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Resumo: O presente artigo se debruca sobre as representaces fotograficas da familia,
buscando imprimir, nelas, um olhar critico. Foram pontuados alguns modelos de representacdo
— alinhados cronologicamente com a histéria da fotografia — que, equiparados ao
conservadorismo, reforcam estereGtipos, normatizam, naturalizam e romantizam opressdes.
Nesse cenario, foi debatida a construcdo dos albuns de familia, levando em consideragéo suas
herancas técnicas e estéticas, e uma consequente consolidacdo de uma mensagem imagética
global impulsionada a partir da invencéao da pelicula sensivel com a Kodak, em 1888. Também
foi levado em consideracéo para tal a pratica fotografica humanista, cujo marco foi, em 1955,
a The Family of Man bem como os avancos tecnolégicos no campo da fotografia.
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Public images of private life: stereotypes and fictions in the construction of domestic
photographies (1890-1955)

Abstract: This article refers to photographic representations of the family, seeking to print a
critical eye on them. Some models of representation were presented — chronologically aligned
with a history of photography — equipped with conservatism, reinforced stereotypes,
standardized, natural and romanticized. In this scenario, the construction of family albums was
discussed, taking into account their technical and aesthetic inheritances, and a consequent
consolidation of a global image message driven by the invention of the sensitive film with
Kodak, in 1888. Humanistic photographic practice was also taken into account, whose
landmark was, in 1955, The Family of Man as well as technological advances in the field of
photography.

Keywords: Gender; Photography; Family Photo Album.

10 presente artigo tem como ponto de partida o Trabalho de Conclusdo de Curso apresentado como requisito
parcial para obtencdo do titulo de Bacharel em Fotografia pelo curso de Comunicacdo Social do Centro
Universitario Aeso-Barros Melo, orientado pelo Prof. Dr. Eduardo Queiroga e apresentado em junho de 2018.

2 Bacharela em Fotografia, bacharelanda e mestranda em Histéria pela Universidade Federal de Pernambuco.
Contato: Universidade Federal de Pernambuco, CFCH, Dept. de Historia, 11. andar, Av. da Arquitetura, s/n, CEP:
50740-550, Cidade Universitaria, Recife-PE, Brasil. E-mail: correiakerol@hotmail.com.

90


mailto:correiakerol@hotmail.com

1. Introducéo

Busca-se, através do presente artigo, discutir sobre as performatividades da familia
através da fotografia, levando em consideracdo permanéncias e transformacdes dos modelos
representativos deste grupo através do tempo. Para tal, foram selecionadas algumas producées
entre 1890 e 1955 que, quando somadas, contribuem com a construgdo de um imaginério
contemporaneo sobre a familia. Nessas imagens, predominam recorrentemente sentimentos
fraternais, bondosos, inclusivos e solidarios — heranca de décadas de representacao burguesa —
que podem, em muitos casos, perpetuar discursos® em reforgo, principalmente, aos papéis de
género, as relagdes heteronormativas e a sociedade patriarcal. Tais representa¢fes funcionam
como veiculadores ideoldgicos, de cardter conservador, que contribuem para uma Visdo
estereotipada e ndo critica da realidade familiar.

O processo de perpetuagdo de uma visdo romantizada e compulsoria da instituicao
familiar — cuja estética € marcada pelas permanéncias simbolicas, como destaca Didi-Huberman
(2013), advindas dos retratos renascentistas repletos de indicios significadores das classes
dominantes — construiu-se historicamente convergindo diversos suportes técnicos e diferentes
esteticas. Nesse cenario, manifesta-se uma das caracteristicas mais primitivas da imagem: a
mimese, geradora de simulacros e cristalizadora de imaginérios que sdo, por sua vez,
recorrentemente visitados para gerar novas imagens. A imagem, sobretudo a fotografica, como
Susan Sontag (2004) ressalta, cumpre um importante papel enquanto mediadora entre 0 homem
e 0 mundo, contribuindo ndo apenas com a sua formacdo, de maneira quase pedagdgica, mas
influenciando decisivamente na forma como o sujeito vé& a si mesmo e interpreta 0 mundo no
qual esta inserido. Tais articulagfes historico-sociais, portanto, manifestam-se nas producdes
humanas e sdo por elas também influenciadas. Tanto o contetdo latente quanto os simbolismos
inerentes as imagens, que pedem por um mergulho além das camadas do visivel como sugere
Erwin Panofsky (1991) para sua melhor compreenséo, indiciam nuances das relagdes familiares
e de suas articulagbes entre o publico e o privado. S&8o algumas dessas manifestacdes —
sobretudo oriundas das classes dominantes que podiam arcar com os custos da producdo das
imagens fotograficas — que a presente pesquisa se propde a discutir.

Nesse cenario, podemos pensar as fotografias de estudio, que ganharam forca ao longo

do século XIX, através da Colecdo Francisco Rodrigues, salvaguardada pela Fundagao Joaquim

3 Mensagem gerada a partir de orientacdes construidas previamente que regulam o que pode ou n#o ser dito. Nesta
medida, segundo Foucault, reproduzem estruturas de poder que permeiam a sociedade, inclusive nas
microrrelagdes. Isso também explica em parte sob que determinados moldes as fotografias poderiam e deveriam
acontecer. Cf. FOUCAULT, 2012.
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Nabuco (Fundaj), onde serdo discutidas questdes como a construcao de identidades por meio
das montagens de cenarios e interpretacdes das personagens buscando abordar, além da técnica
fotografica utilizada — que influenciou diretamente no resultado e disseminacéo das imagens —
0 estreito vinculo entre os desejos das classes dominantes da época e tais producdes.
Posteriormente, séo postos em discusséo 0s registros de ritos sociais — possibilitado pelo amplo
e facilitado acesso a fotografia que permitiram os avancos tecnoldgicos, sobretudo a pelicula
sensivel, em especial a criacdo da Kodak, em 1888, por George Eastman (1854 - 1932). A
suposta “democratizagdo” da fotografia tornou a pratica de elaborag¢do de albuns acessivel a
mais camadas da populagéo, assumindo diversos formatos. Em seguida, foi discutido sobre o
movimento fotografico dito “humanista” que foi impulsionado, sobretudo, pelo desejo de
reestruturacdo do pos-guerra e como reacao a fotografia modernista. Um dos seus produtos mais
destacaveis, brevemente discutido no presente texto, foi a The Family of Man, em 1955, que,
em formato de exposicdo, foi responsavel pela disseminacdo de imagens cujo objetivo era

possibilitar uma rapida leitura, e pelo maior nimero de pessoas, de uma solidariedade global.

