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RESUM O: Esta proposta procura entender a fotografia como
fonte de pesguisa histdrica na perspectiva dos diversos olhares
dos fotégrafos amadores e ou profissionais, cujas colecdes
encontram-se dentro do Arquivo Publico de Uberlandia(Jerdnimo
Arantes, Roberto Cordeiro, Osvaldo VieiraGongal ves, Napoledo
Carneiro, Osvaldo Naghettini e doacbesfeitas pelacomunidade),
da cidade de Uberlandia. Por meio do |levantamento de suas
producdes fotogréficas, busca-se reconhecer as caracteristicas
estéticas de cada um.
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ABSTRACT: Thisproposal triesto understand the photography
as a source of historic research on the perspective of diverse
photographer’slook, professionals or amateurs, whose colections
can be found in the Public Archive of Uberlandia (Jer6nimo
Arantes, Roberto Cordeiro, Osvaldo VieiraGoncal ves, Napoledo
Carneiro, Osvaldo Naghettini and donationsmade for community),
Uberléndia’s city. Analysing their photographic productionsis a
way to acknowledge the estheticfeatures of each one.
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“Quando olhamos uma foto, ndo é ela que vemos, mas outras que
desencadeiam damemaria, despertadas por aquelaquetemosdiante
dos olhos.

[]

A imagem pode ser lidacomo um mosai co que muda constantemente
de configuracéo, a medida que o olhar perpassa através dos planos
egréos e conforme o distanciamento em que afotografia é colocada
ou o grau deampliag8o que delasefaz. Elapode se aterar de acordo
com o olhar que aobservae que estdaprocurade um esclarecimento
ou umacomprovagdo global ou parcial. O mosaico setransfiguraeo
olhar procuraoutras configuracées.”

Miriam M. Leite —
“Retratos de Familia’. (1993, p.145-151)

Tuchman® (1991) procura alertar-nos para a questéo da
“paixdo” do pesquisador pelo seu objeto de estudo. Segundo
ela, paixdo e afinidade sdo indispensaveis para um bom
relacionamento e nosauxiliam, indiscutivelmente, aescrever uma
boa histéria.

Kossoy chama a atengéo para os dados que a fotografia nos
revela: “Apenas 0 mundo fisico, visivel na sua exterioridade.
Apenas a aparéncia, 0 aparente das coisas, da natureza, das pes-
soas. E aindamais, apenas o determinado detalhe davidaque se
pretendeu mostrar”. (1998, p. 45)

Desde 1994, trabalho no Arquivo Publico de Uberlandia
(APU), iniciando no Setor de Atendimento e Processamento
Técnico como responsavel pelos acervos e orientando sobre as
fontes de pesquisas de Mestrado e Doutorado, que focam
documentos locais sobre a cidade, como Atas e Processos da
Cémara Municipal, fazendo o atendimento aos pesguisadores.

Com a oportunidade da transferéncia para o Setor de

| conografia, sou umadas responsavei s pelaorganizacéo, ou seja,
classificacgo, catalogagéo eidentificacdo dasfotos das colegdes
arquivadas. Valeressaltar que umadas maiores colegdes provem
do fotégrafo Osvaldo Naghettini. O trabalho do Setor objetiva
identificar as fotos desta colecdo, dos fotégrafos Roberto Cor-
deiro, Napoledo Carneiro, Jerdbnimo Arantes, Osvaldo VieiraGon-
calves, além de fotos doadas pela comunidade. Paraisso, traba-
Ihamos de duas maneiras: aprimeira consiste na publicacdo das
fotos na coluna Album do jornal O Correio de Uberlandia. Este
procedimento tem grande retorno por parte da populagéo, que
costumatelefonar e, muitas vezes, vai ao espaco do APU. A se-
gunda é contactar as pessoas mais idosas que vao passar as
tardesno Arquivo, fazendo o reconhecimento, ou sgja, aidentifi-
cacdo dasfotos. Comisso, conseguimosidentificar maisde 50%
da cole¢cdo Osvaldo Naghettini, que conta com mais de 6.000
itens entre fotos e negativos. Faltam, ainda, algumas fotos para
serem identificadas e negativos a serem ampliados com novas
imagens.

