e riqueza.

FOTO 28 - Agricultora na roga

FONTE: Acervo da Casa da Meméria (2005)
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Na foto 28, a mulher verga seu corpo, inclinando-se totalmente em diregcéo
as espigas, que aparecem em primeiro plano, enquanto o trigal é avistado ao fundo.
Veste roupas fechadas, avental e lengo na cabega, pois o trabalho da colheita de
trigo deixa marcas pelo corpo, riscando os bragos, pernas e o rosto. A mulher vive
essa realidade desde o plantio até sua colheita. Com isso, Groff pretende mostrar o
esforco dos colonos na colheita de produtos que serdo vendidos na cidade? Ou
considera uma simples imagem-mercadoria para seus cartdes postais?

Na foto 29, Groff mostra os colonos vendendo seus produtos na cidade. Na
foto em silhueta, o contraste luz e sombra desfoca o fundo e coloca as pessoas em
primeiro plano, mostrando o calgamento da rua em que as sombras s&o projetadas.
Esse efeito é denominado contraluz: “A contraluz quando o objeto fotografado esta
entre o fotégrafo e a fonte principal de luz favorece a sutileza do mistério” (GURAN
2002, p. 31). Essa aura de mistério € bem explorada pela estética que Groff constroi
em suas imagens

No centro, a figura da mulher camponesa com vestes longas, cobrindo o
corpo inteiramente até o pescoco. Ela tem diante de si um cesto vazio que
testemunha ter sido efetuada parte da venda. A direita um homem apoia sua perna
direita na carroca que traz a outra parte dos produtos; a carroga posiciona-se atras
de um carro. A esquerda, o cavalo descansa. Somente o homem parece ter flagrado
o instantaneo do fotografo, sua cabega esta em movimento um pouco desfocada,
porque as cameras antigas nao possuiam dispositivos sofisticados de controle de

velocidade do obturador.

FOTO 29 - Colonos na cidade

FONTE: Acervo da Casa da Meméria (2005)
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Se nas fotos 26, 27, 28 e 29, Groff mostra o trabalho no campo na colheita
de trigo, na foto 30 jovens modelos (mogas da 'sociedade curitibana') posam como
as camponesas polacas ou ucranianas, vestidas com trajes tipicos para uma festa.
Esta foto foi publicada na revista lllustragdo Paranaense, em 1929, com a legenda:
“‘Depois da colheita na granja do Canguery”, que na época era a residéncia oficial do
governador. Elas estédo vestidas a carater no meio do trigo a pedido do fotografo. Foi
também publicada na revista O Cruzeiro, com o titulo “As lindas camponezas do

Parana”.

FOTO 30 - As lindas camponesas do Parana

FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)

A revista lllustracdo Paranaense - em que Groff € o diretor, fotografo,
jornalista, editor e divulgador principal da revista - une os paranistas para produzir e
propagar uma imagem que mostra a pujanga das plantagdes e as festas das
colheitas no estado que foi conhecido desde sempre como “celeiro do Brasil”.

Na fotografia 31, novamente o jogo do claro/escuro. Ao fundo, pinheiros
misturam cores verde e marrom, cores que também estdo presentes em primeiro
plano, em galhos de arvores dispostos desordenadamente no chdo. Ha uma casa
com quatro compartimentos dispostos horizontalmente. Uma roda apoia-se na
parede externa do segundo compartimento da direita para a esquerda; mas é no
terceiro compartimento, o maior, terminando no quarto, que ocorre o processo de

serragem da madeira.
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A fumacga dos motores e o pd branco da serragem oferecem um bonito
espetaculo que Groff ndo desperdica. Fotografa o branco desse p6 na frente e sobre
o teto da serraria em continuagcdo com sua chaminé, que sai do primeiro
compartimento a direita. E a fumaca dessa chaminé que se espalha horizontalmente
no ar, contrastando com o verde/marrom de fundo dos pinheiros. Groff une, assim, a
presenca de industrias préximas da cidade com o simbolo maior do Paranismo, os

pinheiros, que comegavam a ser derrubados.

FOTO 31 - Serraria nos arredores de Curitiba FOTO 32 - Industria da madeira

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

Na foto 32, estdo dois homens com chapéus, camisas de mangas e calgas
compridas. Um dos homens se traja diferentemente dos demais: utiliza paleto,
calcas e sapatos, parecendo ser um proprietario de terras. Em primeiro plano, Groff
chama a atengdo para as arvores ja derrubadas e a carroga dos bois. A propdsito
disso, Groff foi um dos primeiros ecologistas, em um tempo que nao era “moda ser

politicamente correto”. Seu filho Luiz Groff (2004) relata que

[...] foi ele quem trouxe os ipés para Curitiba, era um amante da natureza:
amava a Serra do Mar, Guaratuba, Guaraquecgaba, Antonina. Quando
encontrou um agrimensor fazendo medigbes para retificar uma curva da
Graciosa que provocaria a derrubada de um pinheiro, inventou a lenda de
que fora a sombra daquele pinheiro que D.Pedro Il havia parado para
repousar e tomar agua.

Publicou como artigo na revista lllustragdo Paranaense para legitimar o fato.
E “a lenda do Pinheiro do Imperador desviou a estrada e preservou o pinheiro por
muitos anos, até que um raio, os raios nao sabem ler, veio abaté-lo” (2004; p. 31-
32).
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O questionamento torna-se necessario diante da fotografia, uma vez que ela

€ um objeto socioldgico de valor porque, como diz Bourdieu, ela

[...] permite captar a mesma coisa essa objetividade em um nivel que
poderia interpretar-se superficialmente como o da intimidade pessoal. De
modo que nao seria incorreto dizer que o ato fotografico € uma conduta
pessoal (...) Por ser conduta pessoal, o fotdégrafo “interioriza e expressa as
mesmas normas do grupo (BOURDIEU, 2003, p. 366).

As normas do grupo a que Groff pertence vao se delineando aos poucos a
medida que se vai conhecendo suas outras expressoes fotograficas.

O gradativo desaparecimento dos tragos rurais na cidade como se disse
anteriormente, em concomitancia com a urbanizagao que se intensifica, provoca em
Groff duas reacoes - ele passa a fotografar tudo o que considera significativo e que
vai desaparecer do centro da cidade e nos seus arredores; e, a0 mesmo tempo,
passa a contribuir com o Dr. Fernando Chaves, com ideias para “O plano geral da

Curityba do futuro”, e a fotografar o aparecimento dos novos tragados, revelando-se

intensamente apaixonado pela cidade:

(...) Aqueles que aqui nasceram, que aqui viram desabrochar as luzes do
seu entendimento, e que além disso aqui estiveram, (0 que é mais uma
prova de Amor a esta Terra) tudo o que véem fora véem com olhos de
comparagado com a cidadesinha da 'luz dos pinheraes'. E no meio do curso
technico que se faz, cada idea nova que nos vem, cada licao que se recebe,
€ com os olhos e o coracdo voltados para o que aqui nos falta, e com a
intrusdo de suprimir a nossa deficiéncia urbana (J.B. GROFF, 1929, s. p).

A preocupacdo com o espaco urbano da cidade de Curitiba é das elites das
primeiras décadas do século XX, que utilizam as cidades para definir seu status.
Para tanto, desenvolvem “verdadeiro culto de aparéncia exterior, buscando modificar
0 espago da cidade, onde introduzem novos cddigos e simbolos de distingao”.
(MENEZES, 1996, p. 61).

As elites que dominam a comercializagdo e a exportagcdo da erva-mate
desenvolvem ideias grandiosas de modernizagao, higienizagao e funcionalidade e
tém como objetivo criar uma cidade identificada funcionalmente e esteticamente aos
moldes europeus, enquanto nos Estados Unidos, o urbanismo como disciplina
cientifica, ganhava cada vez mais espacgo. Entdo, a partir da década de 20, Groff ao
lado de outros paranistas, € um dos que se preocupam com a urbanizacdo de

Curitiba. De tal modo, sua preocupacdo com o tema vai se intensificando e ele
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escreve e publica uma carta aberta ao Dr. Fernando A. Chaves, propondo uma

Curitiba do futuro, que imite Paris:

(...) Imitemos pois, e logo Paris! Cidade central, como a nossa a grande
cidade sempre cresceu sufocada pelo espartilho encomodo das muralhas,
que a rodeavam. Quando o burgo ja ndo podia mais, o suburbio comecgava,
entdo a povoar-se sob 0s maiores riscos até que novo circulo de muralhas
fosse feito, e dentro deste a cidade se condensasse de novo. Ora, é cousa
notavel da Capital intelectual do mundo, o fato de que por toda a parte della
o movimento e intensissimo. E como si todo Paris fosse um centro de
cidade. (...) Nada ha que peor impressione em nossa amada Terra, de que
0 ndo se poder ir dum ponto a outro, mesmo préximo ao centro da Cidade,
sem se passar por esse centro. E aqui quando se vae da rua 15 para o lado
Leste, trés quadras depois da Universidade, ndo se pdde ir nem para a
Gléria, nem para a Estagéo, porque o mar de lama, mesmo depois de varios
dias e semanas de seca, torna intransponiveis os caminhos (J. GROFF,
1929, s. p.)

Entende-se que o Parana entra tardiamente no processo de urbanizacao,
comegando no campo e concentrando-se na capital. Porém, na segunda metade do
século passado, o ritmo de urbanizagcdo da-se “rapida e intensamente” (MOURA,
2004, p. 33-34). Ocorre intenso crescimento populacional, que tem seu ponto alto na
década de 60, o que se mantém progressivamente. Na década de 1980, a
populacdo urbana ultrapassa a populacao rural, e o Parana passa por um processo
de metropolitizacao (OLIVEIRA, 2001).

Esse processo de crescimento da urbanizagdo, de grande incidéncia da
populagado do rural para o urbano, supde toda uma dinamica de reorganizagao do
espaco e da gestédo das cidades, como as condi¢cdes de vida de seus habitantes. Os
moradores das cidades veem seus habitos modificados, e os que chegam da area
rural sentem as rupturas das relacbes de vizinhangas. O padrao de consumo
modifica-se, com a oportunidade de ampliar a oferta de bens e servigos. Seu outro
lado mostra seu rosto: a cidade como espago de desigualdades de praticas de
trabalho (MOURA, 2004).



98

FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)

Se historicamente a urbanizagdo antecede a industrializagdo, no Parana ha
uma convergéncia entre ambas, e o comego do processo de industrializacdo
coincide com a intensificagdo das politicas imigratorias e com o auge do ciclo de
erva-mate. A chegada de imigrantes europeus contribui com a criagdo de um
mercado local para os bens de consumo ndo duraveis, caracteristicos da primeira
fase da industrializagcéo, que comeca a se forjar no final do século XIX, também pela
exploracdo da madeira e do café, que estimulam a ampliacdo da urbanizacao
(OLIVEIRA, 2001).

O “apaixonamento” pela urbanizagdo de Curitiba é tdo intenso que as
diversas etapas de crescimento da cidade sao registradas por Groff. Da terra ou dos
ares, o resultado que se tem sao fotografias inéditas e expressivas. Suas primeiras

fotos aéreas passaram a ser feitas a partir de 1922.

FOTO 34 - praga Oswaldo Cruz, em 1936 FOTO 35 - Praga Oswaldo Cruz, em 1938
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As informagbes sobre suas fotografias aéreas ndo sao bem precisas e ha
uma contradigdo a respeito. Perguntados sobre se Groff teria sido contratado para
fazer as fotos aéreas, a Casa da Memoria tende a responder que sim, pois algumas
dessas fotos tém uma legenda padrdao que poderia ser da Aeronautica. Segundo o
filho Jodo Maximiliano, ele as fez por iniciativa propria, gragas ao aviao de um amigo

e, pode-se acrescentar, pela “devo¢ao” fotografica no sentido bourdieusiano.

FOTO 36 - Comemoracéo do Dia da Patria FOTO 37 - Desfile das tropas no Dia da Patria

gy ',‘;_ -

e ke Ay

-

129 4 ORACHES be BN A an PATRIA 6 il

FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memodria (2005)

Nas fotografias de 33 a 36, todas aéreas, horizontais, Groff vai
documentando cuidadosamente o centro da cidade. Na fotografia 33, o Colégio
Progresso, a Rua Barédo do Cerro Azul e a Rua Carlos Cavalcanti. Chama a atengao
para o fato de Groff fotografar alguns mesmos lugares a cada dois anos, como é o
caso da Praga Oswaldo Cruz, na fotografia 34, em 1936, que foi novamente
fotografada em 1938, fotografia 35. Teria ele a intengcdo de realizar um inventario
peridédico da cidade, como sendo sua memoria?

Nas fotos e 36 e 37, registra, do alto, o desfile, em 1938, na Praca Santos
Andrade com o detalhe do posicionamento das tropas.

As fotos ddo uma visdo singular da organizagédo da cidade que Groff tanto
valoriza. Para entender o significado que ele lhes da, ndo se poderia deixar de citar a

sugestao dada por ele em 1929 como contribuigao para “urbanisar” a cidade:

No centro da cidade, lidando com as principais artérias da nossa linda
Capital, e para completar o meu projecto (...) e cortar a praga Ozério e
continuar a Av. Luiz Xavier até o fim da Av. Vicente Machado, com a
mesma largura, para completar, dizia, esse projecto, e mais o seu de ligar a
praga Tiradentes a da Universidade por uma larga avenida de desafogo,
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parece imprescindivel que se prolongue a rua Comendador Araujo cortando
a praga Ozoério, e indo dar em frente a Cathedral. Nisso ficariamos com uma
figura semelhante a do centro de S&o Paulo, isto é, de um tridngulo, que
seria formado pelas ruas 15 de Novembro, prolongamento da
Commendador Araudjo e a nova Avenida ligando a praga Tiradentes a da
Universidade. E chamo a ateng&o do caro colega para o facto de que aqui
essa figura geométrica ndo traria os inconvenientes que levou a capital
paulista, pois que em cada vértice ter-se-ia uma grande praca, e saindo
delas, importantes artérias.

As fotos aéreas, como as terrestres, criam uma visao de cidade a partir da

prépria cidade, moldando um imaginario novo.

Em sua superficie o tempo e o espaco inscrevem-se como protagonistas
absolutos, ndo importa se imobilizados, ou até melhor se imobilizados
porque passiveis de uma recuperagao, feita de concretude e devaneio, na
qual a aparente analogia se revela selegdo, construgdo, filiro (FABRIS,
1991, p. 36).

As proposicdes de Groff deixam transparecer que ele conhece, embora de
forma autodidata, gestdo urbana, tem informagdes atualizadas sobre paises e sobre
cidades nacionais maiores que Curitiba e acompanha o planejamento urbano.
Entao, ao ver suas imagens fotografadas do alto, pode-se entender o quanto cada
quadra da cidade, cada rua, cada prédio, cada praga ou monumento tem para ele
um significado especial, uma vez que se preocupa ndo somente com esses
aspectos como melhorias internas, mas também em poder 'vender' uma imagem da
cidade que nao fique aquém das outras, como Sao Paulo.