2. Naturalizacdo e romantizacdo da instituicdo familiar: alguns aspectos para a
elaboracao e recepcdo das imagens fotograficas

Quando a fotografia encontra a familia, em meados do século XIX, a institui¢do era
composta por varios membros. Além do nucleo conjugal e seus descendentes diretos possuia,
somados a ele, um grande nimero de outros parentes, agregados, criados e escravizados. Todos
eram submetidos ao homem, chefe do lar, que monopolizava diversos papéis controladores
(ALMEIDA, 1987): além de ser o principal responsavel pela vida pablica, era marido, pai e
patriarca. Apesar de ter passado por diversas mutacdes ao longo do tempo, a familia nuclear
pode ser entendida aqui, em linhas gerais, como um “grupo de individuos unidos através de um
elo consanguineo e/ou afetivo; organizados socialmente, visando a procriacao/reproducéo e a
divisdo sexual do trabalho” (QUINTAS, 2015, p. 37). A familia patriarcal se firmou sobre a
posse de terras e de escravizados, fortalecendo-se a tal ponto que seu poder se sobrepds ao do
governo e da religido (FAORO, 1976), desempenhando, consequentemente, um papel de
influéncia decisiva sobre as populacdes.

O surgimento da propriedade privada, como destaca Engels (1978), coloca-se
intrinsecamente atrelado a opressao de classe e a de género, corroborado pela escravizagdo de
outros homens e, principalmente, a da mulher. No caso da ultima, com objetivo de garantir a

pureza da linhagem paterna como forma de perpetuar os bens, em forma de heranca, para 0s
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filhos, constituiu-se a exigéncia da monogamia feminina. E nesse sentido, segundo o autor, que
se constradi o papel reprodutor e mantenedor do lar e das crias reservado a mulher, subordinada
ao homem e distanciada do meio social (ENGELS, 1978).

Nesse aspecto, a convergéncia de individuos, legitimos ou ilegitimos, constituintes do
fendmeno social que representou a organizacdo do “cla” em questdo, continuou tendo como
principal aglutinante a propriedade privada. Sendo em favor desta que afirmavam seu poder e
a indivisibilidade de suas relacdes e evitando a incorporagdo de novos membros que nédo
fizessem parte de suas relacdes de parentesco (CORREA, 1981). Foi a servico dos detentores
dos meios de producédo, donos de terras ou de fabricas, que a fotografia se afirmou enquanto
fendmeno cultural, capturando seus desejos e fetiches através do carte de visite e do carte
cabinet. Foi por meio da criagdo e manipulagéo de realidades* que se forjou a imagem de si na
medida em que se criava a imagem do outro.

Por intermédio da Colecdo Francisco Rodrigues, observamos as faces e modos de se
representar da aristocracia fundiaria nordestina que a compde a citada Colec¢ao quase na integra.
Negros e negras aparecem em poucas ocasides: além dos retratos, em ambos os casos, ilustram
cenas do proprio labor e posam com filhos dos patrdes, no caso das amas de leite.> Essas
fotografias compunham tanto os albuns de familia dessas classes dominantes, quanto
circulavam com souvenirs abastecendo o racismo estrutural nacional na medida em que,
concomitantemente, se fomentava uma imagem internacional do pais.® Nesse sentido, é
majoritariamente sobre a cultura do latifindio e da plantation’, praticamente sindnimos para
expropriacao e violéncia, que a fotografia se afirmou no Brasil.

A propria naturalizacdo da instituicdo familiar também teve diversos impactos na
sociedade, como aponta Fatima Quintas (2015), bem como influenciou na forma em que se
mostraria em meio & popularizacdo e difusdo da fotografia ainda no século XIX. E de amplo
conhecimento que a familia é uma construcdo ideoldgica, possuidora de simbolos, acdes e
condutas proprias, que se estenderam, se ramificaram, influenciaram e foram influenciadas
pelos mais diversos setores da sociedade. Percebe-se, dessa maneira, o principio mais basico da

observacdo do fendmeno cultural: o do agir do homem sobre 0 meio (LARAIA, 1986). Nesse

4 Kossoy (2009) aponta que a partir do momento do clique, denominado por ele de primeira realidade, forma-se
impreterivelmente uma segunda realidade, propria da imagem fotografica, que descolada da sua realidade
originaria, deformada, assume caracteristicas de um mundo préprio, onde a imagem se ressignifica a partir das
intencionalidades a ela impressa.
5 Cf: ARAUJO; MOTTA, 2015.
6 Sobre isso ver: KOUTSOUKOS, 2010; BELTRAMIN, 2013.
’ Plantation aqui se refere &s unidades produtivas monocultoras, sustentadas majoritariamente pela méo de obra
escrava, com producdes em larga escala, visando, sobretudo, o mercado externo (MINTZ, 2010)
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aspecto, como pioneiramente analisa Engels, ela é produto de uma série de fendBmenos socio-
historicos. E, como tal, ndo pode ser tida como natural: “Nela [na familia] pouco existe de
natural. Se houvesse algum grupo natural na sociedade humana, ndo seria a familia, mas o
conjunto formado pela mulher e sua prole” (QUINTAS, 2015, p. 31). Em um processo de
influéncia mdtua e interdependéncia, a familia e a fotografia espalharam juntas seus signos
visuais, na medida em que também passavam por transformacfes. Fatima Quintas (2015)

aponta as consequéncias que que essa forma de ver acarretou para sua prépria compreensao:

O senso comum e a propria reflexdo cientifica insistiram em entender, durante
algum tempo, o grupo conjugal como uma realidade com caracteristicas
naturais, o que seguramente confundiu a nogéo socioldgica de suas estruturas.
A percepcao do parentesco e da divisdo sexual do trabalho visto sobre o prisma
de fendmenos “naturais” trouxeram dificuldades que s6 puderam ser
revertidas com o advento de novas concepcfes. (BRUSCHINI, 1990 apud
QUINTAS, 2015, p. 31)

A relutdncia em pensar a familia como um fendémeno artificial afetou a forma como
foram construidas suas representacdes que ndo apenas afirmaram e difundiram diversos
modelos estéticos repressivos e violentos, mas também deixaram de contribuir com uma visao
critica, mais igualitaria e justa. No decorrer desse processo, portanto, diversas vozes foram
silenciadas, das mais variadas maneiras, em prol da voz dominante; quando ndo foram
completamente anuladas das narrativas textuais e visuais — para citar a anénima “multidao de
terceiros” como ¢ o caso dos grupos restantes, os “ndo familiares”, que N0 Se encaixavam nas
ramificacOes postas da familia patriarcal latifundiaria, como os criados e escravizados
(CORREA, 1981) —, sofriam um processo de subordinacdo imagética: ocupavam espagos
carregados de signos que auxiliavam no processo de inferiorizagéo e refor¢cando seu papel social
secundario.