Quando as pessoas hos procuram no Arquivo para ajudar na
identificacdo das fotos, elas relatam fatos ocorridos em épocas
passadas, €, conforme narrados, mostramos outras fotos de lu-
gares ou pessoas presentes em suas falas, e esses curiosos com-
portam-se como Kossoy observa:

Apreciando essasimagens, ‘ descongelam’ momentaneamente seus
contetidos e contam asi mesmos e aos mais proximos suas historias
devida. Acrescentando, omitindo ou alterando fatos e circunstanci-
as que advém de cadafoto. (KOSSOY, 1998, p. 45)

Por meio dasimagens, podemaos perceber detalhes como rou-
pas, cabelos e gestos que fogem da memaria com o tempo. As
analises nos fazem perceber que os entrevistados, frente as foto-

LTUCHMAN, Bérbara W. A prética da histéria. Rio de Janeiro: José Olympio, 1991.
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grafias, sentem-se mais confortéveis em fazer determinadas apre-
ciagoes.

Deste pressuposto, 0s depoimentos orais sdo reavivados
pel os contatos com asimagens visuais. Nas entrevistas (relacio-
namos para desenvolver a pesquisa, sem dificuldades, doze de-
poentes, dos quais seis contam histérias da praga Tubal Vilela,
enguanto os outros seis esclarecem sobre a vida dos fotografos
aqui referenciados), citamoslocais onde houve algum aconteci-
mento marcante. O entrevistador se diz perdido, visto ndo ter
conhecido o local antes, e as fotos vém ao encontro das dificul-
dades, colaborando no processo de relembrar o entrevistado e
auxiliando, de formaefetiva, paraque o entrevistador possaela-
borar perguntas mais abjetivas e especificas.

Neste sentido, a memoéria é uma ferramenta que
instrumentaliza-nos e ajuda-nos a entender e aprender a lidar
com 0 nosso objeto de pesquisa, pois, ao analisar um documento,
faz-se necessario entender o seu processo de producdo, pois,
ainda segundo Tuchamn, devemos “[...] reunir as informacoes,
dar-lhes sentido, selecionar o essencia, rejeitar o irrelevante.”
(1991, p. 10). Necessario sefaz reunir informagdes de acordo com
as fontes estabel ecidas no presente trabalho. No caso especifico
das fotos, estas foram usadas até a década de 1980 meramente
como ilustracdo, ou sgja, apenas desempenhavam o papel de
confirmar as informagdes escritas. Assim, temos, no periodo
anterior a 1980, historiadores utilizando imagens como recurso
deilustragdo em seus textos, embora eles ndo percebessem nas
fotografiasariquezade detalhes of erecida, poisisto sd aconteceu
ap0Os a mudancade rumo daprépriahistéria. Conforme Leite:

A décadade 1980 vem sendo marcada pel acrescente val orizagdo, no
ambito das ciéncias sociais, daimagem fotogréficacomoinstrumento
de pesquisa e de reproducdo de condi¢des materiais. Observa-se,
contudo, que tanto o atual interesse como o descaso com que
anteriormente se tratava esse material — a que se conferia, quando

muito, valor ilustrativo — ndo parecem ter tido fundamento numa
avaliacdo dos recursos potenciais ou dos limites da leitura da
imagem.(LEITE, 1988, p. 24)

Temos que atentar parao fato de que afoto, como instrumento
de pesquisa, exige do pesguisador um olhar mais agucado.
Usualmente, em um primeiro olhar, nuncase captao todo, e, em
se tratando de imagens visuais, o olhar tem que transpor as
barreiras do nitido ou do visivel, tem-se que ir além. Lacerda
aerta-nos para