O “Album de Curityba”, por exemplo, &€ um pequeno album de 10 x 14 cm,
por ele elaborado, que é vendido aos turistas. Na capa, o desenho de um pinheiro,
no verso da capa o desenho do mapa do Brasil com a localizacdo de Curitiba.
Depois, um texto informativo com o brasao da cidade, referenciando a populacao de
150.000 habitantes e as 30 igrejas da Arquidiocese. Convida o turista a conhecer os
passeios ao redor da cidade, como: Grutas de Bacaitava, Cascatinha de Santa
Felicidade, Estrada da Graciosa, Fonte de Agua Mineral Ouro fino, entre outras,
totalizando 22 imagens de prédios, pessoas e paisagens. O texto € escrito nas
versdes portugués, francés e alemao. No seu ultimo paragrafo, informa: “Em todos
os recantos das 'circumvisinhangas' da capital, o 'touriste' encontrara os mais
'suggestivos' e lindos panoramas, sempre acentuados com os caracteristicos

pinheiros do Parana”.
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FOTO 38 - Vista panoramica de Curitiba

FONTE: Acervo da Casa da Memodria (2005)

Ele produz e comercializa cartdes postais da cidade e do seu entorno por
acreditar que eles tém a capacidade de instruir e popularizar a imagem da cidade.
Age a partir de dentro da cidade dando as suas fotografias a natureza emique, ou
seja, aquilo que emana do interior de um grupo, na representacéo que o grupo faz

de si mesmo.

4.2 GROFF E AS FOTOS ARTISTICAS

Além das fotos divulgadas na Revista O Cruzeiro, Groff tem outras
fotografias premiadas, que também se tornam cartbes postais, como as seguintes,
qgue incidem de diversos modos no imaginario social: O poente do Rocio, a Estrada
nos arredores de Curitiba e o Carrogéo. A primeira, foto 39, € uma das pouquissimas
fotografias em que aparecem bois como elemento central da foto, compondo com o

fundo uma imagem bucdlica de Paranagua em um pér-do-sol.
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FOTO 39 - Poente no Rocio, Paranagua

FONTE: Acervo da Casa da Memodéria (2005)

Na fotografia 40, estdo presentes o caminhante e os pinheiros. Embora
aparentemente comum, essa foto tem um grande significado na imagética de Groff:
a composicao, a luz 'estourada’ por detras dos pinheiros, o enquadramento, as
linhas que formam a geometria da foto estdo perfeitamente harmonizadas, além de
transmitirem sempre os valores do Paranismo, como a apologia da natureza. Paul
Klee (1879-1940), pintor suigo, ao afirmar que a arte nao reproduz o visivel, mas
torna visivel, isto &, traz a tona aquilo que estava fora da consciéncia, pode contribuir
com a problematica histérica como a transformacgdo da paisagem - operada em
grande parte pela colaboragdo da imagem - de elemento geografico em fato cultural
(MARTINS, ECKERT, NOVAES, 2005, p. 39).
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FOTO 40 - Estrada da Villa FOTO 41 - O carrogao

Assim como no passado, no clima euférico da Belle Epoque, o cartdo se
torna um veiculo de difusédo

[...] infinitamente precioso para a educagdo do homem pelo belo, o cartdo
postal vulgariza as maravilhas da Natureza e da Arte: os que vivem longe
destas belezas tém vontade de ir vé-las, os que vivem ao lado delas tomam
conhecimento de sua existéncia (RIPERT; FRERE, 1983, p. 28).

FOTO 42 - Barcos no Passeio Publico

Al %

FONTE: Acervo da Casa da Meméria (2005)



104

Também em Groff aparece a ideia da posse simbdlica do mundo pela
fotografia. Os barcos no Passeio Publico, em primeiro plano, a arvore que se apoia
na agua ou que nela se espelha, realizam a unidade contemplagao/acéo. Os barcos,
a agua, as pessoas brincando na neve e a arvore sao imagens guardadas por Groff,
no contexto da urbanizagdo, fazendo a apologia da natureza cujo papel € simbdlico.
A aproximacao radical do primeiro plano, o que também acontece na foto 44 na qual
a arvore “deita” sobre a agua, mostra a intengao de Groff de monumentalizar seu
motivo.

A foto 43 tem um enquadramento e corte inéditos, ao estilo da vanguarda
artistica dos anos 30. Ao fotografar a atriz e declamadora gaucha Bertha Singerman
dessa forma, Groff produz a imagem da valorizagdo do cinema e da literatura,
provoca um estranhamento, uma perplexidade para aqueles que tém a viséo
acostumada aos canones tradicionais da “boa fotografia”. E uma imagem que suscita
no observador a pergunta: “o que o fotégrafo quis dizer com isso?” O punctum -
conceito de Barthes (1984), que se refere ao imaginario, a percepgao subjetiva, ao
afeto que uma imagem pode produzir -, seria, no meu ponto de vista, o olhar
melancolico de Bertha e ndo sua mao estendida em primeirissimo plano, como se

poderia pensar facilmente.

FOTO 43 - Bertha Singerman FOTO 44 - Passeio Publico, aproximadamente 1928
—_— :

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Benjamin (1994), ao discorrer sobre a reprodutibilidade técnica da obra de
arte, diz que ela sempre foi reprodutivel a partir do momento em que aquilo que era

feito por alguém fosse imitado. Mas a reproducao técnica € um processo que se
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desenvolveu aos poucos, como ocorreu com a xilogravura, na ldade Média, com
estampa em chapa de cobre e a agua-forte, a litografia, no comego do século XIX.
Especialmente com a litografia, ocorre uma nova etapa por sua precisdao e por
permitir que as artes graficas colocassem suas produc¢dées no mercado. No entanto,
melhor que a litografia, a fotografia. Esta libera as m&os e concentra a atividade do
artista no olho, o que permite acelerar o processo de reproducao de imagens. Assim
como o jornal ilustrado era possivel pela litografia, o cinema tornou-se possivel pela
fotografia.

No entanto, Benjamin (1994) salienta que, embora uma reprodugédo seja
perfeita, dela esta ausente a autenticidade, que é o aqui e agora da obra de arte, no
lugar em que ela se encontra, que constituem a tradigdo que identifica o objeto como
sendo aquele idéntico a si mesmo. Porque “somos seres que usam simbolos, que
compreendem esses mesmos simbolos, e estamos constantemente fazendo e
refazendo, interpretando e inferindo valores das construgdes culturais” (PANOFSKY,
1979).

[...] a autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de tudo o que foi
transmitido pela tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duragéo
material até o seu testemunho histérico. Como este depende da
materialidade da obra, quando ela se esquiva do homem através da
reprodugdo, também o testemunho se perde. Sem duvida, sé esse
testemunho desaparece, mas o que desaparece com ele é a autoridade da
coisa, seu peso tradicional (BENJAMIN, 1994, p. 168).

Essas caracteristicas sdo resumidas por Benjamin no conceito de aura, ou
seja, o que sofre prejuizo com a reprodutibilidade técnica da obra de arte é sua
aura. Esta é “uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a
apari¢gao unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja” (BENJAMIN,
1994, p. 170), como € por exemplo observar de longe uma cadeia de montanhas
numa tarde de verdo. O aproximar as coisas é tdo apaixonante para as massas
modernas, pondera Benjamin, que elas querem possuir o objeto na sua reproducéo.
Na imagem reproduzida associam-se a transitoriedade e a repetibilidade.

A fotografia contemporanea conduziu a arte a sentir uma crise préxima, e ela
reagiu com a doutrina da arte pela arte, que ndo é outra coisa que uma teologia da
arte, explica o autor, resultando uma teologia negativa da arte como arte “pura” que
nao aceita determinacao objetiva. Na verdade, preparava-se o caminho para a

descoberta de que a obra de arte se emancipa com a reprodutividade técnica e
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destaca-se do ritual. Uma chapa fotografica origina muitas copias; ndo tem sentido a
questao da autenticidade das copias, no entanto, ao ndo se aplicar o critério da
autenticidade a produgao artistica, passa a existir uma mudanca de toda a funcao
social. Ela deixa de fundar-se no ritual e “passa a fundar-se em outra praxis: a
politica” (BENJAMIN, 1994, p. 171).

FONTE: Acervo da Casa da Memdéria (2005)

Os valores de culto e de exposi¢cao sao outros aspectos destacados pelo
autor, lembrando que na Pré-historia o valor de culto que se dava a uma obra a
tornava instrumento magico. Mais tarde, como obra de arte, passou a receber o valor
de exposicao que lhe atribuiu fungcbes novas e, especialmente, a funcio artistica. A
chegada da fotografia faz o valor de culto ceder lugar ao valor de exposi¢ado, embora
o valor de culto resista em sua ultima trincheira de se refugiar no retrato, principal
tema das fotografias, que nos rostos dos amores ausentes tem-se a aura se
despedindo. Sai o rosto humano da fotografia e adquire o valor de exposicdo. Como
fez Atget em 1900, que passou a “fotografar as ruas como quem fotografa o local de
um crime” (BENJAMIN, 1994, p. 171). As fotografias passam a orientar e a inquietar
o observador em sua significagao politica latente. As revistas aparecem para mostrar
os caminhos pelas legendas explicativas e a compreensao de cada imagem passa a
ser condicionada pelo conjunto das obras.

Diz Benjamin (1994, p. 177) que:
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[...] fotografar um quadro € um modo de reproducgao; fotografar num estudio
um acontecimento ficticio € outro. No primeiro caso, o objeto reproduzido &
uma obra de arte, e a reproducado nao o é. Pois o desempenho do fotdgrafo
manejando sua objetiva tem tdo pouco a ver com a arte como o de um
maestro regendo uma orquestra sinfénica: na melhor das hip6teses € um
desempenho artistico. O mesmo ndo ocorre no caso de um estudio
cinematografico. O objeto reproduzido ndo é mais uma obra de arte, e a
reprodugdo n&o o é tampouco, como no caso anterior.

Como quem fotografa uma obra de arte, Groff fotografa a “paisagem
construida puramente de vida” (BENJAMIN, 1989, p. 186). A cidade com os edificios
que mostram a presenca da industrializacdo e a da urbanizacdo, toda a cidade se
torna uma paisagem para o flaneur e, a0 mesmo tempo que é sua paisagem, O
protege, porque o ambito do poder do grupo que representa, aquele que constréi os
edificios e que melhora a imagem da cidade, o guarda, o valoriza em suas iniciativas
como flaneur, que nao perde oportunidades de registrar as mudangas da
urbanizagdo, como pessoa, nas relagdes sociais que estabelece, como cidadao, que
deseja uma cidade melhorada a exemplo de Paris ou Sao Paulo, e como fotografo,
que registra e inova e como empresario que vende a imagem da cidade que

registra.

FOTO 46 - Interior da Igreja Catedral

FONTE: Acervo da Casa da Meméria (2005)
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O interior da catedral é abordado no que ele tem de mais significativo: a fé.
Esta é simbolizada pelas luzes que rompem do alto, atravessam as colunas e
rumam ao local onde oram os fiéis, em bancos disciplinarmente enfileirados, e se
comunicam com as luzes externas. Se, na pintura, até o final do século XIX, a luz
era captada prioritariamente da fonte luminosa - o céu -, pela fotografia, a luz é
mostrada também por meio outros objetos, que atestam a presenga da tecnologia,
como a energia elétrica. Porém, as luzes atravessam as janelas da catedral, e entédo

o sol pousa diretamente no seu interior, criando esse efeito na imagem.

FOTO 47 - Subindo a serra-rev. O Cruzeiro
r - c o 2 ; ¢ ?r"
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FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

A oragdo e o movimento da natureza com a tecnologia, simbolizada na
maquina que sobe a serra, teriam o mesmo significado para Groff? Em diversos
momentos, ele trata de contrastes com significados semelhantes. Ou essas
semelhangas surgem por estar-se analisando a partir do contexto das Ciéncias
Sociais? Verificando-se a foto do trem subindo a serra, vé-se duas chaminés que
sobem ao céu, que contrastam com a mata da serra. A foto, feita de cima para baixo,
enaltece a tecnologia percorrendo a ferrovia envolvida pela natureza. Na catedral,
duas colunas de luz descem ao seu interior, dando um sentido de fé e reflexdo no
siléncio. Na serra, duas colunas de fumaga sobem ao céu, dando um sentido de

confianga na tecnologia e de admiracao pelo siléncio da paisagem. Em ambas as
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fotografias, a acdo do homem € primordial, na construgdo da catedral e na
industrializagdo da maquina e da ferrovia.

Em um suplemento da revista lllustragcdo Paranaense, com texto de Romario
Martins e fotos de Jodo Baptista Groff, com o titulo Dez minutos de leitura sobre o

Parana, ao se referir a estrada de ferro que liga Curitiba a Paranagua, diz o texto:

A via férrea que liga o porto de Paranagua a Curityba é, como se sabe, a
mais arrojada e imponente que se tragou neste paiz. Sobre a paisagem na
serra, diz o texto: (...) apresenta-nos as paisagens mais assombrosas, as
telas mais empolgantes, os panoramas mais extraordinarios! (10 MINUTOS
DE LEITURA SOBRE O PARANA, s.d., s. p., ver Anexo 2)

E a natureza produtiva na qual a ferrovia é simbolo expressivo da
modernizacao. “Além de cumprir uma das etapas essenciais ao capitalismo, isto é
agilizar a circulagdo de mercadorias, a ferrovia significa a presenga da industria num
pais basicamente agrario” (FABRIS, 1991, p. 217), ou seja, a natureza transforma-se
em imagem-mercadoria. Porém, no contexto das ciéncias sociais, sabe-se que néo é
somente isso que esta envolvido, mas também as relagdes existentes entre a
natureza e a tecnologia, entre os que “produzem” a imagem e aqueles que a
fotografam, entre os que veem a industrializacdo como atitude capitalista e os que
veem na propria atitude capitalista brechas para as relacdes sociais.

Tanto o observador que visita a igreja, pelas fotografias de Groff, quanto
quem sobe a serra, ndo deixa de perceber que seu modo de as criar envolve
atitudes permeadas de contrastes, énfase no primeiro plano, exploracdo de planos
diagonais, enquadramento fechado e gosto pela geometrizagdo espacial. Sao

estratégias utilizadas para a obtengdo da imagem autoral.

4.3 GROFF E AS FOTOS DE CRIANCAS

Ao distribuir em temas o corpus fotografico de Groff, percebe-se que ele
revela uma sensibilidade especifica para cada modalidade: nas fotos de natureza, as
de circulagdo e artefatos urbanos, ou de mulheres que fotografou principalmente
para a revista lllustragdo Paranaense, como também a de criangcas em particular.