Além da naturalizacdo, outro fator contribuinte com a supervalorizacdo da fotografia de
familia foi sua romantizacdo. Essa foi permitida, dentre outros fatores, pelos contrastes que
causaram as relagcdes que os individuos teciam no contexto doméstico e fora dele, na rua.
(DAMATTA, 1984). A casa simboliza o intimo; o lugar responsavel tanto pelo processo
individualizador, longe da pressdo do coletivo, quanto pela criacdo de vinculos identitarios —
reforcado pela unido sanguinea e/ou afetiva. Tais fatores contribuiram com a generosa sensacao
de pertencimento a um grupo: a “concha agregadora”, para usar um termo simbolicamente
empregado por Fatima Quintas (2015) para descrever a metafora do Utero, responsavel pela

preservacdo e guarda psicologica dos membros que a formam. Todas essas caracteristicas se
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pdem em oposicdo ao que o individuo encontra na rua, caracterizada pela competitividade e a
desconfianca, fruto das relacdes capitalistas urbanas, devido a constante busca pelo destaque
em meio a massa e pelo alcance do status e da distin¢do, gerando um permanente sentimento
de soliddo e incompletude (DAMATTA, 1984).

Por fim, é fundamental ressaltarmos a importancia histérica da fotografia enquanto uma
rica fonte documental. Para adentrarmos além do que nos € visualmente posto, ou seja, a
imagem a primeira vista, faz-se necessaria a analise nao so dos agentes formadores diretos da
imagem, como 0s agentes indiretos, mas que séo fatores definitivos para sua compreensao.
Assim como coloca Boris Kossoy (2001), as fotografias ndo se esgotam em si, mas servem
como ponto de partida para desvendar o passado, sobretudo quando se tem em perspectiva a
sua multidisciplinaridade inerente. Kossoy (2001), assertivamente, também reforca o carater
ambiguo das imagens, quando afirma que s&o munidas de significados ndo explicitos e de
omissdes calculadas, que aguardam pela decifracdo de um pesquisador. E neste sentido que
pensaremos sobre a construcdo de esteredtipos nos albuns de familia, através da analise de uma
imagem da Francisco Rodrigues; nos albuns de familia, por meio dos estudos de Armando
Silva; e, por fim, nas fotografias humanistas por meio da analise de uma imagem da exposi¢ao
internacional The Family of Man [1955]. Nesse contexto, destaco que os modelos criados e
difundidos ndo desaparecem. Pelo contrario, se somam aos proximos e seguem manipulando e

cristalizando imaginarios.

3. A representacdo e a ficcdo: performatividade nas fotografias de familia na Colecéo
Francisco Rodrigues

A consolidacdo da fotografia permitiu também a abertura de um novo e movimentado
nicho de mercado, estimulando a troca, o compartilhamento, o desejo de criacdo da imagem de
si e a ostentacdo das classes dominantes. A circulacdo da fotografia, sobretudo a partir do
aprimoramento da técnica por Disdéri (1819-1889)8, transformou espagos dedicados a sua
producdo em grandes ateliés fantésticos: era o inicio da era dos estudios fotograficos. Nesse

aspecto, a fotografia encontrava-se inserida em um aspecto pratico dual: de um lado, servia para

8 Em funcéo disso, a fotografia comecou a se popularizar na capital e com, inclusive, incursdes ao interior,
contribuindo com a consolidacéo de todo um mercado fotogréfico — incluindo a venda de papéis, cAmeras e demais
objetos relacionados ao fazer fotografico. Foi permitida, dessa maneira, uma maior liberdade criativa incentivada
pela maior facilidade técnica e movel, visto que as tomadas eram feitas mais rapidamente e os equipamentos
necessarios para sua realizagdo foram se tornando, paulatinamente, mais leves e portateis. Além disso, gerou uma
capacitacdo de novos profissionais que atenderiam a demanda do mercado em crescimento. Cf: ARAUJO;
MOTTA, 2015.
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artistas que utilizavam fotografias como substitutas de modelos ou como aliadas diretas da
pintura (BORGES, 2003); do outro, servia a autorrepresentacdo das classes dominantes.

A montagem do cenario e a interpretacdo de papeis pelas personagens que compdem a
cena fotogréafica constroem um espetéculo que tem como objetivo ser visto: era, essencialmente,
cenogréfico. Assim como na encenacdo teatral, funciona também a tomada fotogréfica das
familias nos estidios da segunda metade do século XIX. A plateia visada no teatro seria
manifesta, posteriormente, na contemplacdo das imagens. Para sustentar o discurso cénico-
fotogréfico, era necessario, além dos elementos ndo-visuais, um conjunto de componentes
visuais alimentados ao longo da Histdria da Arte, todos regidos pelo fotografo que atuava como
diretor da cena.

Os acessorios escolhidos para composicdo, em geral, possuiam influéncias do
neoclassicismo e, enquanto movimento revivalista, tinha como principal fonte de inspiracéo a
sobriedade e racionalidade das formas e producgdes greco-romanas, atingindo construcoes
arquitetonicas e inspirando tematica e formalmente pinturas e esculturas (GOMBRICH, 2015).
A adesdo a essa estética ndo se limitava apenas a uma escolha vinculada a modelos vigentes ou
modismo da época — visto que era cada vez mais comum o acesso das classes mais populares
aos estudios —, mas por simbolizar, além da razdo, a superioridade intelectual de uma classe que
se diferenciava das outras pelas posses, sobretudo de terras, e pelo conhecimento formal e
académico. Sobre a estética ditada segundo moldes europeus, Boris Kossoy (2001, p. 82) aponta
para um reflexo da tentativa de uma construcdo de uma nacionalidade através do emprego, por
vezes, de estampas ou cendrios com motivos tropicais.

Nos estudios, os itens eram dos mais diversos e variavam de acordo com o desejo de
autorrepresentacdo dos clientes: réplicas de tapetes persas, cortinas de veludo e brocado,
almofadas decoradas, panos de fundo pintados com cenas rurais e/ou urbanas, roupas de gala,
instrumentos musicais, bengalas, sombrinhas de seda, etc. (BORGES, 2003). Os estudios
contavam com elementos que remetiam ao universo infantil, tais como animais de peltcia e
outros brinquedos como bambolés, cavalos-de-pau, etc.® Era possivel perceber também a
presenca de parapeitos deslocados de seu lugar de costume, podendo variar entre 0s classicos
de marmore até os cercados de madeira que, nesse contexto, remetiam a posse de terras
(BORGES, 2003). Outros objetos presentes nas imagens eram as mesas e suas variagdes que

serviam de suporte para livros, instrumentos musicais e vasos de flores. No caso dos dois

® 0 que também pode ser indicio de distingdo, visto que o ideal de infancia enquanto periodo de formagdo do
sujeito ainda estava em construcdo, em outras palavras, reforcar através da fotografia que o filho ndo trabalha e
poderia, portanto, desfrutar das primeiras fases da vida poderia significar status.
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primeiros, indicariam educagdo formal do representado. Com a popularizago da préatica, nem
sempre os fotografados sabiam ler ou tocar os instrumentos com os quais eram registrados.