[...] ofato dequeafotografiando selimitaaimagem. Elaémaisdo
que isso, pois se configura também num objeto para o estudo da
histéria. Umadedicatdrianaimagem ou no verso dafoto, um carimbo
dejornal com adatadapossivel publicaggo, um rasgo, um recorte,
uma moldura com algum tipo de inscri¢do, um dado a respeito da
técnica empregada naguela imagem, entre outros exemplos, sdo
elementos valiosos que muitas vezes apontam para possiveis usos
e funcBes dessas imagens ao longo da sua histéria. (LACERDA,
1993, p. 46).

N&o podemos nos esquecer de que a foto tem seu foco
limitado, sendo, no primeiro momento, uma selecdo a partir do
olhar do fotografo e, depois, uma selecdo pelo olhar do
pesquisador-historiador. O historiador seleciona, dentro das
coleces, as fotografias que lhe interessam, portanto, duas
selecBes, provenientes de pessoas de diferentes niveis culturais
e, as vezes, sociais. Temos que atentar para a foto como um
recorte darealidade, do real, ou sgja, teremos diferentes|eituras
em precisos momentosretratados. Dessaforma, afotografiaref|ete
um aspecto, recortes de determinados momentos, a escolha de
umaocasido. Segundo Leite (1988, p. 29) “[...] ndo étodaavida
gue é fotografada.” Em seu trabalho, “Retratos de familias de
Imigrantes’, instalado em S&o Paul o no periodo de 1890 a1930, a
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autora considera que os retratos funcionavam como objetos de
exibicdo parafamilias de diferentes classes sociais. No caso dos
imigrantes, eles se deixavam fotografar para apresentar-se aos
parentes que ficaram em suas terras de origem, objetivando
demonstrar como estavam bem e felizes em suas novas vidas,
apesar de, muitasvezes, tais representacdes ndo corresponderem
arealidade de seu cotidiano. Neste sentido, as fotos ndo narram,
ndo projetam, por meio da imagem apreendida, aparéncias
momentaneas. De acordo com L eite:

[...] aprética da fotografia envolve despesas com o fotégrafo e o
retrato, ao lado da preocupacédo de produzir o espetaculo que sera
visto e distribuido por seus outros ramos, afamiliaenverga, paraa
pose, seus melhorestrajes. O efeito disso é que diferencasde classes
sdo neutralizadas. Puraaparéncia, afotografiando deixaver indicios
mais precisos, que poderiam diferenciar as camadas sociais, como o
material de que sdo feitas asroupas ou adataem que aindumentéria
foi usada. As fotografias ndo narram, apenas captam aparéncias
momentaneas.(LEITE, 1988, p. 31).

Pelos exemplos de Leite — “das fotografias ndo narrarem”—,
acreditamos que tanto as pinturas, esculturas, fotografias e as
artes visuais em geral narram. E, no caso especifico das
fotografias, cremos que essas tanto narram no momento da
apreensdo da imagem quanto durante o processo técnico da
revelacdo, pois, apartir do momento em que aimagem revel a-se,
mostra-se e insinua-se para o0 observador, estabelece-se uma
sintoniaentre ambose, nesseinstante, afotografiapassaanarrar
certasrepresentacOes, realidades eficgdes, dependendo do leitor-
observador que Ihe apreende aimagem.

Manguel (2001) ajuda-nos a entender melhor esse processo
guanto a questdo do momento da apreensdo da imagem pelo
fotdgrafo e das pinturas criadas pelos artistas. Segundo esse
autor, devemos considerar que:

28 (LHARES & TRILHAS ~ Uberlandia, AnoVII, n. 7, p. 25-34, 2006

Muitas histdrias que as imagens tém para contar ligam-se as
circunstancias da criagdo de cada obrae avidapessoal dos artistas;
aluz das questdes daarte e dalinguagem, entretanto, casos curiosos,
dramas particulares e auténticas anedotas biogréficas tornam-se
muito mais férteis. (MANGUEL, 2001, p.28).

