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“Abramo Eberle, il cui nome € sinonimo di lavoro e di progresso...”
(Jornal Citta di Caxias, Caxias do Sul, 1915)

“Toda a fotografia € um portal aberto para outra dimenséo:

2

0 passado.
(Pedro Karp Vasquez, 2011, p. 162)



RESUMO

Este trabalho tem por objetivo analisar um conjunto de 107 fotos de um &lbum fotogréafico
produzido pela Metalurgica Abramo Eberle, fabrica fundada por um imigrante italiano na
cidade de Caxias do Sul, interior do Estado do Rio Grande do Sul. O album em questdo é
responsavel por construir uma narrativa visual da historia da empresa, contendo imagens que
remetem a varias fases do seu desenvolvimento. Devido a isso, procura-se compreender o
album enquanto um suporte de memoria, sendo 0 mesmo responsavel pela constru¢do de um
determinado passado da empresa (melhor dizendo, um “passado formalizado”). Ademais, em
razdo das tematicas visuais mais recorrentes no suporte, as fotos a serem analisadas permitem
que se reconstrua uma parte significativa da histéria do trabalho local, tomando por base a
MetalUrgica Abramo Eberle, esta que foi uma das maiores empresas do seu ramo na América
do Sul. As imagens do album abarcam um periodo compreendido entre os anos de 1896 e
1940.

Palavras-chave: Metalirgica Abramo Eberle; trabalho operéario; fotografia; memoria e

esquecimento.



ABSTRACT

This study aims to analyze a set of 107 photos from an album produced by photographic
Metallrgica Abramo Eberle, factory founded by an Italian immigrant in the city of Caxias do
Sul, State of Rio Grande do Sul. The album in question is responsible for construct a visual
narrative of the history of the company, containing images that refer to various stages of their
development. Because of this, we seek to understand the album as a storage medium being the
same, responsible for the construction of a particular company's past (or rather, a "formalized
last"). Moreover, because of the recurring themes in more visual support, the photos to be
analyzed allow us to rebuild a significant part of the history of local labor, based on the
Metallrgica Abramo Eberle, that this was one of the largest companies of its kind in South

America. The album art cover a period between the years 1896 and 1940.

Keywords: Metallrgica Abramo Eberle; work laborer, photography, memory and forgetting.
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INTRODUCAO

A fotografia € um simbolo de progresso e de modernidade. O trabalho — e a inddstria
que dele resulta — também. Desde o inicio do século XX, os registros fotogréaficos
acompanharam as transformacfes urbanas das metropoles brasileiras, assim como das
pequenas cidades interioranas que despontavam como novos nichos industriais em um pais
que principiava abandonar o mundo rural em favor do urbano. Mas serd que podemos mesmo
dizer que a fotografia apenas acompanhou, como mera cimplice, o desenvolvimento do novo
cenario industrial brasileiro? Uma resposta afirmativa a questdo colocada ndo seria conduzir a
imagem fotogréafica as funcdes e aos lugares que ela ha muito exerce e ocupa — como registro
isento do mundo e como espelho do real? Acreditamos que sim. Uma foto (produto da
fotografia, que ¢ técnica) deve ser considerada como um “lugar de memoria” — com todas as
implicacbes que o conceito de memdria suscita; como produtora de um discurso que pode
elaborar novos e eficazes sentidos a respeito de um tema, e deve, também, ser entendida
enguanto um artefato que ocupa um lugar definido — seja ele de destaque ou de intimidade —
para uma sociedade ou para um determinado grupo social.

Este trabalho tem a intencdo de analisar um &lbum fotogréafico produzido pela
Metallrgica Abramo Eberle (MAE) e no qual estdo dispostas pouco mais de uma centena de
imagens que pretendem contar a historia da empresa no periodo em que o fundador da firma,
o imigrante italiano Abramo Eberle, esteve a frente do empreendimento. O album, que tém
por titulo “Album n.° 10 — Operarios, Secdes e Antiga Funilaria”, abarca um periodo que
transcorre entre os anos de 1896 e 1940. Esse mesmo periodo marca ndo apenas O
desenvolvimento da fabrica, mas, igualmente, o da industria na cidade de Caxias do Sul,

interior do Estado do Rio Grande do Sul®.

Entre as muitas tematicas que poderiamos desenvolver a partir do grande manancial de
fontes visuais que dispomos, escolheu-se trabalhar com a da memoria. Essa escolha se deveu,
principalmente, pelo fato de o album selecionado para a andlise ser responsavel por construir
uma narrativa visual da histéria da empresa. Narrativa esta que remete constantemente ao
passado da firma, uma vez tambem que o album foi, muito provavelmente, produzido por

Abramo Eberle no final de sua vida.

1 A cidade de Caxias do Sul esta localizada na regio Nordeste do Estado do Rio Grande do Sul, confim
meridional do Brasil. Integra os municipios que compdem a Serra Galcha, e é, atualmente, o segundo maior
municipio do Estado do RS, em relagdo a populagdo e ao PIB (Produto Interno Bruto).
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No estudo, parte-se da ideia de que a imagem fotografica é sempre um recorte de
espaco e de tempo, e que, por isso, é sempre fragmentaria, semelhante & memoéria.? Desse
modo, procuraremos entender a imagem como um lugar de memoria. Para entender a imagem
como tal, discutiremos a nogéo de documento-monumento, observando-se as possibilidades de

utilizacdo dessa nocdo para a interpretacdo do corpus documental selecionado para a pesquisa.

Além do tema da memoria, deve-se destacar que os registros fotograficos da MAE,
pelo conteldo que trazem como tema principal (o trabalho dos operérios da fébrica), séo
resquicios do passado que possibilitam a reconstrugdo de uma parte significativa da histéria
do trabalho local, bem como, sdo fontes historicas potenciais para se avaliar 0 estatuto da
imagem fotografica na sociedade contemporanea (ou, em outras palavras, 0S Seus USOS,

funcdes e lugares).

A estrutura dos capitulos dessa pesquisa pretendera discutir com aprofundamento o
conceito de memdria (e o de esquecimento, que esta sempre ligado a essa no¢do) e o de
imagem fotografica. J& em relacdo ao trabalho, procurar-se-a4 aborda-lo historicamente, no
contexto do desenvolvimento da sociedade industrial brasileira, em um periodo que marca o
crescimento do nimero de fabricas no pais® e o estabelecimento das relacdes capitalistas de

producao.

Em uma sociedade capitalista industrial, o trabalho (entendido como esforgo humano)
é um elemento crucial. De acordo com Tragtenberg®, o capitalismo s6 se desenvolveu quando
“as energias humanas se concentraram no trabalho, considerado como vocacdo”. O autor, que
retoma em seu estudo as teses defendidas por Max Weber, afirma que o espirito do
protestantismo teve importancia decisiva para uma redefinicdo ideoldgica do trabalho, no
periodo que marcou a passagem da era Medieval para a era Moderna. Entre as virtudes

2 Para isso, propomos discutir a relagdo entre memoria e fotografia a partir de Philippe Dubois e de uma série de
autores que abordam o tema da memoria e do esquecimento, destacando-se: Paul Ricoeur, Paolo Rossi e Joel
Candau. As referéncias desses estudos sdo as seguintes: DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios.
5. ed. Campinas: Papirus, 2001, RICOEUR, Paul. A memédria, a historia, o esquecimento. Campinas: Editora da
Unicamp, 2007, ROSSI, Paolo. O passado, a memoria, 0 esquecimento: seis ensaios da histéria das ideias. Sdo
Paulo: Editora da Unesp, 2010, e CANDAU, Jéel. Memdria e identidade. Sdo Paulo: Contexto, 2011.

¥ Conforme Hardman e Lornardi (HARDMAN, Francisco Foot; LEONARDI, Victor. Histéria da industria e do
trabalho no Brasil: das origens aos anos vinte. 2. Ed. Rev. S&o Paulo: Atica, 1991, p. 31-46) durante a primeira
metade do século XIX (j& no periodo imperial) houve vérias tentativas de implantacdo de fabricas no Brasil,
tendo sucesso aquelas instaladas a partir de 1840, ainda que em nimero pouco significativo. Segundo 0s mesmos
autores, a quantidade de indUstrias no pais aumentou um pouco a partir de 1850 e, ap6s 1885, comegaram a
aparecer inddstrias em ndmero cada vez maior, tendo inicio um “surto de industrializagdo” e uma “acentuagio da
divisdo social do trabalho” no Brasil.

* TRAGTENBERG, Mauricio. O capitalismo no século XX. 2. Ed. Sdo Paulo: Editora da Unesp, 2010, p. 33.
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pugnadas pela Reforma Protestante (movimento iniciado por Martinho Lutero (1483-1546),
sacerdote alemao) e apoiadas amplamente pela pequena burguesia (a classe média) europeia,
estiveram 0 “aproveitamento do tempo, a pratica do trabalho e a economia do dinheiro™.

Com isso, segundo Tragtenberg®, o protestantismo

foi o elemento espiritual que preparou os espiritos para a tarefa assinalada pelo
desenvolvimento econdmico da sociedade industrial: a acumulacdo de capital [...]
No protestantismo, a tendéncia compulsiva para o trabalho incessante foi uma das
forcas produtivas — juntamente com a técnica, a economia, etc. — que mais
contribuiram para a formacdao e desenvolvimento do capitalismo industrial.

O processo de trabalho de uma sociedade capitalista industrial é caracterizado pela
relacdo que se estabelece entre 0 empregador e seu empregado. Enquanto o primeiro é
responsavel por comprar a forga de trabalho do segundo, contratando-a por um determinado
periodo de tempo, 0 empregado a vende por necessitar de meios para a sua subsisténcia, ou,
na observacdo do teérico marxista Harry Braverman’, “porque as condi¢des sociais [do

empregado] ndo lhe dao outra alternativa para ganhar a vida”.

No capitalismo, a forca de trabalho empregada por um trabalhador em uma atividade
produtiva é sempre convertida em salério, sendo esta a forma escolhida pelo empregador para
“recompensar” o seu empregado pelo tempo dedicado por este na execucdo das tarefas que
Ihe foram destinadas e que tém por objetivo resultar em uma mercadoria (ou produto, como
uma lamparina, um balde, um estribo de montaria etc.). E proprio das relacdes capitalistas de
producdo, porém, que a forca de trabalho de um trabalhador seja empregada para além das
necessidades vitais do sujeito que trabalha. Isto é, no capitalismo, € comum que o tempo de
trabalho seja excedente, que o trabalhador produza muito mais do que aquilo que realmente
necessita para a sua subsisténcia. Esse “tempo excedente”, empregado nas tarefas de
producdo, é imprescindivel para que o empregador possa retirar do trabalho de seu empregado
a medida do seu lucro, sem o qual o sistema capitalista de producdo ndo traria nenhuma
vantagem para si. Assim, como assinala Braverman®, no capitalismo “o trabalho é dominado e

modelado pela acumulagdo de capital”.

® Ibid., p. 32.

® Ibid., p. 33.

" BRAVERMAN, Harry. Trabalho e capital monopolista: a degradacéo do trabalho no século XX. Rio de
Janeiro: LTC, 2012, p. 55.

% Ibid., p. 56.
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Para conseguir o seu lucro, o empregador pode utilizar-se de diferentes estratégias, as
quais visam aumentar a producdo da forca de trabalho contratada. Segundo Braverman®, essas
estratégias podem variar desde ““o obrigar o trabalhador a jornada mais longa possivel, como
era comum nos inicios do capitalismo [sobre isso, basta lembrar dos mineradores de carvéo
ingleses, na primeira fase da Revolugéo Industrial, que chegavam a trabalhar de 14 a 16 horas
diarias], até a utilizacdo dos mais produtivos instrumentos de trabalho e a maior intensidade
deste [como é o caso da utilizagdo da maquinaria, que ganha espacgo nas fabricas a partir o
final do século XIX e se mantém presente durante todo o século XX, sendo as maquinas
responséaveis por aumentar a producdo ao exercer o controle dos gestos do trabalhador'®]”.
Além disso, para 0 bom funcionamento da empresa capitalista, € importante que o processo de
trabalho seja controlado inteiramente pelo empregador. E este, afinal, quem deve determinar o
ritmo de trabalho dos seus empregados (ou 0 tempo necessario para gerar o seu lucro), além
dos lugares que os investimentos que fizer em sua fabrica (imoveis, matérias-primas,
ferramentas, maquinarias etc.) irdo ocupar no processo de trabalho. Nessa relacdo de produgéo
proposta pelo empregador, o trabalhador torna-se “alienado”, distante das decisfes relativas a
geréncia da fabrica e do seu proprio trabalho. O que resta ao trabalhador € apenas vender o

seu bem maior, a sua forca de trabalho.

Essas sdo linhas gerais para se compreender o trabalho no mundo capitalista. No
presente estudo, propde-se observar como o trabalho é representado em imagens fotogréficas
de uma determinada empresa metaltrgica — a MAE. A partir disso, é possivel compreender as
formas que o trabalho assume sob as relag6es capitalistas de producao, e, sobretudo, como ele
é visto pela dtica do empregador (afinal, o financiador dos servicos fotograficos e o

responsavel pela elaboracdo do album fotografico que serd tema da nossa analise).

N&o é menos relevante considerar sobre as motivacdes que levaram a escolha do tema
desta pesquisa. A ideia de trabalho com as fotografias da Metalurgica Abramo Eberle surgiu
durante o desenvolvimento de um estagio no Arquivo Histérico Municipal Jodo Spadari
Adami (AHMJSA), em Caxias do Sul, no ano de 2009. Naguela oportunidade, foram

executados os diversos procedimentos técnicos que envolviam o tratamento arquivistico de

® Ibid., p. 58.

19 Nesse ponto, é impossivel ndo fazer referéncia & obra do cineasta britanico Charles Chaplin (1889-1977),
“Tempos Modernos” (1936), no qual a personagem de um operario (interpretada pelo proprio diretor) esta
submetida a um regime de trabalho intenso e repetitivo de uma fabrica. Em razdo disso, a personagem do
operario entra em um estado de colapso nervoso, culminando em sua internagdo em um hospicio. Nesse filme,
Chaplin chama a atencdo para os sistemas de producdo taylorista e fordista, que estavam em voga em diversos
paises industrializados, na década de 1930, tanto na Europa como na Ameérica.
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uma grande parte da colegdo de fotos da MAE, incluindo o album fotografico utilizado nessa
pesquisa: foi feita, entdo, a triagem, a higienizacdo, o acondicionamento, a classificacdo e a
digitalizacdo de mais de 500 imagens da empresa, repassadas a instituicdo de memdria por
meio do sistema de comodato. Esse trabalho com os suportes fotograficos durou mais de seis
meses e pOde-se, durante esse periodo, verificar o potencial que aqueles registros visuais
possuiam para 0 empreendimento de uma pesquisa histérica. Além disso, sabia-se que o
material nunca havia sido tema de outros trabalhos, sendo as fotos comumente utilizadas para
fins meramente ilustrativos (por empresas editoriais ou por pesquisadores sem a intencdo de

aprofundarem-se na andlise do valioso material visual).

Além do trabalho desenvolvido no AHMJSA, a organizacdo de um curso de extensao
para os graduandos do curso de Historia da Universidade de Caxias do Sul, em 2010,
possibilitou os primeiros contatos com a problematica da utilizacdo da imagem fotografica na
pesquisa histdrica. Intitulado de “Histdria e Fotografia: a imagem como documento social”, o
curso teve 40 horas de duracdo, e, nele, foram abordadas tematicas como a histéria da
fotografia no Brasil e em Caxias do Sul, a utilizacdo de fotos como recurso didatico em aulas
de Historia e, principalmente, procurou-se enfatizar os fundamentos tedricos e metodoldgicos

que permitem ao historiador fazer uso de fontes visuais fotograficas na pesquisa histérica.**

Posterior a minha passagem pelo AHMJSA, ainda desenvolvi um trabalho com o
arquivo fotografico da Camara de Vereadores de Caxias do Sul, no ano de 2010, ficando
responsavel pela organizagdo de um acervo com mais de 10 mil imagens. E, atualmente,
enquanto funcionério do Instituto Memoria Histérica e Cultural da Universidade de Caxias do
Sul, atuo com o acervo fotografico do Programa Ecirs (Elementos Culturais da Imigracéo
Italiana no Nordeste do Rio Grande do Sul), acervo este formado por mais de 50 mil imagens.
Destaca-se 0 trabalho nessas instituicdes pois eles oportunizaram ndo s um conhecimento
mais aprofundado sobre a técnica fotografica como permitiram entrar em contato e
desenvolver diferentes formas de organizacdo arquivistica (ou arranjos documentais) nos
acervos. Certamente, o trabalho nessas instituicdes facilitou o tratamento documental dessa

pesquisa, ainda mais por tratar-se de uma série extensa de fotos.

O presente estudo esta dividido em quatro capitulos. Primeiramente, o interesse esta

em ambientar historicamente o surgimento da inddstria na cidade de Caxias do Sul, tomando

10 curso em questdo foi ministrado em conjunto com a entdo graduanda em Histéria Leticia Giani Tonietto e
teve orientacdo dos professores Dr. Roberto Radiinz e Dra. Luiza Horn lotti, aos quais sou muito grato.
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por base a Metalirgica Abramo Eberle. Utilizando, principalmente, a biografia sobre o
fundador da fabrica e a obra comemorativa ao cinquentenario da firma,** buscamos
compreender a construcdo do mito em torno do industrialista caxiense Abramo Eberle. Ao
trazermos os fatos destacados da historia da empresa e do empresario, aproveitamos para
discuti-los a luz de uma historiografia preocupada com a questdo do surgimento das fabricas e
dos trabalhadores urbanos, mais precisamente os operarios da industria. Em uma palavra, o
primeiro capitulo visa tracar um perfil de Abramo Eberle e de sua fabrica (devendo-se, desde
ja, notar que a trajetoria pessoal e profissional do empresario esteve intimamente ligada a

firma que foi responsavel por fundar e dirigir por quase cinquenta anos — 1896-1945).

A seguir, no capitulo segundo, procuramos mapear a atuacao dos principais fotografos
e estabelecimentos fotogréficos da cidade de Caxias do Sul, localizada na regido Nordeste do
Estado. Nessa etapa do estudo, damos destaque a oito profissionais: Giovanni Battista
Serafini, Francisco Muscani, Umberto Zanella, Domingos Mancuso, Primo Postali, Julio
Calegari e Studio Geremia (Giacomo e Ulisses Geremia). Esse capitulo tem uma grande
importancia para a nossa pesquisa, pois € nele que desenvolvemos um estudo sobre o
ambiente visual em que foram produzidas as fotos que pretenderemos analisar no Gltimo
capitulo. Nesse “ambiente visual”, desenvolveram-se certos “regimes de visibilidade”, 0S
quais foram responsaveis por determinarem a forma como o fotdgrafo via e registrava a cena.
Além disso, o capitulo segundo pretende investigar a tecnologia que os fotdgrafos tinham ao
seu dispor, questdo que ira nos auxiliar a compreender determinadas escolhas estéticas dos

profissionais.

No terceiro capitulo, sdo desenvolvidos quatro grandes temas. Em primeiro lugar,
apresentamos uma sintese do processo que levou as imagens visuais a serem utilizadas na
pesquisa histéria como fontes. Partindo da historiografia “metodica”, para quem as imagens
visuais serviam como mera ilustragdo dos textos, passamos pela historiografia dos “Annales”
e da Nova Historia, responsaveis, ambas, pela ampliacdo da no¢do de fonte historica e pelos
primeiros trabalhos com a utilizacdo de imagens visuais, e chegamos a historiografia
influenciada pelos Estudos de Cultura Visual, campo de pesquisa que vém desenvolvendo
importantes estudos sobre a imagem visual, bem como elevando a sua problematica. O

segundo objetivo desse capitulo ¢ discutir teoricamente a imagem fotografica, apresentando e

'2 Trata-se das obras: FRANCO, Alvaro. Abramo ja tocou..., ou, a epopeia de um imigrante: ensaio biografico.
S&o Paulo: Ramos, Franco, 1943, e FRANCO, Alvaro; FRANCO, Maria Ramos. O milagre da montanha. Séo
Paulo: Ramos, Franco, 1946.
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problematizando definicdes de autores diversos. Entre esses autores, escolhemos trabalhar
com: Giséle Freund, Pierre Bourdieu, Susan Sontag, Roland Barthes, Philippe Dubois, Jean-
Marie Schaeffer, Francois Soulages, André Rouillé e Vilém Flusser, autores estes que se
preocuparam em definir a ontologia da imagem fotogréafica ou, de igual modo, refletir sobre
0s seus usos sociais. O terceiro objetivo desse capitulo € discutir especificamente a relagdo da
imagem fotogréafica com a memoria (entendida do ponto de vista socioldgico, ou da tradi¢do
inaugurada por Maurice Halbwachs), buscando referéncias em autores como Jean-Claude
Schmitt, Régis Debray e Boris Kossoy (sobre imagem e fotografia), e Jacques Le Goff, Paolo
Rossi e Joel Candau (sobre memoria e sobre a relagdo entre esta e a fotografia). Para encerrar
esse capitulo, apresentamos algumas reflexdes sobre questbes metodoldgicas a serem
observadas quando se pretende analisar fotografias como material empirico de pesquisas em
Histdria. Para isso, buscamos referéncias nos principais trabalhos sobre o tema desenvolvidos
em ambito nacional: o de Miriam Moreira Leite, de Ana Maria Mauad, de Solange Ferraz de
Lima e Vénia Carneiro de Carvalho, de Zita Rosane Possamai, de Carlos Alberto Sampaio

Barbosa e de Boris Kossoy.

Por fim, no quarto e Gltimo capitulo desta pesquisa, € desenvolvida a analise das fotos
constantes em um album fotografico produzido pela Metalirgica Abramo Eberle. Nesse
capitulo, apresentaremos como se deu o trabalho de quantificacdo da série de fotos que
compde o suporte visual (totalizando 107 imagens), onde buscamos levantar a recorréncia de
padrBes visuais, e a técnica de trabalho desenvolvida para a anélise individual de cada uma
das imagens. Para essa analise, foi determinado um conjunto de categorias de analise, as
quais visam abarcar a interpretacdo das duas dimensdes de uma fotografia: a sua dimenséo
iconica (referente ao conteldo, ou ao que é visto na foto) e a sua dimensdo expressiva
(referente a estética, ou a forma como o fotografo escolheu registrar o que é visto na foto). Ao
analisarmos o album, também estaremos preocupados em compreender a narrativa visual que
as fotos em seu interior sdo responsaveis por construir, entendendo-o, desse modo, enquanto
um suporte de meméria. Ainda, por meio da analise das fotos, procuraremos averiguar como a
fabrica estava organizada para o trabalho, como eram as secGes de producdo, como estava
composta a médo-de-obra da fabrica, que tipos de trabalhos eram desenvolvidos etc. Com isso,

procuramos dar visibilidade aos operarios e ao seu mundo do trabalho.

3 Ainda que esse estudo ndo venha propor uma histéria sobre o movimento operério local, é fonte de inspiragéo
dessa Dissertacdo as pesquisas do historiador Eric Hobsbawm sobre os trabalhadores, principalmente britanicos,
que estdo coligidas em duas obras republicadas recentemente no Brasil. S&o elas: HOBSBAWM, Eric. Mundos
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1 TRABALHO E INDUSTRIA NA HISTORIA DE CAXIAS DO SUL: O CASO DA
FABRICA DE ABRAMO EBERLE

Este capitulo tem por objetivo apresentar, de forma sintética, o processo de
industrializacdo da cidade de Caxias do Sul a partir de um estudo de caso da Metalurgica
Abramo Eberle, fundada por um imigrante italiano. No periodo compreendido para o estudo,
1896 a 1945, verifica-se a passagem do mundo rural para o urbano, e enfatiza-se a questéo da
construcdo do mito do trabalho enriquecedor.

1.1 GENESE E DESENVOLVIMENTO DE CAXIAS NO PROCESSO DE
COLONIZACAO SUL-RIO-GRANDENSE

O ano de 1875 é um marco quando se fala no surgimento de Caxias do Sul. A partir
desta data, a regido passou a receber levas de imigrantes europeus, sobretudo saidos de
provincias que hoje compdem a Italia, que vieram para colonizar as terras devolutas no sul do
Brasil entdo pertencentes ao Império. O desejo de emigrar deveu-se a alguns fatores

importantes e foi também incentivado oficialmente.

No final do século XIX, a Italia sofria com uma grave crise politica, econémica e
social, ocasionada ap6s anos de conturbac6es pela reunificacdo do pais, divido em 13 estados
depois de imposto e assinado um tratado no Congresso de Viena (1815). Buscando sua
reconstrucdo, solicitando auxilios externos, a Italia acabou por somar dividas estrondosas, que
impediam o crescimento de sua economia e que freavam, por falta de investimentos, o
desenvolvimento de tecnologia para o avanco da sua industria, tdo importante em uma Europa
em pleno processo de Revolucgdo Industrial. Mesmo na segunda metade do século XIX, o pais
ainda era eminentemente agricola e vivia sob 0 custoso regime da propriedade latifundiaria.
Custoso pois 0 acesso a terra era dificultado, e o indice de crescimento da populagdo, como
agravante, ndo deixava de aumentar. Dito de outro modo, eram muitos italianos para uma
Italia economicamente incapaz de acolhé-los. Diante desse quadro desanimador, a solugédo

encontrada por muitos foi emigrar em busca de melhores condi¢des para a sua existéncia. No

do trabalho: novos estudos sobre historia operaria. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2008 e HOBSBAWM, Eric. Os
trabalhadores: estudos sobre a historia do operariado. 3. Reimp. Séo Paulo: Paz e Terra, 2010.
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horizonte, os italianos enxergavam um jovem continente — embora ainda desconhecido (“cosa

sera sta Mérica?”'*) — depositéario de suas Gltimas esperancas.

A América foi o destino de milhGes de europeus durante o século XIX. Na verdade, a
emigracdo em massa da populacdo europeia para 0 novo continente foi 0 maior movimento de
pessoas conhecido na historia. O Brasil, jovem pais, foi o destino de muitos italianos,
sobretudo os estados de Séo Paulo, Espirito Santo e Rio Grande do Sul. Entre os anos de 1875
e 1900, estima-se que cerca de 1,04 milhdo de italianos aportaram no pais.®> No Brasile, 0s
imigrantes encontraram um pais convidativo para o seu desenvolvimento e, em pouco tempo,
tiveram a oportunidade de concretizar o sonho de far la Mérica. A emigracdo acabou trazendo
alivio ao governo italiano, pois, com a venda de passagens, de alimentacdo nos portos e,
principalmente, com as remessas de dinheiro que os emigrantes enviavam aos parentes que
ficaram na Itdlia, a crise econdmica que o pais vinha enfrentando foi gradativamente
resolvida, chegando o pais peninsular a ultrapassar, no quesito das reservas financeiras, outras

poténcias do periodo, como a Inglaterra.®

1.1.1 A chegada e o trabalho dos primeiros imigrantes

No Rio Grande do Sul, confim meridional do Brasil, a regido destinada aos imigrantes
italianos foi a da Serra Galcha, localizada na Encosta Superior Nordeste do estado, regido de
montanhas e densa mata, ocupada primitivamente por indios caingangues. Nesse local,
encontravam-se as terras devolutas do Império brasileiro que, a partir de 1869, passaram a ser

14 «O que sera esta América?”, versos do poema “La Mérica” de Antonio Giusti, imigrante italiano estabelecido
em Flores da Cunha.

> MANFROI, Olivio. A colonizacdo italiana no Rio Grande do Sul: implicacdes econdmicas, politicas e
culturais. 2. Ed. Porto Alegre, Est, 2001, p. 44.

1% Segundo aponta a historiadora Luiza lotti (IOTTI, Luiza Horn. Imigracdo e poder: a palavra oficial sobre os
imigrantes italianos no Rio Grande do Sul (1875-1914). Caxias do Sul: Educs, 2010, p. 38), “as remessas de
emigrantes tornaram possivel uma acumulacao tal, que permitiram ao ministro [italiano] das Finangas, em 1906,
anunciar, com orgulho, que as reservas italianas haviam superado as da Inglaterra. Em 1908, foram enviados,
apenas por meio do Banco de Napoles, do Brasil para a Italia 1.911.000 liras. Em 1911, calculava-se que 0s
emigrantes enviassem, para a peninsula, anualmente, trezentos milhGes de liras. O envio da poupanga dos
emigrantes contribuiu também para o desenvolvimento industrial ocorrido no Norte da Italia, nesse mesmo
periodo. Em decorréncia, a questdo da emigragdo vinculou-se, de forma direta, ao desenvolvimento do
capitalismo e a agdo do Estado Italiano.”.
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destinadas a colonizacdo de imigrantes europeus, dando continuidade a politica de ocupacao

do territério nacional com elementos estrangeiros."’

A politica de colonizagdo do Império para a entdo Provincia de S&o Pedro do Rio
Grande do Sul ja havia aberto o caminho para os alemaes, que, a partir de 1824, passaram a se
estabelecer no Vale do Rio dos Sinos, regido hoje correspondente ao municipio de S&o
Leopoldo. A colonizagdo das terras devolutas do Império brasileiro com elementos europeus
foi principalmente motivada devido ao processo de mudancas politicas, econémicas e sociais
do periodo. Em 1850, foi assinada a Lei de Terras, que estabelecia uma nova forma de acesso
a terra, abolindo, em definitivo, o regime de sesmarias conhecido desde o periodo colonial.
Com a nova lei, de apelo modernizador, a propriedade fundiaria passava a possuir um valor
monetério, ndo sendo mais concedida gratuitamente. Dessa forma, criavam-se as condi¢des
necessarias para o estabelecimento do regime da pequena propriedade rural, a ser ocupada

pelo elemento estrangeiro — o imigrante.*®

No mesmo ano em que foi aprovada a Lei de Terras, sob pressdo da Inglaterra
encerrou-se o trafico negreiro, com a promulgacéo da Lei Eusébio de Queiroz'®. Vinte anos
mais tarde, em 1871, era promulgada a Lei do Vente-Livre, declarando livres os filhos de
escravos nascidos apés essa data. Eram estes 0s primeiros passos para extinguir a escravidao,
que ocorreria, de fato, com a promulgacdo da Lei Aurea, em 1888. Nesse contexto, 0s
imigrantes brancos europeus surgiam como o principal elemento para substituir a méo-de-

obra dos negros cativos.?

No Sul, na regido da Serra Gaulcha, visando organizar toda uma infraestrutura para
receber os estrangeiros, foram criadas col6nias oficiais, cujas terras eram divididas em
pequenos lotes (geralmente medindo de 22 a 25 hectares cada um), onde cada familia de

imigrantes ficaria estabelecida. Ndo é demais lembrar que o lote era apenas demarcado por

7 GIRON, Loraine Slomp; HEREDIA, Vania Beatriz Merlotti. Histéria da imigragéo italiana no Rio Grande do
Sul. Porto Alegre: EST Edicdes, 2007, p. 92. A lei para colonizacdo das terras devolutas é datada de 19 de
janeiro de 1867.

'8 PETRONE, Maria Thereza Schorer. O imigrante e a pequena propriedade. Sdo Paulo: Brasiliense, 1982, p.
32-33.

19 Aprovada em 04 de setembro de 1850.

20 A propésito da preferéncia pela mao-de-obra branca e europeia, ndo se deve esquecer que estava em voga a
discussdo sobre o “aprimoramento da raga” e o seu “branqueamento”. Cria-se, no periodo, que 0 negro pertencia
a uma raga inferior, e que era pouco propenso ao trabalho. Essa ideia foi defendida por varios
escritores/intelectuais, como Hipdlito da Costa, Jaguaribe Filho, Menezes e Souza e Oliveira Viana, 0s quais
procuravam argumentar em favor do elemento branco e europeu para a colonizacdo do Brasil. A defesa do
“branqueamento da raga” durou até pelo menos a década de 1930, e sua relagcdo com a imigracdo é demonstrada
pela historiadora Maria Thereza Petrone (PETRONE, 1982, p. 38-44).
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uma comissao especial (a Comissdo de Terras). Caberia aos proprios colonos a tarefa de
derrubar a mata, construir sua moradia, arar o solo, plantar e colher. Também, boa parte dos
chegados era contratada para trabalhar na abertura e construcdo de estradas vicinais para o
deslocamento até a sede da col6nia ou para outras vilas, trabalho este que representava um
importante incremento na economia familiar.”* A Foto 1 é um registro que nos mostra 0s
primeiros colonos com instrumentos de trabalho utilizados na abertura de uma estrada na

entdo Colbnia Caxias:

Foto 1 - Grupo de colonos trabalhando na abertura de uma estrada na Col6nia Caxias. Entre 1880-1900. Autoria
ndo identificada (talvez Giovanni Battista Serafini). Prova alouminada em papel, 24x30cm. Acervo: AHMJSA.

Entre 1875 e 1885, na regido da Serra, cinco coldnias oficiais foram criadas para
receber os imigrantes: as Colonias Conde D’Eu, Dona Isabel, Alfredo Chaves, Anténio Prado
e Caxias®. Entre as cinco col6nias oficiais criadas, a Colonia Caxias foi a que obteve maior
desenvolvimento nos anos que sucederam a chegada dos imigrantes italianos. JA em 1884,
Caxias registrava tdo significativo crescimento que foi emancipada do estado de Col6nia da
Coroa Imperial Brasileira para se tornar 5° Distrito de Paz do Municipio de Sdo Sebastido do
Cai.?

I ADAMI, Jodo Spadari. Histéria de Caxias do Sul — 1864-1970. | tomo. 2. Ed. Caxias do Sul: Paulinas, 1971,
p. 103.

22 Criada pelo Aviso do Governo de 09 de fevereiro de 1870. Conhecida inicialmente como “coldnia dos fundos
de Nova Palmira”, recebe a denominagao oficial de Colonia Caxias em 11 de abril de 1877.

2 ADAMI, 1971, p. 161.
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O crescimento da nova vila deveu-se, sobretudo, a politica imperial de colonizagdo, a
qual teve continuidade no periodo republicano, quando diversos novos atos legislativos foram
decretados em beneficio dos imigrantes.** O regime da pequena propriedade privada adotado
no sul — diferindo do caso de Sdo Paulo, onde os imigrantes eram destinados ao trabalho
assalariado nas fazendas de café — oportunizou aos imigrantes estabelecidos na regido serrana
do Estado sulino uma relativa rapida mudanca de status econdmico e social. Em cartas
datadas da década de 1880, enviadas aos seus parentes na Italia, o imigrante Paulo Rossato®

fazia questdo de assinalar essa mudanga, exaltando a “liberdade” adquirida no Novo Mundo:

Se quiserem que lhes faca saber como é a América, posso dizer que quem tem um
pouco de vontade de trabalhar tem comida e bebida a vontade, e sem preocupacdes,
porque os patrdes, nds os deixamos na Italia. [...] L4 éramos servos e aqui SOomos
senhores. [...] Quem tem que trabalhar em terras arrendadas e pagar aluguel de casa,
que deixe tudo ai, pois podera ter aqui sua terra [...] Sem patrfes, [0s colonos]
cantam, riem e estdo satisfeitos. [...] Aqui, somos felizes, donos de nossas vidas. [...]
N6s partimos pelo mundo, mas para viver melhor.

Com trabalho, aproveitando-se principalmente da méao-de-obra familiar — cabe lembrar
que as familias italianas costumavam ser muito numerosas, empregando todos os integrantes
na lide da terra e dos animais —, em pouco tempo, alguns colonos conseguiam pagar a terra e
as sementes que haviam ganhado do governo, algumas vezes antes mesmo do periodo de

cinco anos que tinham para fazé-lo.%®

Além do regime da pequena propriedade e da mao-de-obra sem custos que facilitaram
o desenvolvimento local, o crescimento da vila de Caxias deve ser entendido também em um
processo maior, no qual contribuiram outros fatores econdémicos, politicos e culturais
importantes. Nesse sentido, é impossivel ndo considerar a forca do comércio, a evolucdo das
redes técnicas (sobretudo, o transporte ferroviario), a bagagem de conhecimentos técnicos
trazida pelos imigrantes, o empreendedorismo, a unido de interesses nas e a forca
reivindicatoria das associacOes de classe, e o estabelecimento do mito do trabalho, tendo
contribuido especialmente para os donos de fabrica, na disciplina e manutencdo de seus

** |OTTI, 2010, p. 55. lotti destaca quatro atos legislativos promulgados no inicio do periodo republicano que
atenderam os interesses da imigragdo, todos do ano de 1890: “Decreto 163, de 16 de janeiro, amparando o
colono nacional; 528, de 28 de junho, tragando um amplo programa de imigracdo; 603, de 26 de julho,
reorganizando a Inspetoria Geral de Terras e Colonizag8o, e 1.187, de 20 de dezembro, determinando que, a
partir dessa data, as concessfes para fundagdo de nlcleos e novos contratos de imigracdo sé poderiam ser
realizados mediante autorizagdo do Congresso.” (Ibid., loc. cit.).

% ROSSATO, Paulo. Cartas. In: DE BONI, Luis Alberto. La Mérica: escritos dos primeiros imigrantes italianos.
Caxias do Sul, RS: UCS, 1977, p. 29-72.

%6 Qutros colonos, no entanto, tiveram dificuldades para pagar o lote e as sementes, principalmente no periodo
em que o Estado passou a ser o credor da divida, ja no periodo republicano. Conforme lotti (I0TTI, 2010, p. 80),
alguns relatorios enviados por autoridades italianas no Brasil mostram que muitos imigrantes teriam “vivido
dificuldades quando a administrag@o estadual passou a cobrar, com insisténcia, o débito colonial.”.
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empregados. O surgimento das atividades industriais foi responsavel, a partir do século XX,
pela urbanizacao da antiga coldnia e pelo aparecimento de novos atores sociais: 0s operarios.

1.1.2 O surgimento da industria em Caxias do Sul

O inicio das atividades industriais em Caxias do Sul data das duas primeiras décadas
do século XX. Nesse periodo, verifica-se um aumento no nimero de moradores que deixam o
campo para ocuparem a cidade.”” Foi a possibilidade de trabalho nas fabricas, portanto, que
contribuiu para a migracdo dos colonos para a zona urbana. Mas o surgimento da industria e a
migracdo da antiga colnia para a urbe estiveram diretamente ligados as primitivas atividades

agricolas que caracterizaram a economia local no final do século XIX.

Como pequenos proprietarios de terras, 0s primeiros imigrantes italianos tiravam das
atividades rurais o seu sustento. Além dos conhecimentos de agricultores, de camponeses que
eram em suas regides de origem, muitos imigrantes trouxeram da Itdlia o saper-fare®®
necessario para o empreendimento de outras atividades que se fizeram indispensaveis para o
trabalho de colonizagdo da nova terra: assim surgiram 0s servigos de ferreiros, carpinteiros,
oleiros, funileiros e muitos outros oficios marcadamente artesanais. No inicio, a producéo das
pequenas fabricas, entendidas mais como prolongamentos das atividades agricolas, visava
atender ao consumo interno, com o fabrico de utensilios de uso doméstico e de ferramentas

para o trabalho no campo.

Em pouco tempo (entre duas a trés décadas), aliado a construcdo de rotas de
comunicacgédo que ligavam a antiga colonia ao principal centro consumidor do estado (como a
inauguracdo do ramal ferroviario Caxias-Montenegro, em 1910), as pequenas fabricas
iniciaram o seu efetivo desenvolvimento. O transporte ferroviario facilitou a circulacdo da
producdo, que ja se encontrava em excedente na zona colonial, resultando em ganho para o
comércio.”® Na Foto 2, podemos ver o transporte de dormentes durante a construcdo da

estrada de ferro que ligou Caxias ao principal centro consumidor do Estado:

? HEREDIA, Vania Beatriz Merlotti. Processo de industrializacdo da Zona Colonial Italiana: estudo de caso da
primeira industria téxtil do Nordeste do Estado do Rio Grande do Sul. Caxias do Sul: Educs, 1997.

%8 Saber-fazer, know-how.

** HEREDIA, 1997.
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Foto 2 - Construcdo do ramal ferroviario Caxias-Montenegro. Entre 1908-1910. Autoria: Domingos Mancuso.
Copia de escaner a partir de negativo de gelatina em vidro, 13x18cm. Acervo: AHMJSA.

O capital acumulado com as atividades comerciais era investido nas pequenas fébricas,
logo impulsionando o crescimento da industria local. Granjeando um éxito industrial rapido,
na década de 1920 a cidade de Caxias do Sul ja havia passado de sua condicao de perla delle
colonie (epiteto do presidente da provincia Julio de Castilhos, em visita a vila em 1897,
referindo-se a capacidade agricola da regido) para ser identificada como a piccola Manchester
do Estado gaticho, conforme o Album do Cinquentenario da Colonizacdo Italiana no Brasil.*

Um caso bastante emblematico desse éxito foi o da fabrica do imigrante italiano
Abramo Eberle, tendo iniciado, em 1896, como uma simples funilaria de trés empregados e se
tornado, na década de 1940, em uma das maiores industrias metaldrgicas do continente sul-
americano, servindo ao Exército Nacional no esforco de guerra (1942-1945) e iniciando a
exportacdo, por volta do mesmo periodo, de seus produtos para paises europeus como a

Inglaterra.

Ja no primeiro quartel do século XX, a Metallrgica Abramo Eberle era celebrada
como “a mais typica” e “prospera” fabrica da regido industrial do estado do Rio Grande do
Sul.®* Como empresa fundada por um imigrante italiano, foi muitas vezes enaltecida como o

resultado do trabalho arduo, mas dignificante do homem; como exemplo do esforgo pessoal,

%0 CINQUANTENARIO della colonizzazione italiana nel Rio Grande del Sud. Porto Alegre: Livraria do Globo,
[1925], p. 11.
3 MONTE DOMECQ & CIA. O Rio Grande do Sul colonial. Barcelona, ES: Thomas, 1918, p. 227.
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da dedicacio e da probidade administrativa de seu fundador. E essa uma das imagens que
sugerem os biografos de Abramo Eberle, o casal de escritores Alvaro e Maria Franco, em
livrono qual identificam, verbosamente, o éxito da inddstria na cidade a semelhanca de um

verdadeiro milagre®*:

O milagre de Caxias [leia-se o da induUstria] se deve ao esforco dos homens
arrojados, vindos de plagas distantes [...] Foram os laboriosos imigrantes da Itélia,
que, saindo em busca de uma vida mais féacil [...] trouxeram com seu suor e seu
sangue habitos, impulsos, aspiracbes, formas de cultura, qualidades especificas de
seu espirito de ordem, disciplina, respeito as leis, devotamento ao trabalho,
morigeracdo e economia, que concorreram para enriquecer as bases de nossas
formas tradicionais, politicas e sociais.

Ao observarmos a trajetéria de Abramo Eberle, verificamos a construgdo de um
mito. Conforme Sandra Pesavento®, Abramo Eberle, assim como outros industrialistas rio-
grandenses, tais como Antonio J. Renner e Alberto Bins, foram frequentemente exaltados
como verdadeiros self-made mans, responsaveis pelo empreendimento da inddstria no estado

e por reforcarem, através de seus exemplos de vida, a ideia do enriquecimento pelo trabalho.

1.2 ABRAMO EBERLE E A FABRICA DE METAIS

Nos itens a seguir, pretende-se tracar um perfil do empresario Abramo Eberle,
enfatizando a sua trajetdria profissional. A historia do sujeito esta imbricada com a historia da

empresa que foi responsavel por fundar.

1.2.1 A chegada ao Brasil

Abramo Eberle nasceu no dia 02 de abril de 1880. Era o segundo filho do casal
Giuseppe e Luigia Eberle, camponeses originarios da pequena comuna de Monte Magré,
distrito de Schio, na Italia. Transcorriam nove anos da chegada dos primeiros imigrantes
italianos no Campo dos Bugres, nome primitivo de Caxias do Sul, quando a familia de

Abramo Eberle chegou a regido.

Os pais de Abramo decidiram emigrar ao Brasil devido a situagéo pouco esperangosa

que encontravam na Italia do final do XIX. A propriedade rural da qual a familia tirava o seu

%2 FRANCO, Alvaro; FRANCO, Maria Ramos. O milagre da montanha. S&o Paulo: Ramos, Franco, 1946, p. 7.
% PESAVENTO, Sandra Jatahy. Rio Grande do Sul, 1890-1930: a idéia da indGstria (com a palavra o
empresario e 0 Governo). Revista Analise Econdmica, Porto Alegre, ano 4, n.7, Nov./1986, pp. 3-20.
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sustento estava para ser fragmentada, devido uma divida contraida por Giuseppe, e a atividade
que este exercia como barbeiro era pouco rentavel para manter a familia de quatro filhos.

Chegados ao novo pais em 1884, a familia de Abramo Eberle vai se estabelecer em
um dos lotes rurais da Coldnia Caxias. Pouco tempo depois, em 1886, Giuseppe (Foto 3)
decide comprar uma funilaria localizada no centro da vila de Caxias, entdo de propriedade de
Francisco Rossi. O pe¢o pago por Giuseppe pela oficina foi de 600$720 (cerca de seiscentos
réis), e o contrato firmado com o Rossi previa que este Ihe ensinasse o oficio de funileiro.

Foto 3 - Retrato de Giuseppe Eberle. Final do século XIX. Autoria desconhecida. Prova albuminada em papel,
6x9,5cm, Acervo: AHMJSA.

Devido a problemas de salde, o trabalho na funilaria ndo agrada a Giuseppe, que
prefere voltar a trabalhar no lote colonial de sua propriedade. E nesse momento que decide
passar o comando da oficina a esposa, Luigia (Foto 4). Luigia aprende com o marido a cortar
as folhas de Flandres e a fabricar baldes, alambiques e maquinas de sulfatar. Na vila, a
procura pelos produtos € grande, pois a dificuldade em se deslocar a regifes mais
desenvolvidas do Estado é grande para os colonos, em fungdo da precariedade das estradas e
do tempo a ser levado. Desse modo, Luigia aproveita principalmente os domingos para
comercializar os produtos da funilaria, pois é quando os colonos vém a sede da vila para
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participarem da missa na Igreja Matriz, em frente a Praga Dante. Nesse periodo, Luigia passa
a ser conhecida como “Gigia Bandera”, ou seja, “Luiza, a Funileira”, traduzido do dialeto

talian.

Foto 4 - Retrato de Luigia Zanrosso Eberle. Década de 1900. Autoria desconhecida. Prova em papel, 18x24cm.
Acervo: AHMJSA.

Apesar de crescer a demanda pelos produtos da funilaria, Giuseppe decide, em 1896,
vender a oficina, para dedicar-se integralmente ao trabalho da propriedade rural. Com isso, a
familia inteira teria que se mudar em definitivo para a col6nia. Contrario a essa ideia, o filho
Abramo, que auxiliava a mée nos finais de semana na oficina, propde a compra da funilaria
do proprio pai. Embora surpreso e no inicio desconfiado da capacidade do filho para levar o
negdcio adiante, José aceita a proposta. Abramo, que nessa época tinha apenas 16 anos de
idade, teria pago o valor de 600$400 para dar continuidade aos trabalhos iniciados pelo pai e

aprendidos com a mae.

Apbs comprar a funilaria do préprio pai, Abramo Eberle convidou dois vizinhos e
amigos proximos para serem socios e empregados na pequena fabrica. O primeiro produto
fabricado com Abramo a frente da fabrica foi uma lamparina de metal, destinada a alumiar as

noites da vila que ainda ndo conhecia a luz elétrica.
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1.2.2 Os primeiros investimentos

O crescimento da economia da pequena oficina comprada pelo jovem empreendedor
foi rapido. Em 1904, Abramo decide investir o seu capital em uma sociedade formada com o
amigo Luiz Gasparetto, fundando a “Ourivesaria e Funilaria Central Abramo Eberle & Cia.”
Em 1907, a entdo “Ourivesaria e Funilaria Central...” ja contava com um faturamento de
21:146%796 (mais de vinte e um contos de réis) e lucro liquido de 4:107$448 (mais de quatro
contos de réis).** Nessa mesma época, os produtos fabricados pela funilaria se diversificam:
sdo produzidos, agora, utensilios de cobre, alambiques e maquinas de sulfatar, além de dar
inicio a producdo de artigos de montaria, como arreios, estribos e esporas, todos estes muito

procurados, devido o meio de transporte mais comum ser ainda o cavalo ou a mula.

Os investimentos que Abramo fez no seu negocio foram, sobretudo, provenientes de
seu espirito empreendedor. Em 1901, Abramo fez uma viagem para Séo Paulo, levando
produtos coloniais para serem vendidos nas fazendas de café daquele Estado. Para a regido
Sudeste do pais, levou um carregamento de vinho, graspa, salame, presunto e queijo, no valor
de 25 contos de réis. Em Sédo Paulo, a recep¢do dos produtos coloniais provenientes do Sul foi

boa, pois agradava especialmente aos muitos italianos que trabalhavam nas fazendas paulistas.

Durante o periodo em que se ausentava da fabrica, importante assinalar, quem
tomava as rédeas do negdcio era a esposa de Abramo, Elisa Venzon Eberle, com quem o
empresario se casou no ano de 1901. Elisa também era responsavel por cozinhar aos
empregados da fabrica e, para complementar a renda da familia, fazia pequenos concertos em

guarda-chuvas e sombrinhas.

Desde o inicio de suas atividades, a expansdo comercial promovida pela fabrica do
jovem funileiro foi uma de suas caracteristicas marcantes. Os caixeiros-viajantes eram
responsaveis por levar os produtos da Eberle a diferentes regibes do pais. No inicio,
utilizando-se de meios de transporte rudimentares, carregavam no lombo de mulas dezenas de
catalogos repletos de fotografias que ilustravam os produtos manufaturados pela Eberle. A

Foto 05 mostra alguns desses primeiros caixeiros-viajantes da fabrica:

% LAZAROTO, Valentim Angelo. Pobres construtores de riqueza. Absorcdo da mao-de-obra e expansio
industrial na MetalUrgica Abramo Eberle: 1905-1970. Caxias do Sul: Educs, 1981, p. 32.
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Foto 5 - Caixeiros-viajantes da Metallrgica Abramo Eberle. Caxias do Sul, 1918. Autoria desconhecida. Prova
em papel, 13x18cm. Acervo: AHMJSA.