A indumentaria também possuia um papel fundamental nas representacdes: a mulher
geralmente esbanjava vestidos suntuosos, acompanhada de grandes chapéus, e de cores claras,
principalmente se fosse jovem; e a0 homem cabia a sobriedade das formas e cores escuras. E
possivel observar que as roupas se tornavam mais escuras com o avancar da idade, no caso da
mulher, bem como as expressdes se tornavam mais sérias. E importante destacar o papel frivolo,
de adereco, a que elas eram submetidas — tidas também como posse e conquista masculina.
Outros acessorios desempenhavam um papel importante na composicdo da cena: além dos
mencionados chapéus e suas variagdes, tanto femininos quanto masculinos; leques; relégios de
bolso; bengalas, maioria das vezes, oferecidos pelos proprios estudios. Os que seriam
fotografados, portanto, vestiam-se com trajes especiais, acentuando a importancia e o carater
solene do momento de ida ao estudio.

No que se refere as poses, havia uma gama de possibilidades, desde que ao homem
continuasse reservado o espaco de chefe (era representado sempre sobrio e imponente), visto
que um dos principais motivadores da realizacdo das imagens em familia aqui discutidas era o
ato de se autopromover; de reforgcar as conquistas. Era fundamental, portanto, que nesses
registros elas ficassem claras e, em especial, que refor¢assem as conquistas masculinas. As
imagens eram feitas para serem partilhadas, encaminhadas e difundidas, contento em si valores
importantes a época: a familia que o homem construiu, bem como a posse de terras que ele
havia conquistado: tudo representado em uma Unica imagem fotogréafica.

Ainda é possivel, nas imagens sobre a mesma tematica, variagdes nas poses 0 que
dificulta a compreensio dos seus significados.'® Nas primeiras imagens, 0 homem, em posicéo
de destaque, aparecia sentado com as mdo da companheira, de pé, sobre seu ombro.
Aproximando-se mais do século XX, é possivel encontrar mulheres sentadas. O mesmo é valido
para o jogo de olhares na hora da tomada, passivel de algumas variacGes, e a cor das roupas.
Em alguns casos as personagens ndo encaravam diretamente a objetiva, sobretudo nos registros
mais antigos. E perceptivel que a ampla gama de poses e disposicdes das personagens no
cenario carecem de pesquisadores atentos que se debrucem criteriosamente sobre seus possiveis

significados, levando em consideracdo suas mutacdes ao longo do tempo.

10 E importante mencionar que, com a popularizacdo da pratica fotografica, nem sempre as poses e seus
significados eram levados a risca. Isto é, em partes perderam seu significado primeiro com a difusdo da técnica.
Na esteira, as recomendacdes dos manuais de fotografia nem sempre eram cumpridos. Atrelado a isto, as pessoas
participavam cada vez mais da construcao dos proprios registros, opinando e escolhendo poses em que julgavam
serem mais valorizados. Cf: FABRIS, 1991.
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Existem muitas variaveis possiveis quando consideramos as fotografias sobre o tema
em questdo. A grande quantidade de retratos individuais nesta Colecdo também deve ser levada
em consideracdo, o que nos faz perceber, portanto, mais caracteristicas quando olhamos mais
imagens. Dessa maneira, optou-se pela anélise de uma fotografia de grupo e que converge
diversas questdes que foram expostas até o presente momento. E possivel perceber na Figura
1 (abaixo): cenario influenciado pelo neoclassicismo (pilastra a esquerda, ao fundo, além do
parapeito a direita); simbolos que remetem a infancia (cachorrinho de pellcia na frente, ao
ch&o); o tecido com tematica tropical (referéncia nacional, ao centro); roupas claras e fartas

para as mulheres em contraposicao as roupas escuras e sébrias para os homens.

Figura 1 - Manoel Tavares Fituza e Maria Adelaide Saboya de Albuguerque com as
filhas Maria do Carmo Saboya Filza, Maria Carolina Saboya Filza e Maria Dulce Saboya

Fiuza. Pernambuco, gelatina, carte cabinet, 1890. Foto de Louis Piereck.

Fonte: ARAUJO, Rita de Céssia Barbosa de. Retratos de um tempo perdido: para néo esquecer o
velho Norte agrério, 1840-1920.
In: ARAUJO, Rita de Céssia Barbosa; MOTTA, Tereza
Alexandrina (Orgs). O retrato e o tempo: Colecéo Francisco Rodrigues — 1840-1920. Recife:
Fundacdo Joaquim Nabuco, Editora Massangana, 2014. p. 57.
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A criagdo — propria ao fazer fotografico — moveu desde o principio 0 mecanismo gerador
de imagens sobre as familias que pertenciam as classes dominantes, refletindo seus desejos e
dinamicas. E latente a méaxima da fantasia em tais imagens, tornando-as praticamente
desvinculadas de uma possivel realidade — visto que eram minuciosamente planejadas e
construidas em estldios — e mais proximas de uma realidade que é prépria a elas; uma segunda
realidade, assim como propds Kossoy (2001). O assunto, uma vez representado na imagem,
separado da realidade pelo momento do clique, apresenta-se como um novo real que foi
interpretado, idealizado e, portanto, ideologizado.

Nesse aspecto, é importante ter em perspectiva as intencionalidades por tras do préprio
ato de colecionar. Colecionar é selecionar aspectos do presente para o futuro; é uma forma de
lutar contra a passagem do tempo e do esquecimento. O que se buscava salvaguardar através de
grandes colecdes de fotografias de familias da aristocracia era, antes de qualquer coisa, um
modelo familiar; uma forma de viver e se relacionar.

Buscou-se, portanto, através da exposicdo da fotografia acima, demonstrar que as
afetuosas imagens de familia tém berco em uma sociedade normativa, repressora e
impulsionada pelas dindmicas do capital. Ao mesmo tempo em que se exercia um didlogo com
as tradicdes burguesas de representacdo, se forjava uma autoimagem que dialogava com as
normas sociais vigentes e os papéis de género através da distincdo que era atribuida a pratica
fotogréfica na época. O fotografo, por sua vez, era movido pela ambi¢do das possibilidades que
permitia 0s novos nichos do mercado que iam das tomadas fotograficas as vendas de
equipamentos. E, além disso, e principalmente, a exposicdo acima teve como objetivo reforcar
o distanciamento entre a fotografia, desde seus primordios, com a realidade. Desta forma, a
montagem do cenério era tipica de um espetaculo cénico; a interpretacdo de papeéis por
personagens, por sua vez, equivalentes a atores em palco, o que ndo apenas consolida um grande
espetaculo encenado para a posteridade como abastece um ego préprio a burguesia narcisista.
Assim como coloca André Rouillé, a fotografia ndo apenas assegura as condi¢des do
aparecimento e consolidacao da sociedade industrial, como a modelou, na medida em que foi

Criada, forjada, utilizada por essa sociedade, e incessantemente transformada
acompanhando suas evolucGes, a fotografia, no decorrer do seu primeiro
século, como destino maior conheceu apenas 0 de servir, de responder as
novas necessidades de imagens da nova sociedade. De ser uma ferramenta.
Pois, como qualquer outra, essa cidade tinha necessidade de um sistema de
representacdo adaptado ao seu nivel de desenvolvimento, ao seu grau de
tecnicidade, ao seus ritmos, aos seus modos de organizacao sociais e politicos,
ao seus valores e, evidentemente, a sua economia. (ROUILLE, 2009, p. 31)
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4. O poder e os ritos nas transformacdes dos albuns de familia

“O dlbum de fotos de familia passa de reliquia de familia a delirio de

sobrevivéncia. As fotos insistem em um sentimento de felicidade que se estende por
todo lado, tendo em vista que, agora, ndo apenas rimos, mas estamos habituados a rir
como num baile de mdscaras comercial.”