Kossoy (1999) aprofunda a questdo do instante em que o
fotégrafo apreende aimagem, pois, para ele, € nesse momento
que:

O fotégrafo, pois, em funcéo de seu repertdrio pessoal e de seus
filtrosindividuaise, apoiado nos recursos of erecidos pelatecnol ogia,
produz aimagem apartir de um assunto determinado.[...] A imagem
fotogréfica &, enfim, uma representagdo resultante do processo de
criacdo/construcdo do fotografo. [...]

O fotégrafo constréi o signo, a representacdo. Nessa construgéo,
umanovarealidade é criada. L onge de langarmos davidas quanto a
existéncia/ocorréncia do assunto representado, ou mesmo de sua
respectiva aparéncia, devemos considerar que, do objeto a sua
representacdo, existe sempre uma transposi¢ao de dimensdes e de
realidades. (KOSSOY, 1999, p. 30-43).

O autor exige dos historiadores cuidado redobrado ao lidar
com tais fontes. Hoje, uma grande preocupagdo gira em torno
das discussfes quanto aos materiais iconograficos, pois esses
exigem cuidados especiais, e o historiador deve atentar para a
guestdo da sua sensibilidade visual e também determinadas
informagdes que, possivelmente, alteram o todo sobre a histéria
da producgdo de imagens.

Kossoy chama-nos a atencéo para o cuidado

[...] com adigitalizac8o e os softwares ‘ especiais’, as operagdes de
falsificagbes dasimagensfotogréficastornaram-se ‘ sedutoras’, tais



como, retoques, aumento e diminui¢do de contrastes, eliminagdo ou
introducdo de elementos na cena, alteragdo de tonalidades, aplicacdo
de texturas entre tantos outros artificios. (KOSSOY, 1999, p. 55).

Percebemos, mediante esta citagdo, que a modernizago dos
equipamentos de revelagao fotografica tem caminhado
aceleradamente, obedecendo ao avanco tecnolgico exigido em
cada periodo evolutivo. Nesse percorrer, novos recursos sdo
incorporados asfotografias, que, viaderegra, ndo revelam somente
0 momento estatico apreendido, mas pode, de acordo com o
interesse do fotégrafo e suarealidade estética, incorporar e ementos
outros que passam a fazer parte de um contexto imagético
construido, elaborado. Assim como em uma pintura, a imagem
fotogréficaéaterada, revelando umarealidade diferentedaoriginal.

Para isso, é necessdria a compreensao entre a realidade do
momento apreendido e arealidade apresentada. Parao fotografo,
interessam suas intervencdes — intengdes — mas, para o
historiador-pesquisador, importam as intenc¢des e, quando
possivel, as intervengdes, pois fotografo e historiador trocam
ol hares distintos sobre amesmafotografia. Portanto, paraaleitura
da imagem final como representacéo a ser decifrada, mediante
seu olhar inquiridor, torna-se importante o historiador buscar a
historicidade nos processos de obtencdo das imagens.

Segundo Barros, ha momentos de cumplicidade entre o
fotografo profissional e o historiador, quando esses empreendem
reflexdes sobre a especificidade da linguagem fotogréfica, pois
essa € detentora da transmiss@o de determinados valores
ideol gi cos atrelados a0 momento histérico. Assim,

[...] mesmo os documentos “falsos’, no sentido de sua fabricagéo
intencional, tornam-se tdo importantes como os “ auténticos,” pois
“[...] os documentos resultam sempre de uma construcéo, de

uma montagem, consciente ou inconsciente, da historia, da
época, das sociedades que os produziram” . Como resultado, os
acervosfotogréficos, apesar daconstrugdo intencional dasimagens,
transformam-se em documentos histéricos de pleno direito, como
monumentos de reconhecida relevancia a propriainterpretagéo de
seussignificados. E inegavel o avango metodol 6gico obtido quando
consideramos a inovadora proposta de critica interna e externa a
documentos, valorizando-se sua “intencionalidade inconsciente’
[grifo nosso]. (BARROS, 1977, p. 51).