Como se observa em fotografias de época, nos primeiros anos da Ourivesaria e
Funilaria Central de Abramo Eberle & Cia. ja € grande o numero de operarios (homens e
mulheres) e também de aprendizes empregados na fabrica.*> Esses aprendizes eram
empregados desde os oito anos de idade, para o caso de meninos, e treze anos, quando se
tratava de meninas.®*® Os jovens trabalhavam em troca da experiéncia profissional e alguns
ndo recebiam salario. Para os aprendizes, bem como para seus tutores, trabalhar em uma
fabrica era uma importante oportunidade de aprenderem uma nova profissao e de garantirem
um emprego na cidade, sobretudo porque muitos eram de familias de agricultores que

comecavam a abandonar a vida e pouco rentavel do campo.

Em alguns dos primeiros contratos de trabalho da firma, podemos observar como era
feita a contratacdo dos aprendizes para o trabalho na fabrica, estes que eram méao-de-obra
barata para o empregador. Um desses contratos de trabalho, datado de 1901, tem o seguinte

contelido:

Eu Abramo Eberle declaro que aceito em minha oficina de funileiro o filho de
Sergia Luchesi, Eugenio Luchesi obrigando-me a ensinar a arte de funileiro, sendo
porém o aprendiz obrigado a ficar trés anos a contar da data deste [contrato] na
minha oficina sendo eu obrigado a dar de comer e dormir ao dito aprendiz. O

% Teremos oportunidade de analisar essas fotos que mostram os primeiros tempos da Ourivesaria e Funilaria
Central mais adiante, no quarto capitulo.

% MACHADO, Maria Abel. Mulheres sem rosto: operarias de Caxias do Sul — 1900-1950. Caxias do Sul:
Maneco Livraria e Editora, 1998.
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aprendiz tem obrigacdo de obedecer as ordens do patrdo e a respeita-lo como se
fosse seu pai durante todo o tempo da aprendizagem.*’

Em outro contrato de trabalho assinado pelo chefe da firma, datado de 1902,

encontramos o seguinte:

O aprendiz é obrigado a fazer o que o patrdo mandar, obedecer-lhe em tudo [...]. Se
durante o tempo de aprendizagem o aprendiz ndo quiser se sujeitar ao patrdo e
estiver desobedecendo-lhe e tivesse de ser despedido da oficina antes de terminar o
tempo de contrato, sera o pai obrigado a pagar o tempo que o aprendiz esteve na
oficina aprendendo.®

Através dos contratos de trabalho dos aprendizes, observa-se como estava em
funcionamento o sistema paternalista na fabrica. Conforme nos indica a historiadora Michelle
Perrot®®, o paternalismo foi fundamental para a existéncia e para a manutencdo das pequenas
ou grandes fabricas, desde o seu surgimento destas apos a Revolucdo Industrial. Segundo a
autora, o paternalismo fazia com que os operarios se sentissem como parte de uma familia,
vendo o patrdo como um amigo muito proximo ou até mesmo como um pai. Desse modo,
como coloca Perrot, 0s empregados “tinham orgulho em pertencer a empresa com a qual se
identificavam™°. E a fabrica de Abramo Eberle era tratada como uma “grande familia”. Em
todo o periodo em que Abramo esteve a frente da fabrica (1896-1945) os operarios nunca

promoveram greves ou mesmo organizaram sindicatos.

Sobre 0 mesmo tema, no contexto gaticho, foi o historiador Alexandre Fortes* quem
demonstrou como o0 paternalismo era uma caracteristica presente em outras fabricas do
Estado. Dando destaque aos industriais da zona teuto-brasileira, Fortes apresentou em seu
estudo os empresarios Antdnio J. Renner (do setor téxtil) e Otto Meyer e Rubem Berta
(ambos do setor de aviagdo) como as “fortalezas do paternalismo empresarial” no Sul do
Brasil, sendo responsaveis por um “sistema que integrava empresa, familia e comunidade,
perpassadas por valores e praticas culturais, estruturados por relacdes hierarquicas de género e

etnia”*. Esses empresérios faziam os seus empregados sentirem orgulho de trabalharem para

37 Contrato de trabalho firmado entre Abramo Eberle e Sergia Luchesi — 13 maio 1901. Acervo particular de
Heloisa Eberle Bergamaschi.

%8 Contrato de trabalho firmado entre Abramo Eberle e Antonio Corseti — 01 ago. 1902. Acervo particular de
Heloisa Eberle Bergamaschi.

% PERROT, Michelle. Os excluidos da histéria: operérios, mulheres e prisioneiros. 1.ed., 6.reimp. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 2010.

“0 Ibid., p. 62.

*! FORTES, Alexandre. N6s do Quarto Distrito: a classe trabalhadora porto-alegrense e a era Vargas. Caxias do
Sul: EDUCS, 2004.

*2 Ibid., p. 179.
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as suas empresas, beneficiando-se desse sentimento para manterem as fébricas longe de

manifestagcdes ou incolumes de greves.

1.2.3 Maquinas, regulamentos para o trabalho e viagens ao exterior

Nos primeiros tempos da fabrica, ou mais exatamente nas duas primeiras décadas de
existéncia, o trabalho dos operarios era ainda marcadamente artesanal. As atividades
desenvolvidas nas oficinas de trabalho da fabrica envolviam apenas o trabalho manual dos
empregados, através de ferramentas ou méaquinas de tracdo humana. Segundo o que observam
Francisco Hardman e Victor Leonardi*, esse é um periodo da protoindustrializaco brasileira,
em que as atividades desenvolvidas nas fabricas (muitas das quais simples oficinas)
dependiam apenas do uso de ferramentas simples (martelos, serrotes, formdes etc.) e das
habilidades técnicas dos proprios funcionarios, passadas, muitas vezes, de pai para filho.
Assim, com apontam o0s autores, ndo havia ainda nesse periodo das primeiras décadas do
século XX “inteira separa¢do entre trabalhadores e instrumentos de trabalho (...) € 0
trabalhador identificava-se ainda com o produto, como resultado de certa habilidade
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artesanal”™".

A partir da década de 1920, essa situacdo comeca a mudar. Nesse periodo, a firma de
Abramo Eberle (ja enquanto Abramo Eberle & Cia., apds ter alterado a sua razéo social no
ano de 1917) amplia significativamente o nimero de maquinas automaticas para auxiliarem
na e aumentarem a producdo nas se¢des de trabalho. Nessa nova fase de seu desenvolvimento,
a fabrica faz a instalacdo de motores elétricos préprios, utilizados para gerar a forca motriz

necessaria para o funcionamento do maquinario recém-instalado na fabrica.

As méaquinas automaticas, além de servirem para aumentar a producdo da fabrica,
inauguram uma nova disciplina no interior da fabrica. Sobre isso, como registra Perrot*, a
“mecanizacdo nao responde a necessidades técnicas, mas basicamente disciplinares”46. A
maquina ¢ uma “arma”, faz parte de uma “estratégia” para a dominagéo, pois passa a controlar

a produgdo “disciplinando o corpo do operario, seus gestos e comportamentos™’. De forma

** HARDMAN, Francisco Foot; LEONARDI, Victor. Histéria da industria e do trabalho no Brasil: das origens
aos anos vinte. 2. Ed. Rev. S&o Paulo: Atica, 1991.

* Ibid., p. 137.

** PERROT, 2010.

*® Ibid., p. 19.

*" Ibid., p. 68.
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analoga, a historiadora Luzia Margareth Rago*® demonstrou como a instalacdo de méquinas
nas féabricas significou o surgimento de uma nova forma de vigilancia na fabrica, sendo a
nova tecnologia responsavel por tornar mais efetivo o controle sobre os operarios, ndo mais
dependente apenas da subjetividade dos superiores encarregados dessa tarefa: A uma forma
de exercicio do poder concretizada na figura humana do contramestre ou do patrdo
tradicional, opunha-se a vigilancia mecénica, exercida pelo maquinismo, aparentemente

independente de qualquer interferéncia subjetiva da vontade patronal.”*.

E também do periodo da década de 1920 que temos acesso a um dos regulamentos
internos da fabrica. Inspirados na doutrina da Igreja Catolica, especialmente na Enciclica

Rerum Novarum do Papa Ledo X11%°

, 0s regulamentos da fabrica determinavam o
comportamento a se esperar dos operarios no interior da fabrica. Conforme os artigos de um
desses regulamentos, datado de 1924, os operarios eram proibidos de “cantar, assobiar ou
conversar nas horas de trabalho”; os aprendizes eram proibidos de “sahir da fabrica, ou da
seccdo em que trabalha, sem antes pedir licenca ao seu contramestre”; e, para o caso de falta
sem aviso prévio, “se sujeitard a multa de Rs 2$000 na primeira vez, 3$000 na segunda e
5%000 na terceira”, assim como era proibido “entrar depois de comecar o trabalho ou
interromper este antes de tocar a campainha”.”* Nota-se, pois, a rigidez moral de um

verdadeiro modelo disciplinar religioso, onde o siléncio e a obediéncia eram valorizados.>?

Curiosamente, sabe-se que Abramo, a cada nova manha de trabalho, surgia com uma
sineta (a campanela) na frente da fabrica convocando os operarios para o servico. Essa
imagem de convocador para o labor ficou imortalizada no titulo da primeira obra biogréfica
do empresério, escrita por Alvaro Franco: “Abramo Ja Tocou..”®. Ainda conforme as
narrativas de memoria da empresa, segundo uma matéria publicada em um dos Boletins

Eberle, a campanela de Abramo era

*® RAGO, Luzia Margareth. Do cabaré ao lar: a utopia da cidade disciplinar: Brasil, 1890-1930. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1985.

* Ibid., p. 41.

% Enciclica “Rerum Novarum: sobre a condigéo dos operarios”, escrita em 1891, pelo Papa Le&o XIII.

5! “Regulamento da Fabrica Eberle, de janeiro de 1924”. Acervo: Arquivos Particulares / AHMJSA.

*2 Mais sobre a adocdo da Enciclica Rerum Novarum podem ser encontradas na biografia de Abramo Eberle:
FRANCO, Alvaro. Abramo ja tocou..., ou, a epopeia de um imigrante: ensaio biografico. Sdo Paulo: Ramos,
Franco, 1943.

¥ FRANCO, 1943.
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o0 conddo magico que movimentava todas as atividades da cidade e que determinava
o tempo util de seus habitantes. 'Abramo ja tocou' era 0 axioma que traduzia toda a
densidade da vida da propria cidade, em seu trabalho, em suas divagacdes.**

Interessante observar, a esse respeito, como o industrialista tinha o poder de ditar o
tempo e o ritmo da cidade. O objetivo em controlar o tempo parece ser um so: como lembra o
historiador Edward Thompson®, é precisamente nesse periodo, de surgimento das sociedades
industriais, que “o tempo estd comecando a se transformar em dinheiro, o dinheiro do
empregador. [...] E o empregador deve usar o tempo de sua mao-de-obra e cuidar para que

ndo seja desperdicado.”®.

A primeira viagem de Abramo Eberle ao exterior ocorre em 1920. O destino
escolhido é Buenos Aires (Argentina), de la se encaminhando diretamente para os Estados
Unidos, onde teve a oportunidade de conhecer algumas fabricas do seu mesmo ramo de
negdcios. Logo em seguida, ainda no ano de 1920, o empresario parte em direcdo a Europa,
onde também visita uma grande quantidade de fabricas dos mais avancados centros industriais
do mundo. No Velho Continente, visita paises como Italia, Alemanha e Franca.”’ Na
Alemanha, deixou José, o filho mais velho, para estudar e estagiar, por dois anos, em uma
fabrica de talheres em Dusseldorf, demonstrando preocupacdo em dar continuidade ao seu

negocio nos moldes familiares.

As viagens de Abramo tinham um objetivo claro: conhecer novas maquinas,
produtos e processos de trabalho, para que pudesse modernizar o seu empreendimento no
Brasil. Ao observarmos imagens fotograficas tomadas no interior da fabrica anteriores a
década de 1920, e compararmos essas imagens com outras posteriores as viagens do
industrialista & Europa, podemos notar claramente como o ambiente precério e fumarento da
fabrica sofrem mudancas importantes, assim como a organizacao para o trabalho é outra nesse
periodo. Isso porque, da América do Norte e da Europa o industrialista caxiense trouxe as
primeiras preocupaces higienistas, mais tarde adotadas em outras fabricas do pais, e tambem
importou os postulados do método taylorista de producdo, que passaram a ser incorporados na

fabrica.>®

> Boletim Eberle, jun. 1956, p. 13 (“Abramo ja tocou”. Texto de Adelar Cosner). Acervo: AHMJSA.

> THOMPSON, Edward Palmer. Tempo, disciplina de trabalho e capitalismo industrial. In: . Costumes em
comum. Estudos sobre a cultura popular tradicional. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.

% Ibid., p. 271-272.

% FRANCO, 1943, p. 158-163.

¥ FRANCO, 1943, p. 186
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Abramo Eberle manteve sempre relacfes estreitas com os acontecimentos politicos e
econdmicos da regido, do Estado e do pais.>® Na década de 1920, que marca a ascensdo do
fascismo na Itélia, o regime totalitario criou simpatia nos colonos da antiga Zona Colonial
Italiana do RS, uma vez que a grande maioria havia emigrado do pais peninsular. Da Italia,
inclusive, partiram alguns “emigrantes tutelados”, espécies de “diplomatas” do regime
autoritarista de Mussolini.®® Nos locais onde se fixavam, os fascistas exerciam cargos
influentes e de prestigio, criando boa identificacdo entre a populacdo. Em Caxias do Sul, por
exemplo, o engenheiro agronomo Celeste Gobbato, condecorado pelo Duce italiano, chegou
ao posto de intendente municipal, tendo entdo como vice Abramo Eberle, eleito “por

. . 61
unanimidade de votos™".

Conforme a historiadora Loraine Giron®?, o fascismo também criou identificacdo
entre os imigrantes italianos de Caxias, especialmente entre os industriais, em funcdo da
existéncia, entre estes, de valores semelhantes ao regime politico italiano: “o trabalho, a
economia, o respeito a autoridade e a disciplina”Gg. Conclamado, sobretudo, através das
Sociedades Italianas ou Sociedades de Mutuo Socorro organizadas no municipio e que
promoviam o culto a patria distante, o fascismo cooptou, sobretudo, “os vitoriosos”, ou seja,
figuras de destaque regional, como médicos, professores, comerciantes, arquitetos,
engenheiros e empresarios que obtiveram na nova pétria grande influéncia, advinda do seu

sucesso econdmico e profissional.**

Apesar do envolvimento com o fascismo na década de 1920, com a Revolucdo de
1930, levando Getulio Vargas ao Catete, os empresarios da cidade de Caxias passaram a
apoiar o novo regime instaurado pelo politico gaucho, cujos tragos marcantes eram o

autoritarismo, o nacionalismo e o corporativismo.®® Sobre isso, como indicam Giron e

* BERGAMASCHI, Heloisa Eberle. Abramo e seus filhos: cartas familiares — 1920/1945. Caxias do Sul:
Educs, 2005, p. 68.

% GIRON, Loraine Slomp. As sombras do Littorio: o fascismo no Rio Grande do Sul. Porto Alegre: Parlenda,
1994.

8 ADAMI, 1971, p. 458.

®2 GIRON, 1994.

% GIRON, 1994, p. 15.

* Ibid., p. 81-87.

% Sobre o governo de Getllio Vargas e suas caracteristicas, é possivel aprofundar a questdo em FONSECA,
Pedro Cezar Dutra. Vargas: o capitalismo em construcdo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1989. Para uma vis&o regional
acerca do governo de Vargas, principalmente sobre o periodo do Estado Novo e onde é possivel encontrar
referéncias ao nacionalismo e ao corporativismo defendidos durante o periodo da presidéncia do politico gatcho,
dois titulos se destacam: GERTZ, René Ernaini. O Estado Novo no Rio Grande do Sul. Passo Fundo: Editora da
UPF, 2005, e ABREU, Luciano Aronne de. Um olhar regional sobre o Estado Novo. Porto Alegre: Edipucrs,
2007.



44

Herédia®, “o grupo de industriais da chamada Regido Colonial Italiana contribuiu com
doagdes polpudas para o movimento [revolucionario de 1930]%. O ano de 1930 também
marca o surgimento do Centro de Industria Fabril do Rio Grande do Sul, 6rgao de classe que
apoiard o Vargas durante todo o seu governo, e, nele, Abramo Eberle — juntamente com
Adelino Sassi (outro comerciante e empresario local) — serd figura representante do
municipio.®® Como se observa, Abramo ir4 ficar atento & mudancas politicas, procurando

adequar-se a nova situacdo com nitido interesse de classe.

Ainda sobre sua atuacdo politica, 0 nome de Abramo Eberle também esteve presente
na nominata de integrantes da Associacdo de Comerciantes do municipio de Caxias, tendo
ingressado ainda no ano de 1906. Como assinalam as historiadoras Vania Herédia e Maria
Abel Machado®, a Associacéo de Comerciantes (fundada em 1901) foi a principal entidade
da elite econébmica da regido, congregando ndo apenas comerciantes, mas, também, 0s
industriais locais. A Associacdo dos Comerciantes tinha carater amplamente reivindicatorio,
sendo responsavel por interferir em questBes importantes do municipio, relativas aos
interesses dos empresarios, como, por exemplo, sobre 0s impostos municipais, transporte,

energia elétrica e comunicagdes.”

1.2.4 Uma fébrica para o Brasil

Na década de 1930, quando tem inicio a discussdo acerca da legislacdo trabalhista, a
firma de Abramo Eberle ja apresentava um modelo a ser copiado. Em depoimento, um dos
netos de Abramo Eberle, Claudio Muratore Eberle, lembra da visita do entdo Ministro do
Trabalho do governo Vargas, Lindolfo Collor, a fabrica do avd. Segundo o depoente, 0
ministro teria inspirado muitos dos artigos da nova legislacdo trabalhista brasileira na fabrica
do seu avo, devido os regulamentos “avancados” existentes na fabrica:

Em 1934, quando o Getulio Vargas criou o Ministério do Trabalho, mandou o
Lindolfo Collor [...] elaborar a legislagdo trabalhista. Primeiramente, ele pegou
modelos da Italia e Inglaterra e comegou a montar o texto. Mas, precisava de alguém

que tivesse experiéncia pratica e, como bom galcho de Sdo Leopoldo, buscou
informagdes e chegou a indicagcdo do Abramo Eberle. Meu pai [Julio Eberle] contou

% GIRON; HEREDIA, 2007.

% Ibid., p. 114.

%8 BERGAMASCHI, 2005, p. 76.

% HEREDIA, Vania Beatriz Merlotti; MACHADO, Maria Abel. Camara de Industria, Comércio e Servicos de
Caxias do Sul: cem anos de histéria. Caxias do Sul: Maneco, 2001.

" Ihid.
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que ele veio e passou trés dias conversando com meu avé [Abramo], que explicou
toda a metodologia da Eberle, mostrou os contratos de trabalho, os horarios, e o que
a empresa ja dava, sem obrigacdo, para os empregados. Quando terminou a
entrevista, na saida, disse que a legislacdo trabalhista que ele estava elaborando nédo
previa tudo o que a Eberle ja fornecia de beneficios aos trabalhadores.”

Realmente, como podemos observar em matéria publicada no jornal A Epoca, do dia

20 de agosto de 1939% a firma Abramo Eberle & Cia. estava a frente de muitas outras
industrias no Estado quando a questdo era o salario minimo, que vinha sendo discutido por
uma comisséo especial no Rio Grande do Sul. Segundo o entdo Diretor Gerente Chefe da
fabrica naquele periodo, José Eberle (filho de Abramo, que, anos mais tarde, com a morte do
pai, assumiu a firma), todos os operarios homens (ndo aprendizes) recebiam um bom salério,
inclusive “superior ao estipulado como 'vital' pela Comissdo do Salario Minimo do R. G. do
Sul””®. No entanto, quanto ao salario das mulheres, 0s contratos ndo previam igualdade de
género, sendo que elas ganhavam bem menos do que os homens. Para o Diretor Gerente
Chefe da fabrica, havia grande dificuldade em equiparar o salario de homens e de mulheres,
2574

pois, segundo acreditava, “a eficiéncia do trabalho da mulher fica aquém da do homem™™.

Mais adiante, José Eberle corrobora a sua colocagdo:

pode o homem ser aproveitado para os mais diversos trabalhos exigidos pelas
circunstancias, ao passo que a atividade da mulher tem que se circunscrever a apenas
a certos servigcos compativeis com o seu fisico e condiges peculiares ao seu sexo.
N&o me parece justo, portanto, que se equipare ao dos homens o salario das
mulheres.”

A Segunda Guerra Mundial contribuiu para o desenvolvimento da fabrica de Abramo
Eberle. Vendo-se diante da auséncia de importacbes em funcdo da economia de guerra, a
empresa Vviu-se obrigada a produzir seus proprios motores elétricos, primitivamente utilizados
nas maquinas das secées. Em pouco tempo, dado a qualidade do produto, passou a atender a
demanda de outras fabricas, vindo a conquistar uma importante fatia do mercado nesse novo
ramo de negdcios. Apos o periodo do grande guerra, na segunda metade da década de 1940, o
faturamento da Metaldrgica deu saltos expressivos, chegando a dobrar em comparacdo com o

perfodo anterior ao conflito mundial.”

' Depoimento de Claudio Alberto Muratore Eberle, concedido em 2010, e transcrito em TONET, Tania;
TONET, Charles. Por que somos como somos: um estudo sobre as ideologias centrais da cultura empresarial do
setor metalmecénico da Serra Galcha. Caxias do Sul: Belas-Letras, 2010, p. 202.

"2 Jornal A Epoca, Caxias do Sul, 20 ago. 1939, p. 2. Acervo: AHMJSA.

™ Idem.

™ Idem.

™ Idem.

"® Conforme dados apresentados pelo soci6logo Valentim Lazzarotto (LAZZAROTTO, 1981, p. 38), o qual teve
acesso, na década de 1970, a documentacdo do setor de contabilidade da fabrica.
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Voltando aos anos da Segunda Guerra Mundial, no final de 1942, poucos meses ap0s
o0 Brasil ter aderido ao lado dos Aliados contra o Eixo fascista, Getulio VVargas promulgou o
decreto-lei 11.087, que declarava de interesse militar diversos estabelecimentos fabris
nacionais. A fabrica metalurgica de Abramo Eberle, por seu potencial metaltrgico e pela
qualidade reconhecida dos produtos fabricados, foi uma entre as seis empresas galchas que
serviram a patria no esforco de guerra.”” Para as forcas armadas nacionais, a fabrica
metaldrgica de Abramo Eberle produzia espadas, espadins e sabres para a FEB (Forca
Expedicionaria Brasileira), todas confeccionadas em sua Secdo de Forjaria, instalada ainda no
ano de 1922.”® A Foto 6 mostra as espadas produzidas pela fabrica prontas para o embarque
para a FEB:
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Foto 6 - Embarque de espadas produzidas pela Metaltrgica Abramo Eberle para o Exército Nacional. Caxias do
Sul, década de 1940. Autoria desconhecida. Imagem extraida de FRANCO; FRANCO 1946, s/pag.

Ainda na década de 1940, proxima de completar cinquenta anos, a fabrica recebia

elogios de “visitantes ilustres”. Autoridades politicas, religiosas e militares, registravam suas

" As outras fabricas foram: Lindau & Cia. (Porto Alegre), Forjas Taurus (Porto Alegre), Amadeo Rossi & Cia.
(Sdo Leopoldo), Industria Eletro-Aco Plangg (Novo Hamburgo), e Gazola, Travi & Cia. (Caxias do Sul).
Segundo o decreto n.° 11.087 de 10 de dezembro de 1942.

"8 Sobre a Segdo de Forjaria, um resumo das atividades desenvolvidas por essa secéo de produgdo, bem como
das outras que compunham a Metalurgica Abramo Eberle, podem ser encontradas no anexo “As segdes de
producdo da Metaldrgica Abramo Eberle — dados dos anos de 1956 a 1963



47

\

impressdes sobre a metaltrgica durante as visitas que faziam a “Grande Fabrica MetalUrgica
Abramo Eberle & Cia.”, nome fantasia que passou a utilizar nesse periodo. O entdo
embaixador do Canada, Jean Desy, registrou em sua visita: “Uma grande empresa industrial,
/ Uma grande industria de arte / Que honra o espirito e a iniciativa do povo de Caxias — 19-
10-1944”". Adolf Berle, embaixador dos Estados Unidos, falou sobre o desenvolvimento
industrial que permitia ja ao Brasil produzir “qualquer coisa”, assim como do crescimento da
fabrica metalurgica em seus 50 anos de historia, tendo atingido um estagio que Ihe permitia

produzir motores de tecnologia avancada:

This factory is dynamic proof that Brazil can manufacture any thing. It really wants
to manufacture. In fifty years the plant has grow from a shop where axes were made,
to a plant capable of making delicate mottors. All good fortune! — October, 15,
1945.%

J& o adido militar da Embaixada Britanica no Brasil, Cel. William Frederick Rohdes,
saiu encantado (e muito disposto) quando de sua visita a fabrica:
O Inglez [sic] é, habitualmente, homem de poucas palavras. Mas, tendo visitado as

usinas da MetalUrgica Abramo Eberle estou disposto a escrever um livro inteiro a
respeito da forca fantastica que a fabrica esta fazendo para o Brazil [...] — 1944.%

De fato, o crescimento da empresa de Abramo Eberle é enorme ao completar
cinguenta anos de existéncia. O papel de Abramo Eberle foi fundamental para esse sucesso
conquistado: fruto do seu empreendedorismo e da relacdo paternal que manteve com seus
empregados. Além disso, € importante observar a constru¢cdo de um mito que serviu de
reforco a autoridade dos empresarios locais: 0 da riqueza material e moral conquistadas
através do trabalho arduo, mas dignificante do homem. No frontdo do moinho do imigrante
Aristides Germani (estabelecido em Caxias no final do século XIX), por exemplo, um alto-
relevo anunciava: LABOR OMNIA VINCIT (“o trabalho tudo vence”). Na fachada do novo
prédio da Metallrgica de Abramo Eberle, construido na primeira metade da década de 1940,
era possivel ler algo semelhante: “TRABALHO HONRADO E CONSTANTE TUDO VENCE”. J& na
linguagem popular, transmitida oralmente entre as geraces de imigrantes, os provérbios no
dialeto talian, trazido da Italia e desenvolvido no Brasil, também evidenciam o lugar do
trabalho para aquela sociedade, identificando os seus resultados, ndo raro, ao miraculoso: “El

sudore no Ié mia santo, ma ndove el casca el fa miracoli” (o suor ndo ¢é santo, mas onde ele

" Registro transcrito em FRANCO, FRANCO, 1946, s/pag.
% Ibid.
* Ibid.
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cai faz milagres)®, ou, entdo, destacando a inevitabilidade do trabalho para a prépria

subsisténcia: “Bisogna laorar, se se vol magnar” (é preciso trabalhar se quiser comer)®,

Sobre o mito do trabalho, o socidlogo José de Souza Martins®*, falando
especialmente do conde Matarazzo®®, identifica o0 mesmo processo de construcdo para o caso

de Sdo Paulo:

O enriquecimento do burgués foi entendido como resultado do seu préprio trabalho,
das suas privacbes e sofrimentos, e ndo como o produto da exploracdo do
trabalhador. A dominaco e a exploracdo do capital passaram a ser concebidas como
legitimas porque a riqueza ndo seria fruto do trabalho proletario, mas sim do
trabalho do empreséario. Enfim, o trabalho que cria o capital ndo seria o trabalho
expropriado, e sim o trabalho préprio.®

A historiadora Sandra Pesavento®’, por sua vez, nos auxilia a compreender que a
construcdo desse mito corresponde ao periodo de transicdo da sociedade escravocrata para o
modelo capitalista (onde ird predominar a forca de trabalho assalariada). Nessa fase
transitoria, segundo a autora, verificou-se a “reelaboragdo ideologizada do trabalho e da

vagabundagem.”® Difundia-se, entao,

a ideologia do progresso, da mobilidade social e da riqueza. O trabalho bracal, ndo
mais encarado como atividade pertinente aos negros e, como tal, degradado pelo
estigma da escravidao, era visto como enobrecedor e construtor da riqueza.®

Abramo Eberle faleceu a 13 de janeiro de 1945. Nesse dia, uma comocdo geral
tomou conta da cidade de Caxias do Sul. A campanela que por tantos anos marcou o ritmo da
“pequena Manchester” deixava de ecoar pelas manhas. Anos mais tarde, na década de 1950, o
som da campanela seria substituido pelo soar das horas de um grande reldgio de quatro faces
e em estilo art déco (inspirado na Central do Brasil), que foi construido no alto do novo e
moderno prédio da Metalurgica Abramo Eberle. Pouco tempo antes disso, também no alto do
novo prédio da empresa, ja havia sido reconstruida, na forma de uma réplica em tamanho

menor, a primitiva oficina de funilaria onde a fabrica de Abramo Eberle tivera inicio. A velha

8 BATTISTEL, Arlindo Itacir; COSTA, Rovilio; POSENATO, Jdlio. Assim vivem os italianos. Religido,
mausica, trabalho e lazer. VVol.2. Porto Alegre: EST; EDUCS, 1983, p. 954.

% DALL’IGNA, Roni; BELTRAM, Asir. | nostri proverbi. Porto Alegre: Posenato Arte & Cultura, 1989, p. 11.
% MARTINS, José de Souza. A morte do burgués mitico. In: . O cativeiro da terra. 9. Ed. Rev. e
ampliada. S&o Paulo: Contexto, 2010, pp. 275-282.

8 Em prefacio a obra de Heloisa Bergamaschi (BERGAMASCHI, 2005), a historiadora Loraine Giron vai
referir-se a Abramo Eberle enquanto o “Matarazzo gaucho”. As semelhangas com o conde paulistano devem-se
ndo apenas ao fato de terem sido ambos industriais e italo-brasileiros, mas também pela adesdo ao fascismo.

% MARTINS, 2010, p. 281.

8 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Trabalho livre e ordem burguesa. Rio Grande do Sul — 1870-1900. Revista de
Histéria. Sdo Paulo, n.120, jan./jun.1989, pp.135-151.

% Ibid., p. 136.

% Ibid., loc. cit.
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“casinha”, como ¢ tratada nas publicacdes oficiais da empresa, havia sido desmanchada no
inicio da década de 1940, com todo o zelo possivel, sendo as tAbuas numeradas uma por uma.
O desejo do industrialista era que um dia pudesse reergué-la novamente, para manter sempre
presente a lembranca do passado duro enfrentado na terra inospita que viera para colonizar e
como conseguiu nela vencer, através de trabalho “honrado e constante”. Num desejo de
memoria queria, com isso, mostrar as geragfes vindouras como havia concretizado o sonho

imigrante de far la América®.

Foto 7 - O novo e moderno prédio da Metallrgica Abramo Eberle (a esquerda), na década de 1940. Ao topo da
construcéo, o velho casebre da funilaria onde Abramo iniciou suas atividades profissionais. Na fachada do
edificio, podemos ler: “Trabalho honrado e constante tudo vence”. Autoria: Studio Geremia. Prova em papel,
18x24cm. Acervo: AHMJSA.

Essas primeiras consideragdes, feitas na forma de sintese, sobre a trajetoria
profissional de Abramo Eberle, s&o importantes para a compreensdo das fontes a serem
exploradas mais adiante, as fotos do album fotografico produzido pela fabrica Metalurgica
Abramo Eberle. Provavelmente, esse album foi confeccionado pelo prdprio empresario,
sendo, entdo, necessario tracar o seu perfil e o de sua empresa. Durante a analise, mais
adiante, das fotos do suporte visual que € o album, teremos uma nova oportunidade de

90 -
“Fazer a América”.
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dissertar sobre a trajetoria de Abramo Eberle e de sua empresa, atentando, também, para a

questdo do trabalho operario.

No capitulo a seguir, nosso interesse esta voltado em mapear a producdo fotografica
no municipio de Caxias do Sul. Pretendemos, com isso, apresentar e compreender o ambiente

visual no qual as fotos a serem analisadas foram produzidas.
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2 FOTOGRAFOS E ESTUDIOS FOTOGRAFICOS EM CAXIAS DO SUL (1880 -
1945)

Este capitulo tem por objetivo contextualizar a producdo dos principais fotografos e
estudios fotograficos estabelecidos em Caxias do Sul no periodo entre 1880 e 1945. Essa
contextualizacdo também estara atenta a circulacdo e ao consumo das imagens fotograficas

produzidas por esses profissionais e estabelecimentos.

2.1 APONTAMENTOS METODOLOGICOS E HEURISTICOS

Em seu estudo sobre albuns de fotografias de familias de imigrantes europeus
chegados em S&o Paulo entre as décadas de 1890 e 1930, a historiadora Miriam Moreira
Leite™ sugere que a pesquisa com imagens fotograficas deve vir acompanhada da
contextualizacdo do ambiente histérico daqueles que estdo retratados nas imagens e também
dos seus produtores. Leite afirma que é importante ter e deixar explicitos 0s recursos técnicos
disponiveis ao fotografo (produtor) durante a execugdo do registro. Para ela, essa é uma etapa
indispensavel, anterior a andlise e interpretacdo das imagens, principalmente para “dar conta

9992

dos diferentes niveis de sentido das fotografias”“, que incluem aspectos formais e de

conteido. O ndo conhecimento dos recursos técnicos disponiveis ao fotografo, na época de

sua atuacgdo, pode resultar em “vieses deformadores na leitura da imagem”93.

Em um exemplo simples e pratico do que diz Leite, seria desconsiderar que a escolha
por locais externos para o feitio de retratos de familia no inicio do Novecentos devia-se, antes,
a auséncia de luz artificial (0 uso do flash remete ao ano de 1917, em S&o Paulo) e a baixa
sensibilidade a luz do material impregnado nas chapas fotograficas do que propriamente era
uma escolha estética do fotografo. A pose rigida, comumente visivel nesses retratos, era
resultado do longo tempo de exposicdo necessario para a tomada da foto. Além disso, alguns
elementos do cenario (como cadeiras e mesas) ou da indumentaria (como bengalas e
sombrinhas), além de possuirem significados simbdlicos na cena, eram recursos utilizados

para o apoio do retratado, para evitar que este saisse semelhante a um fantasma.

%L LEITE, Miriam L. Moreira. Retratos de familia: leitura da fotografia histérica. 3. ed. Sdo Paulo: EDUSP,
2001.

% Ibid., p. 16.

% Ibid., p. 38.
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Para Kossoy®, a mesma premissa de Leite é vélida. O autor considera importante
atentar que o registro fotogréfico é determinado tanto pelo olhar carregado de intences
estéticas e ideoldgicas como pela tecnologia que o fotégrafo tem a sua disposicdo.”® E a
tecnologia, ou melhor, a capacidade de explora-la, que medeia o olhar do profissional e o
assunto que ele enquadra para fixar no negativo. Kossoy também acredita que a bagagem
cultural, a sensibilidade e a criatividade do fotografo imprimem papel decisivo no resultado
final, a foto em positivo propriamente. Por esse motivo, em uma de suas pesquisas, 0 autor se
dedicou a situar a producdo dos principais fotografos e estidios fotograficos existentes no
Brasil, desde o ano de 1833 até a primeira década do século XX, garimpando indicios que
pudessem auxiliar a si e a outros pesquisadores de fontes visuais em busca do contexto dessa

producio fotografica no pais™.

Além de considerar o estagio tecnoldgico alcangado e a bagagem cultural do fotdgrafo
como importantes para a determinacdo do seu olhar (o que pode ser resumido em uma
palavra: memoéria), Rouille®” chama também a atencdo para o que conceitua de “regimes de
visibilidade”. Para ele, os “regimes de visibilidade” regem os modos de ver particulares de
uma sociedade que produz e consome imagens visuais. Principalmente no caso do fotdgrafo,
tais regimes exercem influéncia cabal no seu modo de enxergar e agir na cena, dominando-lhe
todos os sentidos, principalmente a visdo (ver) e o tato (focar e acionar o dispositivo do
disparador). Nas palavras de Rouille®:

Longe de ser infinitamente aberto, o olhar esta restrito e guiado pelos interesses
presentes do fotografo, e pela amplitude de sua vida passada — cultural, social,
psiquica, intelectual, profissional, histérica, etc. Vida essa que se sedimentou
automatismos e proibices, recorréncias e lacunas, e cuja configuragdo €, ela mesma,
dependente das maneiras de ver de uma época, de seus regimes de visibilidade. Ora,
esses regimes, que comandam os olhos do fotografo, afetam também seu corpo
inteiro e inspiram-lhe posi¢des, distancias das coisas, posturas e uma dindmica. A

meméria define um campo de possiveis, nos limites do qual ela orienta aquilo que o
fotografo vé, e como ele o Vé.

% KOSSOY, Boris. Fotografia e histéria. 2. ed. rev. Sdo Paulo: Atelié, 2001.

% Segundo o autor (Ibid, p. 37): “Trés elementos sdo essenciais para a realizacdo de uma fotografia: o assunto, o
fotografo e a tecnologia”.

% KOSSOY, Boris. Dicionario histérico-fotogréafico brasileiro: fotégrafos e oficio da fotografia no Brasil (1833-
1910). Sé&o Paulo: IMS, 2002.

% ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporéanea. Sao Paulo: SENAC S&o Paulo, 2009.
% Ibid., p. 255, grifos nossos.
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A nogdo de “regimes de visibilidade”, trazida de A. Rouille, aproxima-se das ideias
discutidas por Ulpiano de Meneses em dois importantes artigos® para a pesquisa na area que

este autor define como Histéria Visual.

Para Meneses'®, quando o interesse do historiador passa a ser a visualidade, é preciso
que o pesquisador identifique “as condigdes técnicas, sociais e culturais de produgao,
circulagdo, consumo ¢ agdo dos recursos ¢ produtos visuais”. Trata-se, pois, de definir o
“ambiente visual” (ou a “iconosfera”) de uma sociedade ou de um grupo social: sdo as
imagens disponiveis (especialmente as imagens de referéncia, ou “imagens-guia”,
emblematicas para 0 grupo), 0s recursos técnicos capazes de produzir essas imagens (como a
fotografia, entendida como técnica), e, finalmente, os sistemas de comunicacdo visual ou
instituicOes visuais que fazem circular essas imagens para 0 consumo (que podem ser a
administracdo publica, uma empresa, um jornal, uma revista, o proprio estabelecimento do
fotografo etc.).™ Segundo o autor'®?, definir esse ambiente visual — que pertence a um estado
socio-historico determinado pelo pesquisador — é essencial para interpretar e compreender
fontes histdéricas como as fotografias, para que possam ser utilizadas pelo historiador em

busca de “um entendimento maior da sociedade, na sua transformacgao”.

Sendo assim, acompanhando essas quatro indicagdes metodoldgicas, esta primeira
parte do segundo capitulo esta destinada a situar a producdo fotografica na cidade de Caxias
do Sul, num periodo préximo ao proposto na pesquisa: 1880-1945. Igualmente, pretende-se
estabelecer linhas gerais do “circuito social da fotografia” no municipio, seguindo os
exemplos de trés trabalhos: o de Fabris'®, de Lima'™ e de Possamai'®. O “circuito social”
refere-se, segundo uma das autoras'®, a “caracteriza¢do da produgdo, circulagdo e consumo

de imagens fotograficas em um determinado ambiente visual”.

% MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. Fontes visuais, cultura visual, Histéria visual. Balanco provisrio,
propostas cautelares. Revista Brasileira de Histéria. Sdo Paulo, v. 23, n. 45, 2003, pp. 11-36, e MENESES,
Ulpiano T. Bezerra de. Rumo a uma histdria visual. In: MARTINS, J. S.; ECKERT, C.; NOVAES, S. C. (orgs.).
O imaginario e o poético nas Ciéncias Sociais. Bauru, SP: EDUSC, 2005, pp. 33-56.

100 MENESES, 2005, p. 34

198 1hid., p. 34.

192 MENESES, 2003, p. 26.

18 EABRIS, Annateresa. O circuito social da fotografia: estudo de caso I. In: FABRIS, Annateresa. Fotografia:
usos e fungBes no século XIX. 2.ed. Sdo Paulo: EDUSP, 1998, pp. 39-58.

1% LIMA, Solange Ferraz de. O circuito social da fotografia: estudo de caso Il. In: FABRIS, Annateresa.
Fotografia: usos e fungdes no século XIX. 2.ed. Sdo Paulo: EDUSP, 1998, pp. 59-82.

1% POSSAMAL, Zita Rosane. O circuito social da fotografia em Porto Alegre (1922 e 1935). Anais do Museu
Paulista. v.14, n.1, 2006, pp. 263-289.

1061 IMA, 1998, p. 59.
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Principalmente, essa reconstrucdo historica visa guarnecer o estudo com elementos
que servirdo a compreensdo das fontes visuais a serem exploradas mais adiante. Sobre as
datas-limite escolhidas para essa sucinta historia da fotografia local, elas se assemelham ao
desenvolvimento das fabricas na regido, marcando justamente o surgimento e a mudanca para
um novo periodo da fotografia na cidade. Na década de 1880, tém-se a producdo dos
primeiros registros visuais da entdo Colonia Caxias e, apos 1945, com o fim da Segunda
Guerra Mundial, verifica-se uma entrada maior de materiais fotograficos vindos exterior
(como as cameras instantaneas), contribuindo para uma maior popularizacdo do ato de

producdo da fotografia por amadores, inaugurando novas formas de ver e dar-se a ver.

Cabe a ressalva de que um estudo completo acerca dos “regimes de visibilidade”, no
periodo proposto, demandaria uma pesquisa quantitativa e qualitativa especifica e de maior
folego. Dentro dos limites estabelecidos, nesta pesquisa, pretende-se chegar a algumas
consideracBGes sobre o regime de visibilidade que conduzia os modos de ver o trabalho
operario na maior fabrica metallrgica da regido de colonizacdo italiana, a Metallrgica

Abramo Eberle.

Sobre a literatura referente ao assunto, inexiste uma producdo extensa sobre a historia
da fotografia em Caxias do Sul. Os primeiros escritos foram produzidos entre as décadas de
1980 e 1990 e publicados em forma de boletins (os “Cenas”) pelo entdo Museu e Arquivo
Histérico Municipal de Caxias do Sul. Essa publicacdo, que conta com seis himeros, iniciou
por ocasido do projeto “Resgatando Velhas Imagens”, ocorrido apés um convénio entre 0
Museu e Arquivo Histérico Municipal com a Funarte (Fundacdo Nacional de Arte) do
Ministério da Cultura no ano de 1982. J& o estudo de Tomazoni'”’, descendente de duas
geracOes de fotografos, foi o primeiro — e permanece Unico — a apresentar uma sintese de

alguns profissionais que atuaram na cidade, mas tem a énfase nas décadas de 1920 a 1960.

Quanto as fontes sobre o tema, principalmente escritas e da época de atuacdo dos
profissionais, sdo escassas, resumindo-se a anincios e notas publicados em periddicos locais.
Contudo, as referéncias visuais s@o dadivas dos pesquisadores. Devido ao mesmo esforgo do
Arquivo Histérico Municipal de Caxias do Sul (hoje AHM Jodo Spadari Adami) e da
assessoria da equipe da Funarte, quanto aos procedimentos técnicos para a conservacao e

preservacdo dos suportes fotograficos existentes, milhares de fotografias formam um

7 TOMAZONI, Mério Alberto. Albuns da cidade de Caxias (1935-1947): as reformas urbanas fotografadas.
Porto Alegre, 2011. Dissertacdo (Mestrado em Histdria) — FFCH, PUCRS.
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inestimavel arquivo da memdria visual da cidade. Arquivo este construido pelas iniumeras
doacdes de fotografias provenientes de familias, particulares e empresas da cidade, além da
compra, pela Prefeitura Municipal, em 2002, do acervo fotografico do antigo Studio Geremia,

o mais longevo esttidio estabelecido no municipio.'%®

Finalmente, outras fontes referentes ao assunto sdo alguns depoimentos orais
concedidos pelos fotdgrafos que atuaram no periodo indicado e outros de descendentes de
segunda geracdo.'® S&o esses indicios, portanto, que nos auxiliam a contextualizar o ambiente

de producéo, circulacao e consumo de imagens fotograficas no municipio.

2.2 AS PRIMEIRAS IMAGENS VISUAIS

Os primeiros registros visuais — e também historicos (1) — do municipio de Caxias do
Sul sdo fotografias. Nem bem uma década de existéncia enquanto ainda coldnia oficial, no
periodo imperial, uma série de sessenta e sete vistas fotograficas comegaram a ser produzidas
para registrar a instalacdo dos primeiros imigrantes europeus chegados a regido. Essas
imagens foram coligidas em um album, intitulado “Album Recordacdo das Colénias Conde
D’Eu, D. Isabel, Alfredo Chaves, Antonio Prado e Caxias”, cinco das principais colonias
oficiais criadas pelo governo brasileiro para receber os imigrantes italianos no Rio Grande do
Sul — colbnias estas hoje correspondentes, respectivamente, aos municipios de Garibaldi,

Bento Gongalves, Verandpolis, Antnio Prado e Caxias do Sul.

Levando-se em consideracdo a construcdo de algumas edificacbes presentes nos
registros fotograficos do album, este teria sido produzido entre as décadas de 1880 e 1900. As
imagens constantes em seu interior retratam os bens naturais (a paisagem, arvores araucarias e
cachoeiras), o trabalho (abertura de estradas), a moradia (casardes de madeira, inclusive o
possivel antigo barracdo dos imigrantes), o comércio (farmécia e casas de negécio) e algumas
celebraces religiosas das col6nias (com fiéis que aparecem em frente a uma igreja).

Em se tratando das vistas fotograficas, o Album Recordacdo da Colonias [...] causa
uma falsa impressdo pelo fato de os locais estarem vazios, quica abandonados, quando da

producdo dos registros. Impressdo esta causada pela impossibilidade, a época, do material

198 CENAS. [Aquisigdo do arquivo fotogréfico do Studio Geremia]. Publicacdo do Arquivo Histérico Municipal
Jodo Spadari Adami. Caxias do Sul. n. 6, 2004.

199 Depoimentos coligidos por funcionarios do AHMJSA e pertencentes ao acervo do Banco de Meméria da
Instituicdo.



56

fotossensivel em registrar o0 movimento de pessoas e animais. Assim, em muitas fotos, veem-
se vultos de poucos individuos, de reses, de bois e de cavalos. A sensacdo de um local ermo,
deseértico é ainda causada pela técnica empregada para a confeccdo das imagens: todas as
provas sao albuminas (cuja cor sépia deixa um acastanhado claro, assemelhando a paisagem a
uma zona éarida), com tamanhos iguais de 18x24 para horizontais (66 fotos) e vertical (01
foto).M°

N&o se sabe a autoria exata de todos os registros constantes nesse album. Segundo
aponta Kossoy'*, algumas fotos foram produzidas pelo fotdgrafo Giovanni Battista Serafini,

levando-se em consideracgéo, sobretudo, o periodo de atuacéo deste profissional na regido.

2.2.1 Giovanni Battista Serafini

Giovanni Battista Serafini foi um fotografo estabelecido com seu estudio na cidade de
Caxias do Sul. Natural de Treviso, norte da Italia, nasceu em 1869. Aos 23 anos (1892),
instalou seu estudio fotografico na entdo Vila de Santa Teresa de Caxias, na Rua Sinimbu,
entre as Ruas Vila Bela (atual Rua Dr. Montaury) e Visconde de Pelotas, bem préximo a

praca Dante Alighieri, marco zero da vila.**?

O estudio de Giovanni Battista Serafini permaneceu ativo na cidade até pelo menos o
ano de 1912, como mostra uma fotografia da época (Foto 8). O estudio era anexo a uma casa
comercial, a Loja Serafini, controlada pelo irmdo de Giovanni, também seu socio. Conforme
Luiz Chiaradia Serafini, o estabelecimento do fotdgrafo, junto a loja especializada em secos e
molhados do irmao, ficava aberto aos domingos, aproveitando a vinda dos colonos para a sede
da vila. Apos participarem da missa na catedral e da feira na Praca Dante, a uma quadra do
estadio, alguns visitavam os amistosos irmdos Serafini para provar la minéstra (uma sopa

servida ao meio-dia) e, depois, para posar para um retrato.'*?

19 5 &lbum em questio mede 27x37cm.
" KOSSOY, 2002.
12 Depoimento de Luiz Chiaradia Serafini, sobrinho de Giovanni Battista Serafini, 1982. Acervo: AHMJSA.
113
Idem.
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Foto 8 - Vista da Rua Sinimbu. A esquerda, Loja Serafini e atelier de “Photographia” de Gio Batta. Autoria:
Domingos Mancuso. Cépia de escaner a partir de negativo de gelatina em vidro, 13x18cm. Acervo: AHMJSA.

O apelido do fotdgrafo era Gio Batta, conforme consta no verso de algumas de suas
fotografias. Em outras, o estudio também era conhecido por “Photographia Americana”.
Como lembra um sobrinho do fotdgrafo, que o auxiliava a carregar os materiais de fotografia
desde cedo, o atelier de Gio Batta era “um ambiente formidavel”: possuia telhado de vidro
(claraboia) para uma melhor iluminacéo, e o cenério era adornado com folhagens naturais e
dois painéis, um neutro, branco, e outro com uma grande paisagem, que teria sido pintada
pelo préprio fotdgrafo. Seu sobrinho também recorda que Serafini praticava a técnica do

retoque diretamente nas chapas fotograficas e produzia fotopinturas, com tinta 6leo.!**

Em um informe comercial publicado através do jornal O Caxiense, de 15 de janeiro de

1898 o esttdio do fotégrafo anunciava:

PHOTOGRAPHIA

Os irmaos Serafini, a praca Dante, tiram retratos por todos 0s
systemas modernos, garantindo perfei¢éo e precos moderados.