Armando Silva,
2008

Dando continuidade ao processo expansivo da fotografia, permitido pelo
aprimoramento técnico, George Eastman (1854-1932) desponta como um dos responsaveis por
tornar a fotografia mais acessivel, consolidando sua entrada na imprensa e, sobretudo, nos lares
de mais familias. Em outras palavras, o custo da producdo de fotografias se tornava,
paulatinamente, menos dispendioso. A Kodak surgiu em 1888 como resultado direto do
aprimoramento da pelicula fotografica em formato de tira, criada pouco antes, em 1884, por
Eastman e W. Walker. O novo modelo facilitara a tomada de todos aqueles que lidam com a
imagem fotografica, pois “trata-se de um material extraordinariamente mais manipulavel e de
transporte mais facil do que as chapas de vidro ou metal” (SOUSA, 2004, p. 45). A filosofia da
empresa era a automacao, facilidade e rapidez com que as imagens eram nao apenas realizadas,
mas entregues, em maos, dos que as tomaram. Como consequéncia, “deixam de ser necessarios
conhecimentos relativamente aprofundados sobre os processos de revelagdo, impressédo e
composicao imagética para ser fotografo” (SOUSA, 2004, p. 45). Sobre este cenario, Jorge

Pedro Sousa destaca a possibilidade de um

[...] amador tornar-se num criador e até mesmo num cacador de imagens,
garantindo que os acontecimentos marcantes das histdrias individuais e
familiares ganhem uma memoria. Batismos, casamentos, férias, ganham uma
dignidade fotogréafica que, para a fotografia tradicional, atua ndo s6 como um
agulhdo espicacador, mas também como um boido de liberdade (SOUSA,
2004, p. 46)

Nesse cenario, Armando Silva, um destacavel pesquisador colombiano sobre albuns
fotogréficos de familia, reflete sobre o papel dessas imagens ao relaciona-las com aspectos
sociais. Em muitos angulos seus estudos podem abrir caminhos importantes para interpretacao
das imagens brasileiras, tendo em perspectiva as similitudes na construgao e usos sociais dessas

imagens. O primeiro periodo do qual Armando Silva trata € 0 denominado por ele de periodo
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antigo. (SILVA, 2008). Este abrange as primeiras capturas, a partir de 1839, até 1939. Nele, as
imagens sao produzidas por fotdgrafos profissionais e as chapas possuiam menor sensibilidade
a luz o que requeria, consequentemente, um maior tempo de exposi¢do para que elas pudessem
ser fixadas. Era necesséario, portanto, uma maior imobilidade dos modelos para um maior ganho
de nitidez a cena. As tomadas, com mais obstaculos de execucdo e custosas, eram feitas
majoritariamente em ambiente interno, nos estudios. As ruas foram uma conquista lenta e
paulatina. Outra caracteristica desse periodo é o forte emprego de signos correspondentes a
status e pelo destaque dado a figuras importantes na sociedade da época, como 0s avés e avos,
agrupando-se costumeiramente ao redor deles. No inicio, eram editados como luxuosas
cadernetas em paises como Franca, Alemanha, Inglaterra e Italia (SILVA, 2008).

Seguindo uma cronologia, Armando Silva (2008) destaca o periodo intermediario,
posterior ao periodo antigo, que abrange a década de 1940 até o fim de 1970. Foi,
consequentemente, um momento de producéo fotografica motivada pela diminuigédo dos custos
de fabricagdo, permitindo o acesso da préatica as classes médias e, em certa medida, até as mais
populares. O uso de cameras portateis se tornava cada vez mais comum. Foi no mesmo periodo
que surgiram as fotografias coloridas, sendo responsaveis por trazer mais alegria e otimismo
aos que posavam (SILVA, 2008). E, por fim, consolida-se a presenca da mulher na construcao
dos &lbuns de familia (SILVA, 2008). Se tragassemos uma linha cronolégica de producgéo de
albuns ao longo da historia da fotografia, observariamos que a presenca da mulher foi, de longe,
muito mais marcante que a do homem na constru¢do dos mesmos. O homem era responsavel
pelos tramites econdmicos que permeavam a tomada fotografica, porém os albuns eram
majoritariamente construidos pelas mulheres. A ela foi reservado o papel de manter o lar mais
aconchegante, enquanto ao homem — ponto mais alto na hierarquia social — controlava o lar e a
vida publica. E, portanto, era destinada a ela, na maioria dos casos, a incumbéncia de zelar pela
memoria visual da familia, isto €, administra-las. Em muitos casos, apesar da salvaguarda das
recordacOes serem reservadas a mulher, o homem também fotografava, pois a fotografia se
trata, dentre outras coisas, de poder, como ficara mais claro adiante.

O album assume, portanto, neste periodo, a forma de livro, onde ha uma disposicao
I6gica entre as imagens: sao feitas, consequentemente, para serem vistas uma apds as outras e
planejados para ser um ato compartilhado, assumindo formato de narrativa geralmente
cronoldgica: iam do nascimento, passando pela infancia, adolescéncia e a fase adulta expondo,
no decorrer, varios ritos considerados socialmente importantes. As imagens ndo apenas

possuem signos que permitem uma leitura, mas também, na maioria dos casos, pedem pela

101



presenca de um narrador fisico, que através oralidade, complemente o sentido das imagens. Ou
seja, as imagens que compunham o livro de recordacGes passaram a ser majoritariamente
compartilhadas apenas com os que se faziam presentes, 0 que caracterizava o aloum de familia
como um livro intimo, construido para ser visto e ouvido ndo apenas sobre a intimidade do lar,
da vida privada, mas dentro dele. Acompanhando a constru¢do da privacidade enquanto um
modelo de vida recente na histéria humana, a consolidacdo das salas de estar, enquanto espaco
de encontros e reunides, de modelo burgués, foi muito importante para a leitura e recepcao dos
albuns de familia (PUTTINI, 2009). Os objetos que aparecem com frequéncia nessas imagens
sd0 0s que se relacionam com os avancgos tecnoldgicos que marcavam a sociedade capitalista
em ascensdo, tais como: automoveis, trens e bicicletas, no exterior; mas também televisdes,
eletrodomésticos, aparelhos telefonicos, etc.