Diante de tal relato, Kossoy alerta-nos para o fato de que,
hoje

[...] ampliam-se cada vez mais, através dos laboratérios de pos-
producédo digital, sofisticadas possibilidades tecnolégicas de
montagens estéticas e ideol dgicas das imagens e, por conseguinte,
de criagBes de novas realidades. (KOSSOY, 1998, p. 56).

Numavisitaao Arquivo Pablico de Uberlandia, um fotografo
profissional e professor universitario aposentado,’ fazendo como
servico alternativo restauracéo em fotografias, contou-nos sobre
um restauro executado, a pedido de um cliente: afoto registrava
véarias pessoas, em sua maioria, familiares participando de uma
festa. E, por estarem em atrito, naocasido, doisirmaos, nahorada
foto, ficaram distanciados, um do lado direito da imagem e o
outro do lado esguerdo. Com o passar dosanos, airmafaleceu, e
0irmao, de posse dafotografiavelhae estragada, procurou Vieira
paraque restaurasse tal imagem.

Vieirarelatou-nos seu feito: aimagem foi transferida parao
computador e, por meio de programas, ele conseguiu colocar o
irm&o ao lado dairmé, ndo conseguindo, de acordo com avontade
do irm&o, colocé-lo abracado aela, por umaquestéo de desnivel

! Trata-se do Sr. Roberto Vieira — esclarecendo que seu acervo ndo se encontra dentro do Arquivo Publico de Uberlandia.
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do chéo e da posi¢do de seu brago. Portanto, diante desse relato,
podemos concluir que el e efetivamente produziu umafotografia
a partir de outra, criando um novo documento. Nesse sentido,
Raphael Samuel alerta-nos:

Historiadores, como qual quer pessoa, esperam que umafoto conte
umahistériae assim estamos mal preparados paraas que ndo contam
uma, porém duas, ou pior, no caso de um instanténeo de umafamilia
nao identificada—talvez por aquelarazao notoriamente subtilizada
nareciclagem deve hasfotografias—néo conte nada. Quando estamos
escolhendo ilustragBes, tendemosacair abruptamente paraoiconico
—aimagem que simbolizardum todo maior. |deal mente, afoto seria
transparente, um objeto correlato daverdade. Temos pouca paciéncia
com figuras que guardam seus segredos. [ ...] Sendo estamosamercé
destasimagens e se queremos uséa las para construir novas narrativas
ou perseguir probleméticas diferentes, devemos estar preparados
paratomar uma distancia critica. (SAMUEL, 1997, p. 60).

Figura 1 — Praca da Republica, década de 1950.
Colegdo: Roberto Cordeiro.

Analisando afiguran®l, poderiamos, em um primeiro ol har,
verificar apresencade umacrianganapragaeadmirar afoto pela
belaimagem que produz, poisum garoto, napracadaRepublica,
hoje Praga Tubal Vilela, com umacestadeflores no brago, seria
considerado comum, caso fosse umacenadiériaou se ocorresse
algumasvezes. Porém, mediante o rel ato de vérias pessoas quanto
a presenca de vendedores de flores no interior da praga, elas
foram unanimes em dizer que essa ndo era uma pratica comum
naguelelocal.

Essafiguraatrai-noscom apossibilidade de exemplificar sobre
oquefoi dito por Samuel em relacdo asfotografias, que“|[...] ndo
contam uma, porém, duas [ou mais histérias, ou seja] devemos
estar preparados paratomar umadistanciacritica,” (1997, p. 60)
pois, a partir desse distanciamento, vérias sdo as leituras que
poderdo fluir através do ol har.