Além de retratos tirados por todos os “systemas modernos”, confeccionados nos

116

formatos carte-de-visite e carte-cabinet™”, Giovanni Battista Serafini também produziu

14 1dem.
15 Jornal O Caxiense, 15 jan. 1898, p. 4. Acervo: AHMJSA.

16 O carte-cabinet é um formato fotografico que apresentava uma imagem com tamanho de 9,5x14cm colada
em um cartdo um pouco maior, 11x16,5cm. Era utilizado principalmente para fotografia de retrato. Sobre o
formato carte-de-visite, serd apresentado na sequéncia do texto.
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algumas vistas fotograficas. E de autoria deste fotografo uma preciosa imagem da travessia de
imigrantes sobre o rio Cai, datada da década de 1890 (Foto 9).

Foto 9 - Travessia do rio Cai, ca. 1892. Autoria: Giovanni Battista Serafini. Copia moderna a partir de prova
albuminada em papel, 28x37cm. Acervo: AHMJSA.

O rio Cai era utilizado como rota fluvial aos imigrantes que se dirigiam as coldnias
Caxias, Conde D’Eu, Dona Isabel e Alfredo Chaves. Na bela composicao da foto, percebe-se
uma balsa utilizada para a travessia de cavalos, figuras humanas em um pequeno barco e, ja
em terra, uma tropa de gado vacum que puxa carretas e carrogas que seguem caminho
adentrando uma estrada cercada pela mata fechada. Ai tinha inicio uma marcha em direcdo a
Serra. O transporte dos imigrantes era feito sob contrato, por particulares, e costumava levar
“trés dias e trés noites, sem abrigo, sem alimentacdo, sob o sol forte e a chuva, o frio e o
calor™™'’. Essa verdadeira epopeia, pela qual provavelmente deve ter passado o fotégrafo ao
chegar como imigrante a regido, foi escolhida para ser eternizada por Gio Batta nessa rica

imagem visual.

Como se depreende pelo registro visto abaixo, o fotografo utilizava a técnica da
albumina e possuia uma camera de grande formato. Os materiais fotograficos eram
comprados em Porto Alegre, trazido em uma viagem de vapor até Sdo Sebastido do Cai e,

depois, no lombo de mulas até Caxias.'*®

Giovanni Battista Serafini faleceu em 1954, em Porto Alegre, cidade na qual fixou

residéncia apds vender seu estidio em Caxias do Sul.

7 MANFROI, Olivio. A colonizacdo italiana no Rio Grande do Sul: implicaces econdmicas, politicas e
culturais. 2.ed. Porto Alegre: Est Edi¢des, 2001, p. 92.
18 Depoimento de Luiz Chiaradia Serafini (sobrinho de Giovanni Battista Serafini), 1982. Acervo: AHMJSA.
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2.2.2 Francisco Muscani

Afora o Album Recordacio das Coldnias..., outros registros visuais que contam a
historia mais primitiva da fotografia em Caxias do Sul sdo os cartes-de-visite trazidos pelos
primeiros imigrantes e também aqueles produzidos na prépria regido da Serra gadcha.

O formato carte-de-visite consiste em uma imagem de tamanho 6x9cm aderida a
superficie de um cartdo rigido um pouco maior. Logo ap6s 0 seu surgimento, na Franga, em
meados da década de 1850, o carte-de-visite se tornou uma verdadeira “febre do mundo

moderno”, tendo se espalhado por diversos lugares do mundo.*

Conforme Corbin'®

, em 1862, no estudio do seu criador, o fotografo André-Adolphe-
Eugeéne Disdéri, uma média de 2,4 mil cartes-de-visite eram vendidos por dia, atestando o seu
sucesso enquanto produto destinado a perenizar a existéncia em forma de imagem de maneira
relativamente barata. Devido ao tamanho diminuto do formato (que ocupava de Y4 até 'z das
chapas fotograficas), o preco da fotografia teve uma diminuicéo consideravel em comparacao
com outros suportes e formatos até entdo comercializados, contribuindo para o acesso das
classes médias ao retrato fotografico de estudio. A existéncia de alguns desses formatos
fotograficos entre as familias de imigrantes no Brasil serve, inclusive, de reforco a afirmacéo
de que alguns dos estrangeiros ndo eram miseraveis ao terem emigrado da Europa, como se
costumou generalizar: embora o seu preco fosse médico, um retrato fotografico em carte-de-
visite ndo era um bem de consumo de primeira necessidade; assim, possuir alguns significava

luxo.

O formato carte-de-visite foi comercializado pelo fotografo Francisco Muscani.
Muscani foi também um dos primeiros fotdgrafos da regido de colonizacgdo italiana no Rio
Grande do Sul. Como consta nos registros de impostos da Intendéncia Municipal referentes ao
exercicio de 1892-1893, seu estudio estava localizado na rua Grande (atual Av. Jalio de
Castilhos). Anos mais tarde, entre 1894-1899, transferiu-se para a rua Lafayette (depois rua

119 AMAR, Pierre-Jean. Histéria da fotografia. Lisboa: Edigées 70, 2001.
120 CORBIN, Alain. O segredo do individuo. In: DUBY, Georges; ARIES, Philippe (orgs.). Histéria da vida
privada. Da revolucéo francesa a primeira guerra. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2001, p. 425
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Pinheiro Machado)."?! No seu esttdio, o fotégrafo produzia retratos, sem deixar de registrar

vistas gerais da vila que crescia com a chegada de novos colonos.

Ao menos uma das imagens de Muscani chegou a ter circulagdo na capital da
provincia, Porto Alegre. Como consta no “Catalogo da Exposi¢éo Estadual do Rio Grande do
Sul em 1901*%?, o0 pavilhdo do municipio de Caxias na feira estava expondo “1 quadro com a
photographia geral da villa de Caxias”, obra do fotdgrafo “Francisco Moscani [sic]”. Na
mesma ocasido, a Intendéncia Municipal expunha “3 quadros com as photographias das

99123

aulas e diversas vistas de Caxias , Sem autoria reconhecida.

Embora néo se saiba quais foram as imagens exibidas durante a Exposi¢do Estadual,
tem-se, a0 menos, um indicio do desejo de mostrar a area urbana do municipio e a instrucdo
publica, dois simbolos de modernidade para os locais. Além disso, tem-se, aqui, um exemplo
do que anteriormente foi referido acerca das instituicGes responsaveis por promover a
circulagdo das imagens em um ambiente visual: nesse caso, a administragdo publica e o
préprio estidio do fotégrafo estiveram encarregados em mostrar a imagem moderna e

civilizada de Caxias aos olhares de todo o Estado.

Através de dois retratos de estudio de Francisco Muscani € possivel ter uma ideia do
que foi trazido no inicio deste capitulo acerca da pose rigida habitual das fotografias antigas.
Em uma prova albuminada que retrata a familia Arpini (Foto 10), de imigrantes italianos,
percebem-se trés integrantes sentados em cadeiras e um bebé no colo do pai, que lhe prende
0S pequenos bragos — provavelmente inquietos diante da situacdo. Outros quatro membros da

familia estdo escorados em uma parede, que também serve de fundo neutro a cena.

2! Livro de Lancamento de Contribuintes dos Impostos de Industria e Profissdes, Caxias do Sul. 1892-1893 e
1894-1899. Acervo: AHMJSA.

122 CATALOGO da exposicdo estadual do Rio Grande do Sul em 1901. Porto Alegre: Cesar Reinhardt, [1901],
p. 368.

12 Ipid., loc. cit.
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Foto 10 - Retrato da familia Arpini. Caxias do Sul, década de 1890. Autoria: Francisco Muscani. Prova
albuminada em papel, 13x18cm. Acervo: AHMJSA.

Ja em outro retrato (Foto 11), um carte-de-visite do casal Domingos e Amélia, uma
mesa de centro serve de amparo a esposa enquanto o homem domina a oscilacdo natural do

seu corpo com o auxilio de um curioso guarda-chuva.

Foto 11 - Retrato do casal Domingos e Amélia. Caxias do Sul, década de 1890. Autoria: Francisco Muscani.
Prova albuminada em papel, 6x9,5cm. Acervo: AHMJSA.

A pose hirta e ao semblante austero de todos os retratados de ambas as fotografias
soma-se, ainda, a posicdo do fotografo, que, afastado, capta todos de corpo inteiro,
exprimindo o distanciamento e o respeito que se exige de ndo-membros da familia em uma

ocasido tdo solene como a de uma fotografia (geralmente a Gnica encomendada em décadas).
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Esse tipo de relacdo entre fotografo e retratados, visto nesses dois retratos de Muscani,
parecem ser comuns especialmente entre moradores de zonas rurais, integrando, portanto, um
“regime de visibilidade” caracteristico da época e também desses grupos sociais. Pois

124

Bourdieu™" identificou em fotografias de camponeses de uma regido interiorana do sudoeste

da Franca esse mesmo tipo de padréo estético de distanciamento. O autor'?®

afirma que esse
padrdo esta relacionado a um “sistema simbolico”, o qual “define para el hombre del campo
las conductas, las normas y las formas convenientes en la relacion con otros”. Em outro
ensaio, resultante de uma observacao etnogréafica e publicado em conjunto com sua esposa, 0
casal Bourdieu'® constatou o seguinte:
Até a postura que o camponés adota em frente & maquina [fotografica] parece
expressar 0s valores camponeses e, mais precisamente, o sistema de modelos que
governa as relagdes com os outros na sociedade camponesa. Os individuos
apresentam-se, geralmente, de frente, no centro da fotografia, de pé e em corpo
inteiro, o que quer dizer que ficam a uma distancia respeitavel. Em fotografias de
grupo, eles ficam perto uns dos outros, muitas vezes abragados. (...) A posic¢do

correta e digna consiste em ficar de pé, direito, olhando em frente com a gravidade
gue convém a uma ocasiéo solene.**’

2.2.3 Umberto Zanella

Um terceiro fotdgrafo pertencente ao grupo daqueles que iniciaram no oficio na cidade
de Caxias do Sul foi Umberto Zanella. Natural de Roma (Italia), Zanella nasceu no ano de
1878. O contato com a técnica da fotografia se deu ainda no pais peninsular, quando jovem,

local onde também adquiriu um diploma de quimico.*®

Ao emigrar para o Brasil, o jovem fotdgrafo passou por vérias cidades antes de se
estabelecer em Caxias. Em dezembro de 1904, comunicava a Intendéncia Municipal desta
cidade que a partir de 1° de janeiro do ano seguinte abriria um estidio de “Photographia na

Rua Julio de Castilhos, nimero 637129

Nessa época, o valor coletado de imposto das “casas de tirar retratos por qualquer

systema, provisorias ou permanentes” era de 25$000 para aquelas estabelecidas nos limites da

124 BOURDIEU, Pierre. (Org.). Un arte medio: ensayo sobre los usos sociales de la fotografia. Barcelona, ES: G.
Gili, 2003.

125 1pid., p. 142.

126 BOURDIEU, Pierre; BOURDIEU, Marie-Claire. O camponés a fotografia. Revista de Sociologia e Politica.
Curitiba, n. 26, 2006, pp. 31-39.

27 1pid., p. 37.

128 Depoimento de Renata Zanella Carpegiani (filha de Umberto Zanella), 07 nov. 1984. Acervo: AHMJISA.

129 KOSSOY, 2002, p. 331.
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vila.*®® J4 no exercicio seguinte, 1906-1907, o valor foi aumentado para 30$000™**, indicio de

que as casas desse género estavam surgindo e crescendo economicamente no municipio.

O estudio de Zanella permaneceu ativo na cidade até pelo menos o ano de 1922, data
de uma fotografia produzida pelo fotografo durante uma manifestacdo de moradores locais em

frente ao Centro Republicano Caxiense (Fotol12).

A partir da fotografia da manifestacdo, constata-se um avanco tecnologico importante.
O tempo de exposicdo necessario para a tomada da foto ja ndo era tdo moroso quanto ao
enfrentado pelos antecessores Giovanni Battista Serafini e Francisco Muscani, possibilitando
ao fotdgrafo, agora, congelar o tremor de duas bandeiras fixadas no balcdo do casardo que
abrigava a sede politica dos republicanos locais. Certamente, esse era um avanco tecnolégico

proporcionado pela comercializacdo de novos materiais com maior sensibilidade a luz.

Por volta do mesmo ano dessa foto, Zanella mudou-se para a cidade de Flores da
Cunha, onde deu continuidade a atividade de fotografo e, inclusive, tornou-se dono de um
cinema.

K, \.‘
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Foto 12 - Manifestagdo em frente ao Centro Republicano Caxiense. Caxias do Sul, 1922. Autoria: Umberto
Zanella. Prova em papel, 18x24cm. Acervo: AHMJSA.

Segundo uma das filhas do fotégrafo**?, Umberto Zanella era o responsavel pelos

preparados quimicos para sensibilizar as chapas fotograficas e também reveld-las em seu

130 Relatério da Intendéncia Municipal. Caxias do Sul, 1905-1906, p. 24. Acervo: AHMJSA.
131 Relatério da Intendéncia Municipal. Caxias do Sul, 1906-1907, p. 18. Acervo: AHMJSA.
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estidio, devido os conhecimentos aprendidos quando mogo na Italia. As cameras que
utilizava eram estrangeiras, provenientes da Alemanha, local de onde também partiam outros

instrumentos utilizados para a producdo das fotos.

Zanella atuava como fotografo itinerante, principalmente, atendendo aos colonos no
interior da vila. J& aqueles que visitavam o estudio, tinham a disposicéo dois tipos de cenario:

um neutro e outro com uma pintura de paisagem.

Entre os clientes de Zanella, esteve o industrialista Abramo Eberle, que encomendou
com o fotografo os primeiros registros visuais do seu estabelecimento fabril, posando
juntamente com 0s empregados da sua Ourivesaria e Funilaria Central. Nesses retratos,
produzidos em albumina, nota-se o uso do retoque, tendo sido o casardo da oficina onde

ocorriam os trabalhos destacado do restante da cena.'®

O trabalho de retoque das chapas fotogréaficas recebia o auxilio da esposa de Zanella,
Maria Rosa Scrinsani. O auxilio da esposa no estudio devia-se ao fato de que Umberto
Zanella dividia a atividade de fotdégrafo com a de padeiro, oficio que herdou do pai, Vitorio.
Além disso, o fotdgrafo e padeiro também teve envolvimento com a mausica, tendo
participado, como trompista, de um histdrico recital, a meia-noite, em uma missa na passagem
do ano de 1899 para 1900.%**

O fotégrafo Umberto Zanella faleceu em 1957, no municipio de Séo Leopoldo.

2.3 MODERNIDADES: A CIDADE, A FERROVIA, O CINEMA, A FOTOGRAFIA

Nas décadas de 1900 e 1910 o municipio de Caxias se desenvolveu. Em especial, a
partir ano de 1910, quando foi inaugurada a primeira linha para o transporte ferroviario, o
comércio ganhou um importante aliado para a sua expansdo geografica e para o seu
crescimento econbémico, 0 que resultou em novo ritmo as outras atividades produtivas da
antiga vila. Antiga porque, na mesma data da chegada do trem (1° de junho) a Vila de Santa

Teresa de Caxias era elevada a categoria de cidade.

32 Depoimento de Renata Zanella Carpegiani (filha de Umberto Zanella), 07 nov. 1984. Acervo: AHMJISA.
133 Essa foto sera vista no quarto capitulo.
134 Jornal Boletim Eberle. Caxias do Sul, dez. 1959, p. 12. Acervo: AHMJSA.
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Uma noticia publicada pelo jornal O Brazil*®*, que contava a data tio especial para 0s
moradores locais, oferecia alguma dimensdo do que foi a chegada do novo modal de
transporte para a recem cidade. Na edicdo do dia 11 de junho de 1910, as paginas do jornal
comunicavam a “entrada triunfal” que tivera a primeira locomotiva na “empavezada gare de

Caxias”, abrindo ao trafego publico “a linha a tantos annos desejada”.

E de se notar, principalmente, a data em que a noticia da chegada do trem foi
publicada e veio ao conhecimento do restante dos municipes que ndo estiveram presentes no
local: ela chegou somente dez dias ap6s o acontecido, um atraso consideravel. Por outro lado,
como noticiou a mesma edi¢ao do jornal O Brazil, no “escaparate do Café Marconi uma nitida
photographia do majestoso préstito” estivera exposta em incriveis duas horas ap0s o0

acontecido. O feito havia sido obra dos “acreditados photographos Mancuso & Fonini”.**®

2.3.1 Domingos Mancuso

Nascido na comuna de Leonforte (Sicilia, Italia) no ano de 1883, Domingos Mancuso
emigrou para o Brasil aos quatro anos de idade, junto com seus pais, Santo e Carmela.
Inicialmente, morou em Porto Alegre, tendo transferido residéncia para Caxias do Sul para
acompanhar a recuperacdo da salde de um irmdo. Em 1907, Domingos Mancuso formou
sociedade com um cunhado, Pedro Fonini, tendo ambos aberto o estidio que consta na noticia
acima.*®’ Dois anos mais tarde, Mancuso abriu por conta prépria seu estabelecimento

fotogréfico na Avenida Julio de Castilhos, a principal da cidade.

A fotografia produzida por ocasido da inauguracdo da estrada de ferro demonstra o
que Kossoy'® assinala acerca da capacidade do fotégrafo em se tornar o produtor de imagens

que se transformam em simbolos ao saber explorar a tecnologia disponivel em sua época:

[...] diante de idénticas condi¢Bes (mesmo assunto e tecnologia), ha os fotdgrafos
que produzem imagens que em qualquer época sdo consideradas importantes e
definitivas, e outros que produzem apenas imagens.**®

O mesmo “truque” conseguido com a fotografia da chegada do trem, uma das mais

reproduzidas atualmente, foi novamente praticado durante uma visita de Getulio Vargas ao

135 Jornal O Brazil, Caxias do Sul, 11 jun. 1910. Acervo: AHMJSA.
136 H
Ibid., p. 2.
37 pedro Fonini auxiliava Mancuso no laboratério de revelacio. N&o atuou como fotégrafo.
13 KOSSOY, 2001.
39 1hid., p. 43.
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municipio, no ano de 1928. Segundo depoimento dos filhos do fotégrafo™*°

, “meia hora”
depois da chegada do ilustre visitante, Mancuso estava entregando, em méos, a fotografia que
havia tirado do entdo presidente da provincia do Rio Grande do Sul. O jornal O Regional, de
23 de abril daquele ano, registrou a impressao que tivera o presidente Getulio acerca da antiga
vila, gozando agora de seu novo estatuto de cidade e dotada de modernidades como a ferrovia

e a fotografia. Para ele,

Caxias ja ndo era apenas a Perola das Colonias, como muito justamente a chamara
Julio de Castilhos ha mais de 30 annos, e sim a verdadeira metropole, intelectual e
moral, de toda a rica e bela regido colonial italiana.***

Domingos Mancuso aprendeu o oficio de fotdgrafo em Porto Alegre, como
funcionario do estadio do premiado fotdgrafo Virgilio Calegari. Calegari havia inaugurado
seu estudio na capital da provincia em 1893, tendo ganhado diversos prémios em exposices
nacionais e internacionais durante sua atuacéao, entre a Ultima década do século XIX e o final
dos anos 1930.%2 O contato entre mestre e discipulo permaneceu mesmo com a vinda do
ultimo para Caxias. Afinal, era no estudio de Virgilio que Mancuso adquiria materiais para

fotografia e aproveitava para se inteirar das novidades na area.'*®

A cémera utilizada por Mancuso era de médio formato, para chapas de 9x12cm e
13x18cm. Sempre apoiada em um tripé, possuia objetiva com fole, cujo mecanismo permitia
ao fotografo corrigir a perspectiva dos objetos fotografados, principalmente das modernas
construcdes de alvenaria que surgiam na cidade e que atraiam o olhar do fotografo. J& no
estdio, Mancuso possuia trés cenarios diferentes: um neutro, cinzento, e outros dois com

paisagens, estes utilizados para produzir efeitos de profundidade na cena retratada.**

Outra fotografia emblematica de Domingos Mancuso é um retrato da familia Boff,
produzido em Ana Rech (interior de Caxias), em meados da década de 1900 (Foto13). Além

10 Depoimento de Cyro Mancuso e Carmela Mancuso (filhos de Domingos Mancuso), 07 jun. 1983. Acervo:
AHMJSA.

' Jornal O Regional, Caxias do Sul, 23 abr. 1928, p. 2. Acervo: AHMJSA.

12 Virgilio Calegari recebeu a medalha de ouro na Exposicdo Industrial e Comercial de Porto Alegre de 1901 (a
mesma que Francisco Muscani participou); medalha de prata na Exposicdo Mundial de 1906 em San Luiz
(E.U.A.); medalha de ouro de primeira classe em Paris, na Exposi¢do Colonial e Sul Americana, em 1906; duas
medalhas de ouro em Mil&o; o Gran Prix na Exposicdo de Arte e Higiene de Londres, em 1907; o Grande Prémio
na Exposicdo de Arte e Manufatura Internacional de Madri, em 1907; e, finalmente, o Grande Prémio da cidade
do Rio de Janeiro, em 1908. Para outras informacdes sobre o fotdégrafo, em SANTOS, Alexandre Ricardo dos. O
gabinete do Dr. Calegari: consideracdes sobre um bem-sucedido fabricante de imagens. In: ACHUTTI, Luiz
Eduardo Robinson. Ensaios (sobre 0) fotogréafico. Porto Alegre: Unidade Editoral, 1998, pp. 23-35.

3 Depoimento de Cyro Mancuso e Carmela Mancuso (filhos de Domingos Mancuso), 07 jun. 1983. Acervo:
AHMJSA.

14 1 dem.
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da sintese conseguida pelo fotdgrafo ao mostrar — e idealizar, certamente — a organizacao para
o trabalho em uma familia de pequenos proprietarios rurais, essa fotografia chama a atencéo
para o retoque praticado sobre a sua matriz, o negativo fotografico em chapa de vidro. Em
funcdo da lenta exposicdo necessaria para a tomada da foto, algumas reses que estavam em
meio a cena e se moveram foram registradas sem nitidez. Apoés a revelagdo da chapa, em uma
preocupacdo minimalista, o fotografo acrescentou uma pata ao porco, que havia ficado
aleijado da dianteira, e procurou apagar da cena o que parecem ser duas galinhas, que também

se moveram na hora da tomada.

Foto 13 - Retrato da Familia Boff. Ana Rech - Caxias do Sul, 1907. Autoria: Domingos Mancuso. C6pia de
escaner a partir de negativo de gelatina em vidro, 13x18cm. Acervo: AHMJSA.

No periodo em que atuou como fotégrafo em Caxias do Sul, entre 1907 a 1930,
Mancuso foi responsavel por documentar as transformacdes da cidade, registrando tanto o seu
progresso material como também o0s novos hébitos urbanos dos seus moradores. Entre as
muitas fotos da Praca Dante Alighieri, uma das locacdes preferidas do fotdgrafo, em uma

delas é possivel observar o footing acontecendo (Foto 14).
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Foto 14 - Praca Dante Alighieri. Caxias do Sul, década de 1930. Autoria: Domingos Mancuso. Copia de escaner
a partir de negativo de gelatina em vidro, 13x18cm. Acervo: AHMJSA.

44

O footing (literalmente, “passeio a pé”) era um habito domingueiro da cidade,
importado das grandes capitais, e que envolvia, principalmente, os jovens solteiros. Em
Caxias, as mocas caminhavam em redor das ruas da praca enguanto 0Ss rapazes as

14> sentados pelos bancos. Caso houvesse interesse entre as partes, partiam em

“fogueteavam
direcdo a um café ou uma bomboniéere proximos a praca para uma conversa. Os jovens ainda
tinham & disposicdo alguns cinemas, como o Cine Central e o Cine Guarani, que exibiam

filmes nas matinés.

Todos esses locais de sociabilidade juvenil serviam para ver e ser visto na sociedade,
assim como para se deixar fotografar, o que se constata pelos olhares cimplices de alguns
retratados para com o fotografo. Também, devido & composi¢do da imagem, incluindo
diversos elementos modernos na cena (footing, praca, palacetes em estilo eclético, automavel,
etc.), percebe-se que o desejo do fotografo era justamente mostrar 0s novos habitos citadinos
em meio ao cenario urbano. Ao perenizar esse tipo de cena através da fotografia e, apds,
exibi-la na vitrine do seu estudio, como era de praxe, Mancuso contribuia para construir e
difundir um imaginario moderno acerca da cidade. Ainda, com o0 mesmo proposito, algumas

de suas imagens circulavam no exterior, tendo o fotografo ganhado o primeiro lugar em um

145 para usar uma expresséo de BOSCATTO, Claudino Antonio. Memérias de um neto de imigrantes italianos
pioneiros de Nova Trento. Flores da Cunha, RS: O Florense, 1994, sobre a evolugdo do namoro nas colénias
italianas.
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concurso fotografico no Uruguai e uma menc¢do honrosa de um concurso ocorrido em Torino,

na ltalia.'*®

Embora urbanos desde suas origens, o cinema e a fotografia eram uma diversao e uma
arte acessivel ndo apenas para os moradores da cidade, mas também para aqueles que viviam
no mundo rural. No interior, um dos responsaveis por levar a magia da imagem em
movimento era 0 mesmo que oportunizava ao colono ter a sua imagem perenizada em um

retrato. Tratava-se do fotografo Primo Postali.

2.3.2 Primo Postali

Primo Postali nasceu em Viena (Austria) a 02 de dezembro de 1874. Como denuncia o
nome, era o primogénito do casal Albino e Rosa Postali, sapateiro e agricultora que decidiram
emigrar para o Brasil em 1875.*

A familia de Primo chegou a regido de colonizagdo italiana do Rio Grande do Sul
entre as primeiras levas de imigrantes e recebeu um lote colonial na povoacdo de Nova
Milano (atual municipio de Farroupilha e, na época, distrito de Caxias). Nesse local, a familia
organizou-se no regime da pequena propriedade rural, onde produzia produtos agricolas para
0 consumo proprio e, 0 excedente, para ser comercializado em regibes proximas e
economicamente mais dindmicas do Estado. As trocas comerciais ocorriam principalmente
com os imigrantes da zona alema, em especial no municipio de Sdo Sebastido do Cai, em

viagens do patriarca Albino e do seu filho mais velho, Primo.'*®

Foi em uma das viagens a Sao Sebastido do Cai que o jovem Primo interessou-se por
uma camera fotografica e também pelo oficio de dentista. Foi por 14, com os teuto-brasileiros
daquela regido, que o jovem aprendeu a tirar retratos e a extrair dentes. Devido a isso, 0 pai de
Primo fazia questdo de lembrar a todos os seus descendentes: “queiram bem aos alemaes, pois
foram eles que nos deram o primeiro pdo, o primeiro par de galinhas, o primeiro par de
porcos™'*°. Pela forma como Primo aprendeu a fotografar, fica evidente que o oficio de

fotografo podia, também, ser aprendido sem a necessidade de algum vinculo empregaticio,

148 Depoimento de Cyro Mancuso e Carmela Mancuso (filhos de Domingos Mancuso), 07 jun. 1983. Acervo:
AHMJSA.

7 Depoimento de Aparicio Postali e Guilhermina Postali (sobrinhos de Primo Postali), 09 set. 1998. AHMJSA.
%8 1 dem.

9 1dem.



70

mas como cumprimento de uma clausula do contrato verbal firmado entre o vendedor da

camera e seu comprador.

Logo apo6s casar-se, Primo instalou seu estidio fotografico na linha de Nova Vicenza,
entdo pertencente a Nova Milano. Como recorda um sobrinho, o estudio do fotdgrafo tinha
“varios painéis com paisagens”. Eram “grandes telas”, que serviam de fundo as cenas nas

tomadas fotogréficas. Os fundos de boca (ou cénicos, como também sdo conhecidos™®

) eram
maveis, carregados quando Primo saia de seu estidio em Nova Vicenza para fazer fotografia
na casa de outros colonos da regido. Desse modo, Primo tornou-se um fotografo itinerante,

conciliando o oficio de retratista com a atividade de dentista préatico.

O material necessario para a producdo das fotos Primo adquiria no municipio de
Taquara, em uma loja especializada em materiais dentarios. Embora o fato seja curioso, ndo
era incomum que lojas especializadas desse tipo vendessem material para fotografia. Em
Caxias do Sul, por exemplo, conforme um anincio do jornal Cidade de Caxias, de 22 de

2 [13

junho de 1911, a Pharmacia Peretti vendia “materiais asepticos e antiasepticos”, “produtos

chimicos e galenicos", além de “objectos para photographia".***

Foi provavelmente em Taquara que Primo conheceu aquele que foi seu s6cio na
atividade de fotégrafo, o também filho de imigrantes italianos Estevdo Beux, morador daquele

municipio e que possuia parentes na linha de Forqueta Baixa, proxima & Nova Milano.

N&o se sabe até que época durou a sociedade entre Primo Postali e Estevdo Beux, mas
ambos legaram para a posteridade uma interessante fotografia de suas atividades. Em um
autorretrato, datado da década de 1920 (Foto 15), € possivel ver os dois fotografos em poses
apuradas, cercados por muitos dos materiais e instrumentos utilizados para a producdo das
suas fotografias. Devido a riqueza de elementos que traz, vale determo-nos um pouco nessa

imagem.

%0 cf. BORGES, Maria Eliza Linhares. Historia & fotografia. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p. 57.
131 Jornal Cidade de Caxias, Caxias do Sul, 22 jun. 1911, p. 3. Acervo: AHMJSA.
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Foto 15 - Postali & Beux Photographos. Forqueta Baixa - Farroupilha, RS, década de 1920. Autoria: Postali &
Beux Photographos. Cdpia moderna a partir de positivo em papel, 13x18cm. Acervo: AHMJSA.

Primo esté a direita, de perfil, descansando sentado (leia-se imovel) em uma cadeira.
Ao seu lado, sobre uma escrivaninha, € possivel ver um aparelho de madeira em forma de um
“Z” com algumas provas fotograficas sobre sua superficie mais obliqua. Este aparelho era
utilizado para executar o retoque no negativo de vidro. Para isso, o fotdgrafo apoiava a chapa
de vidro no aparelho (que possuia uma abertura retangular) contra alguma fonte de luz (a base
do aparelho geralmente era um espelho para refletir a claridade) e ficava por um longo
periodo a retocar a foto com produtos especiais, vistos sobre a escrivaninha. Usava-se uma
gama variada de grafites (H, HB, B) e nanquim, uma tinta especialmente aplicada nas areas da
imagem que o fotdgrafo ndo desejava superexpor durante a copia para o papel. As provas em
papel também eram retocadas e até mesmo coloridas, utilizando-se, para o ultimo caso, a

técnica da aquarela.

A esquerda dessa mesma imagem Vvé-se o sécio de Primo, Estevdo, que segura em uma
das mdos uma das cameras fotogréaficas utilizadas pela dupla. A cdmera, de madeira, é de
médio formato, para chapas de 13x18cm e 9x12cm. Possuia obturador de cortina, localizado
proximo a objetiva, que entrava em funcionamento através de um sistema de molas de tenséo

elastica ap6s o fotdgrafo calcular o tempo necessario de exposi¢do para a tomada da foto e
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acionar o disparador.™

Aos pes de Estevdo, hd uma bolsa de couro, provavelmente utilizada
para carregar as pesadas chapas de vidro, ja emulsionadas, quando a dupla saia para fotografar
pelas col6nias. Devido ao peso consideravel do material, o transporte ocorria em lombo de
cavalo ou de mula, o que é sugerido pela peca de montaria que Estevao segura com a outra

mao.

Finalmente, no topo da cena, séo vistas fotografias atadas por prendedores em dois
varais improvisados. Tem-se, ai, uma explicita demonstracdo do processo de secagem dos
suportes, que ocorria logo ap6s a sua revelagdo e lavagem. Como recorda um sobrinho de
Estevao™®, que via acontecer a “magica” e mais tarde aprendeu com o tio a fotografar, o
processo de transformacdo da imagem latente do negativo para uma imagem visivel ocorria
seguinte maneira: primeiro, a noite, revelavam-se as chapas em um quarto escuro alumiado
apenas com “uma lampadazinha vermelha”, conseguida com “uma vela de cera acesa dentro
de um vidro rubi”. Depois, no leito de um rio “se fazia um cercado de pedra com argamassa, e
deixavam-se as fotos a noite inteira”, isso porque “a fotografia tinha que ser lavada, tirar a
quimica para durar”. Logo pela manha, “tirava-se do leito do rio e botavam-se as fotos para

secar” 154

Em determinada época, proximo a década de 1920, Primo Postali adquiriu um
pequeno projetor de cinema, em uma loja especializada, em Porto Alegre. Comprou também
alguns filmes curtos e, nas col6nias onde ia fotografar, no horario da noite, aproveitava para
exibir sessdes de cinema para os camponios. Ainda, devido o seu gosto pela musica — tendo
chegado a formar um conjunto musical com outros trés irmaos seus —, o préprio Primo se
encarregava de fazer a trilha sonora dos filmes, mudos naquela época. O fotografo era mesmo

. .. , . 155
“um tipo original”, “um espetaculo!”, como resumem seus sobrinhos.

Primo Postali levou o entretenimento do cinema e a arte da fotografia as colonias até a

década de 1950, quando parou de atuar. Faleceu uma década mais tarde.

1520 esclarecimento quanto ao funcionamento das cAmeras, bem como o aparelho para o retoque, baseia-se em
um manual antigo: HASLUCK, Paul. The book of photography: practical theoretic and applied. London: Cassel
and Company, 1907, p. 54-55.

153 Depoimento de Antonio Bartholomeu Beux (sobrinho de segundo grau de Estevdo Beux), 1982. Acervo:
AHMJSA.

154 Id.

15 Depoimento de Aparicio Postali e Guilhermina Postali (sobrinhos de Primo Postali), 09 set. 1998. Acervo:
AHMJSA.
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2.4 RETRATOS BURGUESES

Desde o inicio das atividades dos fotografos estabelecidos na area urbana de Caxias do
Sul, a clientela desses estudios constituia-se de representantes da alta sociedade. Familias
ligadas ao comércio, como Sassi, Ungaretti e Rovea, e responsaveis pelos primeiros e
triunfantes empreendimentos fabris, como De Antoni e Eberle, eram algumas das principais
consumidoras de imagens fotograficas, o que nos leva a concluir que a fotografia era um

produto consumido especialmente pela burguesia local.*°

Segundo Corbin™’, ja no século X1X, o do seu surgimento, a fotografia serviu para as
classes abastadas manifestarem o seu poder econémico. Como aponta o autor, o retrato
fotografico tornou-se mais acessivel a classe burguesa em comparacdo com o retrato
pictorico, e acabou, por isso, sendo amplamente utilizado por representantes dessa legitima
classe urbana para “atestar o seu sucesso econdmico” e “manifestar a sua posicdo social”*>®. O
custo relativamente exiguo das fotografias para essa parcela da sociedade permitia que
imagens mostrando a si proprio rodeado de simbolos de riqueza material fossem produzidas e

19 especialmente permutadas entre as familias de igual

distribuidas “em série, sem pudor
status socioecondmico. Em poucas palavras, era uma forma de legitimar a sua imagem e

assegurar a sua memaria atraves de um recurso técnico novo (moderno) e bastante em conta.

Para Fabris'®, o retrato fotografico consumido pela classe burguesa possufa
caracteristicas proprias, que o afastavam do retrato fotogréafico produzido para fins judiciarios
ou médicos, bastante utilizados ao longo da segunda metade do século XIX.'** Segundo a

autora, em especial desde Félix Nadar (1820-1910), famoso fotografo francés, o retrato de

1% Essa constatacdo é feita observando-se a recorréncia de fotografias relativas a essas familias no acervo do
AHMJSA, bem como a densidade de fotos existentes na colecdo de cada uma dessas familias.

5" CORBIN, 2001.

18 1bid., p. 423.

59 1bid., p. 420.

%0 EABRIS, Annateresa. Identidades virtuais: uma leitura do retrato fotografico. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2004.

181 por exemplo, o retrato utilizado pela chefatura de policia de Paris, que incorporou os estudos de Alphonse
Bertillon (1853-1914) da antropometria judicial para definir padrdes de criminalidade. A “bertillonage’ consistia
em dois retratos do sujeito, um de frente e outro de perfil, em seguida aderidos a um cartdo onde eram anotadas
diversas medidas do individuo. Retoques, efeitos artisticos ou qualquer outro tipo de manipulagcdo eram
estritamente vedados na técnica da ‘bertillonage’. J& na area médica, pode-se exemplificar com os retratos
produzidos pelo neurologista Jean-Martin Charcot (1825-1893) para seus estudos sobre a histeria. A foto era
utilizada pelo médico para estudar com mais atencdo a manifestacao da neurose, e eram utilizadas como recurso
pedagdgico de suas aulas em uma universidade. Mais informacdes séo encontradas em ROUIILE, 2009, e em
BAJAC, Quentin. La invencion de la fotografia: la imagen revelada. Barcelona, ESP: Blume, 2011.
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estidio passou a incorporar canones da pintura renascentista, aproximando-se da arte até

entdo acessivel, sobretudo, a aristocracia.

O fotdégrafo de entdo, muito mais do que um simples operador de uma maquina,
precisava “penetrar na interioridade humana” para produzir um retrato que “expressasse o
carater e as virtudes inerentes ao individuo” que posava em frente a objetiva.162 Recursos
técnicos eram frequentemente utilizados para produzir uma imagem que se assemelhasse ao
retrato pictérico, desejo de consumo das classes médias: usava-se o efeito flou'®® e o desfoque
proposital, além de ser preparado todo um mise-en-scene de fausto e ostentacdo. Para Fabris,
esse tipo de retrato fotografico tornava possivel a “representacao honorifica do eu burgués”,
contribuindo para “a afirma¢ao moderna do individuo, na medida em que participava da

- . . . . . 164
configuragio de sua identidade como identidade social”.*®

Mais uma vez, temos exemplificado um “regime de visibilidade”, uma maneira de ver
e de se mostrar de uma época. Em Caxias do Sul, com a formacgdo da burguesia urbana nas
primeiras décadas do século XX, oriunda principalmente do ramo do comércio e, em seguida,
envolvida com os empreendimentos industriais'®, a fotografia teve 0 mesmo tipo de uso e de
funcdo verificados por Corbin e Fabris. Na cidade interiorana, dois estudios fotograficos
foram os principais expoentes da modernidade perseguida pelas classes abastadas: o Atelier

Calegari e o Studio Geremia.

2.4.1 Atelier Calegari

Em um informe comercial do jornal A Tribuna, de 08 de novembro de 1920, lia-se™®:

PHOTOGRAPHIA CALEGARI
Atelier de primeira ordem

Rua Sinimb, 39 — Caxias

162 EABRIS, 2004, p. 39.

163 Sobre esse efeito, sera apresentado mais adiante.

164 1hid., p. 38.

185 Cf. GIRON, Loraine Slomp; BERGAMASCHI, Heloisa Eberle. Casas de negécio: 125 anos de imigracio
italiana e o comércio regional. Caxias do Sul: Educs, 2001.

166 Jonal A Tribuna, Caxias do Sul, 08 nov. 1920, p. 4. Acervo: AHMJSA.
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A mensagem direta do antncio comercial era proveniente do atelier do fotografo Julio
Calegari, estabelecido na cidade de Caxias h& poucos anos. Nascido em Porto Alegre, em 16
de maio de 1884, Julio era filho de um casal de imigrantes lombardos originarios de Mantua,
regido ao norte da peninsula italica. Era o mais novo de uma familia de sete irmé&os, tendo

compartilhado com um deles, Virgilio, o gosto pela fotografia.*®’

Também por influéncia de um irmé&o, desde jovem Julio era aficionado pelo teatro.
Chegou a atuar como amador em uma companhia de atores que fazia excursdes para cidades
do interior do Estado do Rio Grande do Sul. E foi por ocasido de uma dessas apresentagdes do
seu grupo teatral, na cidade de Bento Goncalves, que conheceu a sua futura esposa, Anita
Zanoni. Em 1915, casado, transferiu residéncia para a cidade de Anita, local onde também
inaugurou um estudio de fotografia, passando a praticar o oficio que havia aprendido com o
afamado irméo Virgilio em Porto Alegre.*®

Cerca de dois anos mais tarde, em 1917, Julio transferiu seu estudio fotografico para a
préspera cidade de Caxias, na qual acreditava teria maior clientela. A essa época, a cidade de
Caxias ja possuia ligacdo ferroviaria com a capital, luz elétrica, rede telefonica, e contava
com, aproximadamente, 7500 habitantes na &rea urbana.'®® O nimero de casas comerciais
havia ampliado bastante nas dltimas duas décadas, chegando ao numero de 160
estabelecimentos.*”® Em outras palavras, a cidade apresentava um crescimento demografico e

econdmico interessante para aqueles que desejavam prosperar.

Em Caxias, o primeiro atelier fotografico de Julio Calegari foi instalado na Rua
Sinimbu, quase esquina com a Rua Dr. Montaury, no mesmo casardo que havia abrigado o
estidio de fotografia de Giovanni Battista Serafini. Poucos anos mais tarde, ja na década de
1920, o Atelier Calegari era transferido para a Avenida Julio de Castilhos, passando a ocupar

um local mais amplo e equipado com diversos cenarios.

Como € possivel perceber em uma imagem do interior do atelier do fotdgrafo (Foto
16), a sala onde eram produzidos os retratos possuia amplas janelas e uma claraboia
envidracada para aproveitar ao maximo a luz natural. Leves cortinas abauladas serviam como

difusores das luzes mais duras que alumiavam o local, e eram movimentadas conforme o

187 Depoimento de Sérgio Calegari (filho de Julio Calegari), 30 ago. 1999. Acervo: AHMJSA.
168
Idem.
1% MACHADO, Maria Abel. Construindo uma cidade: histéria de Caxias do Sul - 1875/1950. Caxias do Sul,
RS: Maneco, 2001, p. 211.
170 1pid., p. 118.
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efeito de luz que o fotégrafo desejava obter.!

O atelier possuia diversos painéis para serem
utilizados como fundo cénico, alguns neutros e outros com paisagens bucoélicas ou de
inspiracdo classica. Mesas de centro, colunas, bancos, cadeiras, tapete de pele de animal,
vasos com flores, e até uma balaustrada perfaziam a lista de moveis disponiveis para

comporem as cenas fotografadas, tudo ao gosto moderno do fregués.

Foto 16 - Interior do Atelier Calegari. Caxias do Sul, s/data. Autoria: Julio Calegari. Positivo em papel a partir de
negativo de gelatina em vidro, 13x18. Acervo: AHMJSA.

Conforme recorda um ajudante de longa data do atelier'’?, o fotégrafo Julio Calegari
estudava atentamente a fisionomia do cliente antes de produzir o seu retrato. Em uma sala de
espera, onde também ficavam expostos os trabalhos do fotégrafo, Calegari mantinha conversa
por um bom tempo com o fregu€s enquanto o observava para escolher o seu “angulo
fotogénico™ antes da pose.'”® Nesse interim, o fotégrafo também aproveitava para conhecer o
carater e as virtudes do cliente, na tentativa de produzir um legitimo retrato intimo, que

destacasse tanto as qualidades fisicas quanto morais do sujeito.

Muitos trabalhos do fotégrafo circulavam em diferentes locais da cidade. Em 1927, o
jornal O Popular noticiava a exposi¢ao de uma “bellisima coleccdo de quadros com retratos

da senhorita Zaira Eberle”, vencedora de um “concurso de formosura”, na “vitrine da

1 Depoimento de Ernesto Troian (ex-funcionério do Atelier Calegari), 22 set. 1999. Acervo: AHMJSA.
12 1dem.
3 1dem.
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alfaiataria Rufino Henriques”.'’* Em 1935, o jornal O Momento noticiava a exposi¢ao, no
proprio atelier do fotografo, de “uma linda fotografia, em quadro emoldurado, do sr. Abramo
Eberle”. O quadro media “quasi um metro de altura” e ja havia sido “admirado por diversas

175
pessoas”.

Possivelmente, essa Ultima fotografia seja o retrato da Foto 17. Nela, Abramo é
tomado de busto, em perfil de %. O fundo escolhido é neutro, e também n&o ha nenhum outro
movel na cena, dando destaque unicamente a figura do industrialista. O ponto focal se
encontra sobre a medalha que Abramo traz fixa ao casaco, indicando a importancia de alguma
condecoracao recebida recentemente pelo industrialista — provavelmente uma condecoracgéo
cristd. Ja o olhar de Abramo € o que d& a gravidade necessaria ao bom retrato. Direcionado
ndo para a objetiva da cAmera, mas para o horizonte, € um olhar visionario de quem fita além,
exatamente como o de um empreendedor — fato, alids, ressaltado constantemente em sua
trajetéria de vida. Em sintese, a fotografia representa um empresario-cristdo, trazendo como
simbolos desse bindmio tanto o traje apurado quanto a insignia, em formato de cruz de malta,

que reforca o valor e as qualidades inerentes ao sujeito que, por tudo isso, mereceu recebé-la.

Foto 17 - Retrato de Abramo Eberle. Caxias do Sul, década de 1930. Autoria: Julio Calegari. Cdpia de escaner a
partir de negativo de gelatina em vidro, 13x18. Acervo: AHMJSA.

174 Jornal O Popular, Caxias do Sul, 21 maio 1927, p. 4. Acervo: AHMJSA.
1% Jornal O Momento, Caxias do Sul, 03 out. 1935, p. 3. Acervo: AHMJSA.
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A iluminacdo que Julio Calegari aplicava nos retratos produzidos em seu atelier era
uma marca registrada do fotdgrafo. Inspirado na arte pictérica, Calegari costumava utilizar a
chamada “luz Rembrandt”, uma iluminagao unilateral que atingia apenas um lado da face do
sujeito (deixando o restante na penumbra), 0 que resultava em um retrato com
dramaticidade.'”® Outros efeitos praticados pelo “artista-fotografo” eram um leve desfoque e o
flou, um efeito artistico que dava a impressdo de a figura retratada estar envolta em uma
nuvem, este mais comum em cartes-cabinet produzidos pelo atelier. Ja& ao desfocar
propositalmente as figuras, o resultado conseguido pelo fotdgrafo eram imagens com pouca
definicdo de linhas, o que dava a impressédo de a imagem vista ter sido produzida pelas

pinceladas imprecisas de um pintor.

Em seus andncios, divulgados através de jornais locais, o fotografo costumava utilizar
adjetivos como “artistico” ¢ “moderno” para referir-se ao trabalho executado no Atelier. Essas
expressdes também eram encontradas em uma placa alusiva ao seu estabelecimento
fotografico (Figura 1). Na imagem que ocupa quase toda a superficie dessa placa, uma moca
(Ligia, filha do fotégrafo) aparecia como se estivesse em pleno voo, uma imagem

impressionante e bastante romantica.

A partir do negativo fotografico em chapa de vidro dessa imagem, é possivel perceber
0 retoque que o suporte matriz recebeu, trabalho este geralmente de responsabilidade da
esposa de Calegari: longas mechas esvoacantes foram acrescentadas ao cabelo natural da
jovem, além de a mesa que serviu de apoio ter sido apagada. Produzido em 1926, esse retrato
verdadeiramente onirico nos serve para demonstrar tanto a criatividade como o nivel técnico

atingido pelo fotografo.

Essa mesma placa ainda trazia algumas medalhas alusivas a prémios conquistados
pelo fotdgrafo em exposicdes regionais: é possivel identificar uma medalha oriunda de um
prémio da 12 Exposicdo Regional Agricola-Industrial de Caxias (1916), e a medalha de ouro

conguistada na exposicdo do Cinquentenario da Imigracdo Italiana de Caxias (1925).

176 Esse mesmo tipo de iluminagdo era utilizado pelo fotégrafo Félix Nadar e pela fotdgrafa Julia Margaret
Cameron (1815-1879), esta que, inclusive, havia intitulado um retrato fotografico de um importante diretor de
teatro inglés (Sir Henry Taylor) de “Um Rembrandt” (1865), devido a iluminagdo ter sido inspirada na luz
utilizada pelo pintor holandés em seus retratos. Mais informacdes, e a foto, sdo encontradas em SOULAGES,
Francois. Estética da fotografia: perda e permanéncia. Sdo Paulo: Editora Senac S&o Paulo, 2010, p. 73.
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Figura 1 - Anincio do Atelier Calegari — Trabalhos Artisticos e Modernos. 1926. Autoria da foto: Julio Calegari.
Fotografia a partir de negativo de gelatina em vidro. Acervo: AHMJSA.

Julio Calegari faleceu em Caxias do Sul a 31 de outubro de 1938, em decorréncia de
uma pneumonia contraida em um dia frio de inverno apo6s ter se deslocado para o interior do
municipio para produzir uma fotografia.'’” Durante seu periodo de atuagdo em Caxias do Sul,
entre 1917 e 1938, o maior concorrente do Atelier Calegari foi o estudio fotografico de

Giacomo Geremia, estabelecido na cidade desde o inicio da década de 1910.