As fotos aqui selecionadas sao de seus filhos e feitas com luz natural. Sabe-
se que Groff nunca fez fotos de estudio, e quando fotografava pessoas, em geral,

era em meio a natureza. Na foto publicada na revista O Cruzeiro, com o titulo
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“‘ciranda, cirandinha”, ele registra criangas brincando despidas, com uma delicada
percepcao estética de movimento, assim como do menino que pula as escadas de
casa. Ha ainda o outro menino que, concentrado, observa as lentes da camera
fotografica do pai. Groff também produziu fotos de criangas indigenas em suas
viagens pelo interior do Parana e registrou internos de algumas instituicdes, como a
dos pequenos jornaleiros ou da escola rural de Campo Comprido, que vinham para
as sessdes gratuitas do Cine América - realizadas semanalmente. Ele captura o
movimento livre de criangas brincando, em contraste com a rigidez da disciplina
imposta aos meninos, que provém de instituicbes correcionais - criangas que

aprendem brincando e outras que, embora maiores, precisam aprender trabalhando.

FOTO 48 - Luiz Groff pula as escadas de casa

FONTE: Acervo da Casa da Meméria (2005)

Apesar de se referir a criancas reais, a imagem nao é reflexo do real. E ativo
o papel da fotografia, uma vez que ela produz representagdes (FABRIS, 1991, p.
201).

Bourdieu acentua que fotografar criangas € uma fungao social. A divisao do
trabalho entre os sexos reserva a mulher a tarefa de manter relacbes e

comunicagbes com os membros de sua familia. A fotografia a ajuda a “atualizagéo
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perpétua do conhecimento mutuo” (BOURDIEU, 2003, p. 60). Por exemplo, o
constante envio de fotografias apdés o casamento mantém a continuidade do
relacionamento. Ha também o costume de levar as criangas para que conhegam a

casa dos parentes que nao vivem proximos.

FOTO 49 - Thelma e Jodo Maximiliano na casa construida por Groff

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

E a mulher que inspira esses procedimentos e que as vezes o faz sem o
marido. O envio ou simplesmente mostrar as fotos aos outros cumpre o mesmo
papel: por seu meio, apresenta-se o recém-chegado ao conjunto do grupo que seja
reconhecido. (BOURDIEU, 2003). A fotografia € objeto de uma leitura socioldgica e
nunca deve ser considerada em si ou por si, somente considerando qualidades
técnicas ou estéticas. Ela deve representar com fidelidade de modo a permitir o

reconhecimento do fotografado.
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FOTO 50 - “Ciranda, Cirandinha...”

T Y. . RSk T3

FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)

No que diz respeito ao uso e apropriagao das fotografias, de modo geral,
varios autores estao de acordo que, em nossa cultura, as fotografias de familia tém
dois usos basicos, o culto ou a exibicdo, quando ndo ambos - 0 que pode ser lido
também como promocdo do grupo que se fotografa. E necessario distinguir a
utilizacao publica e a utilizagdo privada da fotografia, como condigéo indispensavel
de compreensao das imagens (MAUAD, 2004, p. 56-57).

FOTO 51 - Meninos da escola rural de Campo Comprido
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FOTO 52 - O menino Jodo Maximiliano observa uma das cameras do pai

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

4.4 A FABRICACAO DO IMAGINARIO

Quando acha necessario, Groff mesmo fabrica a cidade para ser
fotografada, ndo somente contribuindo com ideias para a organizagdo de seu
tragado, como também criando ficgcdes sobre ela. Seu filho Jodo Maximiliano relata
um fato curioso acontecido por volta de 1925: num dia de finados, ao visitar o
cemitério da Agua Verde, Groff percebe que um dos timulos proximos ao da familia,
verte agua. Tempos depois, em uma polémica com colegas jornalistas, ele faz uma
aposta e afirma que pode provar que o publico é suscetivel em acreditar mais em
lendas do que em fatos verdadeiros. Publica entdo uma matéria no jornal O Dia com
o titulo: “O tumulo que chora”.

A noticia tem grande repercussao popular esgotando a edi¢ao, e o diretor do
jornal pede a ele que continue publicando matérias a respeito. Assim, durante um
més, ele da continuidade a essas matérias que provocam uma verdadeira comogao
na cidade. Ao retornar ao cemitério, percebe o grande numero de pessoas que ali se

aglomera chegando de diversas partes; carrogas vindas dos arredores congestionam
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as ruas do bairro, ha um verdadeiro movimento de multiddo. Todos acreditam que a
agua vertida do tumulo € uma manifestagdo do sobrenatural, e acorrem ao local em
busca de curas e milagres.

As diversas cenas que se desenrolam em torno do “tUumulo que chora”,
posteriormente, viram temas de seus cartbes postais. Mas o que acontecia ali era
um fato natural: a agua da chuva que se acumulava na parte superior, na cupula de
um dos tumulos era absorvida pelo concreto, que, em dia de sol, aquecida,
transbordava por uma fenda. Um delegado, amigo de Groff, chegou a comentar que
ele devia parar com essas noticias, “porque o povo nao trabalhava mais, ninguém
queria saber de outra coisa”.

Esse fato vem confirmar a grande habilidade que Groff possuia em criar
lendas e ficgdes, como a do pinheiro do imperador ja relatada, mas desta vez sua
percepgao recai sobre o poder dos meios de comunicagao na fabricacao da noticia,
e ele utiliza a midia impressa conscientemente de forma a comprovar sua hipoétese -
e de ganhar a aposta - ou seja, a de que é possivel forjar crengas populares, assim

como também é possivel desmistifica-las.

FOTO 53 — Cartao postal do “Tumulo que chora”
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FOTO 54 — Cartdes postais do “Tumulo que chora”

S

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

FOTO 55 - Cartédo postal do “Tumulo que chora”

FONTE: Acervo da Casa da Memodria (2005)

Com isso, é evidente que ele promove um fato, fotografa-o, torna-o cartéo
postal, faz circular as imagens, contribuindo com o imaginario popular.

A sociologia n&o julga, analisa. Como diz Bourdieu (2003), € comum que o
fotégrafo capte o mundo como vé, ou seja, de acordo com uma logica de visdo de
mundo que toma suas categorias de percepc¢do. Destaca-se, portanto, seguindo a
orientagcdo de Bourdieu (2003), que o estudo da fotografia como objeto socioldgico
deve ser realizado pela interrogagdo, em primeiro lugar, de como o grupo social

confere fungdes que respondem aos seus interesses.
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Somente a decisdo metodoldgica de estudar grupos reais permitiria apreciar
o fato de que a significagdo e a fungdo que se atribui a fotografia estdo
diretamente ligadas a estrutura do grupo, a sua maior ou menor
diferenciacdo e, sobretudo, a sua posicdo na estrutura social. (...) Em
segundo lugar, a analise de como essa classe se relaciona com as outras
classes: A significagcdo que as classes médias atribuem a pratica fotografica
traduz ou revela a relagao que mantém com a cultura, quer dizer, com as
classes superiores que possuem o privilégio das praticas -culturais
consideradas mais nobres e com as classes populares, das quais querem
diferenciar-se a qualquer preco, mediante as praticas que lhes séao
acessiveis, sua vontade cultural (BOURDIEU, 2003, p. 47).

Sua relagdo com a atividade fotografica aqui é especialmente mediada, uma
vez que contém em si a referéncia a relacdo que tem com os membros de outras
classes sociais e com a estrutura das relagdes entre as classes. Se fica claro que
muitas pessoas que ali vdo, o fazem por conta de sua fé, por acreditarem em
milagres, pertencem a outro grupo que ndo o dos intelectuais paranaenses, ao que
pertence Groff, fica evidente também que o fotégrafo cria uma relagdo entre as
classes a partir do momento em que aqueles mesmos que leem a noticia, por ele
veiculada, tornam-se noticia para as outras classes sociais, uma relagao silenciosa,
€ verdade, mas real. Por sua vez, o fotégrafo tem a possibilidade de se realizar ao
sentir sua prépria capacidade por meio da “apropriagdo magica ou a recriagao
enaltecedora ou caricaturista do objeto representado, ao brindar a ocasido de
'experimentar mais intensamente suas emocgdes' ou de expressar uma intengao
artistica ou de manifestar um dominio técnico” (BOURDIEU, 2003, p. 42). Groff
realiza o circuito completo da fotografia: produz a cena e a fotografa, propicia o seu

consumo, visual e material e promove a circulagéo das imagens.
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5 A FOTOGRAFIA DE JOAO BAPTISTA GROFF NO CONTEXTO DO
PARANISMO

Do Atlantico a Serra,

da montanha ao planalto

immenso dos Campos Geraes,

o Parana é o bulicio do ninho alvorogado,
com a fronte para o céo muito alto,

e as plantas na maravilha de uma terra

onde ha o clangor das Cachoeiras

em marcha a gloria dos pinheiraes!

(Silveira Netto, 1928, lllustragdo Paranaense)

Junto aos pinheiros nativos, a chegada dos imigrantes compde, com novos
aspectos culturais, o cenario da capital. Em tal contexto de mudancas e urbanizagao,
algo desponta e se torna cada dia mais visivel: o Paranismo. Ou seria 0 Movimento
Paranista? A partir da literatura, observa-se que o tema é visto de perspectivas
diversas, como se descreve nos préoximos paragrafos.

No comeco do século XX, foram criadas instituicbes, como o Instituto
Histérico e Geografico e Etnografico do Parana (IHGP), o Teatro Guayra, o Circulo
de Estudos Bandeirantes, o Centro Paranista e, em 1912, a futura Universidade
Federal do Parana. Essas instituices, idealizadas por um grupo de politicos e
intelectuais, visavam oferecer a visibilidade do Estado diante do pais (KERSTEN,
1998). Desse modo, adotou-se o ecletismo como caracteristica das construgdes na
cidade, que resultou da presencga do imigrante, como ocorreu com o Pago Municipal,
o Belvedere, no Alto S&o Francisco, e a sede da Universidade Federal do Parana.
As colbnias dos imigrantes movimentavam a cidade com atividades artistico-
culturais.

Com a morte do Dr. Ermelindo de Ledo, em 1901, Alfredo Romario Martins
assumiu a direcado do Museu Paranaense. Ele era uma das liderangas importantes
do movimento paranista e exerceu grande influéncia na vida cultural do Estado,
especialmente em Curitiba. Como pertencia ao grupo Neo-pitagérico de Dario
Veloso®, ndo simpatizava com a Igreja Catdlica. Mesmo assim, os catolicos

aceitavam suas ideias nas reunides realizadas no Circulo de Estudos Bandeirantes.

9 Dario Veloso (1869-1937) iniciou-se no pitagorismo e fundou um Templo Magdnico em 1899 e, em
1918, inaugurou o Tempo das Musas.
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Como parte de sua atuagao, participava da revista O cenaculo, que surgiu
em 1895, em Curitiba, e reunia expressbes culturais simbolistas'®. Inspirou a
definicdo do primeiro Codigo de posturas pela Constituigdo Municipal em Curitiba,
em 1895, sob a supervisdo do prefeito Candido de Abreu, e ofereceu diretrizes para
a organizacdo do espacgo urbano caracterizado pelo processo imigratério e pela
instalagédo de colbnias.

Bega (2001, p. 403) destaca que a discussdo do “ser paranaense” se
fortalece a partir de 1910, permanecendo até 1940, a mesma época em que O

Simbolismo vive um periodo de crise, e explica que:

E no fermentar de tal crise, ao longo desses trinta anos, que a discuss&o de
'ser paranaense' ganha corpo. Romario Martins e Euclides Bandeira estaréo
no epicentro, juntamente com a intelectualidade catdlica Temistocles
Linhares, Erasmo e Osvaldo Pilotto, Loureiro Fernandes, Rodrigo Junior,
Raul Gomes e outros mentores do Centro de Estudos Bandeirantes.
Afirmam o Paranismo como elemento de identidade cultural e se propdem,
em certa medida, a herdeiros dos simbolistas no que diz respeito as suas
nogdes de nacionalidade e de constituicdo do homem paranaense, retirando
deles os tons anticlericais, anti-imigrantes, decadentistas, satanicos e
helénicos. Propondo-se herdeiros, mas esterilizando o espdlio herdado,
produzem uma versao piorada da literatura da virada do século e, correndo
todos os riscos inerentes a analogia, pode-se afirmar que produzem um
tipico caso de inversao da lei biologica da 'selegdo natural das espécies'.

Se o vocabulo Paranismo foi inventado por Domingos Nascimento, em 1906,
significando “natural amigo do Parand”, a palavra Paranista teria surgido
espontaneamente, recebendo de Romario Martins o esfor¢co de Ihe dar novo
significado ao procurar criar em Curitiba o Centro Paranista, como se vé nas
definicbes do termo Paranismo, das quais se depreende os propdsitos do Movimento

destacadas por ele:

Paranista é todo aquele que tem pelo Parana uma afeicdo sincera, € que
notavelmente a demonstra em qualquer manifestacdo de atividade digna,
util a coletividade paranaense. Esta é a acepgdo em que o neologismo, si é
que é neologismo, € tido por esse nobre movimento de idéias e iniciativas
contidas no Programa Geral do centro paranistas (...). Paranista é
simbolicamente aquele que em terra do Parana lavrou um campo, vadeou
uma floresta, langou uma ponte, construiu uma maquina, dirigiu uma
fabrica, compds uma estrofe, pintou um quadro, esculpiu uma estrada,
redigiu uma lei liberal, praticou a bondade, iluminou um cérebro, evitou uma

10O movimento simbolista marcou o fim do século e expressava reagdo ao mundo industrial, pela sua
massificacdo. Em Curitiba, pregava a separacao entre Igreja e Estado. O simbolismo posicionou-se
contra o parnasianismo e assumiu destaque na literatura paranaense emergente.
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injustica, educou um sentimento, reformou um perverso, escreveu um livro
plantou uma arvore. Paranismo é o espirito novo, de elagcdo e exaltagao,
idealizador de um Parana maior e melhor pelo trabalho, pela ordem, pelo
progresso, pela bondade, pela justica, pela cultura, pela civilizagdo. E o
ambiente de paz e solidariedade, o brilho e a altura dos ideais, as
realizagdes superiores da inteligéncia e dos sentimentos (MARTINS, 1946,
p. 91).

Antes de prosseguir, cabe ressaltar a diferenga existente, segundo Luis
Afonso Salturi, entre a expressao Movimento Paranista e o termo Paranismo. Em
Romario Martins, o Paranismo € uma forma de pensar o Parana como identidade
regional. O Movimento Paranista foi a pratica dessa forma de pensar. “O paranismo,
enquanto um sentimento, ndo é datado, € subjetivo, ele continuou associado as
outras ideologias que surgiram no Parana em periodos subsequentes e ainda hoje,
visto assim, ele persiste” (SALTURI, 2007, p. 84).