Por outro lado, o fato de a fotografia poder ser um cenério
preparado diante daimagem em que nos detemos, ndo invalidao
trabalho do historiador. Carrijo, ao trabalhar com fotografias da
cidade de Uberlandia, procura “[...] identificar nas representa-
¢Oes visuais da historia desta cidade as expressdes das diferen-
tes mentalidades e das muitas experiéncias dos diversos sujeitos
sociaisqueaconstruiram.” (CARRIJO, 2002, p. 3).

Diante daimagem 1,2 Carrijo parte do olhar do menino para
umaleituraligada

[...] anocéo delabor e, portanto, de fadiga e cansago. A expressdo do
florista, atravessando a pragade pés nus, sugere tristeza e desiluséo.
Percorriaacidade descal ¢o, com um cesto deflores, provavel mente
por longas horas, em busca da sobrevivéncia. Pode-se cogitar que,
paraele, 0 espago publico tenhasido, talvez, um local de sofrimento
e paradoxa mente, de vidaumavez que é caminhando neste espago

2 Foto do acervo de Roberto Cordeiro.
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que pode garantir, minimamente, suas condic¢des de sobrevivéncia.
(CARRIJO, 2002, p. 107).

E interessante notar como, por intermédio deumainicaimagem
visual, podemos chegar atantas conclusdes, ndo nos esquecendo
deque, parafazer taisleituras, torna-se necessariaumaapreensio
do espago, ou seja, uma contextualizagio.

No entanto, umaoutraleiturapode ser extraida dessaimagem.
O autor dafoto, o fotdgrafo Roberto Cordeiro, focalizaem primeiro
plano, uma crianca “trabalhadora’, carregando em um de seus
bragos uma cesta de flores, supostamente, para serem vendidas.
Num segundo plano, nas costas dessa crianga, visualizamos
outras sentadas, em lazer. Portanto, a foto fornece-nos dois
momentos - trabalho e lazer -, criangas que estdo na praga
brincando, aproveitando a infancias acompanhadas do
cachorrinho, que pode até participar dos supostos folguedos
(DetaheA, Fig.1).

Detalhe A, Fig.1

Por outro lado, temos a crianca que esta na pragatrabal hando
ou indo parao labor, ndo sedivertindo, pelo fato, talvez, de estar
envolvida em alguma atividade que tenha urgéncia. Logo,

percebe-se que a necessidade aqui ndo da a essa crianga
oportunidade ao lazer. N&o importa 0 motivo, a crianca focada
estdexcluidado lazer.

Continuando nossainterpretagdo: um outro viés é apresentado
e leva-nos a analisar os elementos fisicos do cenério urbano do
qual fazem parteoflorista, ascriancase o cdozinho. Ospésdesca cos
do garoto caminham por um ch&o mal cuidado, mal conservado, tal
como asroupas maltrapilhas quelhe vestem o corpo. Seu caminhar,
voltado para a frente em sentido diagonal, projeta seu olhar no
mesmo sentido, ndo permitindo que o observador surpreenda o
guelhevai naama. Oposto aesse caminhar, deparamo-noscoma
verticalidade imponente da igreja, com sua vestimenta sobria,
direcionando seu impulso energético para o ato. Neste sentido,
temos em dissonancia, num mesmo espago, o poder e 0 Ser.

Mediante as elucidacbes acima, referentes a uma Unica
fotografia, chamamos aatencdo paraas diferentes possibilidades
de anadlises interpretativas que as fotos proporcionam. Ferrara
(1991) gjuda-nos a entender melhor este processo de leitura da
imagem, quando nosesclarece que: “[...] Oresultado daleituraé
sempre possivel, masjamais correto ou total ; € necessario ousadia
nas associagdes para que se possa flagrar uma idéia nova, uma
comparagdo imprevista, uma hipotese explicativa inusitada.”
(FERRARA, 1991, p. 31).