2.4.2 Studio Geremia

Giacomo Geremia nasceu em um lugarejo proximo a Padua, no Véneto, chamado San
Martino de Lupari, em 1880. Os seus pais, Antbnio e Regina, eram agricultores na Itéalia, e
decidiram emigrar para o Brasil em busca de melhores oportunidades. Chegados ao Rio
Grande do Sul no ano de 1892, a familia dos Geremia recebeu um lote colonial na localidade

de Antonio Prado, & margens do Rio das Antas.!™

Prematuramente, aos doze anos de idade, Giacomo decidiu partir sozinho para Porto
Alegre, cansado que estava do seu trabalho na colénia, onde era responsavel por buscar agua
para 0s operarios que trabalhavam na abertura e construcdo de estradas. Na capital, 0 jovem

logo empregou-se como torneador em uma fabrica de méveis.*"”

Y7 Depoimento de Sérgio Calegari (filho de Julio Calegari), 30 ago. 1999. Acervo: AHMJSA.
178 Depoimento de Ulysses Geremia (filho de Giacomo Geremia), 23 ago. 1982. Acervo: AHMJSA.
179

Idem.
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A técnica da fotografia, Giacomo aprendeu com um fotografo italiano que atuava
como itinerante na regido dos Campos de Cima da Serra. Por problemas de satde, Giacomo
havia se transferido para uma cidade desta regido, Vacaria, por recomendacdo medica quando
tinha 18 anos de idade. Segundo conta um dos filhos de Giacomo'®°, esse fotégrafo italiano
utilizava negativos de vidro com colddio umido, substancia que precisava ser despejada sobre
a chapa momentos antes de ser inserida na cdmera fotografica para a tomada. Essa técnica,
segundo Bajac'®!, fazia com que o fotdgrafo necessitasse carregar consigo um laboratério

fotografico para os locais aonde se deslocava.'®?

Em 1909, o fotografo casou-se com lda Zacchera, em Antonio Prado. Cerca de dois
anos depois, transferiu sua residéncia para a cidade de Caxias, onde instalou o seu atelier
fotogréafico na Avenida Julio de Castilhos, a uma quadra da Praca Dante Alighieri. Pouco
tempo depois de inaugurado o estabelecimento, através do Jornal Cidade de Caxias, de 09 de

dezembro 1911, o fotégrafo anunciava'®®:

Atelier Geremia
(Defronte ao Cafe Marconi — Caxias)

G. Geremia, photographo, encarrega-se de tirar retratos por
qualquer systema, garantindo perfecéo e nitidez. / Retratos a
crayon em todos os formatos apropriados para ornamentos de sala
de visita etc. / Neste atelier executa-se a Bromuro-Platina que é o
mais moderno e artistico e de uma durabilidade eterna, quasi todos
os trabalhos concernentes ao ramo. / Grande e lindo sortimento de
cartdes postaes. / Vistas de Caxias.

180 1 dem.

181 BAJAC, 2011, p. 84.

182 Como exemplifica o autor (Id., Ib.): “el problema més agudo [para o fotdgrafo que utiliza a técnica do colodio
Umido] continda siendo la pesadez del acto fotografico en si, debido tanto a la complejidad de las operaciones
como al carécter voluminoso del material: dos docenas de porteadores, cargados con 250 kg de equipaje,
acompafiron a los hermanos Bisson durante su escalada ‘fotografica’ Del Mont Blanc em 1861... Sélo para la
realizacion del negativo se precisan no menos de una decena de operaciones, para las que se necesitaron
conocimientos de quimica y un importante equipo: limpieza del negativo de vidrio, preparacion y aplicacion del
colodion, inmersion en el bafio sensibilizador, exposicion en la cdmara oscura, revelado y posterior fijacion de la
imagen negativa, y, por Ultimo, barnizado del vidrio para proteger la pelicula de colodiéon poco estable”.
Segundo Giséle Freund (Fotografia e sociedade. 2.ed. Lisboa: Vega, 1995, p. 108), a técnica do colédio umido
foi um empecilho para o fotdgrafo Roger Fenton (1819-1869) registrar a guerra da Crimeia (1855). Devido todo
o tempo perdido para preparar o negativo fotografico, Fenton nao produziu sequer uma foto com cenas de agéo.
O fotografo precisou se contentar em fotografar apenas cenas posadas dos acampamentos militares, resultando
em uma documentagdo visual de uma guerra — a primeira a ser fotografada — romantica, que aparentava nao ter
tido batalhas.

183 Jornal Cidade de Caxias, Caxias do Sul, 09 dez. 1911, p.2. Acervo: AHMJSA.
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Anos mais tarde, através do Jornal O Brazil, de 24 de julho de 1915, o Atelier
Photographico Geremia anunciava ser dotado de “material todo novo e moderno”, sendo
“especialista em grandimentos”, “retratos em medalhas, esmalte, etc.”, e convocava a
potencial clientela que fizesse uma “visita a vetrine” para conferir os “pregos rasoaveis” que

praticava.'®

Através desses anuncios em jornal, percebe-se que o fotografo ja usufruia de um bom
numero de avangos tecnoldgicos. Os trabalhos em “bromuro-platina” referiam-se a um papel
fotogréafico especial, que j& vinha emulsionado de fabrica, importado da Alemanha e
adquirido pelo fotdégrafo em Porto Alegre. Todavia, por ser “mais moderno”, era um suporte
que encarecia o produto final, facultando o seu consumo a uma clientela especifica. Ja os
“grandimentos” anunciados eram relativos ao servico de ampliagdo das fotografias para a

~ . . ~ .. 1
confec¢ao dos quadros que serviriam para a “ornamentacgao de salas de visitas”. 8

Esses quadros, a serem expostos pelas familias do mesmo modo que foi comum ao
retrato pictdrico, eram retocados a crayon por funcionarios do estddio, como é possivel
perceber em uma imagem do interior do estabelecimento (Foto 18). Nessa foto, é possivel ver,
a frente, um funcionario praticando o retoque em provas fotogréficas de pequeno formato.
Logo ao seu lado, sobre uma mesa, observa-se 0 mesmo equipamento utilizado para o retoque
de negativos visto no autorretrato de Primo Postali e Estevdo Beux. Bem ao fundo da cena,
um funcionario, diante de um quadro, trabalha no retoque a crayon de um retrato do prefeito
Dante Marcucci, figura central nas obras de urbanizacdo de Caxias e “muito amigo de

. . e . 1
Giacomo, com quem sempre trocava opinides sobre o progresso da cidade”. 8

184 Jornal O Brazil, Caxias do Sul, 24 jul. 1915, p. 3. Acervo: AHMJSA.
185 Depoimento de Ulysses Geremia (filho de Giacomo Geremia), 23 ago. 1982. Acervo: AHMJSA.
186

Idem.
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Foto 18 - Interior do Studio Geremia. Caxias do Sul, década de 1940. Autoria: Studio Geremia. Cdpia contato a
partir de negativo de gelatina em vidro, 13x18cm. Acervo: AHMJSA.

Entre os anos de 1935 e 1947, j4 como Studio Geremia, o estadio fotografico foi o
principal responsavel por documentar as obras de rebaixamento, pavimentacdo e abertura de
ruas e avenidas da cidade de Caxias do Sul, ocorridas durante a administracdo de Dante
Marcucci. Estas imagens foram coligidas em dois albuns fotograficos, intitulados OBRAS DO
ESTADO NOVO - Caxias — Alguns flagrantes da Urbanizacdo e Saneamento. Segundo
Mario Tomazoni'®’, responsavel por um estudo sobre os padrdes visuais das imagens
constantes nestes dois albuns, as fotografias produzidas por Giacomo Geremia contribuiram
para a construcdo “de uma visualidade alicer¢ada no imaginario moderno”, na medida em que
se optava por mostrar a transformacdo das principais ruas da cidade em locais amplos,

asseados, ordenados e propicios a circulacdo dos automoveis, que, entdo, passavam a

substituir os obsoletos meios de transporte de tragdo animal.

Entre outras inovacgdes praticadas na area da fotografia, o Studio Geremia também foi

0 primeiro estudio fotografico da cidade a utilizar iluminagdo artificial, fato que ocorreu

188

alguns anos apo6s a chegada da luz elétrica ao municipio (vinda em 1913).° Antes disso, a

57 TOMAZONI, 2011, p. 184.
188 Essa informagdo é encontrada no depoimento de Ernesto Troian (ex-funcionério do Atelier Calegari), 22 set.
1999.
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iluminagcdo para os retratos ficava por conta de uma claraboia construida na edificagdo
ocupada pelo atelier desde 1911. O estabelecimento contava com diversos cenarios, com
moveis e fundos cénicos, alguns trazidos por Giacomo de viagens feitas a Europa. Fora do
estudio, para retratos que precisavam ser produzidos em interiores, a baixa iluminagdo nao era
um problema: era resolvida com a utilizacdo de um flash primitivo conseguido através da

queima do p6 de magnésio.*®

O Studio Geremia foi premiado algumas vezes em feiras e exposi¢Oes estaduais,
verificando-se a circulacdo de imagens visuais sobre a cidade oportunizada pelo estadio. Em
um anuncio (Figura 2) do final da década de 1910, o estabelecimento ja exibia a conquista de
cinco medalhas de ouro, dentre elas a da Exposi¢do do Centenario de Santa Maria (1914) e a

da Exposicdo Regional Agricola-Industrial de Caxias (1916).

D .,raba//)os pe/a eslylo mais

¢ffeild arlistico

Figura 2 - Logotipo do Atelier Photographico Geremia. Sobre o “G” de Giacomo, a unido da cdmera fotografica
e a paleta de pintura. Autoria desconhecida. Litografia, 10x7cm. Acervo: Autor.

Esse mesmo antincio comunicava o feitio de “trabalhos pelo estyllo mais moderno de
effeito artistico”, relacionando, inclusive, a fotografia e a arte através do desenho de uma
camera fotografica ao lado de uma paleta de pintura. Sobre essa mesma questdo, como é
possivel ler em um informe comercial publicado em italiano pelo jornal Citta di Caxias, de 11

de maio de 1916, o entdo Atelier Photographico Geremia dizia-se possuidor do “segredo da

189 Cf. HASLUCK, 1907, p. 475-478, a substancia era acessa com polvora, podendo, também, ser misturada com
clorato de potassio, para provocar um clardo no ambiente e permitir uma tomada rapida, quase em fragGes de
segundo. Em pouco tempo, surgiram Iampadas com a substancia em seu interior, que eram acionadas por meio
elétrico através de fusiveis. A lampada podia ser usada uma Unica vez e o seu preco, no inicio do século XX, ndo
era em conta para a maioria dos fotdgrafos. Por isso, geralmente, os profissionais acabavam por escolher locais
externos para fotografar quando se deslocavam do estidio. Muitos depoentes entre os citados neste texto,
comentam que a fumaga deixada pelo flash de magnésio era tdo intensa que os retratados tinham que deixar
temporariamente o local ap6s o registro. Pervertendo o adagio popular, podia-se dizer que “onde ha fumaga, ha
fotografia”.
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verdadeira arte”, o qual se encontraria na defini¢do da “pose artistica” e na “graduacdo da luz”

(o chiaroscuro, afinal)'%:

Atelier Geremia
— premiato nell Esposizione di Sta. Maria —

Palazzina prépria di fronte al Café Marconi / Via Julho de
Castilhos / In questo stabilimento fotografico, di recente
costruzione si eseguisce con la massima perfezione e secondo la
vera arte fotografica moderna, qualunque lavoro fotografico a
prezzi discretissimi. Nella graduazione della luce e nello stabilire
la posa artistica si contiene il segreto della vera arte. Possiede un
salone addobbato com lussuosa e eleganza e panni di fondo
veramente artistici. Basta recarsi in questo elegante stabilimento
per avere una fotografia naturale e finemente artistica. / Si vada a
provare.

O Studio Geremia foi uma verdadeira escola para diversos profissionais que atuaram
no ramo da fotografia apos terem tido passagem pelo estabelecimento do “velho Giacomo™.
Pode-se destacar os fotdgrafos Antonio Beux — visto a frente na Fig. 18, e que aprendeu a
fotografar com Estevdo Beux — e Heitor Celli, alem de Ary Cavalcanti e Mauro De Blanco,
estes dois que iniciaram como retocadores no Atelier Geremia e, mais tarde, nas décadas de

1950 e 1960, inauguraram seus estudios fotograficos na cidade.

Giacomo Geremia faleceu no ano de 1966, ndo significando a interrupcdo das
atividades do atelier. Ja no inicio da década de 1930, o filho Ulysses (1911-2001) passou a
trabalhar no estudio do pai, aprendendo aos poucos 0s segredos da fotografia, especialmente a
arte do retrato, segundo a qual, nas palavras do fotografo, “se deve fotografar a alma da

. 5101
pessoa, o sentido, o carater” o

Com Ulysses no Studio, teve-se a ideia de iniciar a comercializacdo de equipamentos
de fotografia de baixa complexidade — para amadores —, que comecavam a entrar no mercado
principalmente apds a Segunda Guerra Mundial. Com as “cdmeras caixdezinhos” da Kodak
(empresa norte-americana), surgiram os domingueiros batedores de chapa, que, lentamente,
contribuiram para a diminuicdo do papel do estudio fotografico em produzir retratos outrora
muito comuns — até indispensaveis. Tratam-se dos retratos de primeira-comunhdo, com as

“meninas vestidas pelas maes como se fossem noivas e os meninos com gravata e fatiotazinha

1% jornal Citta di Caxias, Caxias do Sul, 11 maio 1916, p. 6, grifos nossos. Acervo: AHMJSA.
91 Depoimento de Ulysses Geremia (filho de Giacomo Geremia), 23 ago. 1982. Acervo: AHMJSA.
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192 . . v er eqe .
nova”: verdadeiramente, uma mudanca no “regime de visibilidade”. Ulysses Geremia

esteve a frente do Studio até o final da década de 1990, quando o estabelecimento encerrou as

suas atividades apds quase um século de existéncia.

O mapeamento, mesmo que em linhas gerais, dos principais fotdgrafos e estudios
fotograficos de Caxias do Sul, nos possibilita fazer algumas observac6es acerca da producéo,
circulacdo e consumo da fotografia no municipio. Em primeiro lugar, a busca em conhecer a
tecnologia disponivel aos fotdgrafos constitui-se em um procedimento metodoldgico para a
compreensdo das fotos a serem analisadas no Gltimo capitulo. Por exemplo, a inexisténcia de
luz artificial até meados da década de 1910, bem como a baixa sensibilidade a luz do material
fotografico impregnado nas chapas de vidro, sdo informacdes que auxiliam no entendimento
das escolhas estéticas dos fotdgrafos e de suas limitacGes técnicas. Desse modo, sabe-se 0
motivo da escolha por registros em locais externos e por fotos posadas, como, podemos

adiantar, serdo vistas.

Sobre a circulacdo, pudemos observar que muitos estadios participavam de feiras
regionais e estaduais para divulgarem os seus trabalhos. Alguns eram, inclusive, incentivados
pela administracdo publica, que contratava o servico dos profissionais para produzirem vistas
do municipio a serem expostas nos pavilhdes (“stands”) de Caxias nessas feiras. Aqui, a
Exposicdo Estadual de 1901, antes apresentada, é exemplar. Outra forma de divulgacédo das
imagens fotograficas ocorria por intermédio do comércio. A Casa Serafini, o Café Marconi, a
Alfaiataria Rufino Henriques, por exemplo, foram alguns dos locais que exibiam em suas
vitrines as fotografias produzidas pelos fotdgrafos locais, auxiliando-os tanto a conquistar
novos clientes, como acabavam por ser, essas casas comerciais, responsaveis pela difusao de

um imaginario moderno acerca do municipio.

Através dos anancios de jornal e de outros meios de divulgacdo dos estabelecimentos,
constatou-se o emprego frequente de expressdes como “moderno” e “artistico”. A partir disso,
verifica-se a vontade, por parte dos profissionais, em aproximar os trabalhos executados pelos
seus estudios — seria melhor dizer “ateliés” — a verdadeiras obras de arte, sem esquecer,
contudo, de exaltar a possibilidade de ingresso na modernidade que a fotografia, simbolo

disso, oportunizava aos seus consumidores.

192 1dem.
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Finalmente, quanto ao consumo, ressaltamos que a classe burguesa foi a principal
consumidora de imagens fotograficas no periodo em que nos propusemos dissertar. E um
dado significativo o fato de se encontrar uma quantidade expressiva de fotos de Abramo
Eberle, de sua familia e de sua fabrica nas cole¢des de quatro fotografos: Umberto Zanella,

Domingos Mancuso, Julio Calegari e Studio Geremia.'*®

Algo semelhante ocorre com outras
familias, anteriormente citadas, envolvidas em atividades como o comércio e a industria na
cidade. Apesar disso, 0 morador da zona rural também tinha possibilitado o acesso a
fotografia. Praticamente todos os fotdgrafos apresentados trabalharam em algum momento —
sendo em toda sua existéncia — como itinerantes, atendendo a clientela do interior. Por
necessitar de um estudo mais aprofundado sobre essa questdo, com cautela podemos afirmar
gue o crescimento econémico desse grupo social (camponeses), verificado no periodo, veio
acompanhado do desejo de consumo de bens eminentemente urbanos como a fotografia e
como o cinema, o que é exemplificado, sobretudo, através da atuacdo dos fotdgrafos Primo

Postali e Estevdo Beux.

O préximo capitulo é destinado a discussao sobre o uso de fontes visuais na pesquisa
historica. Pretende-se apresentar os fundamentos tedrico-metodoldgicos que balizam a
utilizacdo de fotografias como fontes historicas para o entendimento do passado, dando
destague a nocdo de memdria, por entendermos que ela esta atrelada ao ato de producdo e

conservacao de uma foto.

19 Sobre Umberto Zanella, demonstramos que as primeiras fotos do estabelecimento do empresério foram
produzidas por esse fotografo; também existem retratos de Abramo com sua esposa feitas por Zanella no acervo
do AHMJSA. Sobre Domingos Mancuso, existem fotos do batizado de um dos filhos de Abramo, uma delas
reproduzida no livro de Kossoy (2002, p. 216). Mais tarde, o filho de Mancuso, Reno, também fotdgrafo, foi o
responsavel por fotografar o enterro de Abramo, e ha uma série de imagens desse mesmo fotografo que mostram
as homenagens durante a inauguracao do busto do industrialista na Praga Vestibular, na década de 1940. Sobre
Julio Calegari, vimos a foto anteriormente. Sobre o Studio Geremia, a maior parte das fotografias da fabrica
Eberle que serdo vistas no album selecionado para ser analisado no quarto capitulo foram produzidas por esse
estabelecimento.
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3 HISTORIA E FOTOGRAFIA: REFLEXOES TEORICAS E METODOLOGICAS

Tendo em vista a utilizacdo de imagens visuais, especificamente fotografias, como o
principal material empirico da presente pesquisa historica, faz-se necessario refletir sobre

algumas questdes teoricas e metodoldgicas acerca do uso historiografico dessas fontes.

Quatro tdpicos, em forma de sinteses, serdo desenvolvidos neste capitulo. Em primeiro
lugar, apontamos as transformacdes ocorridas no campo da historiografia que ampliaram a
nocédo de fonte historica e alargaram o territorio de pesquisa do historiador. A seguir, em uma
proposta interdisciplinar, apresentamos as principais defini¢cGes tedricas acerca da imagem
fotogréfica e problematizamos a questdo do olhar. Na terceira parte, discutimos a nogdo de
memoria, explorando-a como uma chave de leitura para a interpretacdo do corpus documental
do estudo proposto. Finalmente, é oportuno refletir acerca de alguns procedimentos
metodol6gicos que favorecem a andlise e a interpretagdo de fontes visuais como a
fotografia.***

3.1 HISTORIOGRAFIA E FONTES VISUAIS

Em 1860 — vinte e um anos apds o anuncio oficial da invencdo do daguerre6tipo, na

Franca —, o periodico especializado American Journal of Photography'®

publicava uma
interessante resenha sobre uma exposicdo na galeria do recém-inaugurado atelier do
renomado fotografo Mathew Brady'®. Tratava-se da exposicdo de alguns retratos de pessoas
famosas e influentes do mundo inteiro, incluindo “senadores, banqueiros, te6logos,

advogados, aventureiros e poetas”, exibidos perfilados no atelier do fotografo, perfazendo

%40 ponto de partida deste capitulo é a observacdo de Monteiro (MONTEIRO, Charles. Histéria, fotografia e
cidade: reflexdes tedrico-metodoldgicas sobre o campo de pesquisa. Métis: histdria e cultura, Caxias do Sul, v. 5,
n. 9, jan./jun. 2006, p. 11-23), segundo o qual “as imagens sdo ambiguas e passiveis de multiplas interpretagdes.
Por isso, € necessario um aprendizado desse c6digo e uma cuidadosa discussdo teérico-metodoldgica que nos
permita utiliz&-lo na pesquisa histérica, no sentido de que a dimensdo propriamente visual do real possa ser
integrada a pesquisa historica.” (Ibid., p. 12).

1% AMERICAN JOURNAL OF PHOTOGRAPHY and the Allied Arts & Sciences. Un Walhalla en Broadway:
la inauguracioén de la nueva galeria Brady, n. e., 3, n° 10, 15 out. 1860, transcrito integralmente em apéndice por
BAJAC, Quentin. La invencion de la fotografia: la imagen revelada. Barcelona, ESP: Blume, 2011, p. 134.

19 Conforme a Encyclopedia of Twentieth-Century Photography (WARREN, Lynne. (Ed.). Encyclopedia of
Twentieth-Century Photography. London, UK: Routledge, 2006, p. 588), o fotografo Mathew Brady (1822-
1896) tornou-se conhecido ap@s fazer a cobertura fotografica da guerra civil norte-americana (1861-1865). Ele
utilizava placas fotograficas recobertas com colédio Umido, substancia quimica a qual tivemos oportunidade de
referir no capitulo anterior. A Encyclopedia... também faz referéncia a essa exposicao no atelier do fotografo ao
comentar que alguns estabelecimentos desse género, nos Estados Unidos, utilizavam comercialmente parte de
seus espagos como galerias, onde eram exibidos tanto os trabalhos do préprio fotégrafo como outros trabalhos de
arte de terceiros.
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uma “auténtica galeria de celebridades™'®”. Esses retratos, segundo o resenhista, quem sabe
iriam servir, duas geracfes a frente, para se ter alguma impressdo daquela sociedade,
podendo-se examinar, em especial, seus modos e costumes. Em tom de devaneios, 0 autor
argumentava sobre a serventia que a fotografia, a pouco inventada, poderia ter engquanto
evidéncia de diferentes periodos e acontecimentos historicos remotos. Assim dizia:
Imaginem que valor teria para nés uma série de fotografias dos romanos durante a
época imperial. Muitos estudos atirariamos ao mar em troca de um daguerredtipo de
Alexandre, o Grande, participando de um festim com a bela Tais, ou entdo por um

ambroétipo de Cledpatra igual como era quando deixou cair com uma graga suntuosa
uma pérola oriental em seu copo.*®

O comentario do resenhista é perfeito a todo historiador. Imagens fotogréficas, apesar
de toda a cautela que se deve ter ao observa-las (somente um pesquisador leviano as tomaria
como “espelhos do real”), sao deveras fontes riquissimas para a escrita da histéria e a
compreensdo do passado e de suas mdaltiplas camadas no presente que esta atividade
possibilita. Embora as imagens fotograficas possam ser enganosas, porque produzem um real

(toda fotografia “fabrica o mundo, o faz acontecer”, segundo Rouille'*®

), ainda assim esses
registros visuais costumam dispor de algum valor de prova. Essa afirmacdo ganha um
importante reforco se levarmos em consideracdo a auténtica sentenca barthesiana: a de que
toda imagem fotografica estd sempre apegada ao seu referente.”® Mas, em que pese o seu
cardter de verossimilhanca, além do seu uso frequente pela sociedade, a utilizacdo de
fotografias, entre outros tipos de imagens visuais, como fontes pelo historiador é bastante

recente, tendo sido privilegiada por posturas epistemoldgicas das Gltimas décadas.

3.1.1 A historiografia metodica

Proximo a mesma data de publicacdo da resenha sobre a exposicdo do fotografo
Mathew Brady, a historia-disciplina passava por um momento determinante. Como demonstra

Cardoso®, historiadores reunidos em torno daquilo que veio a ser denominado de “escola

97 AMERICAN JOURNAL OF PHOTOGRAPHY apud BAJAC, 2011, p. 134.

' Ibid., loc. cit.

1% ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporanea. S&o Paulo: SENAC S&o Paulo, 2009,
p. 71.

200 Teremos oportunidade de apresentar as teses de Roland Barthes acerca da fotografia logo a seguir.

1 CARDOSO, Ciro Flamarion. Histéria e conhecimento: uma abordagem epistemolégica. In: CARDOSO, Ciro
Flamarion; VAINFAS, Ronaldo (orgs.). Novos dominios da historia. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012, p. 1-19.
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, - ., e 99202 . . . ,
metodica da historia”“ buscavam profissionalizar o seu oficio através de “consensos em

) : . ~ : c s 55203
torno das regras do método que se deveria aplicar na gera¢ao do conhecimento histérico™” .

Contrérios a toda historia romantica que vinha sendo escrita desde o século XVII, uma
das preocupagdes dos historiadores “metodicos” referia-se a escolha e ao tratamento das
fontes documentais. Como bem lembra Le Goff?*, para Charles-Victor Langlois (1863-1929)
e Charles Seignobos (1854-1942) — dois influentes historiadores desse novo modelo
historiografico — “sem documentos ndo hé histéria®®. Porém, a nogdo de documento (ou
testemunho) para os historiadores “metodicos” era bastante restrita: resumia-Se, quase sempre,
a textos escritos, admitindo-se, poucas vezes, a utilizacdo de outras categorias de materiais.
As imagens visuais, nesse contexto, tiveram pouca aceitacdo, sendo utilizadas, nas raras vezes

206«

em que presentes, como meras ilustragdes, sobretudo para, segundo Borges®”, “tornar mais

palatavel o entendimento do que estava posto nas fontes textuais”.

J& quanto ao tratamento das fontes por esses historiadores, dois passos, muito
explicados nos seus manuais de métodos historicos, eram considerados fundamentais: o
primeiro consistia na critica interna do documento (isto é, referia-se a busca da sua
autenticidade, para determinar se o documento era verdadeiro ou falso), e, em seguida, na sua
critica externa (ou seja, a busca pela credibilidade das informagdes contidas no texto-

testemunho, saber se seu sentido ndo foi adulterado ao longo do tempo).?%’

Através do seu “método critico”, os historiadores “metddicos”, utilizando-se com

frequéncia daquelas que foram consideradas ciéncias auxiliares da histéria (como a

208

Diplomética, a Genealogia e a Paleografia, por exemplo),”” acreditavam ser possivel “obter

conhecimentos historicos validos, verdadeiros, que permitissem a reconstru¢do do passado
mediante a investigacdo racional, independente e imparcial dos documentos deixados pelo

5 92209
passado em questao”™ .

202 Trata-se de um modelo historiografico que surgiu com a publicagdo da Revista Histérica pelos historiadores
G. Monod e G. Fagniez. Conforme Cardoso (Ibid., p. 5) ndo deve ser confundida com o historismo aleméo e o
posterior historicismo. Por ser uma denominagdo com carater didatico, colocamos a expressdo entre aspas.

%3 1hid., p. 3.

24 | E GOFF, Jacques. Historia e meméria. 5. Ed. Campinas: Editora da Unicamp, 2003.

%5 |pid., p. 106.

206 BORGES, Maria Eliza Linhares. Histéria & fotografia. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p. 23.

27| E GOFF, 2003, p. 109-110.

2% Ipid., p. 126.

29 CARDOSO, 2012, p. 3.
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Devido a sua nogdo restrita de fonte historica, a historiografia “metddica” foi
responsavel pela escrita de uma historia que contemplava, essencialmente, a esfera politica
dos acontecimentos, uma vez que 0s documentos aceitos como veridicos e criveis — e, por isso
também, apropriados para serem conservados pelos arquivos historicos — eram aqueles
produzidos no ambito governamental. Dessa maneira, privilegiando a histdria politica e dos

eventos, sobretudo o feito de grandes homens, os “marginais” — para utilizar a feliz expressao

de Schmitt?'® —, fora do centro das decisdes, ficaram sem histéria. Como explica o autor®**:

[...] a histéria era, antes de tudo, obra de justificagdo dos progressos da Fé ou da
Razdo, do poder monarquico ou do poder burgués. Por isso, durante muito tempo ela
se escreveu a partir do centro. [...] A partir do centro irradiava-se a verdade, a qual
eram comparados todos os erros, desvios ou simples diferencas — por isso, 0
historiador podia legitimamente situar no centro sua ambigdo de escrever uma
historia “auténtica” e “total”.

Mesmo no campo da Historia da Arte, entendida como disciplina autbnoma desde o
inicio do século XIX, a producdo historiografica estava atrelada aos pressupostos

epistemolégicos do historicismo. Como demonstra Kern®*?, essa historiografia enxergava as

. ~ s . . 21
obras artisticas segundo “uma concepg¢ao de tempo unitario e evolutivo e de arte universal” 3

Os estudos dos autores ligados a essa concep¢do, segundo a autora, estavam centralizados
55214

(13

, com pouco espago para consideracdes sobre “as
95215

“em artistas ou movimentos

representacdes e as condi¢des sociais, externas a criagdo das obras

3.1.2 A historiografia dos Annales e da Nova Historia

O modelo epistemoldgico responsavel por uma mudanca significativa na historiografia

. o . 21
— uma verdadeira “Revolu¢do Francesa” nesse campo do conhecimento, segundo Burke °_

surgiu na década de 1920, na Franca. Nesse periodo, os historiadores Marc Bloch (1886-

9217

1944) e Lucien Febvre (1878-1956) lancaram-se em “combates contra o “Ancien

210 SCHMITT, Jean-Claude. A histéria dos marginais. In: LE GOFF, Jacques (org.). A histéria nova. 5. Ed. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 351-390.

1 Ipid., p. 351.

212 KERN, Maria Lucia Bastos. Imagem, historiografia, memoria e tempo. ArtCultura. Uberlandia, v. 12, n. 21,
2010, p. 10-21.

2 |pid., p. 15.

2 Ipid., loc. cit.

2 Ibid., loc. cit.

216 BURKE, Peter. A escola dos Annales (1929-1989): a Revolucdo Francesa da historiografia. Sdo Paulo:
Editora da Unesp, 1997.

217 para utilizar a expressdo de FEBVRE, Lucien. Combates pela histéria. 3. ed. Lishoa: Presenca, 1989.
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Régime™?'® da historiografia “metodica” e de influéncia positivista desenvolvida durante o
século XIX. Responsaveis pela publicacio da “Revue des Annales d'Histoire Economique et
Sociale” — que, mais tarde, serviria para denominar o grupo da “escola dos Annales™?*® —,
Bloch e Febvre condenavam, principalmente, a ideia de neutralidade defendida pelos
“metddicos” em relagdo a critica das fontes historicas, procurando afirmar, pelo contrério, a
presenca manifesta do pesquisador na escrita historiogréfica e no tratamento de seu material

empirico.

Para o grupo dos “Annales”, o historiador escreve sobre o passado a partir de uma
determinada realidade social presente, estando o seu projeto, portanto, vinculado as
indagacdes de seu tempo. Tendo isso em vista, o historiador, sujeito cognoscente, “intervém

#2200 @ nassa a ndo simplesmente descrever os

ativamente no processo de conhecimento
acontecimentos passados, como forma de demonstrar o progresso moral e material de uma
sociedade — modelo de narrativa entdo muito comum a historiografia “metodica” —, mas passa
a compreender as sociedades histdricas a partir de problemas e questées contemporaneas. Para
Cardoso®!, essa nova postura epistemologica ¢ denominada de “construcionista”, pois

enfatiza a participacao ativa do historiador na geracdo do conhecimento histérico.???

A mudanga de paradigma cientifico expressa pelo grupo dos “Annales”, na década de
1920, veio acompanhada de uma transformacdo na nocao de fonte historica, que, a partir de

h?% este afirma em

entdo, passa a ser abrangente. Para ficarmos apenas nas palavras de Bloc
suas reflexdes sobre o oficio de historiador que: “a diversidade dos testemunhos historicos ¢
quase infinita. Tudo o que o homem diz ou escreve, tudo o que fabrica, tudo o que toca pode e
deve informar sobre ele”?*. Devido a essa nova concepcéo, mais ampla, de testemunhos
historicos validos, o grupo vinculado a “escola dos Annales” procurou estudar antigos temas a
partir de novos enfoques, contemplando esferas ndo s6 politicas, mas, também, econdmicas,

sociais e culturais para o entendimento das sociedades passadas.

218 para utilizar a expressdo de BURKE, 1997.

219 Conforme Cardoso (CARDOSO, 2012, p. 5) essa classificacio ¢ “inexata”, possui um carater didatico. Por
isso optamos, novamente, por colocar entre aspas.

220 CARDOSO, 2012, p. 5.

#! Ipid., loc. cit.

222 O autor (lbid., p. 5) ainda lembra que a historiografia marxista, a de inspiracdo weberiana, e o grupo chamado
de “novos historiadores norte-americanos” também se encaixam entre os “construcionistas”.

22 BLOCH, Marc. Apologia da histéria, ou, o oficio de historiador. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.

224 1hid., p. 79.
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O novo manancial de fontes possiveis para a escrita da historia tornou necessario o
contato dos pesquisadores com outras areas do conhecimento, na tentativa de aprimorarem
tanto a critica dos documentos como a sua interpretacdo através de novas nogoes e conceitos:
referéncias tedricas passaram a ser buscadas em outras disciplinas das ciéncias sociais, como
na economia, na geografia, na linguistica, na psicologia e na antropologia. Principalmente,
esses contatos interdisciplinares tiveram sua maior expressdo a partir do final da década de

59225

1970, através dos historiadores da “terceira geragdo da escola dos Annales”*> — ou a chamada

“Nova Historia™.

E com o surgimento da “Nova Historia” que as imagens visuais, incluindo a
fotografia, passaram a ser incorporadas, efetivamente, como material empirico para a escrita
historiogréfica, tendo sido abandonada a sua velha posicdo de simples ilustracdo dos
testemunhos escritos. Como assinala Le Goff?®, um dos principais nomes da “Nova
Histéria”, a terceira geragdo dos “Annales” deu prosseguimento a revolu¢do documental
iniciada pelos historiadores Marc Bloch e Lucien Febvre, reafirmando a abrangéncia dos
testemunhos histdricos Uteis ao historiador:

uma estatistica, uma curva de pregos, uma fotografia, um filme, ou, para um passado

mais distante, um pdlen fdssil, uma ferramenta, um ex-voto sdo, para a historia nova,
documentos de primeira ordem.?’

Além de se debrucarem sobre novos objetos (como a alimentagdo, o corpo, 0s gestos,
0S mitos, 0 sexo, a imagem) — atitude oportunizada pelo contato com diferentes fontes
histéricas —, os historiadores da “Nova Historia” enveredaram por novos dominios.”?®
Especificamente quanto as imagens, a historia do imaginario foi a que recorreu com maior
frequéncia a esse tipo de material. Como afirma Platagean®?, em artigo no qual define esse
campo de pesquisa que surge como um dos novos dominios da historia: “a iconografia
aparece de fato como a testemunha mais evidente do imaginario das sociedades passadas.”

Sobretudo, o campo da historia cultural, no qual a nocéo de imaginario foi desenvolvida, foi o

225 A expressdo é de BURKE, 1997.

?2% | E GOFF, Jacques. A histéria nova. In: (org.). A historia nova. 5. ed. S&o Paulo: Martins Fontes, 2005,
p. 31-84.

%7 Ibid, 37.

228 |hid., p. 61.

2 p_LATAGEAN, Evelyne. A histéria do imaginério. In: LE GOFF, Jacques. (org.). A histéria nova. 5. ed. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2005 p. 394.
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que mais absorveu a problematica da imagem visual, recorrendo seguidamente ao conceito de

representacéo.”*

Sem nos esquecermos do campo da Histéria da Arte, transformacdes importantes
nessa disciplina também se verificaram durante as primeiras décadas do século XX. Nesse
periodo, fruto de reacGes contra o historicismo que pautava os trabalhos na area, surgem os
precursores estudos do historiador da arte alemdo Aby Warburg (1866-1929), o qual
desenvolveu o método iconoldgico para a andlise de representacdes e condi¢des sociais de
producdo das obras confeccionadas por artistas florentinos, tema de seus estudos.”** Segundo
Kern?*?, para tal fim, “esse estudioso langa mao de documentos até entdo desprezados pelos
historiadores da arte, como cartas de mercadores, cartas amorosas, testamentos, mitos, crencas
etc.”, o que o permitia ampliar a compreensdo de intengdes e redes sociais dos artistas em

questéo.

O método iconoldgico de Warbug influenciou uma geracdo de historiadores da arte,
como Fritz Saxl, Ernst Gombrich, Edgar Wind e, certamente 0 mais conhecido entre os
historiadores, Erwin Panofsky.?* Panofsky foi responsavel por lapidar o conceito de
iconologia de Warburg, e seu método, conforme Meneses®**, acabou tornando-se, “de longe, a
abordagem mais corrente entre historiadores para a andlise de imagens visuais”. Ainda
segundo Meneses®*®, a repercussdo do método de analise visual proposto por Panofsky foi
“consideravel e rapida ndo s6 no campo da historia da arte, mas também em diversas outras

T . . . 2
disciplinas interessadas na visualidade”.?*®

3.1.3 Historiografia e os Estudos de Cultura Visual

A partir da década de 1990, as pesquisas com imagens visuais comegaram a ser tema

da area dos Estudos Visuais.?®” Durante a Gltima década do século XX se institucionalizou,

0 Sobre isso, ver: CHARTIER, Roger. A histéria cultural. Entre préticas e representagdes. Lisboa: Difel, 1990.
Z1 KERN, 2010, p. 15.

22 |pid., p. 15-16.

2% MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. Histdria e imagem: iconografia/iconologia e além. In: CARDOSO, Ciro
Flamarion; VAINFAS, Ronaldo (orgs.). Novos dominios da historia. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012, p. 243-262.
24 1bid., p. 244.

% |hid., p. 245.

2% \/oltaremos ao conceito de iconologia de E. Panofsky logo a seguir, ao tratarmos de sua influéncia em um
estudo de caso do pesquisador Boris Kossoy.

2T KNAUSS, Paulo. O desafio de fazer Histéria com imagens: arte e cultura visual. Artcultura, v. 8, n. 12, 2006,
p. 97-115.
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nos Estados Unidos, esse novo campo interdisciplinar de pesquisa, com o objetivo de
investigar a cultura visual de diferentes sociedades, inclusive a contemporanea.?*® De acordo
com Knauss®®, a definicdo de cultura visual possui multiplos sentidos entre seus estudiosos,
mas pode ser resumida em dois universos gerais: ha um grupo que a define de modo

abrangente e, outro, que se guia por uma aplicagcdo mais restrita do conceito.

O primeiro grupo considera que o conceito de cultura visual “serve para pensar
diferentes experiéncias visuais ao longo da histéria em diversos tempos e sociedades™.
Além disso, a cultura visual pode ser definida “como o estudo das construgdes culturais da
experiéncia visual na vida cotidiana, assim como nas midias, representacbes e artes
visuais™?*!. Para esse grupo, que tem como um de seus principais expoentes o historiador da
arte William Thomas Mitchell, a antiga énfase no pictérico, ou figurado, dos estudos com
imagens visuais deve ser abandonada para, entdo, passar a “acentuar o visual e a
visualizagdo™®*. Num sentido pratico, é o que faz o historiador medievalista Jean-Claude
Schmitt**, que utiliza o conceito de cultura visual para compreender o significado da imagem
(ndo s6 a bidimensional, caso da pintura, mas, também, as esculturas, relicérios etc.) para a
sociedade da Alta Idade Média. Segundo o autor, influenciada pela cultura do cristianismo, a
sociedade medieval entendia as imagens como “mediadora entre os homens e o divino”*,
Igualmente, o autor demonstra como as imagens, naquele periodo, possuiam um carater

pedagdgico, que auxiliava a Igreja tanto nas celebracdes litdrgicas como na evangelizagdo.?*

Ja para o segundo grupo, a cultura visual traduz, especificamente, “a cultura dos
tempos recentes marcados pela imagem virtual e digital, sob o dominio da tecnologia”246.
Segundo essa concepcao, o uso do conceito de cultura visual deve ser restringindo para o

estudo da sociedade ocidental contemporanea (do século XX), pois é quando novos suportes

2% Segundo Meneses (MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. Fontes visuais, cultura visual, Histéria visual. Balango
provisério, propostas cautelares. Revista Brasileira de Histéria. S8o Paulo, v. 23, n. 45, 2003, p. 11-36), o
surgimento desse novo campo operacional resulta da “difusdo da comunicag@o eletronica e da popularizagdo da
imagem virtual”, que “obrigaram a procura de novos parametros e instrumentos de analise, articulando esforcos
da Sociologia, Antropologia, Filosofia, Semiotica, Psicologia e Psicanalise, Comunicacédo, Cibernética, Ciéncias
da Congnigdo.” (Ib., p. 23).

2% KNAUSS, 2006, p. 106.

20 1hid., loc. cit.

1 Ipid., p. 108.

2 |pid., p. 107.

3 SCHMITT, Jean-Claude. O corpo das imagens: ensaios sobre a cultura visual na Idade Média. Bauru: Edusc,
2007.

% 1bid., p. 16.

25 |bid., passim.

246 KNAUSS, p. 110.
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visuais (como a fotografia, o cinema, a televisdo e as imagens digitais) surgem ou se
vulgarizam promovendo a transformagdo da cultura em uma cultura do visual —
diferentemente do século XIX, que foi o tempo da cultura escrita, do jornal e do romance.?*’ E
exemplo dessa visdo o pesquisador Nicholas Mirzoeff**®, autor que estuda a influéncia dos
suportes visuais contemporaneos (acima citados) na sociedade que ele classifica de poés-

moderna. Para Mirzoeff**°, “a vida moderna se passa na tela”?>

— 0u seja, os telespectadores
tanto passam horas em frente a televisdo ou ao video como as suas vidas sdo quase que
inteiramente transmitidas ou gravadas por essas midias —, 0 que tornou a imagem visual,

desde as ultimas décadas, a principal mediadora entre os sujeitos e 0 mundo.

Independentemente da perspectiva adotada em relacdo a definicdo do conceito de
cultura visual, os estudos nesse novo campo de pesquisa tém contribuido significativamente
para a escrita historiografica recente, principalmente por darem conta de problematizar esta
dimensdo — o visual — até entdo pouco explorada na historia, e que desempenha, conforme 0s
autores vém procurando demonstrar, papel determinante na dindmica social (seja em relacdo

ao uso das imagens pelo poder, pela memoria, pelos meios de comunicagdo etc.).

Para Meneses®?, os estudos de cultura visual vém contribuindo para que a pesquisa
historica com imagens visuais caminhe em dire¢do ao surgimento de uma “Historia Visual” —
a semelhanca do que ocorre no campo da “Historia Material”, com o conceito de cultura
material —, pois “o campo [dos estudos de cultura visual] pode em muito beneficiar 0
historiador e enriquecer consideravelmente o conhecimento que ele deve produzir”zsz.
Analogamente, Mauad®®, apresentando producdes historiogréficas recentes nesse campo de
pesquisa — com énfase em imagens fotograficas —, avalia que os trabalhos atuais que elevam a
problematica trazida pelos estudos de cultura visual tém colocado novas questfes importantes,

que abarcam a compreensdo da fotografia a partir de multiplos enfoques: “como expressao

7 Ipid., p. 109.

8 MIRZOEFF, Nicholas. An introducion to a visual culture. London, UK: Routledge, 1999.
9 |pid., p. 1.

20 Traduzido do original: “Modern life takes place on screen”.

! MENESES, 2003.

%2 |hid., p. 27.

%3 MAUAD, Ana Maria. Apresentacdo. In: MONTEIRO, Charles (org.). Fotografia, histéria e cultura visual:
pesquisas  recentes. [E-book]. Porto  Alegre:  Edipucrs, 2012, p. 6-7. Disponivel em
<http://ebooks.pucrs.br/edipucrs/fotografia.pdf>. Acesso em 10 jul. 2012.
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estética, percepcdo subjetiva, producdo autoral, leitura do mundo visivel, tramas de ver e

: : o 254
registrar visualmente a historia, como processo e problema.””™".

Apos esse longo processo historiografico que culminou em um novo lugar destinado a
imagem visual na historia — agora, como fonte possivel para a sua escrita —, e resultou no
desenvolvimento de novas areas de pesquisa, resta-nos considerar, junto ao anacrdnico
resenhista do American Journal of Photography, que fotografias dos romanos na época
imperial, de Alexandre e de CleGpatra seriam realmente bastante Uteis ao trabalho do
historiador, pois possibilitariam a compreensdo de outras dimensdes daqueles passados. N&o
sO teriamos uma impressdo mais legitima acerca das suas fisionomias — conheceriamos a
“graga suntuosa” da soberana egipcia, por exemplo — cOomo poderiamos certamente
conjecturar sobre os modos de ver especificos a essas sociedades e a influéncia ou o poder da
imagem em relacdo aos seus membros, exatamente uma das preocupacdes que os estudos de

cultura visual vém propondo.

A seguir, sdo apresentadas e discutidas algumas definicGes teodricas acerca da imagem

fotografica.

3.2 TEORIA DA IMAGEM FOTOGRAFICA: DEFINICOES E A PROBLEMATICA DO
OLHAR

Se foram longos, e até mesmo belicosos — vide a expressdo de Lucien Febvre —, 0s
caminhos para que as imagens visuais se constituissem como fontes para os historiadores, a
discussdo em torno da definicdo do suporte visual que é a fotografia ndo foi diferente. As
primeiras concepcles acerca da técnica, surgidas no século XIX, consideravam que as
imagens resultantes do funcionamento do dispositivo fotografico eram “a imitagdo mais

perfeita da realidade” .

Segundo Dubois®®®, a ideia da fotografia enquanto mimese era proveniente da crenca
“de sua propria natureza técnica, de seu procedimento mecanico, que permite fazer aparecer
uma imagem de maneira ‘automatica’, ‘objetiva’, quase ‘natural’ [...], sem que a méo do

artista intervenha diretamente.”. Sobre essa questdo de imitagcdo automatica e natural da

254 B

Ibid., p. 7.
5 DUBOIS, Philippe. O ato fotogréfico e outros ensaios. 5. ed. Campinas: Papirus, 2001, p. 27.
% Ibid., loc. cit.
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realidade, Fabris®’ assinala que o sucesso do daguerreétipo (o primeiro suporte fotografico
com uma imagem nitida e em positivo da histdria), conseguido logo ap6s o seu surgimento,
deveu-se exatamente ao fato de essa nova técnica proporcionar “uma representacdo precisa e
fiel da realidade, retirando da imagem a hipoteca da subjetividade” comum a litografia e ao
desenho, duas técnicas pré-fotograficas. O daguerre6tipo, alias, anunciado ao mundo em 1839

28 glevava a0 maximo a ideia

e presente ja em quase todos os continentes um ano mais tarde,
de “imitacdo do real” ao observar-se que a imagem resultante de seu processo era vista

invertida horizontalmente sobre o0 seu suporte, exatamente como em um espelho.

Em funcdo da crenca em seu carater realista, a fotografia foi logo rechagada no campo
artistico, especialmente na Europa, por pintores e criticos de arte. E exemplo disso o critico e
poeta do Simbolismo Charles Baudelaire (1821-1867), o qual vituperou contra a fotografia em
uma carta enderecada ao diretor de uma revista francesa logo apos ter ocorrido uma exposi¢éo
no Saldo da Academia de Belas Artes da Franca, em 1859, em que trabalhos de fotdgrafos

dividiram espaco com obras de arte confeccionadas por pintores e escultores.

Nessa carta®®

, que ilustra bem a opinido da classe artistica da época em relacdo a
fotografia — vendida como uma substituta mais em conta da pintura e, por isso, amplamente
difundida entre a classe burguesa —, Baudelaire afirmava que os usos da fotografia deveriam
ser restringidos ao seu verdadeiro dever, que ¢ o de ser “a serva das ciéncias e das artes, a

mais humilde das servas’?°

. Que as fotos servissem, acrescentava o critico, apenas para
enriquecer “o 4lbum do viajante” ¢ “a biblioteca do naturalista”?®*. Baudelaire, acusando os

fotografos de terem usurpado os dominios da arte, considerava “idolatra” e “imunda” a

%7 EABRIS, Annateresa. Fotografia: usos e fungdes no século XI1X. Sao Paulo: Edusp, 1998, p. 13.

%8 Referimo-nos as viagens financiadas pela Sociedade para Estimulo da IndGstria Nacional Francesa que
exportaram o daguerredtipo a varios locais da Europa, Américas e Oceania. No Brasil, o daguerre6tipo aportou
no Rio de Janeiro em dezembro de 1840, onde teve vez o primeiro registro fotografico conhecido do pais — uma
tomada da praga XV de Novembro da entéo capital do Império. Outras informagfes podem ser encontradas em:
WOOD, Rupert Derek. A viagem do Capitao Lucas e do daguerre6tipo a Sidney. Tradugdo de Ricardo Mendes.
1994. Disponivel em: <http://www.fotoplus.com/fpb/fpbintr.htm>. Acesso em: 10 out. 2012, e em KOSSOY,
Boris. Origens e expansdo da fotografia no Brasil: século X1X. Rio de Janeiro: Funarte, 1980.

9 Utilizamos a versdo traduzida para o portugués da carta (publicada originalmente em um niimero da Revista
Etudes Photographiques, em 1999) e apresentada integralmente pelo pesquisador Ronaldo Entler no artigo:
ENTLER, Ronaldo. Retrato de uma face velada: Baudelaire e a fotografia. Revista da Facom, n. 17, 2007, p. 4-
14.

20 BAUDELAIRE, Charles. O publico moderno e a fotografia. 1859. apud ENTLER, Ronaldo. Retrato de uma
face velada: Baudelaire e a fotografia. Revista da Facom, n. 17, 2007, p. 4-14.