Ja o Movimento Paranista teria entrado em declinio diante de algumas
mudangas que atingiram o Brasil e favoreceram a centralizacdo politica e
administrativa da Republica Velha, com intensificagdo das discussbes sobre

questdes de nacionalidade e transformagdes, como:

(...) substituicdo da importacdo de bens n&o duraveis; a crise do café e a
faléncia do sistema baseado em combinagdes politicas entre as oligarquias
agrarias; o crescimento das cidades que eram centros de mercados
regionais e as revoltas sociais e militares que comegaram na década de
1920 e culminaram com a Revolugao de 1930. (...) A partir da década de 30,
varios fatores ajudaram a criar um paradigma de nacionalidade que tinha
como centro o Estado, visando suprir as manifestagdes regionais. O Estado
Novo tinha como meta a busca de integracdo nacional em prol de uma
identidade nacional (SALTURI, 2007, p. 98).

Quanto ao Paranismo, a construgdo simbodlica de Romario Martins diz
respeito a representacéo do ideal de progresso da civilizagdo do Estado. Salturi
chama a atencgéo para escritos de Romario Martins (1926), como Curityba: estudo
onomastico, no qual realiza o histérico da colonizagao de Curitiba, especialmente

focando a origem do nome, que seria sinbnimo de pinhal, pinheiral, inclusive,

adicionando a versao do grupo indigena caingangue. O autor considera

[...] visivel a influéncia do romantismo indianista do século XIX na producao
historica e literaria de Romario Martins, que iniciou sua atividade intelectual
num ambiente ainda influenciado pela presenga do Movimento Simbolista e
pelo pensamento positivista que promoveu a Republica (SALTURI, 2007, p.
87).
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Salturi analisa o aspecto da produgao historica e literaria de Romario Martins
a partir de alguns autores, por exemplo, comenta a dissertagdo de mestrado de
Décio Roberto Szvarca (1993), que faz uma leitura dos escritos do autor,
especialmente os mitos e lendas, com o objetivo de atingir o imaginario popular e
garantir a “dominagao”. Contrasta com esse autor o depoimento de Adalice Araujo,
que, em depoimento para Prosser (2004), refere-se as dissertagdes de mestrado em
Histéria da UFPR como “totalmente politicas e inverossimeis”, considerando mitos
como o Guairaca, contendo base real, uma vez que se remete a tradigdo e considera
que uma das caracteristicas do Paranismo é a defesa da causa indigena.

Diante dos dois posicionamentos diferentes, bem como os limites do seu
estudo, considerou melhor privilegiar ndo a questao da autoria da criagdo de mitos e
lendas, mas sim o seu uso. Desse modo, ndo se detém na “dominagdo do
imaginario” (SALTURI, 2007, p. 89), como ponto essencial de analise sobre a

producao intelectual de Romario Martins.

FOTO 56 - Lange de Morretes com alegoria da natureza

FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)
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FIGURA 29 - Personalidades Paranistas FIGURA 30 - Groff aos 62 anos
. T

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

FIGURA 31 - Groff com pessoas de uma fazenda em Tibagi

FONTE: Acervo da Casa da Memaria (2005)

Gracgas a sua opgao por este aspecto, analisa nas obras de Romario Martins
(1940), Paiqueré: mitos e lendas: visbes e aspectos, que teriam exigido
conhecimento da Historia, e seu artigo Paranistica, publicado na revista A divulgagéo
(1948), que discute a origem dos vocabulos Paranismo e Paranista. Destaca que o
sufixo ista “ilustra a diferenciacdo e a aproximagao que a propria identidade exige,

pois como o processo de identificacdo se constréi através da semelhanca e da
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diferenca, a identidade se define em relacdo a algo exterior buscando uma
configuragao interna. Assim, o termo paranista tenta se contrapor ao termo paulista,
ao mesmo tempo em que engloba o sufixo deste” (SALTURI, 2007, p. 91).

A atitude de Romario Martins, de construir uma identidade regional, é vista
por Luis Fernando Lopes Pereira como constru¢do de uma imagem de Republica,
que abre espaco para a construcéo de identidades regionais. Assim como procede a
construgcéo da identidade regional do Rio Grande do Sul (gauchismo), Minas Gerais
(mineiridade), Sao Paulo (bandeirantismo), ocorre no Parana (Paranismo), “todos
seguindo esta linha de fé cega em uma modernidade, em um avango tecnolégico
que propiciaria um avango social nas regides” (PEREIRA, 1996, p. 50). Esse
posicionamento € criticado por Luis Afonso Salturi, como se descrevera adiante,
assim como é criticado o pessimismo de suas analises.

Para Prosser (2004, p. 153), por parte de alguns, como Romario Martins, o

Paranismo era

(...) um movimento profundo, até mesmo 'visceral' constituindo o 'Unico
caminho possivel'. Por parte de outros artistas, traduzia-se apenas na
utilizagao de temas locais como motivo e/ou inspiragdo em suas obras. A
concluir por escritos de intelectuais da época, era fruto, também de uma
espécie de reacgdo contra cultura estrangeira vigente, como contra os
'estrangeirismos' dos diversos grupos de imigrantes e seus descendentes.

FOTO 57 - Bruno Lechowski e Lange de Morretes ao centro

FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)
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Para Pereira, na sociedade paranaense, a ideia de modernidade associou-
se a construcdo de uma sociedade industrial, que respeitava padrdes europeus de
civilidade e que acreditava que a técnica, a moda e o saber enciclopédico da Europa
eram superiores. Surgiram exposi¢coes em todo o pais e, em Curitiba, montavam-se
espetaculos para que as “massas” vissem 0S novos maquinarios, exibiam-se os
filmes para que, além deles, se vissem também as maquinas. Era importante que a
populacdo apreciasse as conquistas da técnica e desenvolvesse um otimismo
progressista da importancia de construir uma sociedade ideal como as maquinas
(PEREIRA, 1996).

Por ocasidao da comemoragao do Cinquentenario de Emancipagéao Politica, o
Parana fez uma Exposi¢cdo Industrial que mostrava bem os ideais das artes
mecanicas, ou seja, do elogio a maquina. Era importante que a populacéo
apreciasse as conquistas da técnica e desenvolvesse um otimismo progressista da
importancia de construir uma sociedade ideal como as maquinas.

Ao mesmo tempo em que se assistia a construcao das ferrovias, em que se
conheciam os primeiros baldes, o crescimento dos automéveis em circulagdo nas
cidades, a fotografia, o cinematografo, o fondgrafo, a impresséo e a redagéo de
textos, promovia-se a cultura do espetaculo com as exposi¢des, ou seja,

tentam fazer com que o espago publico se transforme no espago das
massas 0 que passa necessariamente pela remodelagao do espago urbano
da cidade de Curitiba, construindo a cidade como um verdadeiro palco,
volta as apresentagbes e representacbes da populagdo disciplinada
transformada em espectador e ator deste novo teatro moderno, onde o que

importa € a constante reveréncia ao progresso do estado e do pais
(PEREIRA, 1996, p. 56-57).

Surgiram os primeiros fotografos, como Joao Batista Groff, em Curitiba, os
cartdes postais e os clubes de colecionadores, pois se tornaram moda as colecdes
postais. Apareceram as primeiras revistas ilustradas, a exemplo da Galleria
lllustrada, de 1888, a revista Cinema, cuja caracteristica sdo as charges politicas
com criticas aos parlamentares. A industria da propaganda encheu as ruas de cores
com cartazes e painéis.

“

Para essa sociedade, “o importante era nao retratar a realidade, mas
construir uma imagem do real que por sua forga simbdlica se tornasse mais forte que

o proprio real” (PEREIRA, 1996, p. 61). Acreditava-se na ciéncia contra o mito das
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crengas religiosas, mas se construia a crenga de que as novas relagdes sociais
seriam construidas por meio dos avangos técnicos.

Para Luis Fernando Lopes Pereira, a partir de Romario Martins e do Centro
Paranista, apregoou-se que o paranista verdadeiro seria aquele que surgisse da
cooperacgao fraterna “da vontade realizadora, da cooperacao fraternal, da cultura
generalizada, da beleza fisica e moral” (PEREIRA, 1998). Ndo somente os nascidos
do Estado poderiam encaixar-se nessa descricdo, mas todos os que defendessem
os valores paranaenses. Em outras palavras, os imigrantes que chegavam ao
Parana eram discriminados, nos primeiros tempos, mas agora eles também
poderiam participar do grupo, embora, para isso, deveriam se sentir “depositarios da
beleza e da riqueza e responsaveis pelos destinos desta grande e generosa terra do
Parana” (PEREIRA, 1998, p. 82).

A partir de 1920, o projeto anterior, de tornar a cidade cada dia mais
moderna, deixou espago para 0s contrastes sociais evidenciados na sua
estratificacdo espacial e social. As elites perderam seu poder econémico e, devido a
queda do preco da erva-mate, e com a queda da Bolsa de Nova York, em 1929, as
exportagdes foram reduzidas.

Resultante do éxito da economia da erva mate, a cidade de Curitiba passou
por um processo de efervescéncia cultural que resultou na formagdo de uma
primeira geragao de pintores, escultores e poetas, entre outros, de tal modo que
Curitiba se tornou a primeira a desenvolver o movimento simbolista no inicio do
século XX.

E qual foi o processo que levou a diferenciagdo entre Paranismo e
Movimento Paranista? Salturi cita os anos de 1920 a 1923 como marcos da adesao
dos artistas plasticos e musicos. Os artistas Lange de Morretes, Jodo Ghelfi e Jodo
Turim criaram estilizagcdes envolvendo representagdes simbodlicas do Parana,
especialmente por meio da natureza, através de obras de pintura, desenho,
escultura, arquitetura, moda e artes plasticas. Na musica e no teatro, o Paranismo se
expressou em cangdes tradicdes ou em textos. A musica recebeu impulso com a
instalagdo, em 1911, da fabrica de pianos Essenfelder, a primeira do Brasil. Para o
autor, os anos de 1927 a 1930 mostraram o auge do Movimento Paranista, pela
organizagao dos ideais e institucionalizacdo em forma de praticas culturais, como a

revista lllustragdo paranaense, criada em 1927 pelo fotégrafo Jodo Batista Groff.
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A revista teve o apoio do governador Afonso Camargo, iniciativa politica; ela
divulgava contos, poemas e artigos referentes ao que era considerado essencial
para a causa paranista. A revista se tornou o espago de expresséao e criagao da arte
paranaense ou paranista “como eles mesmos se auto-nomeavam” (GAZETA DO
POVO, 12 dez. 1997).

A proposito, Thelma Groff diz que a revista lllustragdo Paranaense surgiu,

entre outros motivos, para divulgar o trabalho dos amigos de Joao Baptista Groff:

Entre os poetas estava Odilon Negrao (...) Foi por esse motivo que ele
fundou a revista lllustragao Paranaense para divulgar o trabalho dos amigos
deles, os pintores, os escritores e os poetas, € na parte de histéria o
Romario Martins. Durou de 1927-1930. Ele foi diretor proprietario. Essa
revista divulgava a grandeza do nosso estado com padrdo técnico
avangadissimo para a época. Era o espelho da vida social, politica e
artistica do Parana, recebia incentivo do presidente do Estado Dr. Afonso
Camargo. Em 1928, ele organizou a primeira caravana da lllustragao
Paranaense para o pico do Marumbi. Levou consigo Lange de Morretes,
como ilustrador, Odilon Negrdo, Jurandir Manfredini, encarregada da
descri¢do, Carlos Strinberg era o guia da expedi¢édo, e o Groff filmando os
aspectos inéditos do Marumbi, foi um excelente trabalho.

A revista lllustragdo Paranaense enfatiza o desenvolvimento cultural e
econdmico da época, como o projeto de urbanismo da rua XV de Novembro, da rua
Comendador Araujo, a construgdo da praca do Cemitério Municipal, os novos
telefones, entre outros.

O surto econbmico da erva-mate possibilita a Curitiba e ao Parana uma
intensa atividade cultural. A lllustracdo Paranaense, como veiculo oficial do Estado,
destacava que o Parana estava em primeiro lugar na administragéo publica do pais,
divulgava o progresso do porto de Paranagua, ou seja, tentava-se construir a
imagem de um Estado em pleno desenvolvimento, impulsionado pela Republica
(PEREIRA, 1998).

1 Depoimento de Thelma Groff Woellner in: MUSEU DA IMAGEM E DO SOM; SIDDARTHA VIDEO
PRODUGCOES. J. B. Groff? Curitiba, s. d.
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IMAGEM 1 - Capa da revista lllustragao Paranaense IMAGEM 2 - Homem Vitruviano

-i-- -h'.-..... i

i i - ), -,-.4 .y.,
artd s o o

it g s B

P

FONTE: Acervo da Casa da Memdéria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

A figura que ilustra a capa da revista € de autoria de Joao Turin, que desenha

um homem inspirado no Homem Vitruviano?, de Leonardo da Vinci. Isto porque

No desenho de Turin, os tragos do homem estao estendidos, suas pernas
quase juntas e seu pé direito virado para o lado, como no desenho de
Leonardo. O fundo do desenho de Turin é formado por um circulo de tinta,
que lembra muito o desenho renascentista, no qual o homem esta dentro de
um circulo. O homem de Turin se equipara a anatomia do pinheiro, pois
seus cabelos sdo ondulados, compridos e se expandem para as laterais, no
mesmo formado da copa do pinheiro. Atras dele, ha varios pinheiros, que
facilitam a percepcéo dessa semelhanga, trés estdo em cada um dos lados
do homem, formando uma sequéncia. Além disso, na parte superior do
desenho, as letras do titulo da revistas séo estilizadas e na parte inferior ha
também uma faixa com pinhdes estilizados (SALTURI, 2007, p. 95).

As capas da revista apresentavam cores diferentes a cada edigao, como
azul, vermelho, bege, laranja, roxo, verde e amarelo, mantendo o desenho original
de Turin. Em 1929, com a depressao econémica nos Estados Unidos, a revista teve

sua periodicidade alterada, ja que os pregos dos insumos para a editoragao ficaram

2 Homem vitruviano, de Leonardo da Vinci, de 1490. Desenho a lapis e tina, 34 x 24 cm. Gallerie
dell’Accademia, Veneza, Italia. Esse desenho acompanhava as anotagdes que Leonardo da Vinci fez
num dos seus diarios, aproximadamente em 1490. Trata-se de uma figura masculina desnuda feita
em duas posi¢des sobrepostas com os bragos inscritos num circulo e num quadrado. Esse desenho
serviu para ilustrar uma famosa passagem do livro do arquiteto romano Marcus Vitrubius Pollio, em
que este descreve as proporgdes do corpo humano. O desenho também é considerado como um
simbolo da simetria basica do corpo humano (SALTURI, 2007, p. 95).
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escassos. “A lllustragdo, mais que registrar uma época, fez por construi-la”, segundo
Luiz Groff. A publicacao foi interrompida em 1930, em consequéncia da Revolucao
do mesmo ano. Em fevereiro, retornou rapidamente, mas nao se manteve.