Essafotojafoi mostrada paravarias pessoas que fregiientam
o Arquivo Publico de Uberlandia - APU — g, inclusive, saiu
publicadanacolunaAlbum, do jornal O Correio de Uberlandia,®
endo foi identificada. Perguntando se essa era umacenacomum
na praga, a resposta de todos era sempre a mesma: “nao!” Sera
gue podemos concluir que se trata de um cenario criado pelo
fotégrafo como profissional?* Sera que podemos dar razéo a

3 A coluna Album é um espaco cedido pelo jornal Correio de Uberlandia para publicagio de fotos das colecdes que se encontram dentro do APU para
serem identificadas pela comunidade, sdo publicadas as tergas-feiras.
4 Segundo o fotégrafo Roberto Cordeiro: “Eu olhei, achei bonito. O meu forte sdo as cenas urbanas, eu ndo sei quem &, mas esta foto € muito bonita, ndo €7’
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Samuel ? Ou se trata de um excluido damemdaria, por ser negro,
pobre e trabalhador?

Assim, na condic¢éo de historiadores, temos que atentar para
tais acontecimentos, uma vez que, hoje, uma grande discusséo
se d& em torno da conservagdo e preservacdo dos arquivos
historicos. ParaL eite:

Ofato de afotografiaser um objeto perecivel, sujeito aadulteracéo
por fungos ou retoques, uso indevido ou envel hecimento, ndo reduz
0 seu valor documental; antes, ampliaanecessidade de verificar as
maneiras de selecionar, curar, recuperar e decodificar asinformactes
que séries compostas deimagens podem fornecer ou sugerir. (LEITE,
1998, p. 39).

Quanto ao aspecto da digitalizac&o dos documentos escritos
eiconogréficos, no caso especifico das fotografias, o objetivo é
evitar o0 manuseio constante de tais documentos, que,
conseqlientemente, podem estragar-se, lembrando que estamos
lidando com pegas originais e Unicas.

Umavez digitalizadas, asinformagdes podem ser recuperadas
de forma répida, considerando a preservacao dos suportes
originais. Mas, no caso especifico dasfotografias, paralLacerda:

[...] 0 usuédrio — base e eixo de toda essa operacéo — deve levar em
consideracdo que asimagens em computador setornam uniformes,
sendo importante ndo tomé-las pel os proprios originaisfotogréficos.
E bom lembrar que, por tras da multiplicidade de ofertas que um
sistema computadorizado oferece, deve-se ndo perder de vista o
objeto fotografico como um elemento original e insubstituivel.
(LACERDA, 1993, p. 47).

K ossoy (1999) aponta-nos aconstrucdo do signo fotogréfico

— arepresentacdo — elaborada pel o fotografo, “[...] construido e
materializado cultural, estética/ideolgica e tecnicamente, de
acordo com avisao particular demundo do fotégrafo.” (KOSSQY,
1999, p. 47). Ou sgja, acriacdo de umanovarealidade.

Na concretizacdo dessa nova realidade, Kossoy reconhece
duas realidades:

[...] aque seinscreve no documento, a representacdo — através de
nossos filtros culturais, estéticos/ideol 6gicos— e arealidade que se
imagina: aprimeirarealidade (ado passado), recuperada apenas de
maneira fragmentéria por referéncias (pleno de hiatos) ou pelas
lembrancas pessoais (emocionais). H4, pois, um conflito constante
entre o visivel e o invisivel, entre o aparente e o oculto [...]. A
realidade passada éfixa, imutével, irreversivel; sereferearealidade
do assunto no seu contexto espacial e temporal, assim como a da
producdo da representacio. E este o contexto da vida: primeira
realidade. A fotografia, isto €, o registro criativo dagquele assunto,
corresponde asegundarealidade, ado documento. A realidade nele
registrada também é fixa e imutavel, porém sujeita a multiplas
interpretacdes. (KOSSQOY, 1998, p. 47)