%% Ipid., loc. cit.
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multiddo que entdo se langava, “como um tUnico Narciso, a contempla¢do de sua imagem

trivial sobre o metal?62263 264

A concepcdo da fotografia como “imitag¢@o do real” foi sendo abandonada ao longo do
século XX, em especial durante as décadas de 60 a 80.2%° Nesse periodo, no qual as imagens
fotograficas ja ocupavam um lugar de destaque na vida cotidiana, diferentes teoricos das
ciéncias sociais debrucaram-se sobre o tema da fotografia, trazendo problematicas referentes
ao seu arché®® e a relacéo entre a técnica e a sociedade. Entre os autores dessa nova geragao
de tedricos, cabe destacar os nomes de: Gisele Freund, Pierre Bourdieu, Susan Sontag, Roland
Barthes e Philippe Dubois. Uma rapida visita a algumas de suas consideracdes sobre a
fotografia € bastante enriquecedora ao trabalho historiografico, pois os autores trazem

definigdes basilares e oportunizam o contato interdisciplinar.

3.2.1 Definicdes basilares

A primeira edicdo de Fotografia e Sociedade®®’, de Giséle Freund, data de 19747, Na
linha de uma histdria social da fotografia, a autora desenvolve nessa obra diversos temas
relacionados a histoéria da técnica. Em um primeiro momento, apresenta os fotografos
precursores e comenta acerca da rapida aceitacdo do retrato fotografico pelas classes médias.
A seguir, apresenta indicios sobre a relacdo, no inicio conflituosa, da fotografia com o campo
artistico — expressdo maxima disso sdo as palavras de Baudelaire —, e a sua transformacéo,
especialmente ao longo do século XX, em um novo suporte amplamente utilizado pela arte
contemporanea. Por fim, a autora observa a incorporacdo, a partir da década de 1920,
primeiro na Alemanha, depois nos Estados Unidos, da fotografia pela imprensa, tendo, em
pouco tempo, se transformado em um campo especifico e de estilo muito influente dentro do

universo da técnica fotogréfica: o fotojornalismo.

262« imagem trivial sobre o metal”: alusdo de Baudelaire ao daguerredtipo, que consistia em uma lamina de

prata metalica polida e fundida a uma placa de cobre.

263 BAUDELAIRE, Charles. O publico moderno e a fotografia. 1859. apud ENTLER, Ronaldo. Retrato de uma
face velada: Baudelaire e a fotografia. Revista da Facom, n. 17, 2007, p. 4-14.

264 Curiosamente, pouco tempo depois, Baudelaire rendeu-se & técnica que tanto criticava, tendo posado diversas
vezes para retratos no atelier do fotdgrafo Félix Nadar.

2% DUBOIS, 2001.

206 A expressdo é tomada de empréstimo de SCHAEFFER, Jean-Marie. A imagem precéria: sobre o dispositivo
fotografico. Campinas: Papirus, 1996.

%7 FREUND, Giséle. Fotografia e sociedade. 2. ed. Lisboa: Vega, 1995.

%58 Embora publicado em 1974, segundo Pedro Miguel Frade (em preféacio a edicéo citada, Ibid., p. 11) a base do
texto de “Fotografia e Sociedade” foi a tese de doutoramento da autora (“A fotografia na Fran¢a no século XIX:
ensaio de sociologia e de estética”), defendida em 1936.
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Embora Freund ndo apresente grandes definicGes acerca do arché da fotografia, o
valor da sua obra est4 no fato de a autora, ao destacar os diferentes usos que sdo dados as
imagens fotograficas pela sociedade, demonstrar a onipresenca das mesmas na cultura
contemporanea a publicacdo da obra. Presente ja abundantemente nos meios de comunicacao
de massa — como jornais e revistas ilustradas (estas surgidas na década de 1930), incluindo,
também, o cinema e a televisao, que tiveram como ponto de partida a técnica da fotografia —,
a imagem fotogréafica tornou-se uma das principais mediadoras entre os sujeitos e o mundo.
Esse fato, segundo Freund, também contribuiu para modificar a relacdo da sociedade com a
informacdo: com a fotografia de imprensa, as noticias adquirem maior verossimilhanca, pois
as imagens “abrem uma janela para o mundo”?®. Além disso, sendo espalhadas com rapidez a
diversos recantos do planeta, e sendo faceis de serem “lidas” pela populagdo em geral — até
mesmo pelos analfabetos —, as fotos logo passaram a ser utilizadas como provas da verdade,
pois, como se costumou acreditar, seriam “reflexos do mundo concreto”. Dotada de uma
“forga de persuasdo”, tanto a fotografia de imprensa como também a fotografia publicitaria,
conforme a autora, passam a ser explorada para manipular a opinido publica e os

consumidores. 2°

Assim como Freund, o interesse pela relacdo entre fotografia e sociedade também
pautou os estudos que Pierre Bourdieu®’* apresenta em dois capitulos da obra Uma arte
média: ensaio sobre 0s usos sociais da fotografia®’?. Nesses estudos, escritos em meados da
década de 1960, Bourdieu discute a pratica da fotografia e a significacdo da imagem
fotografica a partir de conceitos socioldgicos e segundo métodos da Antropologia. Muitas das
observacOes feitas pelo autor sdo provenientes de informacBGes conseguidas através de
questionarios lancados e observacgdes etnograficas feitas em zonas rurais e entre trabalhadores
de fabricas na Franga.

Em primeiro lugar, Bourdieu demonstra como o ato de fotografar ou de se deixar ser
fotografado tornou-se uma pratica comum entre as mais diferentes classes sociais,
distinguindo-se de outras atividades artisticas entdo “plenamente consagradas, como a pintura

ou a musica”?". Segundo o socidlogo, a prética da fotografia tornou-se acessivel a todos tanto

29 FREUND, 1995, p. 107.

7% |pid., p. 201.

21 Utilizamos a edicdo em espanhol da obra: BOURDIEU, Pierre. (Org.) Un arte medio: ensayo sobre los usos
sociales de la fotografia. Barcelona, ES: Gustavo Gili, 2003.

2’2 Tratam-se dos capitulos: “Culto a la unidad y diferencias cultivadas” e “La definicion social de la fotografia”,
além da “Introduccion” que precede estes capitulos.

3 |hid., p. 44.
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do ponto de vista econébmico como técnico: devido a ampla comercializacdo de cameras
fotogréficas para amadores e de sua baixa complexidade de uso e devido aos pregos razoaveis
praticados pelos estabelecimentos fotograficos, varios grupos passaram a ter acesso a
fotografia — como produtores ou como consumidores —, transformando-a em uma verdadeira
“arte média”. Embora o estudo de Bourdieu esteja concentrado na Franca da década de 1960,
as observacdes do sociélogo sdo vélidas para outros contextos nos quais a préatica fotografica

tenha alcancado semelhante popularidade.

Uma das principais contribuigdes intelectuais de Bourdieu em relagdo ao estudo de
imagens fotograficas provém da ideia de que, para o autor, as fotografias sdo objetos que se
oferecem a uma “leitura sociolégica”, e que ndo devem apenas ser “consideradas em si
mesmas, segundo suas qualidades técnicas ou estéticas™ *™. O soci6logo entende que o ato de
producdo de uma fotografia (que inclui a escolha de um assunto e a forma de representar este
assunto, para o caso do fotdgrafo, e a forma de dar-se a ver, para o caso do retratado) esta
geralmente ligado ao “sistema de valores implicitos de uma classe social, de uma profissao ou

, L 9927
de um circulo artistico”?">.

Acreditamos que o capitulo anterior, onde observamos a existéncia de um padrédo
estético comum a retratos de moradores de zonas rurais, deu uma boa mostra das
consideracOes perspicazes do autor acerca da influéncia que os valores sociais compartilhados
por um grupo (na forma de normas e tradicdes) exercem em relacdo a producdo de uma
fotografia. Além disso, outra importante problematica é discutida pelo pesquisador quando
explora o tema da prética fotografica no espaco familiar.

Segundo Bourdieu®

, a principal funcdo dos registros fotogréaficos produzidos no
ambito da familia tem como fungdo “eternizar os seus grandes momentos”. Tratam-Se, pois,
de acontecimentos que fogem a rotina cotidiana, como uma festa, uma viagem, um rito de
passagem como o batizado, a primeira comunhdo, o casamento, as bodas etc. Para 0s mais

diferentes grupos sociais, essas verdadeiras ocasides solenes sdo bastante oportunas para

2™ Segundo diz (ibid., p. 60): “es natural que la fotografia sea objeto de uma lectura que podriamos llamar
socioldgica, y que nunca sea considerada en si misma, segin sus cualidades técnicas o estéticas”.
275 [ ;
Ibid., loc. cit.
278 |pid., p. 74-75.
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serem renovados os lacos de unido, e o registro fotografico oferece a possibilidade, de forma

muito simples e barata, de eterniza-los em imagem.?”’

Os membros do grupo familiar também sdo responsaveis por determinar o que pode e
0 que deve ser registrado dessas ocasifes especiais, respeitando sempre 0s seus valores morais
intrinsecos — aqui, vale a maxima expressa em diversos momentos do texto do sociélogo:
“nada pode ser fotografado além do que deve ser fotografado™ ?’®. Tomando como exemplo a
ceriménia do casamento, o autor explica melhor a sentenga: “A cerimOnia pode ser
fotografada porque escapa a rotina cotidiana e deve ser porque realiza a imagem que 0 grupo
pretende dar de si mesmo como tal.”?"°. Desse modo, para Bourdieu, a fotografia tanto serve

9280

para “fixar as condutas socialmente aprovadas e reguladas”" como a sua principal fungéo é

99281

“atesourar a heranca familiar”®", ser um testemunho da coesdo do grupo, destinado as

geracOes futuras.

As observagdes de Bourdieu serdo muito Uteis logo a seguir, na medida em que muitas
das fotos da Metalurgica Abramo Eberle a serem analisadas trazem expressa a ideia da
“grande familia da fabrica”. Com o mesmo proposito de compreender as fontes que
examinaremos mais adiante, outra questdo importante € o entendimento da fotografia
enquanto parte de um “sistema de informagdes”, noc¢do esta desenvolvida pela fildsofa e

ensaista nova-iorquina Susan Sontag.

Em 1977, Sontag publicou uma série de ensaios, hoje cléssicos, reunidos na obra

282

Sobre fotografia™“, onde problematiza a imagem fotografica a partir da evolucdo da técnica e

a importancia assumida pela mesma na sociedade contemporanea, entdo portadora de uma

55283 99284

“insaciabilidade do olhar”""" e para quem “tudo existe para terminar numa foto

Inicialmente, utilizando-se da metafora da alegoria da caverna de Platdo, a ensaista
demonstra como, com o surgimento da fotografia e, principalmente, com a sua popularizagdo

incentivada pela inddstria de materiais fotograficos, a realidade passou a ser mediada pelas

2 Inclusive, conforme observa Bourdieu, a coeséo grupal fica expressa nos registros fotogréficos, nos quais,
geralmente, 0s sujeitos aparecem abracados, de maos dadas, unidos.

2’8 |bid., p. 61, grifos do autor. As outras passagens s&o encontradas nas paginas: 72, 79 e 142,

2" Ibid., 61.

%% Ipid., loc. cit.

%8 |hid., p. 66.

%82 SONTAG, Susan. Sobre fotografia. S40 Paulo: Companhia das Letras, 2004.

%83 |hid., p. 13.

84 |bid., p. 35
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imagens fotograficas.”® Sobretudo, isso se deve & crenca geral no carater de verossimilhanca
com o real que esses suportes visuais supostamente possuem, diferentemente da escrita e de
outros tipos de imagens pré-fotograficas, como a pintura e o desenho. Pelo grande publico, as
imagens fotograficas sao entendidas ndo como interpretagdes do mundo, mas como “pedacgos
dele, miniaturas da realidade”, e que, inclusive, “qualquer um pode fazer ou adquirir”.?®.
Além do amplo acesso a técnica fotografica pela populacdo em geral, o uso frequente de
imagens fotogréficas pela imprensa foi outro fator que contribuiu para a existéncia desse

momento historico em que a realidade é redefinida pela fotografia.?®’

Mais adiante, Sontag desenvolve a ideia de que a fotografia, logo que produzida, passa
a engendrar um “sistema de informacgdes”. Tal sistema, para a autora, comporta multiplos
objetivos, que vao desde o uso da fotografia no circulo familiar, na ciéncia e, até mesmo, para
o0 controle da populacdo pelo governo — exemplos disso sdo 0s usos que a fotografia teve para
a chefatura de policia de Paris, no século XIX, a qual incorporou o sistema de Alphonse
Bertillon do duplo retrato fotografico de criminosos, e o uso da fotografia para o estudo de
manifestacdes histéricas pelo médico Jean-Martin Charcot, exemplos que tivemos
oportunidade de referir anteriormente. Nas palavras de Sontag®®:

Quando algo é fotografado, torna-se parte de um sistema de informag&o, adapta-se a
esquemas de classificacdo e de armazenagem que abrangem desde a ordem
cruamente cronolégica de sequéncias de instantaneos colados em éalbuns de familia
até o acimulo obstinado e o arquivamento meticuloso necessarios para usar a
fotografia na previsdo do tempo, na astronomia, na microbiologia, na geologia, na
policia, na formacdo médica e nos diagnosticos, no reconhecimento militar e na
historia da arte. As fotos fazem mais do que redefinir a natureza da experiéncia
comum (gente, coisas, fatos, tudo o que vemos — embora de forma diferente e, ndo
raro, desatenta — com a visdo natural) e acrescentar uma vasta quantidade de
materiais que nunca chegamos a ver. A realidade como tal é redefinida — como uma
peca para exposi¢cao, como um registro para ser examinado, como um alvo para ser
vigiado. A exploracdo e a duplicacdo fotograficas do mundo fragmentam
continuidades e distribuem os pedacos em um dossié interminavel, propiciando
dessa forma possibilidades de controle que ndo poderiam sequer ser sonhadas sob 0
anterior sistema de registro de informagdes: a escrita.

A longa citacdo ndo deixa davidas sobre o que a autora quer dizer: com a fotografia, o
mundo se transforma em um lugar em que o visual é predominante, e a sua importancia é

crucial, pois a realidade passa a ser interpretada por meio de informacgdes fornecidas pelas

%8 Nas palavras da autora (Ibid., p. 13): “A humanidade permanece, de forma impenitente, na caverna de Plat3o,
ainda se regozijando, segundo seu costume ancestral, com meras imagens da verdade.”

%6 |pid., p. 14-15.

%7 |bid., passim.

%88 |hid, p. 172.
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imagens. Dito em uma palavra, na melhor defini¢do de Sontag, eis 0 mundo transformado em

: 289
“mundo-imagem”".

Outra obra cléssica para o estudo da fotografia trata-se do ensaio A cdmara clara: nota
sobre a fotografia®®, de Roland Barthes. A obra foi escrita em menos de dois meses pelo
semidlogo francés (entre abril e junho de 1979), e traz os ultimos escritos publicados em vida

pelo estudioso — entendidos por alguns como sua autobiografia®®.

Uma das principais teses desenvolvidas por Barthes em “A camara clara...” é a de que
uma fotografia sé e possivel ser produzida em fungdo da existéncia de um referente (isto é,

aquele ou aquilo que é fotografado, o alvo do fotdgrafo). Segundo diz o autor?®:

[...] a Fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos atingidos pela mesma
imobilidade amorosa ou fnebre, no &mago do mundo em movimento: estdo colados
um ao outro, membro por membro. [...] Ndo ha foto sem alguma coisa ou alguém.

Mais adiante®®®, Barthes complementa a ideia:

Chamo de ‘referente fotografico’, ndo a coisa facultativamente real a que remete
uma imagem ou um signo, mas a coisa necessariamente real que foi colada diante da
objetiva, sem a qual ndo haveria fotografia. [...] na Fotografia jamais posso negar
que a coisa esteve la.

Esse fato, o da necessidade de existéncia de um referente, alias, serve ao semidlogo
para distinguir a fotografia de outros sistemas de representacdo visual, como a pintura, por
exemplo, na qual os tragos desenhados pelo artista resultam da sua imaginagdo: como diz, “a

pintura pode simular a realidade sem té-la visto”***

, ou, “nenhum retrato pintado, supondo que
ele me parecesse ‘verdadeiro’, podia impor-me que seu referente tivesse realmente
existido”®®. Além disso, com a tese de que a imagem resultante do funcionamento do
dispositivo fotografico estd sempre apegada ao seu referente, como o proprio Barthes
indica®®, ele se coloca tributario de uma “visdo realista” da fotografia, porém, que a entende
antes como uma “emanacgao do real passado” do que propriamente uma “‘copia’ desse real”,

ideia, como vimos, amplamente difundida no século XIX.

% Ibid., p. 169 et seq.

2% BARTHES, Roland. A cAmara clara: nota sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.

1 Sobre isso, ver: SAMAIN, Etienne. Um retorno & Camara Clara: Roland Barthes e a antropologia visual. In:
. (Org.). O fotografico. S&o Paulo: Hucitec / Senac, 2005, p. 115-128.

22 BARTHES, 1984, p. 15-16, grifos do autor.

3 |pid., p. 114-115.

% Ibid., 114.

% pid., p. 116.

2% |pid., p. 132.
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Em outro texto?®’

, escrito no inicio da década de 1960, Barthes defende a tese de que a
fotografia ¢ uma “mensagem sem co6digo™®*®, Para ele, a imagem fotogréfica seria a Gnica
mensagem a ser exclusivamente “denotada”, em funcao justamente de seu carater em ser um
“analogon mecanico do real”®®®. No entanto, para o autor, a mensagem fotogréfica adquire
sentido assim que inserida em uma estratégia de comunicacéo, o que ocorre, por exemplo, ao
ser utilizada nas paginas de um jornal ou de uma revista ilustrada. Somente nesses espacos,
segundo o que diz Barthes, a fotografia se torna uma mensagem com conotacdo, pois é
quando passa a ser “um objeto trabalhado, escolhido, composto, construido, tratado segundo

. i : L 300
normas profissionais, estéticas ou ideologicas™ .

E, é nesse momento também que a
mensagem fotogréafica passa a comportar um plano de expressdo e um plano de contedo. A
partir de entdo, as fotos podem tornar-se objeto de analise, segundo varios procedimentos que
0 préprio autor apresenta: a analise da pose (esteredtipos fotografados), de objetos (elementos
de significagdo na cena), fotogenia (efeitos artisticos, reenquadramentos), sintaxe
(encadeamento de imagens, sequéncias, nas paginas do jornal ou da revista) e a relagdo da

imagem com o texto (legendas, comentarios e o texto da noticia).>*

Sem duavida, é inegavel que a producdo de uma fotografia depende diretamente da
existéncia de um referente — afinal, sdo as emanacdes de luz advindas desse referente (objeto,
pessoa, ou motivo, em uma palavra) que tornam possiveis os fenémenos fisico-quimicos que
resultam na imagem fotografica —, fazendo da tese barthesiana uma tese bastante legitima.
Porém, a ideia que o autor defende, de ela se tratar de uma “mensagem sem codigo”,
permanece sendo discutivel. No préprio campo da semidtica, lugar de onde falava Barthes,
essa sua posicdo em relacdo a fotografia foi logo reconsiderada. O melhor exemplo é

proveniente do pesquisador Philippe Dubois.

Dubois®® retomou as teses semidticas de Barthes em relagdo & fotografia em O ato
fotografico, publicado pela primeira vez em 1983.° Nesse estudo, além de apresentar as

27 BARTHES, Roland. A mensagem fotografica. In: . O 6bvio e o obtuso: ensaios criticos 1l. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1990, p. 11-25.

2% hid., p. 13.

2 Ibid., loc. cit.

300 |hid., p 14.

%% Ipid., p. 15 et. seq.

*Z DUBOIS, 2001.

303 E bastante interessante ler uma retrospectiva em relagdo a essa obra do préprio Dubois, fruto de uma
entrevista concedida pelo autor em 2003 e publicada na revista Estudos Histéricos. Na entrevista, Dubois explica
as influéncias que recebeu para a escrita desse seu estudo e a razdo pela qual se afastou da tese desenvolvida por
Roland Barthes. Ver: FERREIRA, Marieta de Moraes; KORNIS, Monica Almeida. Entrevista com Philippe
Dubois. Estudos Histéricos. Rio de Janeiro, n. 34, 2004, p. 1-20.
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principais concepgdes que gravitaram em torno da definicdo da fotografia desde o seu
surgimento — o que foi visto anteriormente —, o pesquisador propde “uma sintese reflexiva

sobre os fundamentos da fotografia, a0 mesmo tempo sobre a imagem e o ato que a

definem™%,

A principal ideia que Dubois desenvolve nessa obra em relacdo a técnica da fotografia

diz respeito a considerar a imagem resultante do clique fotografico como um “signo

19:305

indicial””*”, afastando-se, conceitualmente, da principal tese de Roland Barthes. Assim,

influenciado pelos estudos de semiotica do estudioso norte-americano Charles Sander Peirce
(1839-1914), o autor de O ato fotografico entende que a fotografia
distingue-se fundamentalmente de sistemas de representagdo como a pintura ou o
desenho (dos icones), bem como dos sistemas propriamente linguisticos (dos
simbolos), enquanto se aparenta muito significativamente como signos como a
fumaca (indice de fogo), a sombra (alcance), a poeira (deposito do tempo), a cicatriz

(marca de um ferimento), o esperma (residuo do gozo), as ruinas (vestigios do que
estava ali) etc.>®

A proposta de Dubois, ao entender a fotografia como indice (traco do real), é ndo cair

»37 ou seja, 0 equivoco em dar

naquilo que o autor chama de “armadilha do referencialismo
atencdo demasiada a ideia da “referéncia pela referéncia”, de “absolutizar o principio da
‘transferéncia de realidade’® da fotografia — como fez Barthes —, pois isso, em uma analise
dos registros visuais, sO permite atestar a existéncia daquilo que é visto na imagem, mas nédo
permite compreender os significados que justificaram a sua tomada — isto é, o ato
fotografico.’® Para o autor, os significados da imagem fotografica somente podem ser
decifrados ao ser levado em consideracdo o0 ato que a produz, o qual é fruto de “decisdes

59310

humanas, tanto individuais quanto sociais”™ ", e que acontece segundo “gestos e processos,

totalmente ‘culturais’®**. Esses gestos e processos, que fundam o ato fotogréafico, sdo bem

%04 Ibid., p. 61, grifos do autor.

%% Ibid., p. 49.

%% Ipid., p. 61.

%97 |hid., p. 49.

%% Ihid., loc. cit., grifos do autor.

309 Nas palavras do autor (Ibid., p. 84, grifos do autor): “Quando determinada fotografia oferece a nossos olhos
interrogadores a visdo de determinada personagem, por exemplo, um homem de uniforme ao lado de um cavalo
arreado, sO temos certeza de uma coisa: esse homem, esse cavalo, esse arreio existiram, estiveram efetivamente
ali, um dia, naquela posicdo. Mas é tudo o que a foto nos diz. Nada sabemos sobre a significacdo (geral ou
particular) que se deve atribuir a essa existéncia. Nesse sentido, podemos dizer que a foto ndo explica, ndo
interpreta, ndo comenta. E muda e nua, plana e fosca. Boba, diriam alguns. Mostra, simplesmente, puramente,
brutalmente, signos que sdo semanticamente vazios ou brancos. Permanece essencialmente enigmatica.”

319 |hid., p. 85.

¥ Ibid., loc. cit.
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sintetizados pelo autor na observacdo a seguir, e se mostram muito fecundos para o

entendimento da pratica fotografica e dos usos das imagens que dela resulta:
Antes: o fotégrafo decide em primeiro lugar fotografar (isso ja ndo ocorre por si),
depois escolhe seu sujeito, o tipo de aparelho, o filme, procura sua melhor lente,
determina o tempo de exposicéo, calcula seu diafragma, comanda sua regulagem,
posiciona seu foco, todas as operacBes — e muitas outras ainda — constitutivas do ato
da tomada e que culminam na derradeira decisdo do disparo [...]. Depois: quando da
revelacdo e da tiragem, todas as escolhas se repetem (formato, papel, operacoes
quimicas, eventuais trucagens); em seguida, as provas tiradas irdo se envolver em
todos os tipos de redes e circuitos, todos sempre “culturais” (em varios niveis), que

definirdo os usos da foto (do album de familia a foto de imprensa, da exposicdo em
galeria de arte ao uso pornogréfico, da foto de moda & foto judiciéria etc.).**

Assim como Freund, Bourdieu, Barthes e Dubois, uma série de outros tedricos, em
publicacdes mais recentes, e influenciados por ou criticos a essa geracao tedrica precedente,
também conduziram seus estudos em busca de uma definicdo da imagem fotografica, ou,
preocuparam-se em responder questfes referentes aos usos e funcbes da fotografia para a
sociedade. Sdo exemplos: Jean-Marie Schaeffer, Frangois Soulages, André Rouillé e Vilem

Flusser.

3.2.2 Definicdes recentes

Jean-Marie Schaeffer®!®

, influenciado pela obra de Dubois, procura desenvolver a
ideia do signo fotografico de seu predecessor levando em consideracdo, principalmente, o
nivel de recepcdo da imagem fotografica. Dessa forma, o tedrico de A imagem precéria, cuja
primeira edicdo data de 1989, considera a fotografia ndo apenas no nivel da emissdo, mas

eleva a problematica da imagem fotografica a outro nivel de discusséo.

O principal objetivo intelectual de Schaeffer, segundo o proprio autor afirma, € “tentar
tomar a imagem fotografica no ambito de sua circulacao social”*'*, destacando que s6 é
possivel compreender o significado das fotografias quando estas se apresentam em séries,
como quando so utilizadas na imprensa, na publicidade, em um &lbum familiar etc.?!® Outra
importante contribuicdo do autor trata-se da sua definicdo do que chama de arché da

fotografia. Em poucas palavras, o arché refere-se ao funcionamento do dispositivo

%12 1bid., loc. cit.

313 SCHAEFFER, 1996.
3 1hid., p. 10.

315 Ipid., p. 59-90.
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fotogréfico, o que serve ao tedrico para retomar as explicacdes de Dubois acerca da fotografia
enquanto signo indicial. Segundo a sua defini¢do da fotografia,
a imagem fotogréafica é uma impressdo quimica. Ou, para ser mais exato: é o efeito
quimico de uma causalidade fisica (eletromagnética), ou seja, um fluxo de fétons

provenientes de um objeto (por emissdo ou por reflexo) que atinge a superficie
f 316
sensivel.

Francois Soulages®!” interessou-se especificamente pelo tema da estética fotogréfica,
procurando compreender o processo de construcdo social que leva a algumas imagens
fotograficas serem definidas enquanto arte. Em determinado momento da sua obra, buscando
referéncias em Barthes, Dubois e Schaeffer, o autor passa a designar um novo termo para
especificar a fotografia: trata-se do conceito de fotograficidade, o qual se caracteriza, nas
palavras do tedrico, por ser “a surpreendente articulagdo do irreversivel e do inacabavel —

irreversivel obtencdo do negativo e inacabavel trabalho com o negativo”*.

Basicamente, a ideia de fotograficidade do autor é a de que o momento de tomada da
foto, o ato, é Unico — o fotografo ndo pode voltar no tempo para refazé-lo e o filme negativo
ndo € mais virgem assim que é exposto na cdmera — sendo, portanto, um processo irreversivel.
Em compensacdo, o fotografo, a partir de um mesmo negativo fotografico, pode criar um
numero infinito de fotos diferentes, intervindo tanto nas diversas etapas da revelagdo e cdpia
da imagem (o processamento quimico) quanto em reenquadramentos, colagens, retoques,

pinturas, etc., 0 que torna o trabalho com o negativo fotografico um processo inacabavel.**?

Outra observacdo importante de Soulages quanto a fotografia trata-se da proposta de
substituicdo da simples expressdao “isso foi”, frequentemente utilizada pelo “referencialista”
Barthes, por um “isto foi encenado™?°. Com isso, 0 autor pretende enfatizar como os
fotografos, em especial aqueles que consideram a sua fotografia como uma criacdo artistica,
procuram montar cuidadosamente a cena antes de fotografar, preocupados com a dimenséo
estética de seus registros fotograficos — aqui, cabe lembrar do Atelier Geremia, que dizia-se
possuidor do “segredo da verdadeira arte”, e do Atelier Calegari, interessado nos efeitos da
“luz Rembrandt”, além dos outros fotdgrafos que possuiam diversos elementos de encenagao

em seus ateliés fotograficos (painéis, moveis, objetos, pecas de indumentaria etc.).

316 |hid., p. 16.

17 SOULAGES, Francois. Estética da fotografia: perda e permanéncia. Sdo Paulo: Senac, 2010. A primeira
edicdo é de 1998.

318 |pid., p. 123, grifos nossos.

9 |pid., p. 131.

320 |hid., p. 63.
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André Rouillé** é responsavel por criticar de forma bastante veemente as posicdes de
Barthes, Dubois e Schaeffer em relacdo as suas defini¢cdes ontoldgicas da fotografia — chega a

»322 advinda desses autores. Segundo o autor, o principal

falar em uma “miséria da ontologia
mérito desse grupo de tedricos, influenciados, sobretudo, pelos estudos de semidtica de
Charles S. Peirce, foi o de demonstrar, “e bem, o status semidtico da fotografia em relagdo ao
das imagens manuais, pois mostraram que a relacdo entre as coisas e as provas com sais de
prata ¢ tanto de contiguidade quanto de semelhanca”*?®. Porém, Rouillé acredita que a
preocupacdo demasiada em relacdo a ontologia da imagem fotografica, praticada pelos
autores da decada de 1980, acabou sendo responsavel por produzir uma série de redugdes em
relacdo ao entendimento da fotografia e de suas fungfes sociais. Na visdo critica do teorico
mais recente, “a teoria do indice procede a uma reducdo tecnicista da fotografia, ao colocar a
atencdo mais proxima do suporte, no nivel microscopico da granulacdo e da superficie
sensivel.”*** Desse modo, para Rouillé, os teéricos da semiGtica sempre estiveram
consideravelmente afastados de um entendimento da fotografia enquanto préatica social (nivel
macroscopico, segundo Rouillé), o qual leva em consideragdo as “questdes econdmicas, dos

codigos culturais, e da estética” inerentes & producéo de uma foto.*®

Diante dessa afluéncia de pontos de vista em relacdo a definicdo da fotografia,

indicando a necessidade de convergi-los em um s6 esforco — 0 que certamente € bastante

proficuo —, Rouillé**® afirma ser necessario

ultrapassar o ponto de vista ontol6gico acerca do ser da fotografia em proveito das
aliangas e das mesclas [...]. N&o mais considerar a fotografia como uma maquina
abstrata, obedecendo somente a seus mecanismos internos, constantes e universais,
mas aborda-la enquanto pratica social, plural, perpetuamente variavel. N&o isolar, de
um lado, o ponto de vista material e, de outro, as dimensfes sociais, econdmicas e
naturalmente estéticas; nem separar o dispositivo técnico das préticas, dos usos e das
imagens. Abandonar a concepgdo abstrata, que faz da fotografia uma ficgdo de
homogeneidade, reduzindo-a a um esboco, para compreender a dindmica produzida
pela presenga de principios heterogéneos em seu seio. Passar dos invariantes a
evolugdo, da ficgdo de homogeneidade a fecundidade da heterogeneidade.

Outra contribuicdo significativa de Rouille ao entendimento da fotografia é a

separacdo que 0 autor procede entre os regimes da fotografia-documento e da fotografia-

expressao, ainda que o teodrico considere que os dois regimes fotograficos tenham

%21 ROUILLE, 2009. A primeira edicéo é de 2005.
22 1p., p. 190.

323 bid., loc. cit.

24 Ibid., p. 193.

325 bid., loc. cit.

326 |bid., p. 197-198.
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proximidades que nunca os separaram totalmente. De todo modo, tal diferencia¢éo entre os
dois regimes visuais da fotografia é necessaria para entendermos os diferentes usos da técnica

fotografica ao longo do tempo.

Sobre as funcbes documentais da fotografia, Rouillé explica que elas se
desenvolveram logo quando da invencdo da técnica, na primeira metade do século XIX, e
estiveram vinculadas ao surgimento da sociedade industrial e & ideia de modernidade

perseguida por essa sociedade. Como diz®*":

A modernidade da fotografia e a legitimidade de suas fun¢Ges documentais apoiam-
se nas ligagBes que ela mantém com os mais embleméticos fendmenos da sociedade
industrial: o crescimento das metropoles e o desenvolvimento da economia
monetaria; a industrializacdo; as grandes mudangas nos conceitos de espaco e de
tempo e a revolugdo das comunicagdes, mas, também, a democracia. Essas ligaces,
associadas ao carater mecanico da fotografia, vdo aponta-la como a imagem da
sociedade industrial: aquela que a documenta com o maximo de pertinéncia e de
eficacia, que Ihe serve de ferramenta, e que atualiza seus valores essenciais. Do
mesmo modo, para a fotografia, a sociedade industrial representa sua condigdo de
possibilidade, seu principal objeto e seu paradigma.

Ja o regime da fotografia-expressao, ele se caracteriza pela escolha de vias até entdo
pouco exploradas pela fotografia documental: nesse regime visual, pois, encontra-se “o elogio
da forma, a afirmacdo da individualidade do fotégrafo e o dialogismo com os modelos™®%.
Diferentemente da fotografia com fung¢fes documentais, cuja crenca em seu carater objetivo
foi sua principal marca, a fotografia-expresséo procura aceitar as subjetividades, o papel do
fotografo enquanto criador e ndo como mero operador de uma maquina — dai resultar no uso
da fotografia no campo artistico. Do mesmo modo, ndo mais interessa a fotografia-expressao
a imagem com perfeita nitidez, com o imperativo de representar a semelhanca o seu referente
(como “espelho do real”), mas, interessam-lhe as formas geométricas, a granula¢do, o
desfocado, o efeito flou, a aparéncia mesmo das coisas representadas. E, quanto a nova
relagdo do fotografo com os modelos, Rouillé cita o exemplo da “reportagem dialégica”329,
surgida na década de 1980, a qual busca, acima de tudo, um contato (dialogo) aprofundado
com o0 modelo antes de produzir o seu retrato, bem ao avesso da ideia de reportagem da era da
fotografia-documento, preocupada, sobretudo, com a objetividade que supostamente seria
conseguida atraves do registro feito as escondidas, sem contato direto com o retratado (a

moda de Cartier-Bresson).

27 1bid., p. 29-30.
%28 |bid., 161.
2 |bid., p.181.
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330

Finalmente, Vilém Flusser®” trata de questfes relacionadas ao gesto de fotografar e as

caracteristicas de distribuicdo das fotografias.

Em primeiro lugar, o autor entende que, embora o fotdgrafo tenha intencdes proprias
ao fotografar, é o aparelho fotografico (a camera) quem programa o que é fotografavel.

Segundo diz®*

, 0 aparelho é tanto hardware quanto software: primeiro hardware, “objeto
duro, programado para produzir automaticamente fotografias”; depois software, “coisa mole,
impalpavel, programado para permitir ao fotografo fazer com que fotografias deliberadas
sejam produzidas automaticamente”. Todavia, ¢ importante observar que, se ¢ o aparelho
fotografico quem exerce poder programando as decisdes do fotografo, o fotdgrafo também

A 332
exerce o seu poder: “poder sobre quem vé suas fotografias, programando os receptores” .

Isso porque, segundo 0 autor333, “para fotografar, o fotdgrafo precisa, antes de mais nada,
conceber a sua intencdo estética, politica etc., porque necessita saber o que esta fazendo ao
manipular o aparelho.” E, ao manipular o aparelho, o fotdgrafo ¢ obrigado a “transcodificar
suas intencGes em conceitos antes de transcodifica-las em imagens”, de modo que fotografias
sdo sempre “imagens de conceitos”***. Dito de outra forma, por tras da imagem fotografica

335

produzida haverd sempre alguma intencdo. Em fotografia, segundo Flusser®”, “ndo pode

99 <¢

haver ingenuidade”, “nem mesmo criangas e turistas fotografam ingenuamente”.

Quanto a distribuicdo, Flusser entende que a forma como as fotos sdo distribuidas € a
principal caracteristica que distingue a fotografia dos demais sistemas de producdo de
imagens técnicas (como o video, por exemplo). Devido ao fato de os suportes da imagem
fotografica serem, geralmente, “folhas”, elas podem ser passadas de mao em mao;
principalmente em se tratando de positivos em papel, “ndo precisam de aparelhos técnicos
para serem distribuidas™**®. Outra observacdo sua importante sobre as fotografias é que o
valor que estas possuem esta ndo no objeto que sdo, cujo valor é desprezivel, mas, sim, na
informacdo que transmitem. Isso faz-nos pensar como mesmo fotografias rasgadas,

esmaecidas, minusculas como um 3x4cm, sdo guardadas pelas pessoas com 0 mesmo cuidado

330 FILUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Rio de Janeiro:
Relume Dumara, 2002. A primeira edigdo é de 1983.

3 1bid., p. 26.

332 |pid., p. 28.

33 Ipid., p. 31-32.

** Ibid., loc. cit.

% Ibid., loc. cit.

336 |hid., p. 45.
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que guardariam um daguerredtipo (considerados verdadeiras joias, em funcdo do seu alto
preco).

Ao destacar o valor da informacdo na fotografia, Flusser entende que as imagens
resultantes da técnica sdo distribuidas na lIégica de um discurso®*’: sdo emitidas “rumo a um

. 338
espaco vazio, para serem captadas por quem nele se encontra”

. Isso serve ao autor para
explicar como uma mesma fotografia pode ter diferentes usos, dependendo do lugar (ou
canal) onde séo distribuidas:
Fotografias do homem na Lua podem transitar entre revista de astronomia e parede
de consulado americano, dai para exposicao artistica, e dai para album de ginasiano.

A cada vez que troca de canal, a fotografia muda de significado: de cientifica passa a
ser politica, artistica, privativa.**

Para nossos objetivos, devemos pensar, com as observacoes de Flusser, como as fotos
da MetalUrgica Abramo Eberle adquirem, ao longo de sua existéncia (ou do seu processo de
distribuicdo), diferentes usos e significados: inicialmente, possuem fins documentais para a
empresa (registro e controle dos operarios); sdo também memodria (ou monumentos) do
empreendimento (registros do sucesso econdmico alcancado, para serem compartilhados); sdo
odes ao trabalho disciplinado e ao progresso (principalmente ao serem utilizadas em
diferentes publicacdes com o fim de exaltar a empresa e a sua organizacdo); finalmente,
adquirem novos significados ao serem depositadas em um lugar de memoria (um arquivo
historico), vindo a ser utilizadas como fonte historica. Assim, é preciso levar em consideracao
esses diferentes canais de distribuicdo para compreender que o significado da imagem

fotografica depende dos usos que sdo dados a elas.

Apds considerarmos as defini¢bes tedricas acerca da fotografia, resta-nos acrescentar
outra problematica importante relacionada a producdo de uma imagem fotografica. Ela diz
respeito ao olhar. Toda fotografia é produto de um olhar (ou da visdo, que € seu

correspondente).

337 1hid., p. 46.
%38 Ipid., loc. cit.
339 |hid., p. 50.
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3.2.3 A problemética do olhar

Retomando a definicdo de Histéria Visual, para Meneses**, o interesse do historiador
em compreender a dimensdo visual presente no todo social deve levar em consideracdo a
problematica da visdo. Segundo diz, a visdo compreende “os instrumentos e técnicas de
observacao, o observador e seus papéis, os modelos e as modalidades do olhar (o olhar de
relance, o olhar patriarcal, o olhar reificador, o olhar masculino, o olhar turistico, o olhar
erdtico, o olhar casto, o olhar reprimido ou condicionado etc.)”. Trazendo para os nossos
interesses, trata-se, pois, do modo como o fotdgrafo (profissional ou amador) olha quando ele
fotografa, sendo que ha uma série de intencbes nesse seu ato, que vao desde o seu contexto
social, cultural, econémico, ao seu entendimento da funcéo da fotografia — como documento

OU COMO expressdo —, Como procuramos pontuar.

Para o historiador, segundo Meneses**!, é mais importante estar atento aos regimes de
visdo, que sdo “construgdes historicas”, do que propriamente as praticas representacionais (0s
estilos e técnicas artisticas). Modificagdes, inclusive, nessas praticas, nem sempre significam
mudancas no regime de visdo ou nos modos de ver — quanto a isso, se tomarmos o caso da
fotografia, constataremos que a técnica é herdeira de algumas convencbes do olhar
renascentista, como o enquadramento retangular (que significa a existéncia de zonas aureas),
a perspectiva albertiana e a ética oferecida pelo dispositivo da camera escura. Segundo
Meneses, ao considerar antes a visdo do que o suporte visual em si como dominio do
historiador, é possivel, passar de “uma histéria ainda marcadamente iconografica para uma

. . . 42
histéria da visualidade” 3

, OU seja, uma historia antes preocupada com os modos de ver e
com os sistemas de circulacdo e consumo das imagens, do que simplesmente uma historia

preocupada com o contetido explicito dos “documentos” visuais.

33 constitui-se em um fendmeno

O panoptismo, considerado sob a ética de Foucault
bastante interessante para problematizarmos o olhar. Em seu classico “Vigiar e punir”, o
filésofo e historiador francés demonstra as evolugbes dos conjuntos de técnicas e de
instituicOes e seus dispositivos disciplinares criados ao longo do tempo, especialmente na
Franca, com a fungéo de controlar e corrigir todos os tipos de abusos e infragcGes cometidos na

sociedade. Entre eles, o Pandptico de Bentham, surgido no século XVII, tornou-se um

%0 MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. Rumo a uma histéria visual. In: MARTINS, J. S.; ECKERT, C.;
NOVAES, S. C. (orgs.). O imaginario e o poético nas Ciéncias Sociais. Bauru, SP: EDUSC, 2005, p. 33-56.

¥ 1hid., p. 39.

%2 |hid., p. 41.

%3 FOUCAULT, Michel. Vigiar e punir: nascimento da pris&o. Petrépolis: Vozes, 2010.
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modelo de construcdo e um dispositivo disciplinar a ser seguido.*** Além de prisdes, o
modelo, segundo o seu prdprio criador difundia a ideia, também podia ser estendido a
hospitais (hospicios), escolas (internatos) e fabricas, cuja aplicacdo, nestes locais, serviria para
disciplinar o operario, evitando qualquer tipo de distracdo durante o trabalho, o que permitiria

extrair dele a maior producdo possivel.>*

O modelo disciplinar do Panoptico, ao posicionar o olhar de um vigia em uma
localizacdo estratégica, trata a visdo como um elemento fundamental para o seu
funcionamento, e, a sua principal funcdo é ampliar o controle sobre os individuos. Segundo

Foucault®*®

, 0 modelo do Pandptico, de uma “vigilancia generalizada”, torna o exercicio do
poder mais “rapido, mais leve, mais eficaz”. Ao contrario dos modelos que o precederam,
como as prisdes fechadas, com suas masmorras sombrias e seus espacos de invisibilidade, o
panoptismo é responsavel por colocar o prisioneiro, o louco, o interno, o operario, em um
novo “campo de visibilidade”. Com isso, o poder do individuo ¢ limitado, pois, ao saber que
estd sendo visto/olhado, 0 mesmo assume maior responsabilidade em respeitar as condutas

permitidas e reguladas pelas instituicdes em questdo. Como coloca o autor®*’:

Quem estd submetido a um campo de visibilidade, e sabe disso, retoma por sua
conta as limitagcBes do poder; fa-las funcionar espontaneamente sobre si mesmo;
inscreve em si a relacdo de poder na qual ele desempenha simultaneamente os dois
papéis; torna-se o principio de sua prépria sujei¢éo.

As observacbes de Foucault podem ser bastante Uteis a analise de um conjunto de
fotografias, na medida em que elas nos permitem pensar nos usos disciplinares da imagem
fotografica. O préprio autor sugere uma aproximacdo entre o modelo do panoptismo e a
fotografia ao assinalar que “a maquina de ver [o Pandptico] é uma espécie de camara escura
em que se espionam os individuos™®*®. Sendo assim, medidas as devidas proporcées, a
fotografia assemelha-se ao dispositivo disciplinador do Pandptico, pois, ela também, é
responsavel por produzir um “campo de visibilidade”. No caso da fabrica, nosso principal
interesse, a documentacdo visual dos operarios praticada atraves desse instrumento de

observacdo que é o dispositivo fotografico (maquina de ver, afinal) pode ser utilizada com

4 Foucault (ibid., p. 190) resume assim a arquitetura do Panoptico: “na periferia uma construgio em anel; no
centro, uma torre: esta € vazada de largas janelas que se abrem sobre a face interna do anel; a construgdo
periférica é dividida em celas, cada uma atravessando toda a espessura da construcao; elas tém duas janelas, uma
para o interior, correspondendo as janelas da torre; outra, que da para o exterior, permite que a luz atravesse a
cela de lado a lado. Basta entdo colocar um vigia na torre central, e em cada cela trancar um louco, um doente,
um condenado, um operario ou um escolar.”.

5 Ibid., p. 196

3% Ibid., p. 198.

%7 bid., loc. cit.

8 Ibid., p. 196, grifos nossos.
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fins de controle (como um inventario dos empregados e de suas funcBes nas secbes de
trabalho), assim como, pode servir para produzir uma imagem perfeita do trabalho, um
exemplo a ser seguido, projetada pelo imaginario burgués: a do trabalho disciplinado,

organizado e racional.**

Adiante, buscamos referéncias em estudos variados para compreender uma das
principais fun¢Bes da imagem fotogréfica: a de servir & lembranga. Desse modo, discutimos a

fotografia em relacdo a no¢do de memoria.

3.3 FOTOGRAFIA E MEMORIA: O DOCUMENTO/MONUMENTO

Para o historiador a imagem deve ser pensada no seu sentido mais original. Como
assinala Debray®’, a imagem “nasce da morte”. Pensamento a priori desordenado, mas,
compreensivel ao observar-se que a palavra “imagem” (do latim imago) relaciona-se a
“mascara mortudria”, referente aos moldes em cera da face dos mortos, produzidas desde a
Antiguidade.®* Segundo a ideia do autor, a imagem surge da morte ao duplicar o rosto do
moribundo e possui dois sentidos.*** Seu primeiro sentido é o do duplo (duplicar a face do
morto e esconjurar a morte ao preservar-lhe a “vida” na forma de imagem). Ao mesmo tempo,
a imagem carrega um segundo sentido: ela é memoria, pois sua funcdo é servir de suporte

para a lembranca (tornar presente o ausente, em outras palavras).®

Essas duas dimensdes da imagem precisam ser levadas em consideracdo no trabalho

historiografico. Segundo Schmitt®*

, ao longo do tempo, a historiografia poucas vezes
considerou a imagem em sua relacdo com o poder ou com a memoria, duas dimensdes
importantes no todo social. Problematizando muitas das questbes que acima trouxemos,
referentes ao uso historiografico das fontes visuais, o autor considera importante utilizar a
ideia da “imago” ao se trabalhar com esse tipo de material na historia. Segundo ele, a nogéo

permite a compreensdo de outras questdes, que dizem respeito ndo apenas a estética das

9 Outras aplicagdes do conceito de Foucault podem ser encontradas no capitulo “Maquinas de ver” da obra de
Arlindo Machado (MACHADO, Arlindo. Maquina e imaginario: o desafio das poéticas tecnolégicas, 2. Ed. Séo
Paulo: Editora da USP, 1996).

%0 DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem: uma histéria do olhar no ocidente. Belo Horizonte: Vozes, 1994.
1 A prética da imago ¢ intemporal. Podemos lembrar da mascara mortuaria de Tutancamon (do séc. X1V a.C.),
de Blaise Pascal (séc. XVII) e do compositor Frédéric Chopin (séc. XIX).

%2 |hid., p. 25.

%3 Ihid., p. 26.

%4 SCHMITT, 2007. Nesse momento, utilizamos em especial o primeiro capitulo da obra: “O historiador ¢ as
imagens”.
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imagens, mas, sobretudo, seus usos sociais. Como diz*>® “¢ preciso recolocar as imagens no

conjunto do imaginario social, com suas implicacdes de poder e de memoria [...], eis qual

deve ser atualmente nossa tarefa”.

Schmitt®® também entende que a imagem né&o deve ser tomada simplesmente como
um documento (no sentido que era dado pelo metddicos e positivistas a no¢do), assim como
ela ndo deve estar exclusivamente reservada as considera¢@es dos historiadores da arte — bom
relembrar que Schmitt trabalha com imagens produzidas durante a Idade Média, por diversos
artistas. Sugerindo um caminho teérico a ser seguido pelos historiadores — incluindo os
historiadores da arte —, o autor langa mao da no¢do de “documento/monumento” como uma
definicdo a ser sindbnimo da imagem. Segundo diz, a imagem dever ser apreendida como um
“documento/monumento que informa tanto sobre o ambiente histérico que a produziu e ao
mesmo tempo se oferece ao olhar como manifestagdo de crenca religiosa ou uma proclamacéo

;o . 15357
de prestigio social.”

Nos itens a seguir, buscamos uma melhor definichio da nocdo de
documento/monumento, e procuramos demonstrar, enfatizando o caso da imagem fotogréafica,
como ela se mostra uma noc¢do proficua para a compreensao das funcdes das imagens técnicas

na sociedade.

3.3.1 O documento/monumento

A definicdo de documento/monumento € proveniente do filésofo e historiador Michel

f358

Foucault, mas é Le Goff™™ quem, em um célebre ensaio, nos apresenta a origem dos dois

termos que abarcam a noc¢do. Quanto a etimologia do termo monumento, o autor nos diz

que359.

[...] a palavra latina monumentum remete a raiz indo-europeia men, que exprime uma
das fungdes essenciais do espirito (mens), a memdria (memini). [...] O monumentum
¢ um sinal do passado [...], o monumento ¢ tudo aquilo que pode evocar o passado,
perpetuar a recordagdo [...]. O monumento tem como caracteristicas ligar-se ao
poder de perpetuagdo, voluntaria ou involuntaria, das sociedades histdricas.