Os ritos sempre foram um tema recorrente para a fotografia. Entretanto, cada vez mais,
0 ato de fotografar passa a assumir o carater proprio de rito: possuindo um modo; um modelo
no qual pode ser produzido, armazenado, visto, contado e recontado (SILVA, 2008). O
fotografo, cada vez mais, passa a fazer parte das préprias cerimonias, se tornando muitas vezes
essencial: casamentos ndo estariam completos sem alguém que os registrassem. O mesmo €
valido (a presenca da cAmera) para festas de aniversarios até as viagens em familia. S&o alguns
desses ritos, destacados por Armando Silva, comuns nos albuns: formatura, batizado,
casamento, gravidez, crisma, primeira comunhao e quinze anos (SILVA, 2008). A maioria sdo
orientados pelo patriarcalismo: apresentacdo da mulher a sociedade, no caso dos quinze anos;
a cerimdnia do casamento, indicando o inicio de um novo ciclo, uma nova familia; e, como
altimo exemplo, a apresentacéo do sujeito perante Deus e o Estado, pelo homem. Embora seja
a mulher quem geste a cria, € 0 homem quem, geralmente, a apresenta (SILVA, 2008).

E importante destacar que a fotografia ndo se constroi sem os simbolos. Nesse aspecto,
as simbologias recorrentes nos antigos retratos e nos primeiros albuns de familia néo
desapareceram, mas, pelo contrério, puderam ser ndao apenas mais exploradas, devido a
popularizacao e difusdo da préatica fotografica, mas também, e principalmente, assumiram novas
faces tendo em vista as transformacdes sociais. Como, por exemplo, a exibicdo masculina do
consumo do cigarro e da devocao religiosa, cosméticos, vestuario e até mesmo o proprio corpo,
no caso feminino (SILVA, 2008).

O periodo novo se configura a partir dos anos 1980. Nele, é consolidado o uso das
maquinas fotograficas portateis — que muitas vezes ja eram vendidas acompanhadas do filme —

e pela popularizagédo do video, pratica ndo comum no Brasil. A populariza¢do desse modelo de
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album acarretou em uma quantidade maior de frageis e baratos “dlbuns de momentos”, sendo
amontoados em caixas (inclusive de sapatos) e/ou gavetas. E neste mesmo periodo que as
imagens digitais comecam a se desenhar. Armando Silva também coloca a mudanca dos objetos
de registro, a partir das novas articulacdes familiares. Ela, agora, configura-se em ndcleos cada
vez menores, composto pelo homem, a mulher e por, muitas vezes, um unico filho (SILVA,
2008). Portanto, ao filho e/ou a filha é dado toda a atencdo. No lugar dos avos, antigos centros
de atengdo, “ergue-se a figura heroica do filho ou da filha com suas diferentes proezas,
cotidianas desde o seu nascimento” (SILVA, 2008, p. 123). E mediante a figura do filho que se
pode perceber intensamente uma das questdes mais essenciais na fotografia: o controle. E
sobretudo através dos registros dos ritos, intensificados e somados com praticamente qualquer
outra atividade cotidiana, agora dignas de serem registradas, que as hierarquias ressaltam e,
junto com elas, a obrigacdo de perpetuar um ideal, isto é, de cumprir desejos que foram
previamente estipulados pelos que vieram antes: os pais. Adentrando mais no periodo novo, as
imagens referentes a gravidez dao inicio a um processo onde os pais acompanham e
transformam, freneticamente, eternizam e controlam todos os passos do filho-herdeiro,
colocando-os em equivaléncia a um objeto totémico (SILVA, 2008).

A fotografia, como também comenta Susan Sontag, constitui uma gramatica; uma ética
do ver: “Ao nos ensinar um novo codigo visual, as fotos modificam e ampliam nossas ideias
sobre o que vale a pena olhar e sobre o que temos direito de observar” (SONTAG, 2004, p. 13).
As imagens fotograficas ndo s6 consolidaram uma estética préopria (pose, planos,
enquadramentos, etc.), mas também, e principalmente, definiram padrdes sobre o que
observamos; o0 que vale a pena ser registrado e o que nédo vale; 0 memorado e 0 esquecido,
consequentemente. Somado a isso, é exercido um sentimentalismo desenfreado por um tempo
perdido: “As fotos transformam o passado no objeto de um olhar afetuoso, embaralham as
distingdes morais e desarmam o0s juizos histéricos por meio do pathos generalizado de
contemplar o passado” (SONTAG, 2004, p. 86). A compulsdo fotografica foi equiparada, por
Armando Silva, ao exibicionismo préprio da atividade turistica, também comentada por Susan
Sontag (2004 apud SILVA, 2008), onde se busca melhor descobrir o desconhecido através da
camera, mediadora, que também é um instrumento de controle e apropriacéo. De certo modo,
as duvidas e preocupacOes perante um futuro proximo rege o presente das familias e,
consequentemente, a imagem que dela deriva. Como seré a sociedade que meu filho, quando
tiver a minha idade, vivera? Onde e como eu vou estar? Como e onde estardo meus familiares

daqui a alguns anos? Quem ja ndo estara mais entre nds? Portanto, a caracteristica da imagem
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fotografica de ser empregada tendo como ponto de partida o desejo do controle e poder também

é bastante perceptivel nos registros da vida em familia, tdo marcada pelas incertezas.

6. A massificagdo do humanismo na fotografia e a The Family of Man (1955)

“A fotografia da a entender que conhecemos o mundo se o aceitamos tal como

a camera o registra. Mas isso € o contrario de compreender, que parte de nao aceitar
0 mundo tal como ele aparenta ser. Toda possibilidade de compreensao esta
enraizada na capacidade de dizer ndo. Estritamente falando, nunca se compreende

1

nada a partir de uma foto.’

Susan Sontag,
2009.

Como vimos, as imagens, em especial a fotografia, € uma das principais formas pelas
quais conhecemos o mundo. Ao pensarmos nos diversos usos que ela assume ao longo do
tempo, fica clara sua importancia — enquanto fonte de informacao e disseminacao ideoldgica —
, como utensilio para que a humanidade interprete a realidade, a ponto de se tornarem
“substitutos da experiéncia em primeira mao” (SONTAG, 2004, p. 170). Sdo dezenas de
milhares de imagens que seduzem pela nostalgia e aticam o desejo pelo desconhecido; pelo
turbilhdo das magicas sensacdes que despertam o ato de guardar “um pedago da matéria que
iria escorrer na curva das aguas” (BUCCI, 2008, p. 73), ou cativam e acalentam na medida em
que se fazem presente, no espa¢o doméstico, assumindo o lugar de alguém que ndo mais pode
se fazer presente. E facil que, neste cenario, o afeto se torne uma barreira a razao. Talvez com
mais intensidade que as demais, as imagens sobre a familia sdo dissociadas de sua realidade
geradora, “adquirem multiplas sequéncias narrativas, os fatos passados se expandem e se ligam
entre si movidos pela carga afetiva do olhar que costura associagdes possiveis” (BUCCI, 2008,
p. 78). Nesse contexto, o album de familia possui, portanto, influéncia direta na formacéo dos
sujeitos e ao tocar o publico, através de um imaginario cristalizado, sdo interpretadas de acordo
com o meio em que sdo difundidas. Entretanto, seguem carregando 0s mesmos simbolos que
perpetuam diversos modelos comportamentais, ritualisticos, patriarcais e capitalistas.