Diante detai s afirmacGes, podemos perceber que asimagens
sd0 excelentes recursos para que possamos descrever
determinados gestos, expressoes faciais e corporais. Ndo
podemosignorar anaturezapolissémicadasfotografias, cabendo
ao historiador enveredar pelos caminhos da imaginacgéo e,
juntamente com seus conhecimentos e suas sensibilidades, “[...]
conferir novos significados|...]. O valor documental de umafoto
ultrapassa o valor informacional de seu contelido, e pode revelar-
seao receptor que souber interpretala” (LACERDA, 1993, p. 53).

Observamos, nas diversas colegdes fotogréficas utilizadas®,
que a subjetividade esta presente. Os temas privilegiados

5 Colegdes de Roberto Cordeiro, Jer6nimo Arantes, Oswaldo Vieira Gongalves, Napoledo Carneiro, Osvaldo Naghettini e fotos doadas pela comunidade.
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proporcionam grandes possibilidades de interpretacdo, o que,
em relagdo a pesquisa, torna o exercicio maisinteressante.

Por outro lado, Samuel (1997) nos demonstra um dos varios
métodos a seguir junto as fontes histéricas na busca da
“explicacdo einterpretaco de velhasfotos’, naqual:

A desconstrucdo, usando fotos em conjunto com testemunho oral e
documentos escritos, juntando diferentes classes de evidéncia, ou
usando uma para expor 0s siléncios e as auséncias da outra, € um
procedimento que historiadores podem usar para sustenta-los na
explicacdo einterpretacdo de velhasfotos. (SAMUEL, 1997, p. 65).

Ao manusear as fotos dos diversos fotografos dentro do
APU, nota-se que cada colecdo apresenta uma particularidade,
apesar das imagens pertencerem ao mesmo contexto urbano.
Percebemos, no transcorrer da biografia de alguns desses
fotégrafos, que elesrealizaram o exercicio destaarte partindo do
privado para o publico, ou sgja, iniciaram suas atividades como
fotdgrafos, registrando timidamente cenas domésticas entre os
familiares, 0s amigos e pessoas mais intimas, para, posteriormente,
alargar seushorizontes com fotos dacidade. Notamos, nas|eituras
e nas analises efetuadas nas diferentes colecfes, que, em
determinados momentos, o publico e o privado misturam-se numa
ténuelinhadinamica

Assim, essas fotografias podem ser vistas, primeiramente, a
partir do privado, para, posteriormente, atingirem aesferapublica
Nesse exercicio de reter imagens urbanas, os fotégrafos
uberlandenses permitem que ahistériadacidade ndo sejaregistro
somente das histérias familiares, mas que passem a ser histérias
da cidade.

Nesse sentido, de tomar a foto como documento, uma das
formas de analisa-las é destacando os detalhes, procurando
perceber os elementosinternos que compoem afoto, levando em
consideragdo quem sao os autores, e buscando as possiveis
identificacOes.

Vimos que afotografia € intrigante como fonte de pesquisa,
guando pensada na aparéncia retratada, passivel de montagens,
adulteragdes, intengdes e, nesse sentido, ela deve ser um objeto
gue, ao ser examinado, o historiador/pesquisador tem que se
instrumentalizar de determinadas ferramentas para conseguir
apreender as informagdes que contém. Por outro lado, ela pode
retratar 0 que nem o fotdgrafo e nem quem se deixou fotografar
desgavarevelar, e com ousadiaque o historiador deve enveredar
pelos caminhos diversificados que ela of erece.

Portanto, podemos concluir que o historiador, quando
seleciona um tema, com seu olhar inquiridor, selecionara as
fotografias que melhor o justifiquem, porquanto sdo possuidores
deumolhar proprio.
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