5 Ibid., p. 45-46.
%6 |bid.

%7 1hid., p. 46.

%8 |LE GOFF, 2003.
9 Ipid., p. 526.
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Dessa forma, a memoria se expressa atraves de monumentos. Como exemplos,
podemos pensar em um monumento funerério, o qual se destina a lembranca (memoria) de
uma pessoa falecida, ou entdo, como vimos, uma imagem, que, igualmente, esta ligada ao

sentido de ocupar o lugar da morte.

Sobre o termo documento, Le Goff**® lembra como a palavra possui, originalmente, o
sentido de “prova” ou de “testemunho historico”. O documento (que ndo necessariamente ¢ o
documento escrito) € o unico recurso do qual dispdem os historiadores para a reconstrugdo do
passado, porém, o documento nunca deve ser pensado enquanto uma prova objetiva ou uma
verdade absoluta desse passado. Melhor dizendo, como coloca o autor®®!, “o documento ndo é
indcuo. E, antes de mais nada, o resultado de uma montagem, consciente ou inconsciente, da

historia, da época, da sociedade que o produziu”.

Diante disso, compreendendo o documento enquanto uma “montagem” realizada por
uma determinada sociedade histdrica, Le Goff sugere que o historiador deve sempre pensar o
documento atrelado a ideia de monumento, pois a funcdo deste liga-se exatamente a tentativa
das sociedades histéricas em transmitir ao futuro imagens favoraveis de si mesmas. Nas
palavras do autor®®, “o documento é monumento. Resulta do esforgo das sociedades histéricas
para impor ao futuro — voluntéria ou involuntariamente — determinada imagem de si

proprias”.

A nocdo de documento/monumento, portanto, nos possibilita investigar a memoria na
historia, ou, mais especificamente, como a memoria (que é expressa através de monumentos)
¢ utilizada pelas sociedades historicas na perpetuacdo de sua imagem. Retomando as
observagdes de Schmitt, este coloca justamente que “toda imagem visa tornar-se um ‘lugar de
memoria’ um monumentum, tanto mais que a memoria [...] consiste antes de tudo em

imagens”.

Em se tratando da fotografia, uma série de autores desenvolve um pensamento que
aproxima a imagem técnica da no¢do de memdria: procuram, sobretudo, demonstrar como a
producdo ou a guarda de fotografias esta diretamente ligada a funcdo de lembrar e ser

lembrado. Ao mesmo tempo, ao falarem em memodria, trazem a discussdo a nogdo de

%0 |pid., p. 537-538.
%1 1hid., loc. cit.
%2 1hid., loc. cit.
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esquecimento, e a fotografia, pelo seu “golpe do corte”, ¢ responsavel por promover uma

selecdo entre o que serd visivel (memorizado) e o que serd invisivel (esquecido).

3.3.2 Fotografia, memodria e esquecimento

Buscando novamente referéncia na ideia de Debray, a da imagem com o sentido do
duplo e da memoria, 0 autor estende a sua observacdo ndo apenas para o0 caso das mascaras
mortuarias, mas, também, para o caso das imagens técnicas. Segundo diz>®, “a maioria das
fotos e filmes tém como objeto aquilo que se sabe estar ameacado de desaparecer”. O ato de
producdo de uma foto, portanto, é entendido pelo autor com o mesmo objetivo de duplicar
algo perto do fim de sua existéncia e de servir &8 memoria. Muitas vezes, conforme Debray, o
interesse dos mortais em fotografar se explica pela consciéncia do homem de que a sua
existéncia na terra € passageira, €, ao saber disso, ele deseja manter a sua lembranca no

mundo.3%

Uma definicdo andloga a de Debray pode ser encontrada no teorico Siegfried
Kracauer, retomado em um texto pelo historiador Carlo Ginzburg®”. Para Kracauer®®,
também é a memdria o ponto de partida para a producdo de uma fotografia, assim como a
funcdo de assegurar a recordacdo justifica o acumulo de fotos pelas pessoas. Conforme
observa o autor, a fotografia € uma espécie de antidoto contra 0 medo da morte:

a objetiva que devora o mundo é o sinal do medo da morte. Acumulando fotografias

sobre fotografias, pretender-se-ia banir a recordacdo daquela morte que, no entanto,
esta presente em toda imagem da meméria.**’

Na mesma linha de pensamento dos dois autores anteriores, o historiador da fotografia

e fotografo Boris Kossoy € categorico ao afirmar que “fotografia ¢ memoria e com ela se

369

confunde™®®. Aprofundando a questdo em outro texto®®®, onde trata especificamente da

relacdo entre a fotografia e a memoria, 0 autor observa que aqueles que sdo personagens da

%3 DEBRAY, 1994, p. 28.

%4 Nas palavras do autor (Ibid., loc. cit.): “Os imortais nio batem fotos entre si. Deus ¢ luz; somente o homem é
que ¢ fotografo. Com efeito, somente aquele que passa, e sabe disso, quer permanecer.”

% GINZBURG, Carlo. Detalhes, primeiros planos, microanalises — & margem de um livro de Siegfried

Kracauer. In: . O fio e os rastros: verdadeiro, falso, ficticio. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007, p.
231-248.

%66 apud GINZBURG, 2007.

%7 Ibid., p. 235.

%8 KOSSOY, Boris. Fotografia e histéria. 2. ed. rev. Sdo Paulo: Atelié, 2001, p. 156.
%9 KOSSOY, Boris. Fotografia e memdria: reconstituicio por meio da fotografia. In: SAMAIN, Etienne. (Org.).
O fotografico. Sao Paulo: Hucitec / Senac, 2005, p. 39-45.
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experiéncia fotografica (ou seja, que fotografam e/ou séo fotografados) costumam guardar as

. . ., . 370
suas fotos como se estas fossem verdadeiras “imagens-relicarios”

, capazes de preservar
cristalizadas a sua memoria. Principalmente, essa ideia é compartilhada entre aqueles que
entendem as imagens fotograficas como se estas fossem espelhos do real. Desse modo, a
fotografia é tomada como uma espécie de “passado preservado”, ou de “cena congelada™®"?,
que podera servir & lembranca de certos momentos e situacdes (de certa luz, para ser mais
exato) vivenciadas pelo sujeito. Também, Kossoy observa que é frequente a utilizacdo dos
registros fotograficos como um recurso para o sujeito narrar a sua trajetoria pessoal:
Os homens colecionam esses inimeros pedacos congelados do passado em forma de
imagens para que possam recordar, a qualquer momento, trechos de suas trajetorias
ao longo da vida. Apreciando essas imagens, “descongelam” momentaneamente
seus contelidos e contam a si mesmos e aos mais proximos suas histérias de vida.
Acrescentando, omitindo ou alterando fatos e circunstancias que advém de cada
foto, o retratado ou retratista tem sempre, na imagem Unica ou no conjunto das

imagens colecionadas, o start da lembranga, da recordacdo, ponto de partida, enfim,
da narrativa dos fatos e emogdes.>?

Acréscimos, alteraces e omissdes sao inseparaveis do ato fotografico. Se Dubois®"
nos traz outra definicdo importante sobre a fotografia, ela se trata justamente da sua ideia do
“corte”, questdo que se faz presente em toda imagem fotografica. Segundo o autor, a
fotografia ndo é apenas uma impressdo luminosa, mas é, também, uma impresséo trabalhada

por um golpe radical: o “golpe do corte”™

. Tal “golpe” ¢ técnico, ocorre no exato momento
em que o dispositivo do obturador é acionado: em frac6es de segundo (em se tratando de uma
camera fotografica rapida, ja disponivel no inicio do século XX), a cortina do dispositivo se
abre e se fecha, permitindo, nesse interim, a passagem da luz para o interior da caixa escura,
resultando na “queima” do filme fotografico disposto nela e na formag¢do de uma imagem
sobre sua superficie fotossensivel (de forma latente ainda, pois precisara passar pelo processo
de revelag¢do). Mas, sobretudo, tal “golpe” provém do gesto humano. Ele é efetuado pelo
fotografo, responsavel por escolher o momento exato para a tomada da cena (ou seja, clicar o
obturador), assim como é ele, também, o responsavel por selecionar uma fatia do espaco e
enquadra-la no visor da cdmera, elegendo aquilo que devera ser mostrado (além da forma
como deverd ser mostrado, utilizando-se de efeitos, pontos de vista, angulos, entre muitas

outras escolhas técnicas e estéticas que formardo a dimensdao expressiva da imagem). Dessa

0 |hid., p. 42.

™ Ibid. loc. cit.

72 |hid., p. 43.

73 DUBOIS, 2007. Em especial, o quarto capitulo da obra: “O golpe do corte — a questdo do espaco e do tempo
no ato fotografico”.

4 Ibid., p. 161.
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forma, o “golpe do corte” ocorre tanto em relagdo ao tempo quanto ao espago.
Temporalmente, segundo Dubois®”,
a imagem-ato fotografica interrompe, detém, fixa, imobiliza, destaca, separa a

duragdo, captando dela um Unico instante. Espacialmente, da mesma maneira,
fraciona, levanta, isola, capta, recorta uma porcéao de extenséo.

Ao proceder ao golpe do corte, o fotografo joga entre a visibilidade e a invisibilidade.
O que é detido do tempo e recortado do espaco forma a imagem fotografica, e forma aquilo,
portanto, que é memoria. Por outro lado, é 0 mesmo Dubois*”® quem aponta, toda fotografia
possui um espago off, um espacgo ausente, ndo retido na imagem pelo recorte: “sabe-se que
esse ausente esta presente, mas fora-de-campo, sabe-se que esteve ali no momento da tomada,

mas ao lado”. O espaco off € o espaco do esquecimento.

O tema da memdria e do esquecimento é tratado por diversos autores. Para
compreendé-lo em relacdo a fotografia, preferimos alguns teéricos que sdo herdeiros da
tradicdo inaugurada pelo soci6logo Maurice Halbwachs (18771945), ou seja, autores que tém
um entendimento da meméria como uma construcéo social ou coletiva.®”” Igualmente, esses
autores tém em comum o fato de considerarem gque a memdria, enquanto narrativa acerca do

passado, é feita de siléncios e de esquecimentos.

Rossi*™®, ao diferenciar a meméria da histéria-disciplina — cujo principal compromisso
desta é com a reconstrugdo racional e sempre mais exata possivel dos acontecimentos
historicos —, define que a primeira implica sempre em “uma participagdo emotiva sobre 0
passado”, e que, consequentemente, “¢ sempre vaga, fragmentaria, incompleta, tendenciosa
em alguma medida”. O autor observa que a memoria esta presente na nossa sociedade na
forma de lugares e de imagens, cuja principal funcgéo é servir a lembranca de algo. Ao mesmo
tempo, e por causa do seu sentido da lembranca, esses lugares e imagens se fazem presentes
com o objetivo de sugerir a nos formas de acdo e de comportamento — sdo como tradicGes:

O mundo em que vivemos hd muito tempo esta cheio de lugares nos quais estao

presentes imagens que tém a funcdo de trazer alguma coisa & memoéria. Algumas
dessas imagens, como acontece nos cemitérios, nos lembram pessoas que ndo mais

3% 1bid., loc. cit.

7 Ipid., p. 179.

7 De acordo com Halbwachs (HALBWACHS, Maurice. A memoéria coletiva. S&o Paulo: Centauro, 2006), a
nossa memoéria individual se perfaz com a memoria dos outros; isto &, ela nunca esta inteiramente isolada e
fechada em nés mesmos. Para evocar seu proprio passado, conforme diz o autor (Ibid., p. 72), “a pessoa precisa
recorrer as lembrancas de outras, e se transporta a pontos de referéncia que existem fora de si, determinados pela
sociedade.”.

%78 ROSSI, Paolo. O passado, a memdria, o esquecimento: seis ensaios da histéria das ideias. S&o Paulo: Editora
da Unesp, 2010, p. 28.
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existem. Outras, como nos sacrarios ou cemitérios de guerra, relacionam a
lembranga dos individuos a dos grandes eventos ou das grandes tragédias. Outras
ainda, como acontece nos monumentos, nos remetem ao passado de nossas histérias,
a sua continuidade presumivel ou real com o presente. Nos lugares da vida
cotidiana, inimeras imagens nos convidam a comportamentos, nos sugerem coisas,
nos exortam aos deveres, nos convidam a fazer, nos impdem proibicBes, nos
solicitam de diversas maneiras.*”

Ao destacar o papel das imagens (ou monumentos) na conformacdo da meméoria, Rossi

381

afirma que elas funcionam como uma espécie de “‘escrita viva’**. Segundo o autor®®, até

mesmo o0s “que ndo sabem ler podem, por meio delas, percorrer uma historia picta, absorver
ideias e receber mensagens morais.” Ainda, ao recorrer a exemplos histéricos, Rossi*®
assinala que essa funcdo da imagem é comum desde os povos agrafos, pois, bem antes da
escrita, “os homens ja utilizavam signos e imagens capazes de remeter imediatamente as
coisas e as nogdes”. Ja em periodos menos remotos, um exemplo explorado pelo autor ¢ o da
doutrina por meio de imagens praticada por varios séculos pela Igreja para aproximar os fiéis
do entendimento da Histéria Sagrada, como 0s quadros ou esculturas que representam a via
crucis.®®® E, a0 examinar o caso da fotografia, Rossi indica como as imagens fotograficas sdo
responsaveis por contar a historia do século XX e foram, muitas vezes durante todo esse
periodo, constantemente objeto de manipulacdes, como a supressao de figuras que ndo devem
ser vistas na cena — préatica especialmente comum em retratos de grupos politicos —, sendo a

fotografia um terreno fértil para apagamentos, censuras, esquecimentos.*®*

Ricoeur®®® é responsavel por discutir a fundo a questdo do esquecimento, lancando
mao da ideia de “abusos de esquecimento” para demonstrar como a memoria, muitas vezes,
passa por um processo de manipulacdo ideolégica. Em primeiro lugar, o autor entende que
ndo se pode lutar contra a ideia de que a memdria e as narrativas que dela se servem
procedam sempre a sele¢des: “assim como € impossivel lembrar-se de tudo, é impossivel
narrar tudo.”*® Desse modo, é preciso reconhecer que o esquecimento é parte integrante da

memoria. Contudo, Ricoeur também observa que, em determinadas ocasifes, as narrativas

7 Ibid., p. 23.

%0 |bid., p. 81.

%1 |hid., p. loc. cit. passim.

%82 |hid., p. 82.

%83 Ibid., p. 85.

%4 Conforme diz (Ibid., p. 33): “Creio que todos temos diante dos olhos célebres fotografias de grupos de
politicos em que um personagem caido em desgraca foi, com maior ou menor habilidade, apagado do grupo, na
tentativa de eliminéa-lo da histdria depois de ter sido eliminado moralmente e, na maioria dos casos, também
fisicamente”. Possivelmente, o autor esteja se referindo a fotos feitas na Russia logo no pos-revolugdo em que a
figura de Leon Trotsky foi apagada das cenas em que aparecia junto ao lider revolucionario Lenin. Trotsky,
como se sabe, foi eliminado também fisicamente, tenso sido assassinado no México.

%5 RICOEUR, Paul. A memoéria, a histéria, 0 esquecimento. Campinas: Editora da Unicamp, 2007.

% Ibid., p. 455.
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que visam informar sobre o passado séo produzidas segundo abusos de esquecimento: “pode-
se sempre narrar de outro modo, suprimindo, deslocando as énfases, refigurando
diferentemente os protagonistas da agdo assim como os contornos dela”®’. Geralmente, essas
narrativas, que usam e abusam dos esquecimentos, trazem como resultado a imposic¢do de
uma histéria autorizada e oficial; sdo espécies de narrativas candnicas que, segundo o autor®®,
“desapossam os atores sociais de seu poder originario de narrarem a si mesmos”. Nesses
casos, Ricoeur®®® aponta que a meméria esta diretamente ligada ao interesse de grupos em

reivindicarem uma identidade social.>®

A relacdo entre memoria e identidade social é tema de Candau®*, o qual alude
frequentemente a fotografia para corroborar as suas ideias. Segundo este autor, a fotografia é
uma verdadeira “arte da memoria”. Através de imagens fotograficas, os sujeitos t€m a
possibilidade de verem representadas partes de seu passado e, ao organiza-las segundo seus
préprios interesses, as fotografias permitem aos sujeitos a construcdo de narrativas que

informam sobre suas trajetérias pessoal e familiar. Como diz*%:

Entre as varias razGes que se conhecem para 0 sucesso da pratica da fotografia em
todos os meios sociais estd certamente a maneira comoda com a qual essa ‘arte
moderna’, que ¢ uma arte da memoria, permite representar materialmente o tempo
passado, registra-lo e disp6-lo em ordem. Mantendo com seu passado tantos elos
quanto fotos em seu album, o sujeito faz da fotografia o ‘suporte de uma narrativa
possivel’ dele proprio ou de sua familia.

Candau também entende que a fotografia ¢ uma espécie de “signo memorial”. Desse
modo, ela se assemelha a diversos outros suportes que, igualmente, tém por funcdo servir a
lembranca de algo. Porém, ndo é apenas este 0 objetivo dos signos memoriais: eles fazem
parte do processo de construcdo da identidade social dos sujeitos. No caso da familia, por
exemplo, os signos memoriais, como fotografias e muitos outros documentos, servem, acima
de tudo, para afirmar a concretude das relagfes familiares, ou a coeséo, entre 0s membros
dessa instituicdo social:
[...] os documentos de familia, os lugares e paisagens que envolvem a propriedade,

mas também os mdultiplos suportes de lembrangas intimas, objetos tidos como
antigos, arvores plantadas por ocasido do nascimento de tal ou tal ancestral, mantas

%7 Ibid., loc. cit.

%8 Ipid., loc. cit.

39 |hid., p. 95.

3% Se quisermos exprimir a ideia de Paul Ricoeur em um bom exemplo, basta recorrermos a ideia — ou mito — do
enriquecimento (moral e material) pelo trabalho, ideia que esteve, durante muito tempo, presente na narrativa
dos imigrantes italianos e de seus descendentes, no Brasil.

%1 CANDAU, Joel. Meméria e identidade. S&o Paulo: Contexto, 2011.

%92 |hid., p. 90, grifos nossos.
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do século passado dispostas nos armarios, filmes e fotografias de familia, sepulturas,
itinerarios etc. Todos esses signos memoriais servem menos a veicular informacdes
ou ativar a lembranca sobre acontecimentos que para afirmar o carater duravel do
lago familiar.®*

Avangando nessa formulagdo, e tomando novamente como exemplo principal a
fotografia, Candau assinala que as imagens fotograficas sdo, muitas vezes, utilizadas para
manipularem determinados acontecimentos historicos ou fatos relacionados a histdria pessoal,
familiar e at¢é mesmo profissional dos sujeitos, justamente porque a técnica permite “fixar
passados formalizados” — em outras palavras, o recorte fotografico impde limites a
intepretacdo daquilo que esta alem das margens do quadro da imagem (o que foi “esquecido”,
afinal); somente um longo trabalho de reconstrucéo historica é capaz de expor 0 que nao esta
dado ao olhar. Isso significa dizer que ela, a fotografia, é agente de um processo de construcao
e manutencdo de uma memoria coletiva, compartilhada entre um grupo social ou, no exemplo
do autor, um grupo profissional. A longa citacdo a seguir da conta de demonstrar o que o

autor pensa acerca da fotografia e sua funcdo de servir @ memoria e a identidade social®**:

E provavel que a invencéo da fotografia tenha favorecido a construcio e manutengéo
da memdria de certos dados factuais — acontecimentos histéricos, catastrofes —, mas
também fatos familiares, oferecendo, simultaneamente, a possibilidade de
manipulagdo dessa memdria. De uma maneira geral, todos os tragos que tém por
vocacdo ‘fixar’ o passado (lugares, escritos, comemoragdes, monumentos etc.)
contribuem para a manutengdo e transmissdo da lembranga de ‘passados
formalizados’, que vao limitar as possibilidades de interpretagdo do passado e que,
por essa razdo, podem ser constitutivos de uma memoria ‘educada’, ou mesmo
‘institucional’, e, portanto, compartilhada. Todo o grupo profissional valoriza os
comportamentos apropriados e reprime os demais a fim de produzir uma memédria
adequada a reproducédo de saberes e fazeres e @ manutencdo de uma identidade da
profissdo.

Ao tomarmos como exemplo 0 nosso tema, as observacGes de Candau se mostram
bastante pertinentes. No caso das fotografias do trabalho de operarios da Metal(rgica Abramo
Eberle, devemos pensar tanto na funcdo de memaoria como de identidade que envolve o ato de
producdo, distribuicdo e guarda desses registros fotograficos pela empresa. Essas duas
funcdes se coadunam tanto para a construcdo de uma determinada memdria da instituicdo
(memoria dos fundadores, memdria do crescimento da empresa) como também para a
construcdo e manutencdo de uma determinada identidade de operario (onde se destaca o ethos

do trabalho, e, para 0 nosso caso, sempre vista sob a 6tica do empregador).

Em razéo do que discutimos, o entendimento das fotografias como monumentos

constitui-se em um ponto de partida para a analise do conjunto documental selecionado para a

%3 Ipid., p. 118.
%4 |bid., p. 117-118.
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presente pesquisa. Tal nogdo permite que compreendamos uma das principais fungdes da
imagem fotogréafica: enquanto um suporte capaz de informar sobre o passado, ela participa
ativamente do processo de construcdo e consolidacdo da memdria coletiva. lgualmente,
procuramos observar como a memoria é feita ndo apenas de lembrancas, mas de
esquecimentos, e como a fotografia, fundada pelo golpe do corte, precisa sempre proceder a

selecOes que, assim como a memdria, implicam também em lembrar e esquecer.

Diante de todas as consideragdes teoricas feitas até este ponto, um novo problema esta
colocado. O seu enunciado diz respeito aos procedimentos metodologicos que permitem
ultrapassar as primeiras impressdes que temos ao visualizar uma fotografia, momento no qual
nosso olhar percebe formas, lugares, objetos, figuras humanas etc. Como é possivel
compreender o processo de construcao do signo fotografico através de seus suportes, as fotos,

que sdo constituidas essencialmente de informagdes visuais?

3.4 METODOLOGIA DA IMAGEM FOTOGRAFICA: ABORDAGENS QUALITATIVAS
EM HISTORIA

Como vimos, a utilizagdo de fotografias como fontes na pesquisa historica é recente.
Principalmente, o uso historiografico desse tipo de suporte visual foi facilitado gracas a uma
série de estudos provenientes de autores diversos, sobretudo, da area das ciéncias humanas,
que se propuseram a discutir a histéria da técnica, a ontologia da imagem fotogréafica, seus
usos sociais e suas multiplas funcdes na sociedade. De acordo com Meneses**®, em uma
analise de todos os campos de estudo que utilizam documentagdo visual, aquele em torno
fotografia “foi 0 que melhor absorveu a problematica tedrico-conceitual da imagem e a
desenvolveu intensamente, por conta propria”. Ainda segundo o autor®®, o campo que estuda
as imagens fotograficas ¢ também o que “mais tem demonstrado sensibilidade para a
dimens&o historica dos problemas introduzidos pela fotografia”, podendo-se citar os enfoques
que trabalham com nocdes e conceitos como: ideologia, mentalidades, difusdo, variaveis
politicas, instituicdo do observador, estandardizacdo das aparéncias, modelos de apreensao

visual, marginalizagéo social etc.

%% MENESES, 2003, p. 21.
%% bid., loc. cit.
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Detendo-se especificamente no caso brasileiro, Monteiro®”’ aponta que a traducéo para
0 portugués, a partir da década de 1980, das obras dos autores que apresentamos
anteriormente (principalmente, Roland Barthes, Susan Sontag, Philippe Dubois e Jean-Marie
Schaeffer), contribuiu decisivamente para o surgimento de uma série de novos estudos no
pais. Esses novos estudos, além de instituirem a fotografia como fonte de pesquisa histérica —
0 que deu razdo ao trabalho de vérias instituicGes de memoria pela preservacdo de inimeros
acervos fotograficos publicos e particulares espalhados pelo pais —, também foram
responsaveis por problematizar uma série de novas questdes conceituais e metodologicas em
torno da fotografia: muitos dos autores tiveram que desenvolver procedimentos de analise

proprios, ajustando-os a realidade de suas documentagdes.

Monteiro®%®

também indica que um dos estudos pioneiros no Brasil sobre a relacdo
entre fotografia e historia provém do pesquisador Boris Kossoy. Além de se interessar pela
histéria da fotografia no nosso pais, Kossoy realizou diversos estudos onde apresenta e
discute procedimentos metodologicos que servem a pesquisa histérica com fotografias. Tanto

39 como em “Realidades e ficgdes na trama fotografica” 400, Kossoy

em “Fotografia e historia
desenvolve a ideia de primeira e segunda realidade da fotografia, aspectos que o autor
considera necessarios serem observados em toda tentativa de compreensdo do processo de

construcdo do signo fotografico.

Segundo Kossoy*®, a primeira realidade da fotografia corresponde ao momento
histérico em que a imagem foi produzida pelo fotdgrafo. Trata-se do contexto social, politico,
econdmico, cultural etc., em que os trés elementos basicos para a produgdo de uma foto —
fotografo, assunto e tecnologia — coexistiram possibilitando a tomada da cena. Desse modo, a
primeira realidade é o préprio passado; é também a realidade das agdes e técnicas levadas a
efeito pelo fotdgrafo diante do tema que escolheu registrar. J& a segunda realidade da
fotografia diz respeito a realidade representada na imagem fotografica. Isto é, trata-se da
informacdo que vemos ao visualizarmos a imagem; é o fragmento de mundo suspenso
temporal e espacialmente contido nos limites bidimensionais da foto. A segunda realidade é a

que temos acesso rapido e facil, pois basta visualizarmos a fotografia para percebemos o que

%7 MONTEIRO, Charles. A pesquisa em historia e fotografia no Brasil: notas bibliograficas. Anos 90, Porto
Alegre, v. 15, n. 28, p. 178.

% Ipid., p. 177.

%9 KOSSOY, 2001.

0 KOSSOY, Boris. Realidades e ficgBes na trama fotografica. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 1999.

1 Ipid., p. 36-39.
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esta representado nela. A segunda realidade, pois, consiste no contetido explicito da imagem
fotografica: “a face aparente e externa de uma microhistéria do passado”, segundo diz o

autor®®?,

Ao contrario da segunda realidade (ou realidade explicita da imagem) a primeira
realidade ndo € dada ao olhar tdo facilmente. Ela esta oculta, invisivel, é realidade implicita,
confundida pela segunda realidade, esta que limita 0 nosso campo de visdo. No entanto, a
primeira realidade pode ser acessivel se se proceder a uma serie de técnicas metodologicas de
desmontagem do documento fotogréfico — talvez seja melhor dizer de desmontagem da
segunda realidade da fotografia, sendo este o trabalho do historiador diante de fontes visuais

fotograficas.

A seguir, pretendemos discutir alguns desses procedimentos metodoldgicos que
favorecem a andlise e interpretacdo histérica de fotografias. Consideramos trés itens
importantes para dissertar: a constru¢do e o tratamento da série, a analise individual dos
registros fotograficos e a necessidade de utilizacdo de outras evidéncias histéricas para o

confronto com as informacdes que a imagem fotografica oferece ao olhar.

3.4.1 A construcdo e o tratamento da série

Certeau*®, em seu célebre estudo onde apresenta os procedimentos metodolégicos
mais elementares para a escrita da histdria, afirma que
em histdria, tudo comega com o gesto de separar, de reunir, de transformar em
“documentos” certos objetos distribuidos de outra maneira. Essa nova distribuig¢do
cultural é o primeiro trabalho. Na realidade, ela consiste em produzir tais
documentos, pelo simples fato de recopiar, transcrever ou fotografar esses objetos
mudando ao mesmo tempo o seu lugar e 0 seu estatuto. Esse gesto consiste em
“isolar” um corpo, como se faz em fisica, e em “desfigurar” as coisas para constitui-

las como pecas que preencham lacunas de um conjunto proposto a priori. Ele forma
a “colegdo”.

Na pesquisa com imagens fotograficas, a construcdo de uma colecdo ou série de
fotos é um passo de fundamental importancia. Nao se pode querer analisar uma Unica imagem
e pretender, com isso, chegar a conclusdes seguras acerca da dimensdo visual de uma
sociedade, assim como ndo é possivel analisar centenas ou milhares de imagens que nao

integraram uma mesma dindmica de producdo, circulagdo e consumo. Sobre isso — retomando

92 |bid., p. 37, grifos do autor.

%8 CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. 3. ed. Rio de Janeiro: Forense, 2011, p. 69.
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uma ideia que esbocamos no capitulo anterior —, Meneses*** aponta para a necessidade de
circunscrever as imagens nos limites de uma “iconosfera”. A “iconosfera”, segundo diz o

45 ¢ o “conjunto de imagens-guia de um grupo social ou de uma sociedade num dado

autor
momento ¢ com o qual ela interage”. Segundo a ideia de Meneses, trata-se de identificar,
principalmente, as imagens “de referéncia, recorrentes, catalisadoras, identitarias” de uma
comunidade social; sdo — exemplos nossos — as imagens que circulam com fungdo pedagdgica
(a via crucis), ou funcdo mercadoldgica (cartbes postais), ou, ainda, funcéo identitaria (album

de familia, &lbum de empresa).

No campo da pesquisa histérica com imagens fotograficas, a ideia da construcdo da
série € sugerida por Ana Maria Mauad, autora pioneira na utilizacdo desse tipo de
documentacdo como evidéncia do passado no ambito da historiografia nacional. Conforme

Mauad*%:

[...] a fotografia — para ser utilizada como fonte histérica, ultrapassando seu mero
aspecto ilustrativo — deve compor uma série extensa e homogénea no sentido de dar
conta das semelhancas e diferencas proprias ao conjunto de imagens que se escolheu
analisar. Nesse sentido, o corpus fotografico pode ser organizado em funcdo de um
tema, tais como a morte, a crianga, 0 casamento etc., ou em funcdo das diferentes
agéncias de producdo da imagem que competem nos processos de produgdo de
sentido social, entre as quais a familia, o Estado, a imprensa e a publicidade.

Diversos estudos podem ser citados como bons exemplos de trabalho com séries
fotograficas. De forma geral, apds a série ter sido construida ou definida, os autores partem
para a quantificacdo do material empirico, visando identificar recorréncias ou padrfes visuais
estéticos e tematicos nas imagens. Um estudo que nos parece bastante construtivo é o de
Lorenzo Vilches, responsavel por analisar imagens fotograficas produzidas por fotojornalistas

e publicadas em paginas de periddicos espanhais.

Em sua pesquisa, Vilches*"’

procede a andlise de treze jornais publicados na Espanha
durante 0 més de marco de 1983. O autor desenvolve um exaustivo levantamento quantitativo
dos periddicos em questdo, sistematizando as imagens em tabelas que mensuram o nimero de
imagens publicadas nas paginas dos jornais e a superficie ocupada por estas nas folhas em
relacdo ao texto escrito. Com os dados quantificados, o autor pdde lancar mdo de um sem-

namero de conclusdes acerca do fotojornalismo espanhol daquele periodo, demonstrando

“* MENESES, 2005.

“% Ipid., p. 35.

“% MAUAD, Ana Maria. Através da imagem: fotografia e histéria interfaces. Tempo, Rio de Janeiro, v. 1, n. 2,
1996, p. 82.

“T\/ILCHES, Lorenzo. Teoria de la imagen periodistica. 2. reimp. Barcelona, ESP: Paidés, 1997.
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como a imagem fotogréafica passa, em alguns jornais (principalmente naqueles destinados as
classes populares), a figurar como substituicdo ao texto escrito (que seria mais complexo de
ser apreendido). Da mesma forma, foi possivel ao autor caracterizar a geracao de sentido que
a imagem fotografica produz ao relaciona-la com o conteudo semantico (ou a deixis
fotoperiodistica, como diz) de titulos e legendas das reportagens. Esse estudo de Vilches
influenciou outros bons trabalhos, como foi 0 caso de Carlos Alberto Sampaio Barbosa’®,
responsavel pela analise de sete vultosos volumes de um livro-album, produzidos entre as

décadas de 1900 a 1940, que retrata, com textos e fotos, a historia da revolucdo mexicana.

Outra proposta de estudo que serve de exemplo a construcdo de uma seérie fotografica
provem da pesquisadora Miriam Moreira Leite, esta que também deve ser incluida entre os
primeiros autores a utilizarem imagens fotogréaficas como fontes na pesquisa em histéria no
Brasil. Leite®® prop&e em seu estudo um olhar sobre a familia na passagem do século XIX
para 0 XX a partir da andlise de retratos fotograficos de familias imigrantes originarias de
diversos paises europeus — Italia, Alemanha, Portugal, Espanha, Russia e Marrocos (judeus),
Suécia, Libano e Japdo. A autora construiu a sua série utilizando-se de fotos constantes em
albuns fotogréaficos montados por membros dessas familias, num periodo que compreende 0s
anos de 1890 a 1930. A partir da interpretacdo e comparacdo do conjunto amplo de fotos, a
autora verificou muitas semelhancas entre os retratos de familia produzidos nesse periodo,
entre as quais a presenca constante de elementos que remetem ao progresso material
conquistado no novo mundo. Dessa forma, a autora péde concluir, entre outras coisas, que a
fotografia tinha como funcdo documentar a prosperidade alcancada no Brasil, sendo muito

comum as familias remeterem retratos para 0s membros que ndo emigraram.

Albuns fotogréaficos sempre sdo exemplos de séries. Na realidade, um album
fotogréfico se apresenta como uma série ja construida, e dificilmente se pode proceder a sua
desmontagem. Melhor dizendo, a narrativa que o album constroi deve ser respeitada, pois
fornece informacdes valiosas sobre o sentido que o seu produtor original quis dar as fotos,
encadeando-as em uma sequéncia logica (seja ela cronoldgica ou tematica). Sobre isso, 0
estudo de grande folego empreendido por Solange Ferraz de Lima e Vania Carneiro de
Carvalho é exemplar.

‘8 BARBOSA, Carlos Alberto Sampaio. A fotografia a servico de Clio: uma interpretacéo da historia visual da
Revolugdo Mexicana (1900-1940). S&o Paulo: Editora Unesp, 2006.
9% | EITE, Miriam L. Moreira. Retratos de familia: leitura da fotografia historica. 3. ed. Sdo Paulo: Edusp, 2001.
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Lima e Carvalho*®

procederam a analise de dezenove albuns fotogréficos da cidade
de Sé&o Paulo produzidos em dois periodos, entre os anos de 1887 a 1919 e 1951 a 1954. No
total, as autoras trabalharam com um conjunto de 1.664 fotografias, responsaveis por
documentar a evolucao urbana da capital paulista. O trabalho se destaca principalmente pelos
procedimentos metodoldgicos utilizados pelas pesquisadoras na quantificacdo da
documentacdo fotografica. As autoras procederam a um mapeamento exaustivo das
caracteristicas visuais dos albuns através do tratamento individual de cada foto, analisando
atributos formais e icénicos das mesmas. Em seguida, Lima e Carvalho fazem o cruzamento
das informag0es, buscando identificar quais sdo os padrfes visuais mais recorrentes nos
albuns. Principalmente, os resultados apontaram que a area central da cidade de Sdo Paulo é a
que esta mais presente nas cenas fotograficas, e o padrao “circulagdo urbana” ¢ o que aparece
com maior frequéncia nas fotos. Esse padrdo aglutina imagens que mostram vias
pavimentadas, trilhos de trem ou de bonde e meios de transporte variados, elementos que séo
utilizados para o deslocamento urbano dos transeuntes. Com os dados quantificados, as
autoras puderam constatar que o principal interesse dos albuns fotograficos selecionados era
mostrar a modernizacao urbana pela qual passava a capital Sdo Paulo apds varias obras de
melhoramentos empreendidas pela administracdo municipal. Nesse sentido, segundo as
411 «

autoras™, “as imagens serviram, com eficacia, aos mecanismos ideoldgicos de legitimacéo

das agdes autorizadas pelo poder publico na concretizagdo dessas mudangas”.

3.4.2 Andlise individual

Com a série composta, outro procedimento metodolégico importante é a anélise
individual de cada imagem. Nessa etapa, o olhar do observador deve contemplar ndo apenas o
todo da imagem (em uma analise macro), mas deve-se buscar também vaguear o olhar em
busca de detalhes, de informac6es que se encontram em pormenores da cena fotografica (uma
microanalise do documento, portanto). De acordo com Flusser*?, essa é uma maneira de
decifrar os significados profundos da fotografia, em uma técnica que o autor denomina de

scanning (literalmente, escaneamento):

9 | IMA, Solange Ferraz de; CARVALHO, Vania Carneiro de. Fotografia e cidade: da razdo urbana  l6gica de
consumo: albuns da cidade de S&o Paulo, 1887-1954. Sdo Paulo: Fapesp, 1997.

1 Ipid., p. 218.

2 FLLUSSER, 2002, p. 7.
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O significado da imagem encontra-se na superficie e pode ser captado por um golpe
de vista. No entanto, tal método de deciframento produzird apenas o significado
superficial da imagem. Quem quiser “aprofundar” o significado e restituir as
dimensGes abstraidas, deve permitir a sua vista vaguear pela superficie da imagem.
Tal vaguear pela superficie é chamado scanning.

413

Analogamente, Leite™™” aponta que o olhar pormenorizado pode trazer novas

descobertas em relacdo a imagem:

As fotografias sob andlise, como ndo sdo aquelas que se desejaria, mas as que
chegaram até nds, devem passar por esse exame espacial interno, com lupa ou
através de ampliagBes, a fim de se chegar a uma leitura minuciosa do contetdo, ap6s
0 primeiro impacto da imagem, através do relance inicial, cujo significado pode
inimeras vezes chegar a ser inteiramente transformado.

Ao se proceder a andlise individual dos registros, € fundamental ter dominio do
vocabulario especializado referente a técnica fotografica, ou seja, é preciso saber lidar com
termos como enquadramento, composicdo, distancia focal, tempo de exposicdo etc., e
identificar o efeito produzido por cada um desses elementos na cena. Ter conhecimento da
tecnologia utilizada pelo fotdgrafo responsavel por produzir a fotografia também é um
aspecto a ser levado em consideracdo, pois determinadas limitagdes técnicas do aparelho
fotogréfico vao influenciar diretamente no resultado da imagem — quanto a isso, cabe ser
lembrado o que diz Flusser a respeito da cadmera ser responsavel por programar as escolhas do

fotografo, o que foi visto anteriormente.

Uma proposta metodoldgica para a analise particular das fotografias € muito bem

desenvolvida em um estudo da pesquisadora Ana Maria Mauad. Mauad***

sugere a criacdo de
fichas de analise individuais para decompor cada imagem da série construida, nas quais
devem ser levadas em consideragdo as duas dimensdes existentes em toda imagem
fotografica: a dimensdo do contetdo (ou dimensdo icbnica) e a dimensdo da expressdo (ou
dimensao formal). De acordo com a proposta da autora, na dimensao do contetudo o olhar do
observador deve estar atento para itens como: agéncia produtora (fotografo), data do registro,
local retratado, tema, pessoas retratadas, objetos retratados, atributo das pessoas, atributo da
paisagem, e tempo retratado (dia ou noite). Na dimensd@o expressiva, 0s itens que devem ser
observados sdo: tamanho da foto, formato, tipo, sentido (enquadramento horizontal ou

vertical), direcéo (sentido da leitura, como da esquerda para a direita, ou central), distribuicdo

3| EITE, 2001, p. 41.
“4 MAUAD, Ana Maria. Na mira do olhar: um exercicio de analise da fotografia nas revistas ilustradas cariocas,
na primeira metade do século XX. Anais do Museu Paulista, Sdo Paulo, v. 13, n. 1, 2005, p. 133-174.
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de planos, composicdo (arranjo, equilibrio, distribuicdo dos motivos), localizacdo do ponto

focal, impresséo visual (definic&o de linhas) e iluminagéo.**

O estudo pormenorizado dos aspectos formais e iconicos das imagens através das
fichas de analise devera ser seguido de um trabalho de cruzamento dos dados levantados. Esse
procedimento permitira a constatagdo da recorréncia de padrfes visuais ou de codigos de
representacdo social nas imagens, possibilitando que sejam feitas inferéncias diversas acerca
dos sentidos produzidos pelo conjunto da documentacdo fotografica. No caso da pesquisa de
Mauad, por exemplo, na qual a autora trabalha com fotografias publicadas no ambito da
imprensa ilustrada da primeira metade do século XX, foi possivel, através do cruzamento dos
dados, constatar formas comuns de representacdo social da alta sociedade carioca em imagens
veiculadas por algumas revistas ilustradas do periodo — a autora verificou que a burguesia era
retratada, na maioria das vezes, em ambientes urbanos, em clubes, em ruas e avenidas da
moda e em hotéis, vestindo trajes elegantes de gala ou esporte fino, construindo uma imagem
idealizada em torno de si e adequada ao estilo de vida que os membros dessa classe social

almejavam e queriam manter aparente.**°

3.4.3 Principio de intertextualidade

Apesar de todos os procedimentos metodoldgicos que apontamos até aqui, é provavel
que as imagens a serem analisadas ainda se mostrem turvas ao olhar histérico. Isso se deve,
sobretudo, ao carater ambiguo das imagens, a sua polissemia. O problema se agrava quando
as fotografias ndo informam quem as produziu ou os lugares e 0s sujeitos que estdo retratados
na cena, deixando lacunas ao conhecimento histérico e dando margem para muitas

interpretacdes inseguras.

Diante disso, um terceiro procedimento metodoldgico se torna imperativo ao trabalho
de desmontagem do documento fotografico: trata-se de seguir o principio de

intertextualidade®’.

Todo trabalho de reconstituicdo historica por meio de registros
fotograficos precisa levar em conta uma multiplicidade de outras fontes, sejam elas escritas ou

orais, com 0 objetivo de possibilitar confrontos com as informacdes visuais fornecidas pela

% poderiamos oferecer exemplos de cada um dos itens expostos por Mauad, mas pretendemos explorar muitos
deles no capitulo a seguir.

8 MAUAD, 2005, p. 163.

M7 A expressdo é de Mauad (lbid., p. 140).
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imagem. N&o se trata, obviamente, de ilustrar os textos com as imagens, ou o contrario, mas

interpelar a uma e outra fonte em busca de um conhecimento mais acertado do passado.

Um bom exemplo da importancia de se trabalhar com outras fontes além da visual
pode ser encontrado em uma pesquisa precursora no Brasil desenvolvida por Boris Kossoy*2,
Nessa pesquisa, publicada em 1988, Kossoy analisa uma série de fotografias produzidas pelo
fotografo Guilherme Gaensly (1842-1928) que documentam as transformacgdes urbanas da
capital S&o Paulo no limiar do século XX e também de alguns municipios do interior paulista,
em um contexto no qual o Estado sueste ainda recebia levas de imigrantes europeus. Uma das
fotos da série mostra uma familia de imigrantes trabalhando na colheita do café em uma
plantacdo na regido de Araraquara, € é datada de 1902. Devido a varios elementos da
composicdo, € possivel notar como a imagem foi construida esteticamente pelo fotografo para
sugerir que a instalacdo dos estrangeiros no pais estava sendo bem-sucedida. Segundo aponta
0 autor, essa imagem provavelmente fora produzida e utilizada com a intencao de atrair novos
imigrantes na Europa pelas agéncias de recrutamento, especialmente na Italia, pais de onde
partia 0 maior nimero de pessoas para formar a méo-de-obra das fazendas paulistas. No
entanto, visando desmontar o sentido explicito da fotografia (a sua segunda realidade),
Kossoy constatou que, no mesmo ano da foto, o governo italiano havia decretado a proibicédo
da emigracdo subsidiada para Sdo Paulo, em vista dos maus tratos sofridos pelos seus
compatriotas nas fazendas de café desse Estado, fato denunciado por observadores em
relatorios. Desse modo, utilizando-se de outros indicios historicos, foi possivel ao autor
reconstruir a primeira realidade da imagem, ou seja, acessar o seu conteudo implicito, oculto
em uma imagem que, esteticamente forjada, mostrava uma visao romantica do trabalho que

muito se distanciava da realidade historica.

Apos essas consideracdes historiograficas, tedricas e metodolégicas em torno das
fontes fotograficas, no capitulo a seguir desenvolvemos a analise de uma série de fotografias

gue mostram o trabalho de operarios de uma fabrica metalUrgica da cidade de Caxias do Sul.

“8 Trata-se de KOSSOY, Boris. Sd0 Paulo, 1900: imagens de Guilherme Gaensly: analise e interpretacio de
Boris Kossoy. S&o Paulo: Kosmos, 1988.
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4 FOTOGRAFIAS DO TRABALHO OPERARIO: METALURGICA ABRAMO
EBERLE, 1896 — 1945

O presente capitulo tem por objetivo analisar uma série de imagens fotograficas que
mostram cenas do trabalho operario na Metalurgica Abramo Eberle (MAE), no periodo de
1896 a 1940, e compdem um album fotografico produzido pela mesma empresa. Para a
andlise das imagens, dois procedimentos metodolédgicos serdo desenvolvidos. O primeiro
consiste na quantificagdo da série de fotos do &album, analisando-se as dimensdes expressiva e
iconica de cada imagem, e observando-se a existéncia de tematicas mais recorrentes (ou seja,
de padrdes visuais). Em seguida, as fotos serdo descritas analiticamente (de forma individual
OU em pequenos grupos), procurando-se atentar para a narrativa visual que as mesmas sao
responsaveis por construir no interior do suporte fotografico que é o album. Desse modo,
seguindo pistas visuais, e levando-se em consideracdo o que foi balizado em termos de teoria
e metodologia da imagem fotografica, bem como em relacdo ao ambiente histérico de
producdo das fotos em capitulos anteriores, pretende-se desmontar a segunda realidade da
imagem (ou a sua realidade explicita) para que se possa acessar a primeira realidade das fotos

(ou a sua realidade implicita).

4.1 ALBUNS DA METALURGICA ABRAMO EBERLE

Na década de 1980, a Metallrgica Abramo Eberle repassou, na forma de comodato,
grande parte de sua documentacdo histérica ao Arquivo Histérico Municipal Jodo Spadari
Adami (AHMJSA) de Caxias do Sul. Entre os documentos que perfazem a “Colegdo
Metaltirgica Abramo Eberle” dessa instituicdo, constam diversos albuns fotograficos cujas
imagens registram cenas do trabalho no interior da empresa, como retratos dos empregados,
dos diretores e dos gerentes da firma, as se¢cdes de producdo, o patrimonio da fabrica (prédios
e maquinario), os produtos fabricados, os desfiles civicos, 0s eventos esportivos, entre muitas
outras atividades relativas ao cotidiano da fabrica.*® Ao todo, sdo mais de 25 &lbuns
fotograficos da empresa, que, somados as fotografias avulsas que também perfazem a colegéo

de imagens da Metalurgica Abramo Eberle, resultam em mais de 10 mil registros visuais das

M9 Também sdo encontradas imagens de vistas areas e de ruas da cidade, de celebragdes durante datas
comemorativas da empresa, do velorio de Abramo Eberle e da inauguracdo, postuma, de um busto seu na Praga
Vestibular, as margens da Rodovia BR-116.
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atividades da féabrica. O periodo abrangido por todas essas imagens transcorre,
principalmente, entre os anos de 1900 a 1960.

Entre os diversos albuns fotograficos da MAE, o “Album n.° 10 — Operarios, Secdes e
Antiga Funilaria” se destaca por conter as imagens mais antigas da fabrica, e por ser
responsavel por construir uma narrativa visual que percorre quase quarenta e cinco anos de

trabalho da fébrica, ou seja, os anos de 1896 a 1940.

O mesmo periodo contemplado pelo album, como sabemos, marca justamente 0s anos
em que Abramo Eberle, o fundador da firma, esteve a frente do negécio, enquanto diretor e
socio majoritario. Embora ndo se possa afirmar com total convicgéo, € provavel que o Album
n.° 10 da MAE tenha sido organizado pelo proprio empresario, na década de 1940, durante os
ultimos anos de sua gestdo, vindo o suporte em questdo se constituir, para nés, uma fonte
histérica de grande valor, capaz de nos informar sobre a sua forma de ver e idealizar o
trabalho.

4.1.1 Apresentacéo formal do Album n.° 10 — Operarios, Secdes e Antiga Funilaria

Ao que parece, o album escolhido para a analise ndo tinha originalmente por titulo
“Album n.° 10 — Operérios, Secdes e Antiga Funilaria”. A capa do album, como pode ser
vista em anexo*?, traz por titulo, apenas, “Archivo de Photographias”, tendo sido aderida
uma etiqueta no canto inferior direito com o titulo maior que optamos por utilizar, para
facilitar o entendimento e diferencia-los dos demais albuns da empresa. Esse novo titulo,
provavelmente, foi acrescentado no periodo em que a documentacdo da empresa foi repassada

ao Arquivo Historico Municipal Jodo Spadari Adami, na década de 1980.

O Album n.° 10 da MAE é um suporte de grande formato, com medidas de 53cm de
altura e 38cm de largura. O total de paginas do suporte é de 96 (noventa e seis), cujas folhas
apresentam gramatura alta (120g/m?, aproximadamente) e sdo de papel &cido, o que, com o
tempo, acabou prejudicando algumas provas fotograficas. Nessa grande quantidade de
paginas do suporte, estdo distribuidas 107 (cento e sete) fotografias, em trés padrdes de
tamanho: 13x18cm, 18x24cm e 24x30cm, sendo mais recorrente o tamanho médio. O Grafico

1 mostra a distribui¢do percentual de fotos por tamanho no &lbum:

20 Anexo “Fotos do Album N.° 10 da Metalargica Abramo Eberle — Operarios, Secdes e Antiga Funilaria”.
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13x18cm
(26,2%) m 13x18cm: 28 fotos

m 18x24cm: 66 fotos
 24x30cm: 11 fotos

18x24cm (63,6%)

Grafico 1 - Distribuigio percentual de fotos do Album n.° 10 da MAE por tamanho. Total de fotos: 107. Fonte:
Elaborado pelo autor.