A pessoa que mais se envolveu com o Paranismo foi Romario Martins, pois
além de influenciar seus contemporaneos, também veiculou seus ideais as praticas

politicas intelectuais e artisticas, que

reproduziram e extrapolaram (...) a visao idilica do territério paranaense (...).
Dentre os intelectuais e artistas podem ser citados Euclides Bandeira, Dario
Vellozo, Rodrigo Junior, Theodoro De Bona, Jo&o Turin, Jodo Zacco
Parana, Jodo Ghelfi, Lange de Morretes e Jodo Batista Groff (KERSTEN,
1998, p. 115).

O discurso utilizado pelo grupo se constitui na aclamacado dos aspectos
paradisiacos da terra e da gente do Parana, como as riquezas naturais, o clima
ameno e a disposicdo para o trabalho, buscando criar “‘um patriménio cultural
comum para o Estado multifacetado etnicamente (...). que teve Curitiba como
epicentro” (KERSTEN, 1998, p. 115).

O Movimento Paranista se impunha a tarefa de criar o paranaense e forjar
uma identidade regional, pela adeséo de artistas, intelectuais da vanguarda cultural
da época. Os paranistas criaram um discurso histérico marcado por grandes herois
que lutam pela invencgao das tradicbes do Parana, sem reconhecimento do passado
e privilegiando a histéria politica presente nos documentos oficiais “tentando impor
tal visdo ao presente” (PEREIRA, 1988, p. 30).

Criaram também uma arte como fruto de uma psique e como valor coletivo,
aspectos importantes na arte dos paranistas na constru¢gdo do imaginario popular
comum a comunidade paranaense. Os artistas tentavam pintar a identidade cultural
do Parana néo raras vezes mostrando a harmonia das etnias e o pinheiro como ideal
paranista no futuro.

Salturi estabelece uma critica a Luis Fernando Lopes Pereira, cuja
contribuicdo é citada no presente trabalho, por ele ndo ter se preocupado em

distinguir Paranismo de Movimento Paranista, pois

como sua pesquisa esta voltada para a construgdo da historiografia, ao
investir na questao da 'dominagé&o do imaginario popular' pelos paranistas,
algumas de suas observagbes acabaram sendo marcadas por certo
pessimismo. Esse pessimismo aparece devido aos modelos tedricos
adotados nao so6 por ele, mas por outros historiadores, como a critica
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benjaminiana a construgéo da historia e a aplicagao do conceito de tradicdo
inventada’ ao caso paranaense. Esses modelos tedricos servem como
instrumentos de analise para a constru¢ao da historiografia e a questéo da
dominagdo, mas sao insuficientes para compreender, em termos dessas
préoprias leituras, o que se pode chamar de 'ponto de vista do dominador'
(...) (SALTURI, 2007, p. 99).

O posicionamento que se assume nesta dissertagdo € da atengcdo as
diferentes analises daqueles que nao diferenciam Paranismo e Movimento Paranista
e daqueles que o diferenciam, procurando entender, a partir da perspectiva das
ciéncias sociais, os contextos dos autores. E se os propdsitos de Romario Martins
“‘estdo incutidos em seu habitus de paranista”, pois provém de seus habitus, como
destaca Salturi (2007), mesmo naqueles trabalhos, como de Pereira e Zsvarga, entre
outros, o fato de ndo terem diferenciado os conceitos de Paranismo e Movimento
Paranista ndo diminui o seu mérito. Pelo contrario, chamam a atencdo pela
seriedade na aplicagdo de seus proprios instrumentos de analise, como a critica
benjaminiana a construgao da historia, no caso de Pereira.

A exaltacdo de Groff encontra eco na descrigdo do Ex-libris, de Romario
Martins:

(...) o pinheiro alto, eril, de longos bracos estendidos para os horizontes, - é
o Parana, transfigurado no simbolo verde das esperangas que se realizam,
da hospitalidade acolhedora dos advindos de todos os quadrantes do
mundo, da afirmacao de forca e de altura incitadoras das resisténcias para
o trabalho e para as preocupacgdes altruisticas. As flechas rompentes nas
diregdes de levante e do poente indicam as situagbes da baixada e do
planalto, modificadores dos climas e condicionadoras de exuberancia para a
vida de todas as espécies; a altura dos ideais paranistas; a raga que povoou
de legendas e de deuses o sertdo maravilhoso da Araucarilandia, que
primeiro viveu e dominou no nosso territério, que se fundiu no sangue dos
conquistadores, que nele imprimiu o cunho bravio do amor a terra, que
estendeu a todas as feigbes geograficas a nomenclatura que se perpetuou
nas serras e nas aguas, na flora e na fauna e que possibilitou a exploragao
e a conquista do sertdo. As duas hastes de trigo, ao mesmo tempo que no
mais nobre dos cereais simbolizam a produgao cultural da terra, definem a
generalizagdo de nossas atividades em todos os setores da inteligéncia
construtiva e util. A divisa da faixa lembra o gesto hospitaleiro dos Tinguis
de Curitiba, ao tempo da entrada dos primeiros povoadores, quando o chefe
indigena, fincando na terra a sua vara de comando, designou o local da
primeira povoagdo, dizendo: “Aqui”! E o conjunto desses simbolos
concretisa, por sua vez, todas as aspiragbes superiores do paranismo: o
devotamento a gleba natal, a ordem e o progresso, a paz e o trabalho, os
idealismos civilizadores e a incondicional defesa da integridade, da
soberania e da imortalidade do Brasil (MARTINS, 1946, p. 4).

3 O conceito de tradigdo inventada aparece em: HOBSBAWM, E. Introdugdo: a invengdo das
tradicbes. In: HOBSVAWN, E.; RANGER, T. (Orgs.). A invengao das tradi¢gdées. Rio de Janeiro: Paz
e Terra, 1997, p. 9-23.
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Os discipulos de Alfredo Andersen (1860-1935), Lange de Morretes
(paisagista e criador do estilo paranista) e Jodo Ghelfi (pintor, escultor e critico de
arte) trabalhavam no ambito no expressionismo. Junto a Turin, deram impulso ao
Paranismo de Romario na busca de interpretacdo dos simbolos especificos do
Parana, fortalecendo a visdo de Romario quanto a erva-mate e ao pinheiro, além das
populagdes indigenas. Jodo Turin fez seu atelier integrado aos elementos por ele
considerados paranistas, como o pinheiro, a gralha azul e o indio.

Groff tinha amizade com Alfredo Andersen e com os demais artistas e
intelectuais, mas é importante ressaltar que “ele ndo era um mecenas, uma vez que
s6 conseguiu ter uma condicdo financeira melhor nos ultimos anos de vida ao

ingressar no ramo imobiliario™4.

FOTO 58 - Matiné dominical no Cine América FOTO 59 - Andersen e Jodo Turin

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

4 Entrevista concedida a Izabel Liviski, em 16 de janeiro de 2005
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FOTO 60 - Exposigcédo de Alfredo Andersen FOTO 61 - Retrato de Joao Turin

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Para a venda dos quadros dos pintores, Groff arquitetou estratégias que
envolviam outras relagdes. Uma ou duas vezes por més, ele telefonava para os
amigos para que fossem naquela determinada noite ao cinema para a exposi¢ao e
comercializagdo dos quadros. As 21 horas, fechava a bilheteria. Quem ia somente
para a exposicao dos quadros ficava na sala de espera enquanto o filme rodava,
este era gratuito para quem comprava as telas. E entdo ele realizava as exposi¢coes
usando o bom-humor e o0s argumentos proprios da sua criatividade para a
valorizacao das obras dos pintores.

Jodao Maximiliano deixa claro que o Cine América ndao era uma galeria de
arte, como alguns jornais chegaram a noticiar. Os pintores deixavam os quadros e
ele os colocava na parede da sala de espera. “Meu pai intermediava a venda dos
quadros para as pessoas, mas nao é que havia uma galeria de arte propriamente”
(J. M. Groff, 2007). Segundo Luiz Groff, ele ndo tinha dinheiro para comprar quadros,
mas sempre promovia os artistas do Parana e vendia suas obras. Como gratidao, foi
ganhando quadros de todos eles. Quando morreu tinha mais de trezentos.

A foto 58 mostra a matiné dominical no Cine América (aproximadamente em
1946), com grande afluxo de pessoas, muitas delas vestindo roupas claras. O
publico é constituido principalmente de homens que usam ternos e chapéus. Sua
atencao volta-se para a entrada principal, onde o cartaz anuncia o filme “Quando fala

o coragao” (Spellbound, titulo no original), distribuido pela United Artists. Para
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promover esse filme, Groff inventou uma carta-enigma que era dada as pessoas
para provocar a curiosidade em assisti-lo.

Nas fotos em que aparecem alguns dos paranistas, pode-se observar que os
fotografados se posicionam preferencialmente de frente para a camera, algo que
também chamou a atencdo de Bourdieu, ao comentar sobre como a fotografia
responde as expectativas estéticas das classes trabalhadoras. Bourdieu (2003)
considera que a busca pela frontalidade esta associada a valores culturais ocultos. A
honra exige que alguém se posicione para a fotografia como diante de um homem

que se respeita e do qual se espera respeito, de frente, e com a cabeca erguida.

Nesta sociedade que exalta o sentimento de honra, da dignidade e da
respeitabilidade, neste mundo fechado em que o individuo se sabe
observado pelos demais, € importante dar aos outros a imagem de si
mesmo, (...) a mais digna: a pose afetada e rigida (...) parece ser a
expressdo dessa intengdo inconsciente. O personagem realiza para o
espectador um ato de reveréncia, de cortesia, convencionalmente regulado,
e Ihe pede que obedega as mesmas convengdes e as mesmas normas. O
retrato complementa a objetivacdo da imagem de um mesmo. Por isso, é
somente o limite da relagcdo com os demais (BOURDIEU, 2003, p.145-146).

FOTO 62 - Groff e amigos no casamento de sua filha Thelma, em 1951

AT
FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)
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FOTO 63 - Atelier de Andersen FOTO 64 - Groff ao centro participa de exposigao coletiva

FONTE: Acervo da Casa da Meméria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memodria (2005)

Ao olhar aquele que fotografa, o individuo se pde a olhar como quer ser
visto: oferece a imagem de si. Em uma palavra, diante de um olhar que fixa e
imobiliza as aparéncias, adota a postura mais cerimonial, ou seja, quer reduzir o
risco do ridiculo e de torpeza e da ao outro uma imagem de si “preparada”, definida
de antemao. A frontalidade € um meio de que alguém realize por si mesmo sua
prépria objetivagao (BOURDIEU, 2003).

A relagédo de Groff com pintores e intelectuais se constitui em algo nao
eventual, mas do cotidiano. Ele retrata os contextos sociais do grupo, que participa
de festas familiares, mostra o atelier de Turin, expde a escultura de Zaco, demonstra
o trabalho de Lange de Morretes, convida a exposi¢cdo de Andersen e dele proprio e
registra o estudo de velho. No tocante a isso, Turin e Groff parecem realizar o
mesmo estudo, cada qual com suas técnicas especificas, o que ocorre também no
ambito da /llustracdo Paranaense, onde cada qual entra com sua especificidade:

texto, pintura, desenho e fotografia.

FOTO 65 - Exposi¢do com a presenga de alguns paranistas
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FONTE: Acervo da Casa da Memaria (2005)
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As imagens que Groff registra dos paranistas sao também “imagens sociais
negociadas”, conceito definido por Miceli (1996), como as que servem para explicitar
o sistema de mediacbdes entre eles em matéria de representacbes artisticas e
expressdes simbdlicas produzidas pelos artistas profissionais como resposta as
energias sociais elaboradas para esse “dominio especializado da producédo de bens
culturais”, explicitando-se “nexos de experiéncia social de cada qual” (MICELI, 1996,
p. 140). Se a pose que os paranistas encontram para se expressar nao € diferente
da que fazem outros fotografados, sempre pode receber a intervengcado da camera de
Groff, que pode produzir, no olhar do fotografado, um toque de contemplacéo (Figura
56), uma expressao mais ambigua e severa no rosto (Foto 60) e um porte mais altivo
ao seu perfil (Figuras 29, 57, 58, 62, 63).

Nas relagdes construidas entre Groff e os demais artistas, existem as trocas
simbdlicas, o que faz lembrar o conceito bourdieusiano da economia do dom, ou
seja, nas relagbes em que ha uma denegacado do econdmico, do espirito de calculo
e da busca exclusiva do interesse material. Ao contrario, ela se organiza com vistas
a acumulacao do capital simbdlico, como capital de reconhecimento, honra, etc. e se
realiza por meio da transmutacido do capital econémico, operada pela alquimia das
trocas simbolicas e acessiveis aos agentes adaptados a logica do “desinteresse”
(BOURDIEU, 1999). Assim, ha trocas simbolicas quando Groff intermedia a venda
de um quadro ou promove seus amigos pintores e recebe em troca o
reconhecimento, as homenagens, presentes, etc. Na rede de relagdes entre ele e os
intelectuais paranaenses existia ainda um vinculo forte, o da amizade, como
lembram os filhos.

Sobre convivéncia e relagdes entre individuos e seu tecido social, Elias
(1993, p. 228) declara que

A coexisténcia de pessoas, 0 emaranhamento de suas intengbes e planos,
os lagos com que se prendem mutuamente, tudo isso, muito longe de
destruir a individualidade, proporciona o meio no qual ela pode desenvolver-
se. Estabelece os limites do individuo, mas, ao mesmo tempo, lhe da maior
ou menor raio de agao. O tecido social, nesse sentido, forma o substrato a
partir do qual e para dentro do qual o individuo gira constantemente e tece
suas finalidades na vida. Esse tecido e o curso real de sua mudanga como
um todo, porém, n&o sdo obra da intengdo nem do planejamento de
ninguém.

Em outras palavras, o consentimento de um individuo para viver em

companhia de um grupo, como faz Groff entre os paranistas, a luz das palavras de
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Elias, tem base em finalidades particulares. Para melhor se entender Groff € preciso
vé-lo em relagdo ao seu campo de acgao, o individual, o social e o politico, como
lembra Sallas (2001, p. 33): “ambos os padrdes, o individual e o social, emergem
dentro da mesma relagcédo de interdependéncia da agao do tempo” - o politico que o
mantém, por exemplo, proximo do governador, que financia a revista lllustragéo
Paranaense, e social em seu convivio com intelectuais paranaenses, ao participar do

grupo que defende o Paranismo, formando uma teia de relagdes.