Atrelado a este fator, estaria a carga de realidade que adquiriu, socialmente, a fotografia.
Apesar da extensa bibliografia que se encarrega de discutir sobre o Real nas Artes Visuais, basta
aqui mencionar, como destaca Jacques Aumont (1993), o teor de construcdo da realidade nas
imagens artisticas como uma série de convencdes adotadas com intuito de adquirir a

credibilidade. Ao longo da histéria da humanidade essas convencdes se transformaram: das
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esculturas gregas, passando pelas iluminuras medievais, até a pintura renascentista, para citar
alguns exemplos. Sempre foi a realidade, em grande medida, que esteve submetida aos estilos,
e ndo o contrario. A perspectiva medieval foi recorrentemente deformada; as esculturas gregas
tinham proporcdes inalcancaveis e a pintura renascentista, que se propds a enxergar segundo o
olhar humano, aumentou exponencialmente a area de foco — 0 que seria oposto ao
funcionamento fisiolégico humano (AUMONT, 1993).

A fotografia € um registro da luz refletida pelos objetos no fundo da cdmara escura, o
que torna as imagens fotogréaficas também vestigios diretos do que esteve, durante um momento
no espago-tempo, diante dela. A imagem como vestigio € a caracteristica que separa as imagens
fotograficas das ndo fotograficas, e atribui as primeiras uma “magia” propria, nos termos de
Sontag. A mesma magia nos faz preferir, para citar o exemplo por ela empregado, uma
fotografia de William Shakespeare (1564-1616), por mais desbotada que venha a ter se tornado,
em favor do mais realista quadro de Hans Holbein (1497-1543): “Ter uma foto de Shakespeare
seria como ter um prego da Santa Cruz” (SONTAG, 2004, p. 171).

A partir dessas reflexdes, 0 movimento humanista, desejoso por tornar o0 homem pauta
central de suas discussoes, se une a imagem fotografica ainda na primeira metade do século
XX, tendo seus primeiros desenhos na Franga, segundo André Rouillé. Para Jorge Pedro Sousa,
a fotografia humanista é um dos trés grandes movimentos que marcaram a década de 1950, ao
lado da fotografia de “livre expressao” e a fotografia como “verdade interior” do fotégrafo
(SOUSA, 2004). Nesse sentido, de maneira genérica, dois movimentos fotograficos
coexistiram, mas possuiam, na teoria, diferentes intencionalidades: a fotografia moderna,
plastica e despretenciosa e a humanista, poética e, segundo seus adeptos, imbuida por uma senso
moral cada vez mais necessario. Dessa maneira, encontramos um olhar voltado para questdes
que permeiam o humanismo através de trabalhos de diversos fotografos que “[...] gravitavam
em torno da vida cotidiana das pessoas comuns, de anénimos, geralmente no ambiente urbano:
a familia, as criangas e a infincia, a comunidade e a camaradagem, o amor ¢ os amantes”
(SOUSA, 2004, p. 315). O principal objetivo era reconstruir, simbolicamente, a representacéo
do que seriam os “filhos e filhas” da Franga e, consequentemente, ela propria (SANDBURG,
1955). Movidos por novos léxicos visuais que valorizavam, sobretudo o homem comum e seu
cotidiano, paulatinamente, a corrente humanista fotografica se espalhou, em grande medida,
através das agéncias fotograficas e da imprensa — por meio das revistas ilustradas (SOUSA,
2004). As varias faces do que, para os fotografos marcados pelas guerras, compde o humano

eram registradas: o cotidiano, 0s pequenos e grandes acontecimentos, a pobreza e a fome, os
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transeuntes e as ruas, o trabalho, os bares e as noites, 0os amantes, a familia. Para o caso da
Gltima, a fotografia humanista tornou-se sinénimo de solidariedade, fraternidade, igualdade,
compreensdo, zelo e tantos outros remetentes a, em suma, uma unido humana desmedida.

Além da imprensa, as mensagens que essas imagens difundiam eram perpetuadas
também através de mostras e exposi¢Oes de arte. Uma delas ficou posteriormente reconhecida
como 0 expoente desse movimento: a itinerante The Family of Man, realizada em 1955 e vista
por cerca de 9 milhGes de pessoas. Organizada por Edward Steichen (1879 - 1973), foi exposta
a principio no Museum of Modern Art, em Nova lorque, e percorreu outras cidades ao redor do
mundo. Apresentou 503 fotografias, de 68 paises, sobre diferentes aspectos sobre a vida do
homem sobre a terra. As imagens eram dispostas de forma que o expectador caminhava por
uma espécie de “dlbum de familia” (SANDBURG, 1955) contendo, cronologicamente, o
registro da vida humana “desde o nascimento a morte, passando pela juventude, pela idade
adulta e pela terceira idade, pelo amor e pelo trabalho [...]” (SANDBURG, 1955, p. 145).
Segundo Sousa, a exposicdo conteve aspectos religiosos referentes & origem do mundo,
nascimento, familias de varias nacionalidades retratadas com expressdes brandas, teor tranquilo
e amistoso. Outros temas abordados foram o trabalho, alimentagdo, educacdo, ciéncia, e
aspectos da dificuldade enfrentada pelo ser humano: fome, tirania politica, etc. O principal
intuito da exposi¢ao humanista era “[...] mostrar que, ao fim e ao cabo, todos os seres humanos
sdo iguais e devem auferir da mesma dignidade, que a vida era semelhante em toda Terra e que
os seres humanos eram uma grande familia” (SANDBURG, 1955, p. 145). A exposicao, cuja
mensagem de destaque foi a esperanca, articulou-se de modo que fosse lida por um vasto
publico e que as mensagens fossem assimiladas com dinamicidade, praticidade e rapidez. Por
isso, as imagens possuiam uma composicdo simples, auxiliando o publico na leitura e
compreensédo do enunciado.

Muitos foram os que criticaram a abordagem ideoldgica arquitetada pela The Family of
Man. Dentre eles, Roland Barthes (1915 - 1980) no seu livro Mythologies, lancado em 1957.
Nele, Barthes afirmou que “[...] a exposigdo era, na sua esséncia, um sistema de reproducao de
ideias-feitas e gerais, simples e estereotipadas, sobre a natureza humana” (BARTHES, 1957
apud SOUSA, 2008, p. 145). Segundo Sousa (2008), a partir dos pontos colocados por Barthes
(1957), essas imagens devido a forte simplificacdo, estética e ideologica, bloqueariam as
capacidades de imaginacao do espectador. Em outras palavras, eram produgdes como essas que

dificultavam uma leitura critica acerca da sociedade pds-guerra.
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Segundo Solomon-Godeau, esta visdo complacente do mundo quando associada a uma
esséncia humana concedida por Deus, manifesta de maneira semelhante em todo o globo, faria
parte de um projeto americano de afirmacdo, cujo povo tinha condi¢gdes de executar uma
empreitada imagética em larga escala como esta exposi¢do, haja vista sua saida triunfante da
Segunda Guerra Mundial (SOLOMON-GODEAU, 2017). Ao mesmo tempo em que se
exportava um modelo desejavel de comportamentos para os género e as “ragas” através de
esteredtipos de submissdo, difundia-se uma mensagem onde o livre mercado amalgamava-se as
relacGes interpessoais, sobretudo a familia nuclear, para consolidar uma mensagem imageética
global em reforgo aos padrdes econémicos e sociais regidos pela economia de mercado norte
americana (SOLOMON-GODEAU, 2017).