A edicdo do album escolhida para a andlise é Unica, ou seja, as provas fotograficas em
seu interior sdo originais revelados através do processamento quimico de laboratério
fotogréfico a partir dos negativos matrizes (certamente, todos em chapas de vidro, devido o
periodo das imagens). Apesar de ser um exemplar impar, é possivel que o Album n.° 10
tivesse alguma circulacdo; sobretudo, deve ter ficado exposto, logo assim que foi
confeccionado, na sala que era reservada ao mostruario permanente dos produtos fabricados
pela empresa (veremos sobre isso mais adiante), e, mais tarde, o album deve ter sido exposto,
junto com outros, em um museu institucional que a empresa organizou na década de 1950.
Igualmente, é provavel que o album fosse mostrado aos “ilustres visitantes” que vinham
conhecer a firma, servindo, assim, de testemunho visual do desenvolvimento, evolugéo e
modernizacdo pela qual a MAE passou nos quase cinquenta anos de historia que o suporte
abrange. Com mais certeza, se pode afirmar que algumas imagens que perfazem o suporte
fotografico foram publicadas em livros, periodicos e publicacfes da propria empresa, alem de
serem exibidas em algumas feiras industriais das quais a Metalirgica Abramo Eberle

participava, tendo, portanto, mais ampla circulacdo a sua memaria visual.

Algumas outras caracteristicas do album devem ser sublinhadas. Das 107 fotos que
compde o suporte, trés delas foram aderidas posteriormente a finalizagdo do album. Sao trés
retratos de estidio que ndo seguem a mesma diagramacao do restante das cenas, tendo sido
coladas no verso de duas paginas do suporte. Acreditamos que a inclusdo possa ter sido feita
pelo proprio Abramo Eberle, ou, entdo, por algum dos filhos do industrialista, ja que séo

cenas que remetem diretamente a trajetoria pessoal do empresario (trata-se de um retrato
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individual seu, um retrato ao lado da esposa Elisa, e um retrato da primeira lamparina

fabricada pela firma).***

Em relacdo ao periodo que as imagens abrangem, sdo, a0 menos, cinco décadas
diferentes e 17 datas diversas. Todas as imagens possuem a data indicada, sendo excecéo,
porém, um retrato que exibe a primeira lamparina produzida por Abramo, ainda enquanto
funileiro. Essa cena, apesar de aparentar ser da decada de 1930 ou de 1940, remete ao ano de
1896, tendo sido incluida como sendo dessa data no levantamento que apresentamos a seguir.
O Gréfico 2 mostra a distribuicio percentual das fotos do Album n.° 10 da MAE por década:

s/d

.7 10.3%] 0 3%) U870 Década 1900: 10 fotos
1910 m Década 1910: 17 fotos

(15.9%) = Década 1920: 63 fotos

m Década 1930: 05 fotos

1920 (58,9%) m Década 1940: 11 fotos

m Sem data (1896): 01 foto

Gréfico 2 — Distribuicdo percentual de fotos do Album n.° 10 da MAE por década. Total de fotos: 107. Fonte:
Elaborado pelo autor.

Observando-se o Grafico 2, com a diversidade de periodos fotografados, a conclusdo
que se pode tirar € que o album pretende ser uma narrativa visual da historia da empresa.
Encadeadas, as imagens, em uma ordem cronologica, o suporte visual constroi,
explicitamente, uma histéria no sentido linear e evolutivo: da primeira a Gltima folha, o
visualizador que folheia as paginas do album conhece o passado e o presente da fabrica (para
0 Ultimo caso, no ponto mais culminante do seu desenvolvimento, na década de 1940),
podendo, entdo, constatar, com os proprios olhos, as transformagfes pelas quais a firma

passoul.

21 As imagens serdo vistas e analisadas na sequéncia do texto. Tratam-se das Fotos 04, 05 e 09.
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As datas das fotografias sdo indicadas por um elemento que merece destaque do
album: as legendas. Sempre abaixo de cada imagem, as legendas informam tanto a data em

que a fotografia foi produzida como o contedldo que vemos representado na cena.

Datilografadas, em muitos casos as legendas complementam o sentido da foto, e,
principalmente, estdo ali para enfatizar algum elemento da cena, direcionando o olhar do
observador. Sobre isso, Peter Burke*?? lembra o conceito de “iconotexto”, originario do
historiador da arte Peter Wagner, para quem as inscri¢des ou legendas de uma obra artistica
(ou de um filme, de uma fotografia, na relagcdo proposta por Burke) influenciam na forma

como a mensagem dessas imagens visuais é recebida pelos espectadores.*?

Quanto ao encadeamento das fotos no interior do suporte, as provas foram aderidas,
inicialmente com cola, e, ao longo do tempo, devido ao desprendimento de algumas, foram
afixadas com fita adesiva de goma ardbica (Durex). Mais tarde, ja integrando o acervo
documental do AHMJSA, o album passou por procedimentos de higienizacdo e descolagem
das provas, que passaram a ser fixadas com cantoneiras de plastico. Nesse processamento
técnico-arquivistico, procurou-se respeitar a diagramacao original do album, o qual apresenta
a seguinte caracteristica: para o caso das fotos em formato pequeno (13x18cm), as fotos
ocupam, geralmente, uma pagina do album e estdo em conjunto de trés cenas; as fotos em
tamanho médio (18x24cm), aparecem de duas a trés fotos para cada pagina; por fim, para o
caso das fotos em tamanho grande (24x30cm), sdo vistas de uma até duas cenas por pagina. Ja
em relacdo ao sentido de leitura das fotos em cada pagina, para a maioria dos casos, ele é de

cima para baixo, como se pode observar no anexo “Fotos do Aloum n.° 10 da MAE”.

Um altimo aspecto a ser apresentado sobre a dimensdo formal do album consiste na
identificacdo dos autores das imagens. Infelizmente, a maioria das cenas ndo possui autoria
conhecida, sendo necessario trabalharmos, apenas, com os dados do mapeamento dos
profissionais e estabelecimentos fotograficos da cidade de Caxias do Sul que fizemos em
capitulo anterior. O Grafico 3 mostra os autores e possiveis autores das fotos do Album n.° 10
da MAE:

22 BURKE, Peter. Testemunha ocular: histéria e imagem. Bauru: Edusc, 2004.
*23 |bid., p. 231.
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Umberto Zanella

(2,8%)
4 fotégrafos 5 fotbgrafos ® Umberto Zanella: 3 fotos
(7.5%) (15,9%)
m Studio Geremia: 80 fotos
Studio Geremia u Podem ser 4 fotdgrafos: 8 fotos

(74,8%)

m Podem ser 5 fotdgrafos: 16 fotos

Gréfico 3 — Distribuicdo percentual de autores e possiveis autores das fotos do Aloum n.° 10 da MAE. Total de
fotos: 107. Fonte: Elaborado pelo autor.

As imagens produzidas por Umberto Zanella sdo algumas das primeiras fotos do
album. As imagens produzidas pelo Studio Geremia (mais precisamente, por Giacomo
Geremia, ja que seu filho, Ulisses, iniciou no estudio apenas na década de 1930), sdo as fotos
das décadas de 1920 a 1940 — algumas possuem um alto relevo com a marca do
estabelecimento, sendo possivel identificar com convicgdo, enquanto, outras, sdo atribuicdes
nossas, com base nas semelhancgas dos suportes (tipo de papel, tamanho e impressédo visual).
As fotos que ndo conhecemos a autoria foram agrupadas em dois grupos, levando-se em
consideracdo a atuacdo de alguns fotografos locais: um desses grupos retne quatro possiveis
autores, sendo eles: Giovanni Battista Serafini, Umberto Zanella, Francisco Muscani e
Domingos Mancuso; ja o outro grupo, este retne os profissionais: Giovanni Battista Serafini,
Umberto Zanella, Francisco Muscani, Domingos Mancuso e Studio Geremia. Ressalte-se,
porém, que outros fotografos também podem ser autores dessas imagens, ou seja, nomes que
ndo fizeram parte da lista que escolhemos para dissertar no segundo capitulo (o que inclui,
também, fotdgrafos de outras cidades). De qualquer modo, como os profissionais pertenciam
a um mesmo ambiente historico e dispunham praticamente da mesma tecnologia (diferindo
apenas, em alguns itens, no quesito técnico), pode-se afirmar que os registros foram feitos sob
um mesmo regime de visibilidade, o qual procurava mostrar a fabrica segundo uma visao

harmonica com os interesses da burguesia industrial local.
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4.2 TRATAMENTO DA SERIE E PADROES VISUAIS

Como o album se trata de uma série jA& composta, sendo desnecessario construi-la,
segundo o0 que ja observamos, partiu-se logo para a analise dos atributos de contetido e de
expressao de cada foto do suporte visual. Para isso, foram determinadas categorias de analise,
as quais abrangem aspectos relativos a técnica fotografica (dimensdo expressiva) e ao
contelldo das cenas (dimensdo iconica). Em outras palavras, duas perguntas pautaram a
anélise de cada uma das 107 fotos que compde o Album n.° 10 da MAE: o que € isso que esta

representado? e como isso esté representado?.

Para cada categoria de analise existem atributos especificos. Por exemplo, na categoria
“Direcdo”, temos os atributos especificos “Horizontal” ou “Vertical”, que se referem as duas
dire¢oes possiveis de uma fotografia. Na categoria “Ponto de vista do fotdégrafo”, temos o
atributos especificos “Central” ou “Diagonal”, que dizem respeito a posi¢ao escolhida pelo
autor para fazer a tomada da cena. Podemos também chamar esses atributos especificos de
“palavras-chave”, pois foram indexados em cada uma das imagens do album e serviram para

reunirmos as mesmas na etapa de quantificacdo do material.

Antes de serem apresentadas as categorias de analise, deve-se assinalar que, nas
ultimas décadas, uma série de bons trabalhos vem adotando a metodologia de sistematizacdo
de imagens fotogréficas, que significa a construgdo de uma série, o estudo individual dos
registros segundo categorias de analise, para fins de quantificacdo, e a analise qualitativa dos
mesmos.*** No entanto, em uma analise geral desses estudos, é possivel se constatar que n&o
existe um formato padrdo para a construcdo das categorias de analise, sendo necessario que
cada pesquisador desenvolva suas proprias categorias, de acordo com as especificidades do
material empirico que dispde. Ou seja, devem os pesquisadores levar em conta tanto o regime
de expressdo que influenciaram a producdo das fotos a serem analisadas como o ambiente
tecnoldgico em que as mesmas foram produzidas — uma foto com caracteristicas do regime da
fotografia-expressdo, por exemplo, precisa ser analisada especialmente em relacdo a histéria
da arte ou em relacdo ao pictorialismo fotogréafico; j& quanto ao periodo de producgdo, uma

24 Alguns desses trabalhos foram apresentados e discutidos no capitulo anterior. Entre 0s que merecem
destaque, estdo: ANDRADE, Ana Maria Mauad de Sousa. Sob o signo da imagem: a producdo da fotografia e o
controle dos cddigos de representacdo social da classe dominante, no Rio de Janeiro, na primeira metade do
século XX. Rio de Janeiro, 1990. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) — ICHF/UFF, LIMA, Solange Ferraz de;
CARVALHO, Vania Carneiro de. Fotografia e cidade: da razdo urbana a ldgica de consumo: albuns da cidade
de S&o Paulo, 1887-1954. Séo Paulo: Fapesp, 1997, POSSAMAI, Zita Rosane. Cidade fotografada: memoria e
esquecimento nos albuns fotograficos — Porto Alegre, décadas de 1920 e 1930. Porto Alegre, 2005. Tese
(Doutorado em Histdria) — UFRGS, e BARBOSA, Carlos Alberto Sampaio. A fotografia a servi¢o de Clio: uma
interpretacdo da historia visual da Revolugdo Mexicana (1900-1940). S&o Paulo: Editora Unesp, 2006.
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fotografia anal6gica difere técnica e conceitualmente de uma fotografia feita na era digital.

Sobre isso, a experiéncia de pesquisa de Ana Maria Maua

d*® ¢ reveladora:

a cada novo tipo de fotografia e objeto a ser estudado a partir da imagem fotogréfica,
0 pesquisador vé-se obrigado a atualizar o método de andlise e adequa-lo a sua
matéria significante [...]. Nesse sentido, é sempre importante lembrar que toda
metodologia, longe de ser um receitudrio estrito, aproxima-se mais de uma receita de
bolo, na qual, cada mestre-cuca adiciona um ingrediente a seu gosto.*?°

4.2.1 Categorias de anélise e técnica de trabalho

Nas duas tabelas a seguir, sdo apresentadas as categorias e 0s atributos que pautaram a

analise das fotografias do album. Numa terceira coluna, € explicitado o que significam a

categoria e os atributos. Na Tabela 1, é possivel observar as categorias e atributos especificos

da dimenséo expressiva das fotos que foram analisados:

O QUEE

Trata-se do suporte em que a foto se
encontra. O positivo em papel é a foto
revelada a partir de um suporte matriz (um
negativo fotografico) através de
processamento  quimico  feito  em
laboratério fotografico. O positivo em
papel geralmente € um suporte historico,
pois foi produzido (seria melhor dizer,
revelado) pelo proprio autor da cena, o
fotografo.

Duas sdo as direcOes possiveis em
fotografia: horizontal e vertical. Embora
ndo seja uma regra sem excecao, na direcao
horizontal temos a impressao de repouso e
de profundidade, e, na direcdo vertical, a
impressdo de acdo e de proximidade.

ATRIBUTOS
CATEGORIA ESPECIFICOS
Suporte Positivo em papel
Direcéo Horizontal / Vertical
Formato Retangular

Em formato, podemos encontrar fotos
quadradas, retangulares ou ovais. A cena
retangular é a mais escolhida em fotografia,

2> MAUAD, Ana Maria. Na mira do olhar: um exercicio de analise da fotografia nas revistas ilustradas cariocas,
na primeira metade do século XX. Anais do Museu Paulista. Sdo Paulo, v.13, n.1, jan.-jun. 2005, pp. 122-174.

*28 |bid., p 150.
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por apresentar zonas aureas que facilitam a
composicao.

Tamanho

13x18cm [/ 18x24cm
/ 18x30cm

Geralmente, os tamanhos das fotos
respeitam a chapa de vidro em negativo, a
matriz da imagem.

Cromia

P&B / Sépia

Duas cromias foram encontradas na série
de fotos do album: cenas em preto e branco
puro e cenas em Sépia, com um tom
acastanhado. Em razdo da falta de cores, as
fotografias em p&b ou sépia chamam mais
atencdo para as formas dos objetos.

lluminacao

Natural / Diurna

A iluminacdo pode ser natural (luz do sol)
ou artificial (luz de lampada continua ou de
um flash).

Quantidade de
sombras (contraste)

Alta

Média

Baixa

A quantidade de sombras de uma imagem
define se a cena é mais clara ou mais
escura. Pode haver alta quantidade de
sombras (com varias zonas escuras, Ou
cena predominantemente escura, mal
iluminada), baixa quantidade de sombras
(com zonas mais claras, ou cena
predominantemente clara, bem iluminada),
ou média quantidade de sombras (cenas
com contraste entre claro e escuro, ou com
a presenca de penumbra).

Angulo

Descensional

Normal

Ascensional

O angulo é determinado pela posicdo da
camera e influencia na forma como o
objeto/sujeito é visto. No caso de um
retrato tomado na descensional (de cima
para baixo), a pessoa é diminuida na cena;
em uma tomada de um angulo ascensional
(de baixo para cima), ao contrério,
consegue-se um efeito que da a impressao
de o retratado ou o objeto fotografado ser
maior.

Ponto de vista

Central

Diagonal

Diz respeito a posicdo do fotdgrafo em
relacdo ao assunto. Uma cena com
frontalidade (ou ponto de vista central) e,
geralmente, mais estatica do que uma
tomada obliqua (ou ponto de vista
diagonal), que da mais dinamismo a
imagem.
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Enquadramento

Grande Plano Geral

Plano Geral

Plano Médio

Primeiro Plano

Foram encontrados quatro tipos de
enguadramento na série de fotos. Cada um
deles serd explicado e exemplificado na
sequéncia do texto.

Profundidade de
campo

Grande
Média

Pequena

A profundidade de campo é determinada
pela abertura do anel do diafragma (ou iris)
que se encontra no interior da objetiva da
camera. Quanto mais aberto o anel do
diafragma (representado pelo valor f/),
menos profundidade campo ira se
conseguir; quanto mais fechado (por
exemplo, f/8) mais profundidade de campo
a imagem tera (ou, mais zonas nitidas).

Impresséao visual —
nitidez

Boa

Média

Ruim

A boa ou ma nitidez de uma cena pode ser
observada pela quantidade de linhas
definidas na imagem.

Efeitos

Atividade

Repouso

Em efeitos, foram observados dois itens:
imagens que apresentam 0S oOperarios em
atividade (trabalhando ou sugerindo estar
trabalhado) e em repouso (que sdo 0s
retratos posados, em que 0S oOperarios
olham diretamente para camera
fotografica).

Ano de producéo da
foto

1896 até 1940

Trata-se da data de producdo da imagem.
No album, foram encontradas fotos de 17
anos diferentes.

Autoria

Umberto Zanella

Trata-se do fotografo autor das imagens.
Como algumas fotos ndo possuem a autoria
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identificada, levou-se em consideracdo o
mapeamento do 2° capitulo para definir
possiveis fotdgrafos autores.

Studio Geremia

04 fotog.%s possiveis

05 fotog.%s possiveis

Tabela 1 — Categorias e atributos especificos da dimenséo expressiva das fotos do Album n.° 10 da MAE. Fonte:

Elaborada pelo autor.

Na Tabela 2, estdo as categorias de analise e 0s seus atributos especificos da dimenséo

iconica que foram observados:

ATRIBUTOS ;
CATEGORIA ESPECIFICOS OQUEE
Trabalho operario
Patriménio material | A categoria “padrdes visuais” sera

Padrdes visuais

Grande familia da

explicitada na sequéncia do texto.

Género e faixa etaria

fabrica
Na falta de informac6es precisas sobre cada
Homenm um dos operarios que aparecem na cena, a
definicdo da faixa etaria € sempre um
Mulher

Jovem Menino
Jovem Menina
Crianga Menino
Crianca Menina
Crianca de colo
Casal

exercicio subjetivo. Quanto a idade,
determinou-se 0 seguinte: adultos, que
estdo incluidos no atributo “homem e
mulher”, sdo aqueles que aparentam ter
idade superior a 20 anos; jovens s&o
aqueles com idade entre 16 e 20 anos; e
criancas sdo aquelas com idade aparente
entre 8 e 15 anos.

Etnia

Negros

Devido a cor mais escura da tez, negros
foram a dnica etnia possivel de ser
identificada.  Grupos  étnicos  como
italianos, alemaes, portugueses, polacos
etc., certamente estdo presentes nas cenas,
mas a analise desses grupos resulta em
grande subjetividade.

Figuras humanas que
aparecem mais
frequentemente

Abramo Eberle
Elisa Eberle
Pedro Eberle

Sé&o as figuras humanas que aparecem com
maior frequéncia nas fotos. Muitos nomes
foram identificados através de publicacdes
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Luiz Gasparetto
Pedro Mocelin
Alberto Weingartner
Rizzieri Serafini
Eduardo Mosele
Antbnio Fedrizzi
Oscar Martini
Luiz Centenaro

das décadas de 1940, 1950 e 1960 da
fabrica, sendo realmente dificil identificar
alguns sujeitos em cenas das décadas de
1900, 1910 e 1920, devido a mudancas
faciais.

Espaco geografico

Interna / Externa

Trata-se do local onde a foto foi produzida,
se em um ambiente interno ou externo. A
escolha por locais externos pode tratar-se
de uma limitacdo técnica, da baixa
sensibilidade a luz do material fotografico,
mas, também, pode ser uma escolha
estética, para evitar mostrar se¢cfes muito
escuras e insalubres.

Locacdo da foto
(secdes)

31 locais diferentes
(v. anexo)

A locacdo das fotos foi identificada atraves
da informagdo contida nas legendas do
album. Como muitas cenas sdo vistas
gerais, muitas vezes duas ou mais segoes
podem ser observadas em uma mesma foto.
Também ocorre de uma secdo mudar de
nome ou ser incorporada a outra se¢do no
transcorrer do periodo, como é possivel ver
no anexo “As SecGes de Producdo da
Metalurgica Abramo Eberle”.

Traje dos operarios

Traje solene

Roupa de trabalho

Uma das roupas de trabalho mais comuns
utilizadas pelos operarios no periodo
analisado sdo as calcas feitas com tecido
riscado (cujo preco era mais acessivel) e,
para o calcado, alpargatas de couro, sendo
faceis de identificar. Ja as mulheres, para o
trabalho, estas costumavam utilizar
vestidos sem muitos detalhes. Quanto aos
trajes solenes, sdo vistos principalmente em
fotos grupais, onde os homens vestem
paletd, gravata e sapatos, e, as mulheres,
vestidos mais bem elaborados, além de
ornatos como brincos e colares. E
importante observar, porém, que nos
setores administrativos, o0s empregados
homens estdo vestidos com paletd e
gravata, embora a ocasido seja de trabalho.

Objetos coercivos

Quadro de multas

Chamamos de “objetos coercivos” os
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Reldgio
Sineta (campanela)

Quadro com retrato
de Abramo Eberle

objetos que tém por funcdo lembrar aos
operarios o ritmo de trabalho (relégio,
sineta) e as multas que podem ser
imputadas caso nao se cumpra O
estabelecido através do regimento interno
da fabrica (quadro de multas).

Tipo de construgédo

Construcao em
madeira

Construcao em
alvenaria

Em todo o periodo abarcado pelo album, a
fabrica MetalUrgica Abramo Eberle tinha o
seu parque fabril  constituido por
construcdes de madeira e de alvenaria.
Apenas na década de 1940 é que as velhas
oficinas de madeira comecaram a ser
demolidas para a construcao de prédios de
alvenaria. Mostrar prédios em alvenaria nas
cenas pode significar o desejo de apresentar
uma fébrica mais moderna e ambientes
mais airosos.

Tipo de trabalho

Trabalho manual

Trabalho com
maquinas automaticas

Trabalho
administrativo

Fora da fabrica

Nessa categoria foram observados os tipos
de trabalho que o0s operérios estdo
desenvolvendo na cena fotografica. O
atributo  especifico “trabalho manual”
define-se pelo trabalho com ferramentas e
maquinas manuais, como as prensas e
maquinas para cortar; o “trabalho com
maquinas automaticas” pode ser percebido
através das correias que saem das
maquinas, sendo movidas por forca de

motores elétricos; 0 “trabalho
administrativo” diz respeito,
especificamente, as secoes de

contabilidade, controle, almoxarifado e
deposito, onde o trabalho dos empregados é
mais intelectual do que manual; finalmente,
o atributo “fora da fabrica” retne os
retratos grupais no exterior da firma, além
daqueles que mostram 0s operarios saindo
da fabrica logo apés o término do
expediente.

Tabela 2 — Categorias e atributos especificos da dimenséo iconica das fotos do Album n.° 10 da MAE. Fonte:
Elaborada pelo autor.
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Em relagdo a técnica de trabalho com as imagens, as fotos analisadas foram aquelas
que haviam sido digitalizadas ainda no ano de 2009, durante um estagio profissional na
instituicdo que custodia os originais. A consulta em arquivos digitais ndo apenas diminuiu o
contato com as provas originais, protegendo-as do manuseio desgastante, como facilitou o
trabalho de quantificacdo do material. Apesar disso, algumas novas consultas ao suporte fisico
foram feitas, para se colher informagdes sobre a dimensdo formal do &lbum e sobre o
encadeamento das fotografias constantes em seu interior. Quanto a captura digital das
imagens, um item importante a ser observado, deve-se registrar que esta foi feita em uma boa
resolucdo (300dpi de resolucdo, sem interpolacdo digital), através de escéner profissional e
especifico para digitalizacdo de provas fotogréaficas, o que nos permitiu a analise de
pormenores das cenas e, com isso, a descoberta de indicios que possibilitaram uma gama

maior de inferéncias sobre as imagens.

O levantamento quantitativo foi facilitado pelo uso do software Adobe Lightroom
4.0®. Esse programa de computador permitiu a indexacdo facil e rapida dos atributos (ou
palavras-chave) de cada categoria de analise em cada uma das imagens que formam a série do
album fotografico. Posteriormente, as fotos puderam ser agilmente reunidas na tela segundo
esses atributos, facilitando o levantamento quantitativo dos dados e possibilitando um amplo
dominio sobre o material empirico, que é bastante numeroso. Tal software também permitiu a
leitura individual do histograma de todas as cenas fotograficas da série, tornando mais precisa,
por exemplo, a analise da categoria “quantidade de sombras (contraste)” das imagens, uma
vez que o histograma informa sobre a quantidade de zonas claras ou escuras de uma foto.
Ainda, através do Lightroom, foi possivel desenvolver a técnica do “scanning” ou do “olhar
pormenorizado”, segundo as indicacdes metodologicas de Vilém Flusser e Miriam Moreira

Leite,*?” j& que o software permite zoons intensos sobre as imagens.*?

27/ capitulo anterior.

28 Sobre 0 uso da informatica na pesquisa histérica, ¢ interessante ler o artigo de Célia Cristina da Silva Tavares
(TAVARES, Célia Cristina da Silva. Histéria e informética. In: CARDOSO, Ciro Flamarion; VAINFAS,
Ronaldo (Orgs.). Novos dominios da histéria. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012, pp. 301-317), no qual a autora
apresenta uma sintese historica da evolugdo técnica da informatica e do seu uso pelos historiadores. A autora
também reflete sobre a facilidade que os bancos de dados informatizados, muitos dos quais disponibilizados na
Internet, vém trazendo para os pesquisadores, que tém a disposicao fontes de diversos arquivos espalhados pelo
mundo. Segundo a autora, “¢ impossivel negar a importancia e o impacto que essas inovagdes [computador e
Internet] proporcionaram para a pesquisa histérica. Trata-se de um enorme avanco em termos de possibilidade
de andlises documentais, uma ampliagdo de arcos de estudos e trocas de experiéncias de pesquisa.” (Ibid., p.
311).
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4.2.2 Padrdes visuais e outros indices quantificados da série

Uma etapa do trabalho com as fontes visuais selecionadas para a pesquisa consistiu no
levantamento quantitativo das categorias de analise das dimensdes expressiva e iconica do
conjunto de fotografias. Por meio de indices estatisticos, pode-se chegar a algumas conclusées
acerca do modo como o album fotografico da MAE trata de representar o trabalho que
acontecia na fébrica, j& que este € o tema com maior incidéncia no suporte. Na sequéncia,
alguns desses indices sdo apresentados, procurando-se fazer as primeiras reflexdes sobre os
resultados conseguidos através da quantificacdo. Os demais indices estatisticos, referentes a
cada uma das categorias de analise, podem ser conferidos nas duas tabelas que sao
apresentadas no anexo “Levantamento quantitativo das fotos do Album n.° 10 da Metal(rgica

Abramo Eberle — Operarios, Secdes e Antiga Funilaria — dimensdes expressiva e iconica”.

Segundo nosso levantamento, verificou-se que trés tematicas sdo as mais recorrentes
no conjunto de fotos do album. Séo elas: trabalho operario, patriménio da fabrica e retratos
grupais (ou o que escolhemos chamar de “a grande familia da fabrica™). Essas trés grandes
tematicas configuram-se enquanto padrfes visuais, uma vez que as caracteristicas das
imagens que estdo agrupadas nesses padrdes assemelham-se tanto do ponto de vista estético
(ou expressivo) como da representacao (ou iconico). O Grafico 4 mostra os padrdes visuais do
Album n.° 10 da MAE:

® Trabalho operario : 73 fotos

Patrimonio Trabalho

(22,4%) operério m Patriménio: 24 fotos
(68,2%)
u Grande familia da fabrica: 14 fotos

Gréafico 4 - Dimens&o iconica: padrdes visuais do Album n.° 10 da MAE. Total de fotos: 107. Fonte: Elaborado
pelo autor.

O padrao visual com maior incidéncia de fotos no album, “trabalho operario”, ¢
caracterizado pelas cenas que mostram o ambiente de trabalho e os empregados da fabrica

dentro das oficinas ou secOes de trabalho, ou, quando fora destas, em cenas nas quais 0s
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empregados estdo representando (ou encenando) as atividades que desenvolviam no interior
da fabrica. Expressivamente, a maioria dessas imagens é de planos gerais, cuja alta incidéncia
desse tipo de enquadramento nos permite afirmar que a intencdo dos fotdgrafos autores era
dar visibilidade aos operarios no contexto de suas secGes de producdo. Cabe assinalar,
também, que esse padrdo visual, sozinho, abarca quase duas vezes mais fotos do que os outros
dois padr@es visuais juntos, indice que atesta que o principal objetivo do &lbum é servir para a
construcdo de uma determinada imagem (ou estética) do trabalho. No total, esse padrao reune

73 fotografias.

Na sequéncia do padrao visual “trabalho operario” estd o padrao “patrimonio da
fabrica”, com 24 fotografias. Definem esse padrdo visual as cenas fotograficas que destacam,
através mesmo da técnica fotografica (composicao, ponto de vista, foco etc.), 0 maquinario,
0s produtos e a estrutura fisica ocupada pela fabrica. Atentando-se para o enquadramento das
cenas desse padrdo visual, ndo hd uma caracteristica comum: algumas das imagens sao
grandes planos gerais, e, outras, sdo planos médios e planos gerais, sendo até mesmo possivel
encontrar uma em plano de detalhe. Principalmente, as cenas que foram incluidas no padrao
visual “patrimonio da fabrica” s3o aquelas ausentes de figuras humanas, sendo explicita a
pretensdo do fotdgrafo, bem como daquele que organizou o album, em querer mostrar 0s
recursos materiais e tecnolégicos da fabrica. Muitas vezes, como teremos oportunidade de
demonstrar, as cenas do padrdo visual “patrimonio da fabrica” transmitem a ideia de
quantidade, intensidade e modernidade das maquinas da firma, dos produtos fabricados e dos

espacos ocupados pela fabrica.

Percentualmente, o padrdo visual com menor incidéncia de fotos € aquele que
intitulamos de “a grande familia da fabrica”, que representa 13,1% (ou 14 imagens) do total
de fotos do album. Esse padrdo relne os retratos grupais dos operarios da fabrica, sendo o
elemento composicional “retrato” o principal determinante para a definicdo desse padrao
visual. Do ponto de vista estético, esses retratos grupais sdo muito semelhantes aos retratos de
familia, sendo responsaveis por transmitirem a ideia de coesédo e de unidade entre 0s operarios
da fabrica. Em alguns dos retratos que caracterizam o padrdao visual “a grande familia da
fabrica” é possivel ver a figura do chefe, Abramo Eberle, geralmente ocupando a posi¢édo
central da composicao das cenas, sendo representado, dessa maneira, como um verdadeiro pai
de uma familia — outros indicios (ndo visuais) também nos permitem afirmar como o
empresario tratava os seus empregados como se fossem membros de sua familia, conforme as

relagOes paternalistas comuns nas fabricas da época. Outra caracteristica que marca esse



148

padrdo visual é a representacdo mais enobrecedora dos operarios da fabrica, ja que, em alguns
dos retratos grupais, esses empregados sdo vistos trajando fatos mais aprimorados, que s&o

bem diferentes da indumentaria comum utilizada no dia-a-dia do trabalho.

Deve-se registrar ainda, sobre os padrBes visuais, que os indices relativos as trés
categorias recentemente apresentadas sao flutuantes. Quer dizer, devido a polissemia que a
imagem fotografica apresenta, é possivel que uma determinada cena possua caracteristicas de
padrbes visuais diferentes. E o caso, por exemplo, da Foto 03 (que podera ser vista mais
adiante), cuja cena retrata 0 grupo de empregado como uma familia e com 0s mesmos

desenvolvendo suas atividades de operario.

Outras categorias de analise merecem ser tema de reflexdo antes de se proceder a
analise individual das fotos do album fotografico. E o caso da categoria “tipo de trabalho”,
onde foi observada a relagdo dos operarios com o ambiente de producdo. Dentro dessa
categoria, quatro atributos especificos diferentes foram encontrados. Quanto aos indices
relativos ao tipo de trabalho representado nas fotos do Album n.° 10 da MAE, o Grafico 5 nos

mostra 0s percentuais:

® Trabalho manual : 44 fotos

Fora
fdbrica
(13,1%)

® Trabalho com maquinas
Trabalho automaticas: 15 fotos
manual

Trabalho (41,1%) @ Trabalho administrativo: 9 fotos

mdq. auto.

(14%) ® Fora da fabrica: 14 fotos

Gréfico 5 - Dimensdo iconica: fotos por tipo de trabalho do Album n.° 10 da MAE. Total de fotos: 82 (outras 25
fotos ndo mostram operarios). Fonte: Elaborado pelo autor.

Conforme o grafico acima, as fotos com maior recorréncia no album séo aquelas que
mostram o0s operarios durante a execuc¢do de trabalhos manuais (fazendo uso de ferramentas
ou de maquinas de tracdo humana), o que representa mais de 40% das cenas fotogréficas (ou
44 imagens). Mais do que uma intengdo do responsavel por organizar o album, acredita-se

que o alto indice de fotos concentradas sob o atributo “trabalho manual” reflete o estagio
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manufatureiro no qual a empresa ainda se encontrava no periodo abarcado pelo &lbum. De
modo geral, no Brasil, o desenvolvimento da grande industria, da producdo em série, s6 ira
ocorrer ap6s o término da Segunda Guerra Mundial, mais ainda a partir da década de 1950.%?°
Apesar disso, a fabrica contava, também, com maquinario automatico, percebido em 14% das
fotos do album (15 imagens). Sobretudo, a instalacdo de maquinas movidas a motores
elétricos ocorreu a partir da década de 1920 e se intensificou nas décadas de 1930 e 1940,
apos sucessivas viagens de Abramo Eberle a outros paises com a inddstria mais desenvolvida
(como a América do Norte e a paises europeus como os E.U.A., Itdlia Alemanha, Franca e
Inglaterra), e dos quais importava o0 maquinario moderno (ver, por exemplo, as Fotos 94, 95 e

96, que mostram motores italianos, e a Foto 107, que mostra uma méaquina alema).

Uma categoria de analise da dimensdo expressiva interessante de se observar é a de
“efeitos — atividade/repouso”. Para se chegar aos indices dessa categoria, as fotos do album
foram analisadas buscando-se atentar para o gestual dos operarios nas cenas. O Grafico 6
mostra a divisdo de fotos segundo os efeitos de atividade ou de repouso do Album n.° 10 da
MAE:

m Atividade: 65 fotos

Repouso Atividade

(24.3%) (60,7%) ® Repouso: 26 fotos

u Nao se aplica: 18 fotos

Gréfico 6 - Dimensdo expressiva: fotos com efeito de atividade ou de repouso do Album n.° 10 da MAE. Total
de fotos: 107. Fonte: Elaborado pelo autor.

As fotos do atributo “repouso” sdo, principalmente, as imagens nas quais 0s operarios
ndo estdo trabalhando em suas respectivas secdes de trabalho (sdo, portanto, os retratos
grupais, fora da fabrica), mas, também, estdo incluidas nesse atributo as fotos nas quais,

mesmo no interior da fabrica, os trabalhadores interromperam as suas atividades para posarem

*# Segundo HARDMAN, Francisco Foot; LEONARDI, Victor. Historia da inddstria e do trabalho no Brasil:
das origens aos anos vinte. 2. Ed. Rev. S8o Paulo: Atica, 1991.
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para o registro fotografico (é quando encaram a objetiva do fotdgrafo). Ao contrario, no
atributo “atividade”, estdo reunidas as fotos em que o trabalho dos operarios, ou todo o
gestual que dele resulta, é representado. O importante a ser observado sobre esse atributo é
que o efeito de “atividade” contribui para criar a impressao de movimento na cena, dando a
imagem mais dinamismo. Para nds, as 65 fotos que trazem como marca de expressdo o efeito
“atividade” sdo registros muito informativos, que indicam tanto a forma como o trabalho
ocorria na fabrica (em relacdo aos postos ocupados e as atividades de cada grupo de
trabalhadores), mas, também, como ele era encenado para 0 momento especifico do clique
fotogréfico, na tentativa de construir uma imagem sempre mais digna das atividades

desenvolvidas.

Um dltimo indice relativo a série de fotos do album para o qual atentamos é o da
distribuicdo por género e faixa etdria dos operérios da fabrica. Desde o inicio de suas
atividades, a Metalurgica Abramo Eberle serviu-se da méo-de-obra feminina e infantil,
podendo-se comprovar isso através dos indicios visuais que as fotografias nos oferecem ao
olhar. O Gréafico 7 mostra a distribuicio por género e faixa etaria das fotos do Album n.° 10 da
MAE:

C. colo (2,8%) Casal (0.9%)

® Homem: 85 fotos
Crianga .
menina = Mulher: 23 fotos

(3.7%) = Jovem menino: 45 fotos

Crianga menii

(20,6%) Homem = Jovem menina: 12 fotos
:‘oz.e: (80,4%) = Crianga menino: 22 fotos
enina
(11,2%) = Crianga menina: 04 fotos

Jovem menino u Crianga de colo: 03 fotos

42,1%
¢ ) Mulher m Casal: 01 foto

(21.5%) wF. h. ausente: 18 fotos

Gréfico 7 - Dimenséo iconica: distribuicdo por género e faixa etéaria das fotos do Album n.° 10 da MAE. Total de
fotos: 107. A porcentagem de fotos de cada atributo de “género ¢ faixa etaria” foi calculada em relagdo ao total
de fotos do album. Fonte: Elaborado pelo autor.

Como mostra o gréafico, figuras humanas masculinas s@o as mais representadas nas
fotos do album, estando presentes em 80,4% das fotos (ou 85 imagens). Na sequéncia, estdo

“jovem menino” (42,1% de fotos) e “mulheres” (21,5%), estas quase empatadas com ““crianca
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menino” (20,6%). Esse dado parece refletir a composigdo de operarios da empresa, cuja
maioria era composta pelos homens (adultos e jovens) e, em seguida, pelas mulheres
(principalmente, adultas). Em relacdo ao tipo de trabalho desenvolvido por cada categoria de
género, confrontando-se os dados, é possivel perceber que as mulheres aparecem com mais
frequéncia em fotos do atributo “trabalho manual” e “trabalho em maquinas automaticas”,
sendo muito menos frequente a presenca feminina em atividades administrativas da fabrica,
como ocorre no conjunto de fotos da Secdo de Contabilidade, da qual, segundo o que sugerem
as fotos, as mulheres ndo faziam parte. Em relacdo as criancas e jovens aprendizes, estes
aparecem com maior frequéncia nas fotos do atributo “trabalho manual”, e, sempre que ha
aprendizes na cena, ha também uma ou mais figuras masculinas adultas presentes, sendo um
indicio da rigida supervisdo que a fabrica exercia sobre os trabalhadores infantis. Demais
consideracGes sobre a divisdo por género e faixa etaria na Metalurgica Abramo Eberle

teremos oportunidade de dissertar a seguir.

4.3 ANALISE DAS IMAGENS FOTOGRAFICAS DO ALBUM N.° 10 DA MAE

O Album n. 10 da MAE possui uma sequéncia cronoldgica e traz imagens que
abrangem um periodo que se inicia no ano de 1896 e que transcorre até o ano de 1940. Em
funcdo disso, o que fica evidente é a existéncia de uma narrativa visual que pretende mostrar
as transformaces pelas quais a fabrica passou em quase 45 anos de existéncia, num sentido

linear e evolutivo.

Ao se pretender analisar um album fotografico, é importante que se observe que as
imagens que perfazem o suporte foram fruto de escolhas e foram encadeadas em uma
sequéncia logica, capaz de nos informar sobre o imaginario daquele que confeccionou o
album. Nesse sentido, é mister que a analise do material se desenvolva no sentido de dar conta
da narrativa engendrada pela série de fotos que compde o suporte visual. Essa é uma
indicacdo metodoldgica da historiadora Zita Rosane Possamai**, autora que desenvolveu um
estudo sobre trés albuns fotograficos produzidos pela administracdo pablica do municipio de
Porto Alegre (RS), entre as décadas de 1920 e 1930. Segundo a autora, um album fotografico
é resultado de selegBes, escolhas, operadas por um ou mais sujeitos sociais, de acordo com

suas visdes de mundo:

430 pOSSAMAI, 2005.
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O album é a feicdo mais remota que adquiriu a colegdo de imagens fotogréficas.
Nele, como em qualquer colecdo, € estabelecida uma escolha arbitrada pelo
colecionador. Assim, o album fotografico configura uma selecdo de determinadas
imagens, entre tantas outras vistas por aquele que o elaborou, e, dessa forma,
implica sempre um determinado olhar. Esse viés ndo é ingénuo ou aleatério, pois
segue critérios, ideias ou intencBes, pautadas, por sua vez, pelo imaginério social da
época em que foi produzido. Assim como a imagem fotografica é elaborada pelo seu
autor, o fotdgrafo, de acordo com sua visdo de mundo e conforme as concepg¢des de
toda ordem que o norteiam, da mesma maneira opera-se com a reunido de imagens
selecionadas pelo autor do album. [...] Assim, o imaginario social interfere tanto na
criacdo das imagens fotograficas, como na concepgdo da colecdo que resultou no

album fotogré\fico.431

N&o devemos nos esquecer que a narrativa visual construida por um album fotogréfico
estd intimamente ligada a um desejo de memoria, ou seja, trata-se de uma tentativa de
consolidacdo de um passado formalizado através de sequéncias de cenas fotograficas que,
juntas, produzem sentidos e uma determinada memdria. Foi atentando para isso, aliés, que
Possamai desenvolveu o seu estudo, procurando demonstrar como os trés albuns tema de sua
analise (que somam mais de 270 fotos) foram responsaveis por perenizar e transmitir a
imagem de uma capital moderna e civilizada. Isso porque, as cenas que constituem os tais
albuns fotogréaficos de Porto Alegre tinham por objetivo enaltecer o conjunto de elementos
que remetiam a era de modernidade e de progressos na qual a capital galcha adentrava,
procurando-se evitar mostrar, nas fotos, aquilo que aludia ao periodo colonial (ja
ultrapassado), operando, dessa forma, entre a visibilidade e a invisibilidade, a memoéria e o

esquecimento.

Sobre essa mesma questdo, refletindo sobre albuns fotograficos de familia, a

historiadora Sandra Pesavento*®?

coloca que esses suportes visuais sa0 como que “uma arca
de memorias, um bal de lembrancas, uma caixa de guardados onde as velhas fotografias se
tornam antigas, ou seja, comparecem como um conjunto de imagens portadoras de um tempo
acumulado.”® Para a autora, um album de familia — e podemos afirmar o mesmo para um
album fotografico institucional, de uma empresa, como é o caso do Album n.° 10 da MAE —
funciona como uma heranca do passado que se conecta a meméria individual de cada sujeito,
mas, também, a memoria coletiva dos grupos sociais. Afinal, a confeccdo de um album
fotografico supde sempre a existéncia de um publico a ser atingido, de sujeitos que irdo

reviver, nas imagens, suas proprias experiéncias vividas:

1 Ipid., p. 138.

2 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Imagem, memoria, sensibilidades: territorios do historiador. In: RAMOS,
Alcides Freire; PATRIOTA, Rosangela; PESAVENTO, Sandra Jatahy. Imagens na Histéria. Sdo Paulo,
Aderaldo & Rothschild, 2008.

* Ibid., p. 19-20.
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Um album de familia foi resultado de uma criacdo — a do fotografo, profissional ou
amador, como, por exemplo, um membro da familia que realizou as fotos —, ato que
pressupunha sensibilidade, tomada de angulos, escolha e selecdo de cenas e
personagens, além da intencdo de registrar no tempo momentos e espacos. Dispor
tais fotos em album, organiza-las e, sobretudo, guarda-las, pressupde leitores-
espectadores. Um album familiar aposta na memaria, em permanéncia no tempo, em
recordacfes sempre possiveis pela contemplacdo de imagens, em emogdes revividas
toda vez que alguém, em um momento dado, olhar uma foto.***

Nos itens a seguir, sdo analisadas todas as imagens fotograficas constantes no Album
n° 10 da MAE. Algumas imagens serdo analisadas individualmente e outras, quando
semelhantes nas suas dimensdes expressiva ou iconica, em grupos, respeitando-se a sequéncia
original determinada pelo album e procurando-se, com isso, atentar para a narrativa visual que

as mesmas sao responsaveis por construir.

A analise das imagens fotograficas do album esta dividida em trés momentos: na
primeira parte, estdo agrupadas as imagens produzidas entre 1896 e 1918 (28 fotos); na
segunda parte, analisam-se as fotos da década de 1920 (63 fotos); por fim, na terceira parte,
sdo investigadas as fotos das décadas de 1930 e 1940 (16 fotos). Essa divisdo respeita
algumas transformacdes pelas quais a fabrica passou, sobretudo, no que se refere ao
crescimento da mao-de-obra, investimentos em tecnologia e mudangas na composicdo
societéria e na razdo social da firma. Ao mesmo tempo, a divisdo proposta coincide com 0s
avancos da técnica fotografica na cidade, sendo possivel perceber uma semelhanca entre 0s

suportes fotograficos e a dimensdo expressiva das fotos de cada época.

4.3.1 Os primeiros tempos

A fotografia que abre o Album n.° 10 da MAE, Foto 01**, mostra um grupo numeroso
de operarios da fabrica e foi produzida pelo fotdgrafo Umberto Zanella. Conforme o que
vimos em capitulo anterior, sabemos que a foto passou pelo trabalho de retoque nas méos da
esposa do fotdgrafo, tendo sido o sobrado de madeira que abrigava a entdo Ourivesaria e
Funilaria Central de Abramo Eberle e Cia. destacada do restante da cena. Do mesmo modo,
seguindo 0 que observamos, limitagdes técnicas devem ter sido o principal motivo para
Zanella ter optado pelo local externo da fabrica para fazer o registro: no ano de 1906, data da
foto, o material quimico impregnado nas chapas fotograficas tinha baixa sensibilidade a luz e

*** Ibid., p. 20.
% para facilitar 0 entendimento de qual foto estamos nos referindo, reiniciamos, no presente capitulo, a
numeracao das fotos, para também coincidir com a sequéncia das mesmas no album.
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a cidade ainda ndo contava com iluminacdo artificial que permitisse ao fotdgrafo fazer

tomadas internas com boa nitidez.

(] @7

VS AN

Foto 01 — “Ano 1906 — Fotografia dos operarios da Fabrica Eberle, quando foram iniciados os trabalhos em
metalurgia. V&-se no centro o Snr. Abramo Eberle”. Autoria: Umberto Zanella. Positivo em papel albuminado,
13x18cm.

Nessa foto, um tipico retrato posado, vemos quatro fileiras formadas pelos “operarios
da fabrica Eberle”, segundo o que nos informa a legenda. Ha uma nitida divisdo por género na
cena: criangas foram dispostas embaixo, homens adultos estdo sentados nas cadeiras, jovens
de pé logo atrés destes e, ao fundo, mulheres. Essa divisdo por género trata-se de uma escolha
estética do fotografo, mas ela também reflete a divisdo do trabalho que se efetivava no interior
da fabrica nesse periodo: aos homens eram destinadas as tarefas mais complexas e pesadas
(como cortar as folhas de flandres e operar as maquinas de prensas), enquanto as mulheres
executavam trabalhos mais leves (como brunir as pecas de metal). A divisdo sexual também
se estendia quanto ao salario ganho por cada género: mulheres ganhavam menos do que 0s
homens, e muitos aprendizes, como sabemos, ndo recebiam salario, sendo pagos com

alimentacéo e abrigo.



155

Mesmo que a autoria dessa primeira imagem ndo nos fosse informada, ndo teriamos
motivos para duvidar que a tomada fotogréfica em questdo foi executada por um retratista
experiente. Como se pode observar, na composi¢do da imagem ha uma perfeita simetria: se
dividirmos verticalmente a cena pela metade, notaremos que ha um equilibrio entre o niUmero
de figuras humanas que aparecem a leste e a oeste da foto. Algo um tanto surpreendente, ja

[*® & ha um ndmero bastante elevado de

que se trata de um enquadramento em plano gera
pessoas presentes na cena — sessenta e trés no total. Por exemplo, observemos que 0 nimero
de criancas sentadas na guia da calgada em cada um dos lados da imagem é igual (quatro a
esquerda, e quatro a direita), e também os dois grupos se encontram a mesma distancia de si e
dos limites do quadro. O mesmo ocorre um pouco acima dos pequenos operarios, na fila de
homens sentados: dez figuras masculinas a esquerda e onze sentadas a direita daquele que é
visto como a figura central da composicdo formada pelos empregados da fabrica, ou seja,

Abramo Eberle (n.° 19, conforme a mascara de identificacdo).

Em fotografia, quando se trata de retratos grupais e de tomadas em angulos frontais —
como € o caso da Foto 01 —, a figura que € vista ao centro do grupo promove uma hierarquia
em relagdo as demais, indicando ser a mais importante na cena.**” N&o é a toa, afinal, que em
retratos de familia, sobretudo em culturas patriarcais, geralmente a figura do pai é vista
ocupando a posicdo central da composicdo fotografica, ladeado pelos outros membros do
grupo familiar, a esposa e os filhos. Para o caso da Foto 01, a localizacdo de Abramo em
relacdo aos demais operarios ndo poderia ser diferente, ja que a sua figura (a de chefe de
fabrica) deveria estar relacionada a inscricdo na fachada do sobrado (esta ao centro horizontal
da imagem — Qurivesaria e Funilaria Central de Abramo Eberle), que nos informa tratar-se

do seu negdcio.