FOTO 66 - Escultura de Turin FOTO 67 - Estudo de velho

FONTE: Acervo da Casa da Memdéria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

FIGURA 32 - Groff, o terceiro, com corredores de bicicleta FIGURA 33 - Chacara de Arthur Nisio
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FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)
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FIGURA 34 - Groff a diregdo com amigos FIGURA 35 - Gruta de Bacaitava
—

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Ao ser fotografado, Groff se faz representar como esportista (Figura 32), em
visita a uma fazenda de amigos (Figura 33), em seu carro (Figura 34) e com uma
lanterna em excursdo a uma gruta (Figura 35). E assim que ele quer permanecer
lembrado através das fotos: em ag&o e junto aos amigos. As fotografias de férias, de
momentos de descontracdo e lazer na companhia de amigos ndo sé&o vazias e sim

representam momentos carregados de sentido do tempo. Como diz Bourdieu:

A fotografia ndo é somente o que se fez durante as férias, sendo elas
mesmas. (...) Ao fixar as imagens dos lugares e dos momentos mais
insignificantes, os transforma em monumentos de diversao, pois a foto esta
ali para certificar, para sempre, que o tempo era livre e que se teve a
liberdade de fotografa-lo. A fotografia que substitui a incerteza fugaz das
impressdes subjetivas pela certeza definitiva de uma imagem objetiva, tem
predisposicao a servir de troféu (BOURDIEU, 2003, p. 75).

O que faz as pessoas criarem liames com as outras e até delas se tornarem
dependentes? Elias (1999) indica que sdo as ligacées afetivas, profissionais,
politicas, e econdmicas, mesmo havendo a presenca de tensdes no interior de uma
mesma classe em diferentes ambitos de atuacéo.

Se Joao Turin fez seu atelier integrado aos elementos por ele considerados
paranistas, como o pinheiro, a gralha azul e o indio, Groff enaltece o pinheiro e o
indio como os simbolos maximos do movimento, criando um discurso visual que
mais do que valorizar, faz a apologia do Estado.

Miguel Rojas Mix destaca o significado da imagem como discurso:
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El valor documental de la imagen radica em que filtra importantes aspectos
ideoldgicos del mundo exterior, capta esencialmente aquello que podriamos
llamar el “sentido comun de época”. Las imagines reflejan las actitudes
mentales, prejuicios y valores. [...] Dan pistas para interpretar otros textos,
pues nos ensefan en qué clave debemos entender las historias, la ficcion y
lasta los chistes. [...] Las imagines siempre afiaden algo al texto escrito. Nos
informan de ciertos aspectos del pasado que no nos llegan por otro tipo de
fuente (MIX, 2006; p. 89).

5.1 SIMBOLOGIA PARANISTA

Na foto 68, os pinheiros sao os guardides do caminho e de todas as histérias
que por ali circulam com seus passantes, em dias frios ou quentes, tristes ou
alegres. Seus galhos em guarda-chuva se estendem sobre o caminho, dando-lhes
sombra. De seus frutos, novos pinheiros, pois que eles existem em diferentes
idades. Foto que sem querer identificar exatamente o lugar, oferece aos que a
observam a possibilidade de dar seus proprios significados.

Se nao bastasse enaltecer a altivez do pinheiro com seus galhos protegendo
um caminho, que pode receber diferentes significados dependendo de quem o olha,
além do caminho em segundo plano, a foto 69 coloca em primeiro plano a figura
feminina com um violdo. O tronco é masculino, o violdo é masculino, mas a cantora
€ o0 elemento feminino da paisagem. Ele prepara o cenario para que a atengao de
qgquem observa a foto se volte para o tronco do pinheiro que oferece sua fortaleza a

mulher artista, que canta.



137

FOTO 68 - Pinheiros nos arredores de Curitiba

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Na foto 69, o caminho esta em segundo plano, e ha uma figura feminina com
um violdo no primeiro plano. O destaque é para a cantora, o elemento feminino da
paisagem. O enquadramento dela a direita, dando espago para o olhar que se
prolonga a esquerda de forma contemplativa, como se nao estivesse posando para o
fotégrafo, da a cena um ar natural. Existe um cenario preparado para que a atengéo
de quem observa a foto se volte para onde a cantora parece reverenciar os pinheiros

em meio a toda natureza.
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FOTO 69 - Moga com violao- lllustragdo Paranaense

FONTE: Acervo da Casa da Memodéria (2005)

Sua roupa colorida contrasta com o tom escuro do tronco em um dia de
verao que tem como testemunha a vegetagéo ensolarada ao fundo, e o caminho que
se presentifica duas vezes; na primeira, passa quase do lado do grande tronco, na
segunda, indica uma diregdo qualquer. A blusa branca combina com a cor
esbranquicada do caminho. A mocga nao aparece sentada para tocar o violdo, como
o sexo fragil, mas em pé, de tronco ereto. Nao olha para a maquina fotografica e sua
expressao é de contemplacéo.

Pela andlise técnica do corpus fotografico de Groff, ao menos daquelas
imagens que foram utilizadas neste trabalho, se percebe que ele usava apenas a
objetiva da camera fotografica chamada normal, que é aquela que reproduz o campo
de visao do ser humano (a capacidade plena de observagao dentro de um angulo
aproximadamente de 50 graus), o que confere a foto a intimidade da simples
observagdo natural. Entre as objetivas de uso comum existe ainda a grande
angular, que amplia o campo de visao para além dos 50 graus, e a teleobjetiva que
opera em um angulo menor, aproximando oticamente os objetos observados
(GURAN, 2002).

Na foto 70, em primeiro plano, outra jovem mostra sua admiragao pelo

pinheiro. Ela declama, exaltando suas maravilhas. Sua cabegca e sua mao direita
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expressam seus sentimentos a arvore simbolo do Parana. Groff posiciona a jovem
na foto de tal modo que ela é continuagédo do pinheiro. Este, de galhos estendidos.

Ela de bragos abertos, como a toca-lo.

FOTO 70 - Homenagem ao pinheiro - lllustragdo Paranaense de 1929

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

Os tons da roupa e a paisagem se harmonizam apesar de haver outros
elementos desfocados ao fundo, nenhuma imagem se superpde e nao ha disputa
entre os motivos enquadrados pelo fotégrafo, isso gragcas ao chamado foco seletivo,
que valoriza os elementos de um plano pela nitidez do foco. Este € um dos recursos
de maior forga da linguagem fotografica, presente quando se quer destacar o
essencial da informagédo (GURAN, 2002).

Groff distribui estrategicamente seus personagens apds analise prévia da

bidimensionalidade da fotografia, mostrando a aptiddo de sua vista:

A aptiddo da vista para o discernimento € o que nos faz descobrir mais
diferengas a coloca como o principal sentido de que nos valemos para o
conhecimento e como o mais poderoso, porque alcanga as coisas celestes
e terrestres, distingue movimentos, a¢des e figuras das coisas, € o faz com
mais rapidez do que qualquer dos outros sentidos. E ela que imprime mais
fortemente na imaginagdo e na memoria as coisas percebidas, permitindo
evoca-las com maior fidelidade e facilidade (CHAUI, 1988, p. 38).

Na fotografia 71, Groff trabalha o contraste dos pinheiros com o branco das
nuvens ao fundo, compondo de forma a dar volume e profundidade as suas

imagens. Do lado esquerdo, no qual os pinheiros sao menores, a nuvem branca
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reina vigorosa e faz sobressair as montanhas distantes e as casas mais proximas.
Através do uso dos tons de cinza, dos meios-tons, e também do aproveitamento da

luz direta (dura) ou difusa (suave), ele vai construindo plasticamente suas fotos.

FOTO 71 - Pinheiros no entorno de Curitiba
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FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

5.2 ESTATUAS E MONUMENTOS

O Paranismo de Groff transparece na totalidade de seu corpus fotografico.
Estatuas e monumentos foram registrados por ele, como é o exemplo da foto 72,
estatua O semeador, feita pelo escultor paranaense Zaco Parana e erguida na Praga
Eufrasio Correia, e pragca Tiradentes.

Segundo Geraldo Ledo de Camargo (2005), esculturas e monumentos
publicos tradicionalmente foram construidos e pensados segundo a légica do poder
vigente, para difusdo e fixagdo de seus pontos de vista. A partir do periodo entre
guerras, o cenario politico brasileiro discute as propostas iconograficas dos partidos
nazifascistas e comunistas europeus, até o fim do regime Vargas, em uma politica
de afirmacao de simbolos concretos de nacionalidade e poder. Essa compreensao
contextualizada historicamente, permite um outro olhar sobre os préprios
monumentos e sobre as fotografias que as eternizam e as promovem, funcionando
como uma espécie de discurso imagético.

As pracas Eufrasio Correia e Tiradentes tornam-se cartdes de visitas de

Curitiba. Na Eufrasio Correia, proxima da Estacdo Ferroviaria, distribuem-se os
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hotéis administrados por familias que se esmeram no bom atendimento (GUINSKI,
2002). Na Tiradentes, circulam todas as pessoas que passam pelo centro da cidade,
inclusive os turistas que visitam a Catedral. Para quem Joao Baptista Groff registra a
estatua O semeador e 0 monumento a Benjamin Constant? Qual é o sentido que ele
quer lhes dar?

Esse questionamento é importante, uma vez que € preciso que exista
preocupacao com estatuas, da mesma forma que existe a preocupagao com livros,
mas “ndo na medida que existem materialmente, e sim, na medida em que esses
tém um significado” (PANOFSKY, 1979, p. 36).

FOTO 72 - Estatua do Semeador
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FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)

Obviamente, esse significado s6 €& apreensivel pela realizacdo das
concepgodes artisticas que se manifestam nas estatuas. Quem esta diante de uma
obra de arte e, neste caso, diante da fotografia da obra de arte, € afetado por trés
componentes: a forma materializada, a ideia ou o tema e o conteudo que constituem
‘0 gozo estético da arte” (PANOFSK7, 1979, p. 36). Verifica-se que Groff tem um
comportamento semelhante ao fotografar estatuas e monumentos. Ambos foram

fotografados de baixo para cima, do seu lado direito. A do semeador esta entre flores
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no primeiro plano inferior esquerdo, e tem ao fundo arvores e outras vegetacoes, é
colocada como se estivesse a semear num campo verde no tempo presente.
Embora o pinheiro seja um simbolo central no ideario paranista, o “semeador” &
posicionado mais alto do que ele. Groff, enquanto valoriza o trabalho dos
semeadores, 0s camponeses, esta valorizando também o escultor e amigo Zaco
Parana.

Muitas vezes a representacao fotografica tem a intengdo marcadamente
ideoldgica quando apresenta a forga de trabalho como forga propulsora do
desenvolvimento do estado, vinculando a nogao de progresso da cidade ao campo,
e incorporando a natureza ao artefato urbano (LIMA; CARVALHO, 1997).

Mas se o semeador é registrado como se estivesse em um campo aberto, é
diferente com o monumento a Benjamin Constant (Foto 73), pois este tem o status
de homenageado como militar, com direito a degraus e a uma segunda imagem
dentro da cidade, entre prédios ao fundo. As estatuas e simbolos comemorativos,
segundo Camargo (2005), inscrevem-se em uma politica de construgdo de simbolos
concretos da nacionalidade e do poder. Nesse sentido, a “questdo urbana” emerge
como uma transformagao da “questdo social”’, e os simbolos regionais e nacionais

erguidos em concreto nas pragas publicas refletem a ideologia dominante.
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FOTO 73 - Monumento a Benjamin Constant

FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)

O grande numero de fotos de Groff feitas a partir de estatuas e monumentos
publicos, deixa perceber a importancia dos mesmos para ele e para a comunidade
da época. Essa relevancia dos monumentos no imaginario coletivo é tao grande, que

levou o tedrico Freedberg a afirmar que:

As pessoas sao sexualmente estimuladas por pinturas e
esculturas; elas destroem pinturas e esculturas; elas as
mutilam, beijam-nas, choram diante delas, e viajam até elas;
Elas sdo acalmadas por elas, perturbadas por elas, e incitadas
a revolta. Elas agradecem por meio delas, esperam ser
elevados por elas, e sdao algadas aos mais altos niveis de
empatia e medo (FREEDBERG, 1991; apud CAMARGO,
2005).
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6 ...E GROFF “CRIOU” A CIDADE

Citta chiacchierina - e certo amabilmente
chiacchierina nei molti caffé sempre
affolati di brava gente che non ha da far
nulla, mentre in verita Curityba é tanto
laboriosa (Tegani, 1927)

Cidade rumorosa - amavelmente rumorosa
nos muitos cafés cheios de gente que
aparentemente nao tém nada para fazer,
quando na verdade Curitiba € uma cidade de
muito trabalho (Tradugéo livre da autora)

Antes da conclusao, nao se poderia deixar de demonstrar a opgao de Groff
ao eleger preferencialmente a “ndo frontalidade” na realizagdo de suas imagens.
J.M. Groff afirmou nas entrevistas que o pai procurava se posicionar de uma forma
nao convencional, para obter imagens que nado fossem iguais as dos outros
fotégrafos, assim criava o diferencial em suas imagens, ao buscar outras opg¢des de
enquadramento e angulagdo. Exemplo disso sdo as diferentes fotos que fez da
Catedral de Curitiba.

As fotos 75 (a-b-c) mostram diferentes enquadramentos da mesma praga
Tiradentes e elegem a Catedral como objeto privilegiado. Na foto 74 (a), Catedral,
carros estacionados e prédios laterais constituem um s6 conjunto em harmonia.
Outro ponto importante a destacar no trabalho de Groff, e na fotografia, em geral, é o
momento em que é realizada a foto, a decisado do clique. A escolha desse momento,
do ato de liberar o obturador da camera € sempre a principal escolha do fotdégrafo e
seu ponto de maior liberdade em todo o processo de realizagdo de uma imagem; o
momento fotografico é certamente o momento intuido. A tal ponto que Cartier
Bresson considerava a foto perfeita como produto do “momento decisivo”, onde
todos os elementos estdo organizados para conferir significado a uma determinada
situacao (GURAN, 2002).

As fotos 74 (b) e 74 (c), mostram dois aspectos diferentes de duas estagdes:

a primeira sem pessoas, sem carros, sem flores.
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FOTO 74 - Catedral
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FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

Outros exemplos de como Joao Baptista Groff fotografava buscando angulos
diferentes, escolhendo enquadrar a imagem de forma pessoal, portanto, sdo as
pracas. Essa observagéo reforca o argumento de que ele buscava ndo se limitar ao
posicionamento frontal em relagdo aos objetos fotografados. Assim, ele organizava
no visor da camera, todos os elementos geométricos de sua realidade plastica,
evidenciando o aspecto da cena que representa a informacgéao principal, trabalhando
a dindmica das superficies, massas e linhas (GURAN, 2002).