Nesse sentido, é importante destacar que as fotografias que compuseram esta exposicao
eram majoritariamente advindas de revistas como a Life e oriundas de agéncias como a Magnum
sendo, portanto, narrativas construidas a partir de perspectivas norte americanas que apenas
aludem, remotamente, os paises dos quais representam (SOLOMON-GODEAU, 2017). Na
esteira dessa problematica, a The Family of Man ndo contou com a participacdo de fotdgrafos
expressivos como Diane Arbus e Robert Frank, tidos como subversivos a época. A exposi¢cao e
um discurso que diz mais, como aponta Solomon-Godeau (2017), a respeito de um modelo de
masculinidade em crise, assombrado pelo pds guerra, que uma narrativa justa e global sobre a
humanidade.

Grande parte das imagens, desprendidas de uma estética elaborada, enfatizam — assim
como costumam a grande maioria das producgdes sobre familia a partir do periodo novo, como
vimos no tépico anterior — o registro de um momento. Na Figura 2 (abaixo), fotografia de
Elliott Erwitt (1928), convergem alguns pontos que foram agqui mencionados. A imagem possui
poucos elementos e o sentimento fraterno é construido através dos olhares na cena: tanto foi a
preocupacdo em capturar a troca de olhares entre mae e bebé que boa parte do corpo de
Lucienne ficou fora do enquadramento. O momento em questdo ocupa praticamente o centro
da fotografia, tornando, naturalmente, a imagem de facil recepcéo e absor¢do. A fotografia é
predominantemente marcada por espagos neutros de luz, cuja presenca de sombras intensas,
por contraste, ressalta as areas mais iluminadas. Portanto, se constituem trés pontos de atencédo
na imagem: o gato, o bebé e a mée, respectivamente, permitindo que o olhar caminhe pela

imagem, indo e vindo.
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Figura 2 - Lucienne Matthews com sua filha e gato, em Nova York. 1953. Foto de
Elliott Erwitt.

Fonte: SANDBURG, Carl. The Family of Man: The greatest photographic exhibition of all time — 503
pictures from 68 countries created by Edward Steichen for the Museum of Modern Art. Nova York: Maco
Magazine Corporation, 1955. p. 27.

A vida intima dos fotografados, bem como a realidade geradora da imagem, € ignorada,
sendo completamente esquecida. SupBe-se, portanto, uma vida pacifica, favoravel e fraterna
para todos e entre todos 0s membros. Essa imagem —como tantas outras sobre a mesma tematica
ao longo da histdria da fotografia — torna-se simbolo da vida privada, ocultando todas as
eventuais nuances do nucleo, nem sempre positivas. Nesse sentido, Peter Burke (2017) destaca
a capacidade que as imagens que se propdem a representacdao possuem em significar um grupo
maior de sujeitos: “Da mesma forma que romancistas, pintores representam a vida social
escolhendo individuos e pequenos grupos que eles acreditavam serem tipicos ou representativos
de um conjunto maior” (BURKE, 2017, p. 180). Podemos, como também destaca o autor em
outras passagens, transpor a afirmacéo para pensarmos sobre a fotografia. O que é reforcado,
mais uma vez, sdo os papeis que desempenham cada sujeito dentro do lar: cabe a crianga o zelo,
a mulher cuidar da prole e, ao homem, a responsabilidade de apresenta-los socialmente, neste
caso, através da camera.

Associadas a outras fotografias que integram a The Family of Man, a Figura 2 faz parte
de um leque de estere6tipos que recorre a associacdo da imagem da mulher as criancas e aos
bebés, reforcando, dessa forma, o espaco e as fungdes que esperava-se que elas exercessem.
Religiosidade, patriarcalismo e a cristalizagdo da imagem da familia heterossexual com papéis
de género bem delimitados é vastamente documentada ao longo da histéria da fotografia. No
nosso caso, este é o elo que une as fotografias nos estddios do século X1X e The Family of Man

em 1955: o desejo em preservar modelos familiares alinhados a interesses econémicos e sociais
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da época, cristalizacdo de papéis de género e, principalmente, a difusdo dessas imagens,

carregadas de ideologias, dentro das possibilidades midiaticas de cada época.

7. Consideragdes finais

Em 1968, escrevendo para o Correio da Manhd, Mario Pedrosa cunha sua célebre frase:
“A Arte ¢é o exercicio experimental da liberdade” (SANT’ANNA, 2011). Todavia, quando
olhamos mais atentamente, a liberdade tem género, classe e cor, simbologias e canones bem
definidos, usos, circulacdes, espagos e diferentes status dentro da sociedade. A Arte, portanto,
deveria ser 0 exercicio experimental da sociedade. Entretanto, entre o desejo e a praxis, existem
abismos que insistem em se alargar quando continuamos reproduzindo simbolismos (ou
deixando de percebé-los) criados e consolidados em bercos opressores. A fotografia de familia
enquanto modelo ndo se restringe ao ambito privado, e ai é onde talvez esteja a sua maior
problematica. Para além do privado, permeia o publico através das mostras e exposi¢des, como
a The Family of Man, estdo presentes na imprensa e publicidade, desenhando formas de
consumo e imbuindo modelos pelos quais desejar. Talvez ndo seja muito radical dizer que parte
da nocdo de fraternidade atribuida a instituicdo familiar tenha sido gerada com a pratica
fotografica e mantida por ela ao longo de quase 200 anos. O sentimento de pertencimento a um
grupo (o nucleo familiar) atrelado com a sensacdo conforto, zelo e carinho — em contraposi¢do
a vida publica — culminaram na supervalorizacdo dos valores familiares. Era um consolo a
modernidade acelerada — onde tudo, ou quase tudo se perdia — e marcada pelas diferencas
sociais. Ainda € um consolo hoje.

As origens da fotografia, enquanto pratica burguesa, ainda ndo foi superada, nem
mesmo diminuiram sob a falsa sentenga da “democratizagao da fotografia”; apenas adaptaram-
se as mutacOes da familia e aos desejos mais latentes do momento, alastrando-se e aprimorando-
se junto as novas tecnologias. Os albuns de familia carregaram cddigos dos estudios burgueses
que, por sua vez, incorporam producdes renascentistas. E sdo esses modelos cristalizados que
se tornaram espaco de visitacdo para a construcdo e disseminacdo de imagens hoje,

constituindo, portanto, como aponta Jacques Aumont (1993), o nosso real.
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