Na foto 75, o primeiro plano pertence as flores, a esquerda. A direita um

banco quase desapercebido aguarda alguém na Praga Santos Andrade. Esse
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recorte feito pelo fotégrafo ndo é convencional e, conscientemente ou nao, ele
trabalha com os “pontos aureos” do retangulo (termo definido pelas artes plasticas
cujas regras presidem toda composicao), criando imagens dindmicas resultando em
imagens bem resolvidas plasticamente.

Segundo Villafafie, na tradicdo do ocidente, o peso visual varia nos quatro
quadrantes do plano visual, e a distribuicdo dos motivos nesses quadrantes
relaciona-se com o tipo de peso de cada um, dependendo de como os elementos
sao alocados no quadrante. Assim, existem zonas mais estaveis no quadro e outras
mais ativas. A zona esquerda do quadro possui uma maior estabilidade, exigindo um
maior peso dos elementos da direita para se equilibrarem. A zona de maxima
estabilidade coincide com o quadrante inferior esquerdo. O peso visual depende da
direcdo da leitura, e o quadrante final de leitura € o mais ativo, o de maior peso
visual (VILLAFANE apud LIMA; CARVALHO, 1997, p. 61).

Observa-se, em muitas fotos de Groff, a aplicagcdo desses principios, que
possivelmente eram intuidos mais do que utilizados de forma consciente, seja pelo
exercicio pratico de muitos anos de fotografia, seja pela convivéncia com artistas
plasticos e pela contemplagdo de suas obras. De qualquer forma, fica evidente que
Groff se utiliza de estratégias de comunicagdo visual para a construgdo de

significados em suas imagens.

FOTO 75 - Praga Santos Andrade
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FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)
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Na praga Eufrasio Correia, Groff coloca no centro da imagem o chafariz,
onde uma figura de inspiragado mitolégica, parecendo uma sereia, ocupa o espago
principal, lugar ocupado pelo busto do Bardo do Rio Branco na Praga Generoso
Marques (Foto 76). Ao fundo de ambas as imagens estdo arvores de diferentes
tamanhos. Apesar da centralidade do tema, a foto é plasticamente bem resolvida,
numa angulacdo geomeétrica calculada, demonstrando que o fotdégrafo dominava as

varias possibilidades de composicao.

FOTO 76 - Detalhe da praga General Osorio

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

O destaque na foto 76 volta as sereias emergindo das aguas no primeiro
plano a direita, e a esquerda e ao fundo, a presenca de palmeiras ladeando o
caminho central com a presenca de alguns transeuntes na praga Osoério. Desta vez,
a composigao e o enquadramento do fotégrafo se apresentam de forma dinédmica,
evitando que o resultado da imagem se torne estatica, dando a impressao de
“‘congelamento”. Ele faz isso ao evitar que o foco da atengdo esteja no centro
geomeétrico do retangulo.

A foto 77, que mostra em segundo plano a loja “A colonial”’, “O ponto Chic”,
uma casa de moéveis, e um bonde elétrico entrando na Rua Comendador Araujo,

deixa ver ao fundo a travessa Jesuino Marcondes, a residéncia de Affonso Camargo
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e a torre da Igreja Bom Jesus. No primeiro plano, Groff coloca a praca General

Osorio com seus belos tragados de jardinagem.

FOTO 77 - Panoramica da praga General Osério

FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Collier (1973, p. 56) lembra que “0 espago pode dizer muito sobre como as
pessoas se comunicam dentro de suas culturas. (...) H4 uma formalidade de
distancia, um circulo de reserva ndo franqueado ao publico. O espaco em volta das
pessoas e o0 que esta entre elas pode refletir inferioridade ou superioridade”.

Em Groff, o espaco reflete majestade. Em comum, as fotos exibem as linhas
elegantes das figuras mitolégicas em interagdo com a agua e as arvores, a énfase
aos tracados das pragcas a jardinagem, reflexo dos servigos publicos, e as
construgdes laterais ou ao fundo das fotos, que sao feitas em angulos diferenciados
que buscam complementaridade em seu conjunto. O fotégrafo estabelece uma
articulagao entre o equilibrio e o dinamismo visual, partindo do principio de que, em
nossos habitos perceptivos, tendemos a procurar na imagem eixos que organizem
os elementos visuais. Ou seja, o olhar busca o centro da imagem, assim qualquer
elemento ali posicionado é automaticamente enfatizado, gerando um alto grau de
estabilidade visual.

Além das pragas, pode-se ver que os prédios também recebem grande
atencéo do fotdgrafo, contribuindo para um discurso da racionalidade urbana, onde o
tratamento formal evidencia a presenca dos edificios publicos no tecido urbano,
diferenciados da natureza recriada nas pragas e nos entornos das construgoes,

porém incorporando-a ao artefato urbano. Esta funcido de complementaridade
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agrega sentidos de n&o-agressao, harmonia e tranquilidade (LIMA; CARVALHO,
1997).

FOTO 78 - Chafariz da praca Eufrazio Corréa

FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)

Decodificar quaisquer imagens feitas em um determinado periodo historico e

[...] Compreender adequadamente uma fotografia (...) ndo & somente
recuperar as significagdes que proclama as intengbes explicitas de seu
autor, é também decifrar o excedente de significagdo que revela, na medida
que participa do simbdlico de uma época, de uma classe, de um grupo
artistico (BOURDIEU, 2003, p. 44).

A estatica e a estética das edificagdes contrastam com o movimento e a
diversidade das pessoas que Groff registra em diferentes estagcoes e em diferentes
momentos do dia. Entre prédios, pracas e ruas, encontram-se pessoas chegadas do
campo e pessoas que vivem na cidade, com diferentes destinos e profissées, como
€ o0 amolador de facas, que faz seu ponto na Praga Tiradentes.

Neste flagrante (Foto 79), o amolador de facas, possivelmente morador de
uma regiao proxima de Curitiba, trabalha de maneira concentrada nao percebendo
que é objeto do olhar de Groff. O fotografo registra sua presenga quase solitaria,
tendo como pano de fundo a presenca da Catedral. Na lembranca de Joao

Maximiliano, quase todos os que se dedicavam a essa profissdo eram imigrantes
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espanhois. Esse trabalhador manual é uma figura que gradativamente vai entrando
em extincdo na Curitiba, que se moderniza devido ao trabalho industrializado,

mecanizado.

FOTO 79 - O amolador de facas

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

Varias profissbes vao perdendo espaco, com seus instrumentos rusticos de
trabalho, para a producédo em série e, consequentemente, a maior oferta de produtos
pelo comércio.

As fotos 80 e 81 mostram instantaneos feitos por Groff da Rua 15 de
novembro, um dos seus cenarios favoritos, com diferentes atores sociais. Na
primeira, a esquerda um guarda de transito e o prédio da Charutaria; a direita, um

imenso espaco vazio mostra a imponéncia da rua central ladeada pelos prédios.
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FOTO 80 - Rua XV de novembro

FONTE: Acervo da Casa da Memaria (2005)

Na segunda, fotografada de baixo para cima, a presenca de criangas que
caminham pela rua despreocupadamente, em primeiro plano, e que procuram se
comunicar com o fotégrafo, modo de vida urbano que hoje é totalmente extinto. Aqui
se percebe o exercicio de Groff como repodrter fotografico, um dos pioneiros nessa

funcgéo.

FOTO 81 - Rua XV de Novembro com a atual Monsenhor Celso

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)
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Ao contrario das imagens feitas no inicio do século, posadas
demoradamente, a tecnologia progressivamente desenvolveu cameras mais leves e
filmes mais rapidos, com o fotégrafo ganhando liberdade de atuacao e a fotografia
trilhando um novo caminho estético. Com isso, foi possivel o instantaneo, base do
fotojornalismo atual - “Esse tipo de foto faz do fotégrafo e do observador da foto um
simples espectador da cena fotografada, libertando-o da incomoda posicédo de
coadjuvante, como ocorre na foto posada.” (GURAN, 2002, p. 43).

Na foto 82, o Cine Luz, na Praga Zacarias, anuncia o filme A volta do homem
invisivel. Bondes, carros e carrogas disputam o espacgo; exemplo de foto urbana e
documental que Groff realizou em grande niumero. A imagem urbana € um produto
cultural, segundo Ledrut, porque designa um discurso sobre seu objeto, implicando
em um conjunto de significagdes da cidade, que integram a pratica ou experiéncia
urbana (LIMA; CARVALHO, 1997).

Decodificar o discurso imagético que Groff produziu sobre a cidade de
Curitiba se constitui na principal tarefa deste trabalho. Discurso que, deve-se
ressaltar, esta “contaminado” ndo s6 por concepgdes idealizadas do imaginario

paranista como pelos profundos lagos afetivos que o ligavam a cidade.

FOTO 82 - Ruas Bardo do Rio Branco com XV de Novembro
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FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

Na foto 82, da antiga sede do Clube Curitibano, em primeiro plano a direita,
podem ser vistas outras constru¢des ao fundo e os transeuntes apressados.

Na foto 83, é o edificio Moreira Garcez, na Avenida Luiz Xavier, que esta em
primeiro plano. Groff utiliza linhas de forga visual ao fotografar a verticalidade dos

edificios, dos postes de luz, dando peso ao quadrante direito ao alocar os prédios
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nessa posi¢cdo. O enquadramento de ambas as fotos exalta a arquitetura dos
prédios, dando énfase a plasticidade dos edificios, a valorizacdo da altura,
possibilidades que o fotégrafo explora pela composicao visual para a reorganizacao

do espacgo urbano e a para a produgao de sentido.

FOTO 83 - Edificio Moreira Garcez
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FONTE: Acervo da Casa da Memoéria (2005)

O urbano e o rural, a cidade e o campo, as construgdes e a vegetagcdo séo
articulados constantemente no trabalho fotografico de Groff, em sua versatilidade de
exibir as diferentes imagens da cidade ou mesmo da regido paranaense.

Enquanto mostra a exuberancia das construgcbes arquitetdnicas, também
encontra a especificidade de um moinho de catavento nos arredores de Curitiba, na
década de 30 (Foto 86), possivelmente heranga dos imigrantes, bem como a
suavidade do luar no Rocio em Paranagua (Foto 84), o brilho do sol entre as nuvens,

e a imagem sempre constante dos pinheiros (Foto 87).
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FOTO 84 - Luar no Rocio, em Paranagua

FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

Pode-se ver novamente a questdo do instante, do momento escolhido pelo
fotégrafo, uma vez que a realidade estd em permanente mudanga em sua
plasticidade, até mesmo nas paisagens onde tudo €& aparentemente imével. “Uma
mesma cena se organiza, se desorganiza e se reorganiza sucessivamente e sempre
de forma diferente”, mas ha momentos em que todos os elementos se combinam
plasticamente relacionando-se com o conteudo intrinseco da imagem, conferindo um
significado especial ao resultado obtido (GURAN, 2002).

Joao Baptista Groff mostra as imagens da mesma forma que gostaria de ser
visto, multifacetada. Segundo Bourdieu (2003), o olhar daquele que olha oferece a
imagem de si mesmo, ou seja, diante de um olhar que fixa e imobiliza as aparéncias,
dar uma imagem de si a partir de regras € uma maneira de impor as normas da
prépria percepgao. Groff, sem duvida, tem suas proprias normas: eleger a

particularidade de cada foto, unir de tal forma a harmonia de seus elementos que a
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imagem fale por si, enquanto seus “personagens” ou os elementos ali incluidos

interagem entre si e com o fotégrafo.

FOTO 85 - Guaraquecgaba
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FONTE: Acervo da Casa da Memoria (2005)

A foto 85 mostra as belezas de Guaraquecgaba, regido proxima de
Paranagua no litoral do Parana, criando uma atmosfera bucodlica através de uma
composi¢cao onde predominam os elementos da natureza, com a grande arvore
dominando o primeiro plano, barcos com pescadores € o mar que encontra a linha
do horizonte, sendo esta considerada um recurso visual estabilizador, porque
delimita o olhar ao mesmo tempo em que cria as nogdes de profundidade e extensao

espacial.
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FOTO 86 - Moinho de Vento FOTO 87 - Pinheiro nos arredores de Curitiba
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FONTE: Acervo da Casa da Memdéria (2005) FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)

Ele consegue isso pelo jogo de enquadramentos, contraste de luzes,
posicionamento de seu corpo no momento de fotografar. Da nome as suas imagens,
especialmente aquelas de pracas e ruas, facilitando assim a divulgagao da cidade
através dos postais que circularam por varios paises. Revela suas fotos e a cidade,
cria e recria um imaginario, pois o que seria da fotografia sem a intervengao pessoal,
subjetiva do fotografo, e também do observador?

Mais do que mensagem codificada, do que registro documental, as imagens
de Groff sdo um testemunho pessoal da historia, das condicdes e contradi¢cdes
socioculturais de sua época, de sua cidade.

O texto em italiano que abre este capitulo (anexo 3) foi retirado da
reportagem publicada em um jornal de Mildo, em 1927, com fotos de Curitiba feitas
por Jodo Baptista Groff. Na matéria intitulada Curityba la bella capitale del Parana, o
reporter Ulderico Tegani descreve a cidade, seus edificios, a Universidade, ruas,
teatros, hotéis e cinemas, ndo poupando elogios a organizagao, limpeza e riqueza
dos artefatos urbanos encontrados. D& destaque também aos imigrantes, e ao
trabalho como uma das caracteristicas mais marcantes da cidade e de seu povo, e
através de metaforas e imagens reforca o “mito do Brasil diferente”, crenca
produzida ao longo do processo de constru¢do de uma identidade paranaense e

presente até hoje no imaginario local (OLIVEIRA, 2007).
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CONCLUSAO

“A Sociologia talvez nao merecesse uma hora de esforgo
se ela tivesse por fim apenas descobrir

os corddes que movem os individuos que ela observa,
se esquecesse que lida com homens e mulheres
mesmo quando aqueles homens e mulheres,

a maneira de marionetes,

jogam um jogo cujas regras ignoram,

em suma, se ela ndo tiver como tarefa

restituir a esses homens e mulheres

o sentido de suas agoes”

(Pierre Bourdieu, O camponés e seu corpo)

Ao tomar a fotografia como instrumento de pesquisa e como texto visual,
torna-se necessario refletir um pouco também sobre essa pratica, e relembrar uma
definigdo em que Arlindo Machado (1984) diz que a fotografia, desde os primérdios
da sua pratica, tem sido conhecida como o “espelho do mundo”, s6 que um espelho
dotado de memdria. Provavelmente, a superficie prateada e a base rigida do
daguerredtipo contribuiram para essa analogia.

Usar a memoria como metodologia de analise € um dos caminhos possiveis
para recuperar o passado individual e coletivo e para redefinir e rearticular questoes
do passado, presente e futuro (SILVA, 2005). Foi um dos meios usados no presente
trabalho para o levantamento material, ou seja, o inventario das imagens e também
dos seus significados.

Sendo o objetivo desta dissertagdo a analise da fotografia de Groff, o objeto
dessa pesquisa se constituiu em um desafio, pois se arvorava em uma tentativa de
compreensao socioldgica de um fotoégrafo - ou seja, de uma existéncia social em
particular - e do produto de seu trabalho de quase vinte anos, relacionado a fatores
sociais e histéricos da época em que foram realizados. Isso tudo quando se sabe
que nao existe um corpus tedrico consolidado quanto a analise de imagens, e
principalmente, quando as ciéncias sociais ainda estdo em busca de referéncias em
outras linguagens como a pintura, o cinema, a musica, a literatura e a propria
fotografia, na tentativa de incorporar essas experiéncias a uma visao transdisciplinar,
de compreensao da existéncia social como um todo.

Nesse aspecto, convenhamos, houve um alargamento de visdo pois a teoria

(que se pretendia racional e fria) dos primeiros tempos da sociologia se
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incorporaram elementos da sensibilidade e da afetividade das manifestacoes
artisticas. Saber disso foi animador, mas nao resolvia os problemas concretos frente
ao meu objeto de pesquisa.

Comecei questionando o que as fotografias de Groff acrescentavam a
reflexdo sobre o contexto social em que foram produzidas, o que elas representavam
no universo de imagens de sua época; que imaginarios produziam, e de que
imaginarios eram produto. Interessante foi perceber como as imagens realmente
suscitam os comentarios dos informantes, que, segundo Guran, sdo estimulados
pela fotografia.

Os meus informantes, no caso, foram principalmente a propria familia de
Groff, que, ao olhar para suas fotos (em que ele era personagem e aquelas que ele
havia feito), teciam comentarios, lembravam de acontecimentos engracados,
relacionavam a inumeras outras questdes de cunho pessoal e histérico, se
emocionavam lembrando passagens e fatos pitorescos ligados a uma ou outra
imagem em patrticular, enfim, reavivam a memdria que a fotografia trazia como prova
da existéncia de um momento unico. Posso dizer que comprovar isso na pratica me
trouxe a convicgao das possibilidades da fotografia como imagem, como instrumento
de memdria social e cultural, além de ferramenta poderosa de comunicagao e
linguagem visual.

Com a ajuda dos tedricos, especialmente de Bourdieu, Benjamin e Elias, foi
possivel entrar em contato com a importancia da fotografia para as Ciéncias Sociais,
ou seja, como documento sintético e veiculo de relagdes sociais. Estudos de outros
autores também foram evocados, por significarem uma ponte entre Groff e os
autores classicos e por contribuirem de modo especifico com a realizagdo de uma
leitura contextualizada em relagdo ao que se estuda da fotografia nas Ciéncias
Sociais.

Primeiramente, o que se pode denominar de nucleo de atragdo da fotografia
de Groff, melhor dizendo, o ponto central de sua fotografia, que € aquela que fisga o
observador, € a forma como é “recortada” e enquadrada, com cortes as vezes
bruscos, as vezes suaves, no envolvimento de dois ou trés planos, mostrando todo o
processo visivel do motivo que fotografa. Mas os olhos nado se detém ali, apés a
primeira visualizagao, pode-se “passear” pelo segundo e terceiro planos e observar
todos os efeitos imagéticos, como a luz que utiliza de forma obliqua, lateral e

também a contraluz, o que faz suas fotos serem diferentes das imagens realizadas
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por outros fotografos. As fotografias em preto e branco, recurso disponivel na época,
sao planejadas e estudadas tanto na composi¢cdo quanto no enquadramento. Assim,
ele escolhe o momento decisivo da fotografia, momento intuido, construido como
obra de arte.

Em segundo lugar, destaca-se Groff como flaneur da cidade de Curitiba. Ele
‘chama” a imagem a si, e realiza suas andangas como deambulador na cidade a
procura do que permanece e do que muda, do que € particular e do que é geral, do
que so6 alguns olhos veem e do que todos veem. E depois de “chamar” a imagem e
de pensa-la em composi¢des singulares, o que faz por meio do modo como se
posiciona perante ela, da-lhe vida. Faz isso colocando sujeitos e “objetos” em
relagdo, quando faz o enquadramento das imagens de pessoas, em interagdo com
as paisagens, pragas e monumentos, prédios, ruas e avenidas, colocando-os a
“olhar” para o leitor.

Ao fotografar a cidade, ele da aos edificios a categoria de monumentos,
principalmente quando ocorrem eventos de destaque com grande afluxo de pessoas,
como a recepcao de uma autoridade politica ou a realizagdo de uma procissao
religiosa. Enfoca o passado e o futuro que ja se esboga no planejamento urbano.
Avancos da arquitetura “dialogam” com as ruas calgadas, com as pragas que se
embelezam, como ag¢des do poder. Groff encontra estratégias proprias para registrar
as mudancas, especialmente aquelas que se referem ao embelezamento da cidade.
Em suas fotos, consegue ndao somente revelar Curitiba, em seus contornos gerais,
como também em seus detalhes.

Elementos gerais e especificos constituem as imagens que ele precisa para
criar os cartdes postais da cidade visivel, mas também imaginada; presente, mas
também sonhada. Ele as “consumiria” simbolicamente, guardando os indicios de
mudangas pequenas e grandes, relativas ao cotidiano da cidade e do campo com
sua camera, mas também as difundiria pelo mundo, levadas pelos turistas.

Em terceiro lugar, as fotografias de Groff conduzem o leitor para as
configuragdes sociais de seu contexto, as elites locais, os intelectuais paranaenses,
escritores, artistas, pintores, alguns, inclusive, que contribuiram com a revista
lllustracdo Paranaense, com os quais Groff mantinha relacbes de amizade,
colaboracéo e dialogo, articulando aspectos da vida familiar, como casamento dos
filhos, com o trabalho de venda dos quadros dos pintores, ou seja, colocando em

circulagao trocas de relagdes e de bens culturais.
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No contexto do Paranismo, notam-se diferentes discursos nas fotos de Groff.
De um lado, o discurso do progresso da cidade, por vezes a partir de uma viséo da
cidade do futuro que as elites locais, representadas pelos artistas, se esforgcaram
para que existisse, mas que ndao devem confundir-se com a existéncia concreta da
cidade. A imagem mostra e silencia. A analise da fotografia em Ciéncias Sociais
permite, portanto, que se observe a existéncia de diversas cidades ao mesmo tempo
e num mesmo espago geografico no trabalho de Groff. No entanto, como se
mencionou antes, o ponto de vista valorizado é o da cidade organizada,
embelezada, de modo a ser uma imagem a ser representada a ponto de se tornar
imagem-mercadoria, como se disse anteriormente, em um contexto de relagdes
sociais que almeja uma identidade.

Mas a camera de Groff elege também a cidade memoaria a ser “guardada”
nas fotos e cartdes postais, na produgdo dos imigrantes, na comercializagdo dos
produtos na cidade, na industrializagao tardia e urbanizagdo propria da cidade de
Curitiba. Suas fotografias tornam-se, assim, janelas para o passado na relagdo de
estranhamento em um primeiro momento, assim como de
distanciamento/aproximacao indispensaveis a construgao do saber.

Por outro lado, como mostram diversas ilustracbes no decorrer da
dissertagdo, ao deixarem-se fotografar, os paranistas, e Groff se inclui entre eles,
posam e afirmam-se como pessoas de uma determinada relagdo social, em um
tempo e em um espaco determinado, se auto representando como elite, e lembrando
Bourdieu, como se dissessem: € assim que queremos que nos vejam. Essa é a
leitura que se pode fazer a partir da verificacdo de sua postura e posicionamento
frontal ao serem retratados.

Concluindo-se, resta reafirmar que o acervo fotografico de Groff, o corpus
fotografico com que se trabalhou, como se viu no decorrer da dissertagdo, nao
constitui sua unica forma de relacdo com a arte e com a realidade, pois produziu
também através do cinema e da pintura, voltado para uma busca de identidade. Isso
Groff o faz por meio de iniciativas inspirativas e praticas. Inspirativas porque ele cria
suas fotos, dando-lhes uma sobrevida imagética, ja que revelam diferentes “rostos”
de uma cidade. Pratica, porque essas imagens significam também uma atividade
comercial e o exercicio de uma profissao.

No entanto, de uma forma ou de outra, ganha mais visibilidade em todo esse

contexto sua atitude - despreocupada, mas atenta - de fldneur, que nao perde
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oportunidades de registrar as mudangas na urbanizagdo: como pessoa, ao
estabelecer relagbes sociais no interior do Paranismo; como cidad&o, ao provocar,
pelas imagens, a necessidade de uma cidade melhorada; como fotografo, por
registrar “criando” a prépria cidade.

O trabalho aqui exposto ndo pode ser considerado finalizado, pois existem
ainda grandes possibilidades de ser aperfeicoado futuramente com a minuciosa
exploragéo das pequenas pistas aqui esbogadas sobre o trabalho imagético desse
multiartista. No entanto, espero que possa servir como fonte de conhecimento a
outros pesquisadores, abrindo novos horizontes na pesquisa da historia fotografica
em Curitiba, assim como no processo de aprendizagem da leitura de imagens.

Para finalizar, tomo as palavras de Cartier Bresson, expressando em relagao
a fotografia e ao fotografo, mas que pode ser estendida também a pesquisa
socioldgica frente a uma trajetdria artistica, com toda a reveréncia e cuidado que se

deve ter com o objeto de pesquisa:

O fotégrafo tem sempre de buscar suas fotos com grande respeito pelo
objeto fotografado e por si proprio. Tirar fotos é prender a respiragdo quando
todas as faculdades convergem para a realidade fugaz. E neste instante que
apoderar-se de uma imagem torna-se um prazer fisico e intelectual.
Fotografar € simultaneamente e numa mesma fracdo de segundo
reconhecer o fato em si e organizar rigorosamente as formas visuais
percebidas para expressar o seu significado. E por numa mesma linha
cabega, olho e coragao (apud GURAN, 2002).

FOTO 88 - Ipés pintados por Joao Baptista Groff na década de 50

FONTE: Acervo da Casa da Memdria (2005)

“Nunca fotografei os ipés.

S6 fazia preto-e-branco e ipé é so cor.
Ipés eu so pintei.”

Joao Baptista Groff
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ANEXOS

ANEXO 1: INVENTARIO

1)
2)
3)
4)

5)

6)

PRIMEIRA PARTE

Quantas fotografias Jodo Batista Groff fez no total?

Quantas estdo na familia? Em que periodos foram feitas?

Escolha exemplares de fotos de familia para analisarmos.

Quantas estdo na casa da memoéria ou em outras instituicdes (dizer quais)? Em que periodo
foram feitas? Em que periodo foram entregues a Casa da memoria (ou para as outras
instituicoes)? Por quem?

Ele fotografava mais fotos familiares ou mais as outras fotos?

Padrdes tematico-visuais

Do total de fotografias ndo-familiares, quantas séo (colocar nimero absoluto e relativo (%):

6.1 padrao circulagao urbana (Do total, qual é a porcentagem?)

6.1.1 Privilegia o centro da cidade? Se sim, quais pragas, quais ruas, quais bosques, etc.?
Coincide com a parte mais antiga da cidade? Privilegia os bairros? Se sim, quais e por
qué? Destaca estrada de ferro no centro da cidade ou a partir dela? De viadutos, a partir

das cidades? De serras a partir da cidade?

6.2 Padrdo coexisténcia da paisagem com a industrializagdo/ urbanizacdao (Do total, qual é a
porcentagem?)

6.2.1 Combina é&reas verdes em primeiro plano e edificagcbes que sao sinGnimo de
industrializagcdo como plano de fundo? Justapdem detalhes arquiteténicos de edificios
antigos ou em construgdo? As tomadas sdo diurnas ou noturnas? Qual a % de
panoramicas? Quais sdo as% das areas centrais da cidade ou ndo %? Qual porcentagem

permite visualizar os limites da cidade?

6.3 Padréo retrato: (Do total, qual é a porcentagem?)

6.3.1  Qual a porcentagem das fotos de edificagdes publicas que séo gerenciadas
diretamente pelo Estado? (fungdes administrativas, educativas, palacios de
governo, secretarias publicas, etc.).

6.3.2 Quantas fotos de padrbes arquitetdnicos copiam estilos europeus?

6.3.3 Ha fotos com énfase em edificagbes privadas de elite? Qual a porcentagem?

6.3.4 Das fotos publicas quantas ele fez a pedido do governo ou de outras instituicbes

publicas?
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6.4 Padrao figurista: (Do total, qual € a porcentagem?)

6.4.1 Faz foto de pessoas exercendo algum tipo de atividade? Qual a porcentagem?
Predominam as poses? Aparece a cidade como plano de fundo ou os ambientes
fechados? Quantas e quais as categorias profissionais constituem as atividades

urbanas/rurais? Quais sdo os complementos? Qual a temporalidade?

6.5 Padréao mudancas/ industrializagao/ tecnologia: (Do total, qual é a porcentagem?)
6.5.1 Fotografa imagens que indicam processos de alteragéo fisica na cidade? (construgdes,
demoli¢des, implantacéo de infra-estrutura, obras de pavimentagéo, outros?) (%?)

6.5.2 Prefere enfatizar a tecnologia nas mudancgas da cidade, como elogio a maquina e ao
progresso? (%?)

6.5.3 Aparece o trabalhador com indice elevado? Em que %?

6.7 Padrao paisagistico (Do total, qual é a porcentagem?)

6.7.1 Fotografa elementos paisagisticos ou a natureza artificialmente arranjada, como lagos e
espelhos d’agua, serras, jardins? Qual é a porcentagem de aparecimento dos usuarios

nas fotos? Prioriza a paisagem selvagem ou urbana? O urbano é contextualizado?

6.8 Padréo Paranista/intelectualidade (Do total, qual é a porcentagem?)

6.8.1 Fotografa personagens que compunham o paranismo? Quais sao? Quando fotografou?
Continuou fotografando por quanto tempo?

6.8.2 Fotografa cenarios relacionados a intelectualidade curitibana, que marcava iniciativas da
identidade paranaense?

7) Como ele se incluia nas fotos ou como se deixava fotografar?

8) Do total das fotografias familiares, colocar em categorias:
a) Quantas sao de criancas/adolescentes? Como eram fotografadas e em que cenarios?
b) Quantas sédo de jovens? Como eram fotografadas e em que cenarios?
¢) Quantas séo de adultos/mulheres? Como eram fotografadas e em que cenarios?
d) Quantas sao de adultos/mulheres? Como eram fotografados e em que cenarios?

e) Outras categorias?
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