Ordenacdo, equilibrio, simetria, portanto, sdo os efeitos que caracterizam a dimensao
expressiva dessa primeira cena fotogréafica, principalmente no que tange a sua composic¢do. Ja

o seu formato horizontal, € outro atributo que contribui para a impressdo visual de uma

% 0O plano geral se caracteriza por dividir o espaco do quadro fotografico entre 0 ambiente e 0s sujeitos que
estdo retratados, existindo uma integracéo entre eles. Nesse enquadramento, hd contextualizagdo espacial, ja que
os elementos do ambiente (no caso da nossa foto, o sobrado de madeira e a calgada) indicam o local geografico
(espaco da acdo ou locagdo) que o fotégrafo optou por fazer a tomada fotografica. Quanto mais abrangente é o
plano, mais cuidado o fotdgrafo deve ter ao compor a cena, pois precisa excluir elementos que dispersam o olhar.
7 De acordo com Arcari (ARCARI, Antonio. A fotografia: as formas, os objectos, 0 homem. Lisboa, PT:
Edicdes 70, 1980) o ponto de vista central (ou a centralizacdo do assunto na cena) remete ao surgimento do
Renascimento (introduzido pelos pintores Brunelleschi ¢ Masaccio), e ¢ “uma escolha obrigatoria para quem se
proponha representar visualmente a realidade segundo as convengdes da perspectiva geométrica”. Além disso, é
“uma maneira de objectivizar a ‘coisa’, de a ver na sua totalidade, de a afastar de si e do contexto em que vive.
Mas ¢ também uma relagdo que pressupoe a centralidade do homem em relagao a realidade.” (Ibid., p. 57).
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imagem estavel e equilibrada, escolha essa que também permitiu ao fotografo dividir
simetricamente as figuras humanas na cena. Por fim, outro efeito do plano expressivo cuja
existéncia tem importancia na conformacao da imagem em questdo, ainda deve ser destacado:
trata-se da nitidez das figuras, que, mesmo distantes da objetiva da camera, foram captadas

com boa defini¢do pelo fotdgrafo.

Algumas informac@es histdricas que conseguimos resgatar acerca do que é visto na
Foto 01 merecem ser observadas, pois servem & compreensdo da motivacdo para essa tomada
fotografica. Segundo uma publicacdo da empresa®®, na parte central das fileiras formadas
pelos operarios estdo outras duas figuras importantes da hierarquia da fabrica: trata-se de
Pedro Eberle (n.° 20), irmdo de Abramo, e Luiz Gasparetto (n.° 18), com quem o industrialista

formou sociedade para instalar a ourivesaria e funilaria em quest&o.

Luiz Gasparetto havia sido empregado da primeira metaltrgica instalada no municipio
de Caxias, de propriedade de Amadeo Rossi. Por volta dos anos 1900, tendo ja se desligado
da firma de Rossi, Gasparetto adquiriu um magquinario de uma fabrica de ourivesaria que
estava encerrando as suas atividades em Caxias, em funcdo da mudanca de seu proprietéario,
Edmundo Muller, para outra cidade do Estado. Nesse mesmo periodo, Abramo também havia
demonstrado interesse nesse maquinario, mas, na ocasiao, preferiu ndo investir na tecnologia,
pois estava prestes a se casar e economizando para iniciar a constru¢do de uma residéncia
mais ampla para morar. Porém, poucos anos mais tarde, em 1904, Abramo decide falar com
Gasparetto, sugerindo a este uma sociedade, para que unissem capital, tecnologia e
conhecimento em metalurgia para ampliar o neg6cio que o primeiro havia iniciado com a

439

funilaria.”™ Assim surgia a Ourivesaria e Funilaria Central de Abramo Eberle e Cia., tendo

contado com capital inicial de 24:249$394 (vinte e quatro contos e duzentos mil réis,

440

aproximadamente),” e, segundo nos aponta a fotografia, com cerca de sessenta operarios.

O sobrado que é visto na Foto 01 foi a casa construida por Abramo para residir.
Datada de 1901, estava localizada na Rua Sinimbu, bem ao lado da casa primitiva onde o
industrialista havia iniciado a oficina de funilaria, em 1896. Quando da abertura do novo

negocio, em 1904, o sobrado passou a servir tanto de residéncia da familia de Abramo (no

% Jornal Boletim Eberle. Caxias do Sul, fev. 1954, p. 4-5. Acervo: AHMJSA.

*¥ ERANCO, Alvaro. Abramo ja tocou..., ou, a epopéia de um imigrante: ensaio biografico. S&o Paulo: Ramos,
Franco, 1943, p. 138-144. Também fizeram parte dessa sociedade Pedro Mocelin e Erico Raabe.

0 Conforme LAZZAROTTO, Valentim. Pobres construtores de riqueza: absorcéo da mao-de-obra e expanséo
industrial na Metalirgica Abramo Eberle: 1905-1970. Caxias do Sul: Educs / Est, 1981, p. 32. Segundo
Lazzarotto, essa sociedade entre Abramo e Gasparetto era uma sociedade comandita simples, ou seja, uma
sociedade em que ha um ou mais socios que entram com capitais sem tomar parte na gestao.
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segundo piso), como de loja da Ourivesaria e Funilaria Central. Em 1906 (ano da foto),
algumas reformas haviam sido feitas para melhor adequar o espaco da construcao;
especialmente, uma porta fora aberta para dar acesso direto as demais se¢fes da fabrica, que
ficavam em oficinas aos fundos da construcdo.**’ N&o é sem motivo, portanto, que o
momento mereceu ser perenizado em imagem: como a legenda indica, tratava-se do inicio dos
trabalhos em metalurgia e, como agora sabemos, de um novo e grande empreendimento de

Abramo, concretizado apenas dez anos depois da compra da funilaria de seu préprio pai.

Nem todas as figuras vistas na Foto 01 devem ser operarios da fabrica. Duas criangas —
um menino (n.° 2) e uma menina (n.° 43) — aparentam ter idade inferior aos oito anos, a
minima para que comecassem a ser empregados na fabrica. Ja quanto as trés figuras que se
encontram na parte superior da cena — duas mulheres e uma crianga de colo — provavelmente
fossem familiares de Abramo, entre elas a sua esposa, Elisa, e uma filha do casal (talvez
Rosalia Venzon Eberle, nascida em janeiro daquele ano). A escolha do fotografo em registra-
las no segundo pavimento do sobrado deveu-se, muito provavelmente, a dois motivos: um, de
ordem estética, para ndo deixar esse grande espaco da cena vazio, sem nenhum ponto de
interesse para o olhar; e, o outro motivo, para indicar que o ambiente era também a residéncia

de uma familia, e que as duas mulheres estavam integradas de alguma forma a fabrica.

Ainda resta observar, sobre a Foto 01, o nimero de criancas presentes, que constituiam
0 grupo de aprendizes da fabrica. Excetuando o menino e a menina muito jovens, ao todo sao
14 criancas na cena. Em relacdo ao nimero de operarios da fabrica (que somamos serem 57,
excluindo mais as duas mulheres e a crianca de colo), o percentual de mé&o-de-obra aprendiz,

nesse ano, era de quase 25%, ou seja, ¥4 da forca de trabalho da féabrica.

A segunda foto do album, Foto 02, datada de 1907, foi produzida no mesmo espago
geografico da imagem anterior. Devido a semelhanca do seu suporte fotografico (uma prova
albuminada), provavelmente, foi também produzida por Umberto Zanella. No entanto, ao
contrario da precedente, essa foto ndo apresenta a mesma composicao simétrica, sendo a
posicdo do fotografo um pouco obliqua em relagcdo ao assunto principal — novamente o grupo

de operérios.

41 BERGAMASCHI, Heloisa Eberle. Abramo e seus filhos: cartas familiares — 1920/1945. Caxias do Sul:
Educs, 2005, p. 107.



158

Foto 02 — “Ano 1907 — Um grupo de operarios. Pode-se destacar os Snrs. Rizzieri Serafini, Anténio Fedrizzi e
Luiz Centenaro”. Autoria: possivelmente Umberto Zanella. Positivo em papel albuminado, 13x18cm.

O objetivo principal desse registro € mostrar os operarios homens da fabrica (incluindo
0s jovens e as criangas aprendizes). O ponto focal e o enquadramento da cena (outro plano
geral) direcionam o olhar para o grupo que forma as trés linhas horizontais de figuras
humanas. Novamente, ha uma divisdo por género, agora por faixa etaria. Entre as criancas —
oito, ao todo —, apenas um menino (n.° 8, descal¢o) ndo parece ter idade para fazer parte do
grupo de empregados. Entre os jovens, ao fundo, destacamos a presenca de um negro (n.° 38),
um pequeno indicio, mas importante, de que elementos étnicos ndo europeus (ou nao

descendentes destes) também constituiram a mao-de-obra da industria local nesse periodo.

Embora sem a identificacdo precisa da posi¢do de cada um na cena, descobrimos que
posam para O retrato os seguintes: Rizzieri Serafini, Antonio Fedrizzi, Luiz Centenaro,
Eugénio Fochesato, Vitério Garbin, Guilherme Brandt, José Reatti, Reinaldo Kocherborger,
José Panceri, Antdnio Rasia, Alberto Roese, Fulvio Minghelli, Jodo Rossi, Agostinho
Menegotto e Jodo Drago.**? Praticamente todas essas figuras ocuparam cargos importantes na

fabrica de Abramo Eberle ao longo dos anos em que o industrialista esteve a frente do

2 Jornal Boletim Eberle. Caxias do Sul, fev. 1954, p. 4-5. Acervo: AHMJSA.
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negécio. Rizzieri Serafini, por exemplo, tornou-se gerente técnico da fabrica; Reinaldo
Kochenborger foi sécio de Abramo em outro negécio empreendido pelo industrialista na
década de 1910; Antonio Fedrizzi, Luiz Centenaro e muitos outros presentes na cena, eram ou
se tornaram chefes ou subchefes de secdo da fabrica. Constituiam, assim, o grupo dos

especialistas, e foram, por isso, destacados nessa imagem.

Mesmo que ndo tivéssemos a informagdo dos nomes das figuras retratadas,
poderiamos aventar acerca da importancia das mesmas ao atentarmos para 0s seus trajes. Ora,
em contraste com a imagem anterior, na qual a maioria dos operarios vestem roupas de
trabalho (como as calgas de tecido riscado e as rusticas alpargatas de couro como calgado), na
Foto 02 os operarios distinguem-se pelos seus trajes mais apurados; pela fatiota composta de
chapéu, lengo, casaco e calca de alfaiataria, botas ou sapatos. Alguns, inclusive, trazem
guarda-chuvas como pecas indumentarias (caso dos n.% 14, 15, 16 e 22). Os trés sujeitos que
estdo ao centro do grupo, alids, possivelmente sejam as figuras que a legenda do album faz

questdo de destacar: Serafini, Fedrizzi e Centenaro.

O traje que vestem 0s sujeitos nessa cena, mais propicio a uma ocasiao festiva, ajuda a
retirar o fardo de operario das figuras. Bem vestidos para o retrato, esses empregados tém
assegurada uma imagem mais digna e de maior respeito de si, que em nada os assemelha a
simples trabalhadores bracais. Também em razdo disso, a cena sugere como o trabalho pode
ser compensador, ja que a impressao criada € a de que a condicdo financeira (ou a posicao
social) dos operarios dessa fabrica era boa o bastante a ponto de permiti-los a aquisicdo dessa
indumentaria tipicamente urbana, entdo comum as grandes capitais. Ja quanto aos aprendizes,
tdo pequenos ainda, mas tdo parecidos com os adultos na cena, o retrato da a entender que
eram bem tratados na firma: todos os que consideramos ser empregados na condi¢do de
aprendiz estdo calcando sapatos, um bem de consumo relativamente caro nessa época, e que

costumava ser dispensavel as criangas.

Quanto as figuras vistas no topo da cena, foi possivel identificar Angelina e Rosélia
Eberle (n.% 40 e 41), filhas de Abramo, e Elisa Venzon Eberle e Catarina Eberle (n.% 42 e
43), esposa e irma de Abramo, respectivamente. Nessa foto, elas ndo sdo vistas integralmente,
mas essa mesma imagem se repete na pagina seguinte do album, em um enquadramento

minimamente diferente, que permite a visualizacdo completa dessas figuras.**®

3 A foto em questdo, Foto 06, pode ser vista em Anexo.
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A Foto 03 exibe o grupo de operarios da fabrica em um dia incomum de expediente.
Apesar de a imagem mostrar os empregados com 0s seus devidos instrumentos de trabalho,
indicando a fungdo ocupada por cada um na fabrica, 0 registro causa estranheza ao observar-
se que foi tomado externamente. Obviamente, os operarios da fabrica Eberle ndo trabalhavam
sob as intempéries; ao fundo da imagem, veem-se os galpdes onde o trabalho acontecia de
fato. Novamente, a escolha pelo espaco geogréafico exterior deveu-se, muito provavelmente,
as limitacdes técnicas que ndo permitiam registros fotograficos em ambientes internos, em

funcdo da baixa luminosidade.

Foto 03 — “Ano 1907 — Os operérios da fabrica. Observa-se que os artigos de metal j& eram fabricados em larga
escala”. Autoria desconhecida. Positivo em papel albuminado, 13x18cm.

Essa imagem, apesar de ser uma explicita encenacéo das atividades,*** mostra que a
fabrica ainda se encontrava em um estagio manufatureiro. No periodo em que a foto foi
produzida, praticamente todas as etapas de producdo dos artigos produzidos pelo
estabelecimento envolviam o trabalho manual dos operarios. Sinteticamente, os homens
adultos e mais experientes eram responsaveis pelo corte das folhas de flandres, pela fundicéo
dos metais e pela gravacgéo nas pecas, dando forma aos artigos (figuras n.°s 40 a 43 e 18 a 20).

Os aprendizes e 0s mais jovens empregados ficavam com a etapa de limagem das pecas,

44 A propésito disso, devemos nos lembrar da sentenca de Frangois Soulages (2010, p. 63): isto foi encenado.
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removendo algumas arestas e imperfei¢Bes (figuras n.% 1 a 6, manuseando limas). J& quanto
as mulheres, o trabalho destas consistia em brunir os artigos, dando o polimento necessario
para finalizar o produto (figuras n.% 22 a 31). Nesse periodo, os principais produtos
produzidos pela Ourivesaria e Funilaria Central de Abramo Eberle eram os artigos para
montaria (chapas para serigotes, estribos, esporas, fivelas, serrilhas, argolas, passadores,
florGes) e artigos de uso doméstico ou para o trabalho (baldes, lamparinas, méaquinas de

sulfatar e alambiques).

O namero de figuras humanas que é visto nessa foto, sessenta ao todo, se aproxima do
numero que contabilizamos na Foto 01, indicio de que a quantidade de operarios empregados
na fabrica devia ser esse mesmo, tendo aumentado minimamente em relacdo ao ano anterior.

Segundo aponta Lazzarotto**®

, hos primeiros anos da Ourivesaria e Funilaria Central,
Abramo Eberle e seus socios procuraram investir mais em tecnologia e na ampliagdo da
fabrica do que na contratacdo de mao-de-obra. Entre 1896 e 1907, a empresa havia dado um
salto de 100m2 de area ocupada para 515m2, e 0s gastos em maquinaria nesse Ultimo ano
haviam sido oito vezes maior do que 0s gastos com pagamento ou contratacdo de novos

operarios.**

Principalmente, a forca de trabalho da Ourivesaria e Funilaria Central era recrutada
entre os moradores que residiam mais proximo a fabrica, o que trazia vantagens para o
negocio, como alta assiduidade dos empregados. A proximidade de residéncia dos operarios
explica a convocacdo diéria para o trabalho que Abramo supostamente fazia ao badalar a

campanela todas as manhas.

A tal sineta, objeto que, assim como a casa primitiva da funilaria, veio a se tornar um
simbolo da empresa e sempre esteve ligada a figura de Abramo, pode ser vista na Foto 03. No
entanto, para nossa surpresa, quem a maneja nao é o industrialista (n.° 35), mas seu irméo,
Pedro Eberle (n.° 34). Na historia oficial da empresa*’, esparsas referéncias sdo encontradas
sobre esse irmdo mais novo de Abramo. Sabemos, apenas, que ele entrou como sécio da firma
no ano de 1911, sendo, também, um dos responsaveis pela direcdo da fabrica.**® Portanto,

desde o inicio das atividades, Pedro sempre deve ter ocupado uma posi¢do importante na

5 L AZZAROTTO, 1981, p. 47.

“® Ibid., loc. cit.

“7 Por “histéria oficial da empresa” nos referimos as duas publicacdes de Alvaro Franco (FRANCO, 1943 e
FRANCO, Alvaro; FRANCO, Maria Ramos. O milagre da montanha. Sdo Paulo: Ramos, Franco, 1946) e o0s
Boletins Eberle, publicados entre as décadas de 1950 e 1960.

“8 MONTE DOMECQ & CIA. O Rio Grande do Sul colonial. Barcelona, ES: Thomas, 1918, p. 230-231.
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hierarquia do negocio (na Foto 01, ele também esté ao centro da foto, ladeando o irm&o, como
observamos), mas, ao que parece, alguns dados factuais sobre a historia da empresa foram
construidos privilegiando apenas algumas personagens. No caso da campanela, o mito foi
criado em torno da figura de Abramo, o0 Gnico a ser lembrado por seu devotamento ao trabalho
e por ser o responsavel, como vimos anteriormente, por “determinar o tempo util dos

habitantes da cidade**®.**°

Quanto ao plano da expressdo, devemos destacar a composi¢do da Foto 03, que se
caracteriza pelo arranjo em profusdo das figuras principais (0s operarios). Em outras palavras,
trata-se de uma imagem caotica e desordenada, que enfatiza qualidades visuais como
intensidade (abundancia de figuras humanas) e homogeneidade (agrupamento de pessoas).**
Embora haja uma tendéncia a distribuicdo por género e faixa etéria das figuras na cena, a
impressao visual construida pela foto € a de que o grupo de operéarios era bastante coeso e de
gue havia uma boa integracdo dos mesmos com os diretores e chefes de secdo da fabrica, que

podem ser vistos espalhados pelo grupo.

Também observamos, na Foto 03, como ha uma simbiose entre 0s operarios e 0s
instrumentos de trabalho que estes manipulam, os quais sdo os principais simbolos do labor
na cena. Limas, alicates, marretas e marteles sdo vistos como extensdes naturais do corpo dos
operarios, e muitos exibem altivos os produtos que eram responsaveis por fabricar. Varias
figuras também estdo alegres, trazem estampado um sorriso que parece ser bastante
espontaneo, e que, portanto, nao foi reprimido pelo fotégrafo ou pelos chefes superiores. Por
tudo isso, podemos afirmar que, na presente imagem, o trabalho é representado como uma
atividade prazerosa e como algo muito natural aos mais diferentes sujeitos — homens ou

mulheres adultos, jovens ou criancas.

As duas proximas imagens, Fotos 04 e 05, sdo retratos produzidos em estudio.
Certamente, essas duas imagens foram incluidas ap6s a finalizagdo do Album 010, pois ambas
se encontram no verso da primeira pagina e ndo trazem a legenda que é habitual as outras

fotos do album (apenas héa a indicacdo da data dos registros, feita a lapis). Igualmente, essas

9 Jornal Boletim Eberle, jun. 1956, p. 13 (“Abramo ja tocou” — Texto de Adelar Cosner).

0 De forma semelhante, a propria figura da mae de Abramo, Gigia Bandera, foi, em certa medida, esquecida da
histéria da empresa, pois a data de fundagdo da firma sempre remete ao ano em que Abramo a adquiriu do pai,
em 1896. Sobre isso, Bergamaschi (BERGAMASCHI, Heloisa Délia Eberle. A Eberle: uma indistria
metalUrgica. Cultura e Saber, Caxias do Sul, v. 1, n. 1, 1997, p. 28-35) assinala: “Na memoria familiar, 0 nome
de Gigia Bandera sempre esteve presente. Seu retrato pintado a dleo, ao lado do de seu marido Giuseppe, tem
lugar de destaque na casa de Abramo. Na memoria da empresa, porém, sua figura é substituida pela do filho.”.
1 Cf. LIMA; CARVALHO, 1997, p. 51.
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duas fotos, juntamente com outra que veremos na sequéncia, S8o responsaveis por quebrar a
série de fotos no sentido horizontal e de fotos produzidas no espago geografico da fabrica. A
nos, é desconhecido o responsavel pela inclusdo dessas imagens no album, bem como a data
em que a mesma ocorreu. E plausivel, contudo, que o acréscimo tenha sido feito por um
membro da familia Eberle, inclusive, sendo forte o indicio de que o préprio Abramo tenha
feito essa inclusdo posterior, pois as duas fotos remetem diretamente a sua trajetoria pessoal e

profissional.

Foto 04 — Sem legenda no &lbum. Retrato de Abramo Eberle e Elisa Venzon Eberle. Autoria desconhecida.
Caxias do Sul, 03/fev./1902.

A Foto 04 € um retrato do casal Abramo Eberle e Elisa Venzon Eberle, sem autoria
identificada. Segundo o que vimos, é provavel que tenha sido produzido no estabelecimento
de Giovanni Battista Serafini ou de Francisco Muscani, atuantes no municipio nesse periodo.
Trata-se, pois, de um retrato produzido em estidio, com forte apelo pictorialista. O efeito
artistico mais caracteristico é o flou, essa espécie de janela oval que envolve o casal em um
“enevoado”, destacando as figuras centrais da composi¢do e dando a cena uma aura suave e
romantica. Além disso, constata-se que o fotografo optou por um leve desfoque das figuras,
para conseguir uma impressdo visual mais serena, bem como disfarcar eventuais marcas de

expressao dos rostos dos retratados.
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Por ser um retrato em plano médio*

e sem a presenca de outros elementos na cena —
notar que o fundo é neutro —, o olhar do observador é concentrado nas duas figuras humanas,
as quais estdo diretamente vinculadas pelo contato que mantém com as méos. Sem ddvida, a
ideia mais forte que esse retrato nos passa € a de unido, de enlace entre os individuos,
simbolizando o vinculo conjugal dos mesmos. Além disso, pela forma como uma das maos de
Elisa repousa sobre 0 ombro do marido e a outra é segura pelo mesmo, Abramo € visto como
a figura que serve de amparo a esposa, evidenciando o papel social que cabia ao homem nesse

periodo, ou seja, o de ser o protetor da companheira e chefe da familia.

Conforme a inscricao feita manualmente ao lado da foto, esse retrato foi produzido em
03 de fevereiro de 1902, pouco mais de um ano apds o enlace matrimonial do casal, ocorrido
no dia 26 de janeiro de 1901. A motivacao para a producdo dessa foto parece ser muito clara e
ndo deve fugir do que € habitual em se tratando desse tipo de retrato: ele serve tanto para a
lembranca do elo matrimonial como para a afirmacdo da bem-sucedida unido do casal. Para
irmos mais além dessa facil constatacdo, o questionamento que devemos fazer se refere aos
motivos da inclusdo dessa foto no album: convém perguntar, afinal, por que essa cena, que
ndo remete diretamente ao trabalho da fébrica, foi escolhida para figurar em meio ao album

que visa ser um testemunho da histéria da empresa?

A resposta pode ser encontrada na biografia de Abramo Eberle, escrita por Alvaro

3

Franco. Em Abramo ja tocou..*3, Elisa ¢ retratada como a “companheira fiel” e

“colaboradora dedicada” do esposo empresario. Desde o primeiro ano junto do casal, quando
Elisa tinha apenas 17 anos, a jovem de “olhos meigos e tranquilos” — Franco deve ter visto
esse retrato — ja estava disposta a contribuir para o crescimento do empreendimento do
marido, dedicando-se tanto as suas tarefas domeésticas como auxiliando no trabalho da
fabrica.*** Conforme indica Franco®®, Elisa
Atendia aos servigos da casa, se bem que esses se encontrassem bastante aliviados
com a ajuda dum servente [este pode ser a figura masculina (n°. 44) que vemos na
janela da Foto 02]. Além disso, cuidava de parte da loja [da Ourivesaria e Funilaria
Central]. Muitas vezes preparava a comida para o pessoal todo, inclusive alguns
aprendizes que recebiam alimento e hospedagem em troca de pequena colaboracéo

prestada. Ndo contente com isso, a esposa de Abramo ainda tomou sobre 0s ombros
0 encargo de consertar guarda-chuvas e sombrinhas.

2 0 plano médio é o enquadramento em que a figura retratada preenche a maior parte do quadro fotografico — o
sujeito pode ser tomado de corpo inteiro ou cortado na altura da cintura ou do busto. Comumente utilizado para
retratos de estddio, o enquadramento em plano médio enfatiza as caracteristicas e a agdo do sujeito na cena.

3 FRANCO, 1943.

% Ibid., p. 109.

*% |bid., p. 111-112.
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Esposa dedicada ao cuidado dos filhos e colaboradora abnegada da firma do marido.
Esse era o papel de Elisa no casamento, e o papel reservado a esposa nesse periodo. Como

demonstram Giron e Bergamaschi**®

, 0 municipio de Caxias e a regido de colonizacdo italiana
no Rio Grande do Sul estdo repletos de exemplos de mulheres que dividiam-se entre seus
afazeres domésticos e o trabalho na col6nia. Muitas esposas, inclusive, tomavam as rédeas do
negdcio do marido quando este se apresentava incapacitado para o trabalho ou havia falecido,
tornando-se as mulheres, entdo, proprietarias das terras ou das pequenas fabricas iniciadas
pelos companheiros. Elisa Eberle, ndo muito diferente, dava continuidade a essa organizacéo
social, e assumia um papel muito semelhante ao que tivera a sua sogra, Luigia, que, como
sabemos, tomou o controle da funilaria do marido Giuseppe ao mesmo tempo em que educava
o jovem filho Abramo, ensinando-o o oficio de funileiro. Quanto a inclusdo do retrato de
Abramo e Elisa no album, esta claro que o objetivo é demonstrar que a esposa do empresario
também estava integrada a fabrica. Dentro da narrativa do album, o presente retrato destaca o
companheirismo de Elisa desde as primicias e a sua importancia para o crescimento do
negocio, ja que a data remota da foto — ela é a segunda mais antiga do album — e a disposicao
da mesma nas primeiras paginas do suporte sugere que o sucesso do empreendimento deveu

muito a unido do casal.

A Foto 05 é um retrato individual de Abramo Eberle, novamente com a autoria
desconhecida. Nesse retrato, ndo sao tdo fortes os apelos pictorialistas; o que mais se destaca
nessa imagem é a existéncia de um mise-en-scéne caprichado, que contribui para afirmar o

gosto burgués do retratado.

6 BERGAMASCHI, Heloisa Délia Eberle; GIRON, Loraine Slomp. A forca das mulheres proprietérias:
historias de vida — 1875/1975. Caxias do Sul, RS: EDUCS, 1997.
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Foto 05 — Sem legenda no album. Retrato de Abramo Eberle. Autoria desconhecida. Caxias do Sul, 1901.

O éalbum nos informa que a foto em questdo foi produzida no ano de 1901.
Provavelmente, Abramo posou para esse retrato logo ap6s retornar da sua primeira grande
viagem a negdcios, ocorrida no primeiro ano do século XX. Em abril de 1901, o industrialista
dirigiu-se ao Estado de S&o Paulo, onde fora em busca de novos mercados consumidores para
os produtos produzidos na regido colonial italiana da Serra Gaucha, especialmente para o
vinho. Passando por Santos, pela capital Sdo Paulo e por outros municipios paulistas, a
viagem empreendida por Abramo foi bastante audaciosa para um jovem que recém havia
completado 21 anos de idade, e poucas vezes havia sido tentada por outros comerciantes
caxienses. O retorno da grande metropole ocorreu somente apds quatro meses, no final de
agosto.**” De uma das capitais economicamente mais efervescentes do pafs, Abramo trouxe
ndo sO boas noticias aos seus colegas comerciantes, tendo cumprido a sua missao de expandir
0 mercado do vinho e dos outros produtos locais, como parece ter importado a moda urbana e

cosmopolita das nascentes metropoles.

A pose e o traje de Abramo Eberle na Foto 05 denotam bastante elegancia. Terno bem
cortado, gravata engomada, lenco no bolso do paleto, sapatos bem engraxados e reluzentes
(que nos indicam que a fonte de iluminacdo do estidio vinha de cima, por uma claraboia, e
também pela lateral), reldgio de bolso (para controlar as horas, importante para um

empresario), alianca no anelar (que distinguem o homem adulto, sério e compromissado) e

*7 Ibid., p. 123
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uma bengala (sem uso efetivamente pratico, mas, muito simbolico, pois indica o seu status
social). Eis o retrato de um verdadeiro cavalheiro, que em muito se diferencia do retrato do
camponés, do trabalhador bragal do campo, ou mesmo do operario urbano da industria. Para
estes casos, semelhante ao que o casal Bourdieu constatou®® — e podemos nés mesmos
verificar em muitas fotografias antigas produzidas no municipio de Caxias —, é comum a
representacdo frontal, com o olhar do retratado encarando a objetiva, a pose sempre rija, em
que o sujeito aparece com os bragos colados ao corpo, sendo visivel o desconforto dessas
pessoas mais simples ao vestirem um traje mais apurado (o qual, muitas vezes, era
emprestado pelo proprio fotografo) e que fugia a indumentéria cotidiana do trabalho. Mesmo
que tentem disfarcar a sua posi¢do social através da aparéncia das roupas, fica manifesta a
falta de traguejo dos grupos menos abastados, da classe trabalhadora, diante da objetiva da
camera fotografica, modernidade com a qual muitos ainda ndo estdo acostumados no
alvorecer do século XX. Ja ao olharmos para Abramo Eberle na Foto 05, temos uma
impressdo muito diferente. Mesmo em téo terna idade, o jovem empreendedor demonstra
dominar com muita naturalidade os codigos relativos ao homem urbano e de negocios.
Devemos notar que a sua representacdo nesse retrato de estudio € a de um empresario bem
sucedido, a de um legitimo “capitalista”, exatamente como eram chamados os comerciantes ¢
empresarios paulistas — ou também “burgueses” —, que certamente inspiraram a pose e o0 traje

do jovem Abramo nesse retrato.

Quanto a incluséo desse retrato individual no album, é possivel afirmar que ele esta de
acordo com a posicdo ocupada pelo retratado na hierarquia da fabrica: por ser o unico retrato
individual e em plano médio de todo o conjunto de fotos do album, essa imagem destaca a
figura do fundador do empreendimento e do chefe da fabrica. O acréscimo feito a posteriori
de tal foto no album nos faz, também, pensar no trabalho de constru¢do de uma memoria da

empresa, na qual seria impensavel a figura de Abramo estar ausente.

As proximas quatro imagens, Fotos 07 a 11 (excetuando a Foto 09, a ser vista mais
adiante), serdo analisadas em conjunto, pois trazem muitas semelhancas em sua dimensdo
icOnica. Trata-se de quatro retratos grupais que exibem os operarios da fabrica, divididos por
género: duas fotos (Foto 07 e 11) mostram o grupo de mulheres adultas e de jovens
empregadas na firma, e outras duas fotos (Foto 08 e 10) exibem os homens adultos, jovens e

criangas que faziam parte da méo-de-obra da fabrica. O espaco geografico de todos esses

*%8 \/imos no capitulo 2.
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retratos € a Rua Sinimbu, em frente a um casardo de madeira, o qual servia, a época, de
deposito da fabrica, e estava localizado ao lado do sobrado visto nas imagens anteriores. Em
relacdo a data de tomada desses quatro registros fotograficos, segundo o que nos informa a
legenda do album, todos sdo do ano de 1909 e, pelo que se pode constatar pela posicao solar
(ou a iluminacdo da cena), certamente foram produzidos no mesmo dia. A Unica lacuna em
relagdo as informagdes descritivas dessas fotos é referente a autoria dos retratos. Conforme o
mapeamento que apresentamos em capitulo anterior, quatro fotografos concorrem como
autores dessa imagem: Gio Batta Serafini, Umberto Zanella, Francisco Muscani, e Domingos

Mancuso, todos atuantes no municipio no ano de 1909.

As duas fotografias que mostram as operarias (Fotos 07 e 11) foram tomadas de
angulos diferentes. Uma delas (Foto 11) é frontal, enquanto na outra (Foto 07), o fotografo
optou por um angulo lateral para produzir o registro. Para o primeiro caso, a imagem se torna
mais estatica, e o olhar do observador concentra-se no centro da composicdo (cujo elemento
principal sdo as figuras humanas). Ja quanto a imagem tomada em um angulo mais obliquo, o
olhar desloca-se de uma extremidade para a outra da cena, no sentido da direita (drea com
figuras mais proximas da objetiva da cAmera e, por isso, mais nitidas) para a esquerda, sendo,
portanto, uma foto mais dindmica em relacdo a anterior, e que compensa a pose estatica e a
falta de acdo na cena. Fora isso, tanto em uma como em outra, as figuras que posam para a
cena foram convidadas a olhar diretamente para a objetiva da cadmera, e o olhar de quase todas
é circunspecto, revelando como a ocasido de um retrato fotografico, nesse periodo, costumava

guiar-se pela formalidade.
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Fotos 07 e 11 — “Ano 1909 — As operarias da fabrica e brunideiras”. “Outro aspecto das operarias da fabrica e
brunideiras”. Autorias desconhecidas. Provas em papel albuminado, 13x18cm.

No plano do contetdo, em comparacao, as Fotos 07 e 11 apresentam 0 mesmo ndmero
de figuras humanas: sdo, exatamente, as mesmas mulheres adultas e jovens mocas que posam
para os dois retratos, totalizando a presenca de trinta e seis figuras femininas em cada um. As
legendas das duas fotos informam que o grupo retratado constituia as “operarias da fabrica e
brunideiras”, mas, acreditamos, duas meninas (n.°s 2 e 5) ndo deviam fazer parte do grupo de
empregadas da firma, devido a sua tenra idade. Para nds, no entanto, a presenga dessas duas
criangas nos retratos ndo deve ser desprezada, pois se constitui em um indicio importante, que
nos permite fazer algumas consideragfes sobre a condicdo da mulher operaria no periodo

retratado.

De acordo com Rago*®, foi no principio do século XX, no Brasil, que a mulher
comegou a adentrar no mundo do trabalho. As primeiras fabricas a contarem com a méo-de-
obra feminina foram as do ramo téxtil, sendo logo seguidas por outros tipos de

460 também observou

empreendimentos fabris. No &mbito regional, em Caxias do Sul, Herédia
como as fabricas de tecelagem foram as principais empresas a contratarem 0 servi¢o das
mulheres para o trabalho, sendo acompanhadas das fabricas metallrgicas e de alimentos

(como as vinicolas e produtoras de embutidos). Principalmente, a utilizacdo de mé&o-de-obra

*° RAGO, Luzia Margareth. Do cabaré ao lar: a utopia da cidade disciplinar: Brasil, 1890-1930. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1985.

0 HEREDIA, Vania Beatriz Merlotti. Processo de industrializacdo da Zona Colonial Italiana: estudo de caso
da primeira industria téxtil do Nordeste do Estado do Rio Grande do Sul. Caxias do Sul: Educs, 1997.
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feminina nas fabricas respondia aos interesses patronais de economizar com os salérios, uma
vez que as mulheres ganhavam menos do que os homens, embora se sujeitassem a tarefas

igualmente estafantes.

Além de perceberem menos do que os homes e de terem servicos relativamente
semelhantes, as mulheres operarias ainda precisavam encarar uma dupla jornada de trabalho.
A presenca das duas pequenas meninas nos dois ultimos retratos é uma pista visual que nos
permite inferir como algumas das mulheres que posam para o retrato eram, além de operérias
da fabrica, mées e donas de casa. Na realidade, essa situacdo ndo era peculiar apenas para o
caso das mulheres empregadas na industria, entdo em formacdo na cidade, mas uma
reproducdo da organizacgdo social que ja enfrentavam na coldnia, quando auxiliavam o marido
na lide dos animais, no plantio e na colheita e, por “predestinagdo natural”, no cuidado da

prole, geralmente bastante numerosa (o que significava mais bragos para o trabalho).

Outra observacéao possivel de ser feita em relacdo a esses dois retratos diz respeito ao
rapido aumento do contingente feminino na fabrica Eberle. Levando-se em consideracdo 0s
registros visuais vistos acima, nota-se como a empresa ja utilizava em grande numero a forca
de trabalho das mulheres. Estas eram empregadas, principalmente, em atividades que
envolviam a brunidura (ou polimento) das pecas de montaria produzidas pela firma. Nas duas
fotos do ano de 1909, era trinta e quatro o nimero de mulheres operarias na firma (entre
adultas e jovens), indice que aumentou em mais de duas vezes (ou 130%) em apenas dois

anos, quando eram quinze as empregadas do sexo feminino, no ano de 1907 (vide a Foto 03).

As Fotos 08 e 10 mostram os homens adultos, jovens e criangas aprendizes da firma.
Esses dois retratos, também posados em frente ao depdsito da fabrica, sdo semelhantes em sua
dimensdo expressiva. Igual a uma das fotos anteriores, também foram tomados de um angulo
lateral, apresentando, assim, um dinamismo maior em relacdo as tomadas fotogréaficas
frontais. A mesma iluminacdo (provavelmente, conseguida com o sol da tarde) e a mesma
impressdo visual, na qual se destaca a nitidez das figuras (conseguida com um tempo de
exposicdo longo, mas de poucos segundos), também assemelham esses dois retratos
fotograficos, assim como as outras duas imagens vistas anteriormente. Quanto a dimenséo
iconica, hd uma diferenca entre as Fotos 08 e 10 no que se refere as figuras humanas, que ndo
sd0 exatamente as mesmas a posarem para 0s retratos. Sendo assim, 0s operarios foram
divididos em dois grandes grupos para o feitio dos “flagrantes”, como sugere a legenda do

album.
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Fotos 8 e 10 — “Ano 1909 — Mais um flagrante dos colaboradores da firma”. “Aspecto de um grupo de operarios
da fabrica”. Autoria desconhecida. Prova em papel albuminado, 13x18cm.

Uma das imagens (Foto 08) traz, ao centro do grupo, os socios do empreendimento —
Abramo, Pedro Eberle e Luiz Gasparetto (n.°s 8, 7 e 9, respectivamente). Também nessa
imagem devem estar distribuidos, sentados nas cadeiras, os demais chefes de secdo da fabrica,
e que constituiam os ‘“colaboradores” mais antigos da firma, ja que, visivelmente, sdo as
figuras masculinas mais velhas comparando-se as duas cenas. Apesar disso, nesse retrato,
também sdo vistos alguns jovens, com idades proximas aos 14 e 20 anos. Entre estes,
novamente, enfatizamos a presencga de um negro, o jovem n.° 28 do retrato em questdo. J& no
outro retrato (Foto 10), sdo vistos os aprendizes mais novatos da fabrica, sentados sobre o
meio-fio da calcada e dividindo a composi¢cdo com o restante dos operarios adultos e jovens.

Ao fundo dessa foto, na extremidade esquerda, outro rapaz negro é visto (n.° 24).

H& pouco o que acrescentar, sobre esses dois retratos grupais e masculinos, em relacéo
ao que ja observamos para o retrato do ano de 1907 (Foto 02). Mais uma vez, é explicito
como o dia de trabalho na fabrica (se se tratava de um) foi suspenso para a producdo da
imagem. O traje que vestem as figuras, que pouco condiz com as atividades da fabrica, € mais
propicio a um evento solene, a uma festa de casamento ou celebragdo parecida. Assim, é
possivel notar como o retrato fotografico, nesse periodo, era tratado como uma ocasido
importante, para a qual se devia apresentar elegantemente. Ao posar para uma foto, o que

estava em jogo era a imagem do sujeito, mais precisamente a sua aparéncia. E, como soi
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acontecer, todos querem sempre dar a melhor imagem de si prdprios, sabendo que um retrato

fotogréfico é um registro perene.

Sobre a inclusdo desses quatro retratos no album (Fotos 07, 08, 10 e 11) e sobre a
narrativa visual que 0s mesmos sao responsaveis por construir, é possivel afirmar que eles
mostram, com grande nitidez, os investimentos que a fabrica fez no periodo em relacéo a sua
forca de trabalho. Vistos na sequéncia dos retratos anteriores, que também exibem o grupo de
operarios, nota-se que houve uma grande e rapida ampliagdo da méo-de-obra empregada na
firma, sinal de seu préprio desenvolvimento econdmico, e sinal, igualmente, da veloz
absorcéo da forca de trabalho campesina, a qual comecava a abandonar as suas atividades

rurais e migrava para a cidade em busca de emprego nas fabricas que surgiam.

Outra consideracdo importante a ser feita esta relacionada a ideia de grupo coeso, de
associacdo intima, ou de solidariedade entre os operarios da fabrica que essas imagens nos
passam. Nos retratos das mulheres, por exemplo, algumas empregadas sdo vistas com as méos
entrelacadas, evidenciando a existéncia de unido e de ajuda muatua que as empregadas
mulheres da fabrica deviam possuir enquanto colegas de trabalho. Ja nos retratos masculinos,
a presenca do chefe Abramo em uma das imagens (Foto 08) sugere a proximidade que o
patrdo tinha com os operarios, ou, em termos mais precisos, a relacdo paternalista que se
verificava na organizacdo da empresa, comum desde 0s seus primeiros anos de existéncia. A

proposito disso, vale notar que dois dos Gltimos retratos vistos acima (Fotos 11 e 08!

) foram
reproduzidos na obra de Franco*®?, e, ambos, ilustram o trecho de um depoimento concedido
pelo préprio Abramo Eberle ao autor de sua biografia. Assim afirmava o industrialista sobre

. - , . . . 463
seus empregados: “... disponho ndo de operarios, mas de verdadeiros amigos™".

A préxima imagem, Foto 09 é mais uma — e a Ultima — daquelas que foram incluidas
posteriormente no album. Também, essa imagem encerra a série de fotos no sentido vertical, e

é a Unica, de toda a colecdo de fotos do album, em enquadramento de primeiro plano®®*.

*®1 Trata-se, na realidade, da versdo frontal desse retrato.

*2 FRANCO, 1943, p. 139.

“% Ipid., loc. cit.

#% O primeiro plano se caracteriza pelo enquadramento fechado, préximo ao motivo fotografado (um verdadeiro
zoom). No enquadramento em primeiro plano, a textura ganha forca e, ao se isolar e ampliar o motivo na cena,
consegue-se dirigir a atencdo do observador apenas para 0 que esta representado.
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Foto 09 — Sem legenda no album. A primeira lamparina produzida pelo funileiro Abramo Eberle. Autoria
desconhecida. Prova em papel, 13x18cm.

Essa imagem, ausente de legenda, ndo nos informa a data em que foi produzida. Pelo
tipo de papel fotografico, podemos sugerir décadas de 1930 ou 1940, e o seu autor, pelo
periodo de atuacdo, o Studio Geremia. Algumas constatacfes possiveis, é que se trata de uma
natureza morta, produzida em estudio, com fundo em dégradeé e, provavelmente, com uso de
luz artificial, a qual atinge o objeto a partir da direita, produzindo sombras que servem para
transmitir a tridimensionalidade do motivo fotografado. Em relagcdo a textura e nitidez do
objeto, conseguidas em razdo do mesmo efeito de iluminacédo, essas nos servem para definir
que se trata de uma lamparina de flandres, cujas marcas visiveis de oxidacdo enfatizam o
carater antigo do utensilio — deve-se notar, a propoésito disso, que o ponto focal localiza-se

justamente sobre a patina que recobre o objeto.

Apesar de ndo apresentar uma data certa, essa fotografia claramente remete ao passado
da empresa e representa o registro mais remoto da fabrica de Abramo Eberle. Isso porque, a
lamparina que vemos na imagem é comumente identificada, nas narrativas de memoria da
empresa, como o primeiro produto produzido pelo jovem Abramo assim que este adquiriu a
oficina de funilaria de seu pai, no ano de 1896. Néo € dificil compreender, portanto, as raz6es
que levaram a imagem fotografica da lamparina ser escolhida para compor a narrativa visual
da firma: presente nas primeiras paginas do suporte, ela liga-se diretamente ao sentido da

memoria, pois 0 objeto representado em imagem traz a tona a lembranca dos primeiros anos
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da funilaria. Em “O Milagre da Montanha*®

, onde a fotografia da lamparina € reproduzida e
ilustra as palavras louvaminheiras de Alvaro Franco, a lamparina em questo é tratada como
um “eloquente testemunho do trabalho manual do grande mestre”, empreendido no inicio de
suas atividades como funileiro.*®® Ainda para o biégrafo, a lamparina de metal é um dos mais
importantes simbolos da fabrica metallrgica, sendo que sua funcdo era lembrar aos
empregados da firma e aos herdeiros do empresério o seu esfor¢o vencedor:
E ali esta ela, essa primeira lamparina rustica, a cuja luz débil o préprio fundador
alumiou seus longos serfes, com horas escassas para o devaneio. Os que lhe
recolheram a heranga espiritual e o patrimdnio material, imensos ambos, legados por
ele, guardam esse testemunho eloquente do trabalho manual do grande mestre [...].
50 anos deitaram sobre a singela lamparina uma péatina, um colorido de velhice;
entretanto ndo desmerece no respeito dos descendentes e dos auxiliares que veem
nela o simbolo de uma predestinagdo, talvez um chamado permanente que lhes faz a
meméria do inesquecivel chefe. Foi fraca, talvez, a chama que ela deu; mas
fulgurante a labareda que ardia no espirito orientador das méos habilidosas que a
modelaram. E, dessa maneira, essa luz em si mesma insignificante por seu contetdo
espiritual, possui a forca simbdlica de um farol, capaz de dar norte aqueles que

recolheram o legado do Grande Fundador. Mais do que isso ela serd como lampada
votiva, ardendo sempre com o 6leo sagrado do respeito, de saudade e da admirag&o.

Sem duvida, a representacdo da lamparina é um dos melhores exemplos que dispomos
para entender a fotografia enquanto signo memorial, nos limites da defini¢do do antrop6logo
Joel Candau.*®” Reduzida & superficie bidimensional de uma imagem, mas com um poder de
transmisséo relativamente maior (afinal, pode ser vista no album, e, também, em um livro), a
fotografia da lamparina serve para ativar a lembranca de determinado acontecimento da
histéria da empresa (0 seu ponto de partida, para ser mais exato), contribuindo para a
afirmacdo, manuteng¢do e transmissdo de um verdadeiro “passado formalizado”, de uma
“memoria institucional”. A imagem visual da lamparina €, pois, antes de tudo, um simbolo do
trabalho; a énfase em suas formas toscas e rudimentares serve como comparativo as ulteriores
evolucdes da empresa, € 0 objeto € um testemunho do esforco do homem que de simples
funileiro tornou-se um dos maiores e mais importantes empresarios da antiga zona de

colonizagdo italiana do Estado do Rio Grande do Sul.

Na sequéncia do album, uma série de oito fotografias (Fotos 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18
e 19) mostram aspectos do depdsito da fabrica, enfatizando os artigos de montaria e alguns
outros produtos fabricados ou comercializados pela firma no inicio da década de 1910,

preenchendo, as fotos, trés paginas do suporte fotografico. Todas essas imagens foram

%% Franco, 1946.
“8 |bid., s/pag.
7/, capitulo anterior.
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produzidas no ano de 1912 e, devido ao fato de se assemelharem quanto a sua dimenséo

iconica, pode-se analisa-las conjuntamente.

Fotos 12, 13 e 14 — “Ano 1912 — Um aspecto de uma seccdo do deposito” (esquerda). “Secao de serigotes e
artigos de montaria” (centro). “A sec¢@o de ferragens e loucas” (direita). Autorias desconhecidas. Provas em
papel albuminado, 13x18cm.

Fotos 15, 16 e 17 — “Ano 1912 — Estoque de Chapas para Serigotes” (esquerda). “A seccdo de serigotes”
(centro). “Estoque de artigos metaltrgicos™ (direita). Autorias desconhecidas. Provas em papel albuminado,
13x18cm.

Fotos 18 e 19 — “Ano 1912 — Artigos para montaria, mantas ¢ maquinas”. “Amostruario [sic] e artigos de couro”
(direita). Autorias desconhecidas. Provas em papel albuminado, 18x24cm.

Como é possivel notar, esses oito registros fotograficos sao os primeiros do album a
terem sido produzidos em um ambiente interior da fabrica, e, apesar disso, todos possuem boa
nitidez. Infelizmente, a autoria das imagens nos é desconhecida, mas, sendo provavel terem
sido produzidas por algum fotdgrafo estabelecido na cidade de Caxias, os registros podem ser
considerados importantes indicios dos avangos tecnoldgicos e dos aprimoramentos técnicos
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dos profissionais locais, que, j& no inicio da década de 1910, eram capazes de produzir cenas
em ambientes com baixa luminosidade, antes mesmo da existéncia de luz artificial na cidade,
que veio apenas um ano apos o feitio das cenas, em 1913 (embora a fabrica de Abramo Eberle
ja possuisse gerador de energia elétrica proprio, e ter algumas oficinas alumiadas por

l&mpadas, como é possivel vé-las nas Fotos 15 e 18).

As oito fotos vistas logo acima sdo bons exemplos de registros produzidos sob o
regime da fotografia-documento, segundo a definicdo de André Rouillé.*®® A nitidez das
cenas (com linhas bem definidas), os angulos de tomada (a maioria, frontais), o ponto de vista
do fotégrafo (normal, com a cdmera a 90° e fixa em um tripé), e o principal objetivo de
producdo dessas vistas fotograficas (o de inventariar os artigos produzidos pela fabrica), séo
caracteristicas que definem a fotografia enquanto documento, regime no qual se pretende a
objetividade, a representacéo mais fiel possivel do motivo fotografado.

Assim como em toda imagem fotografica, para o caso dessas oito cenas as dimensoes
expressiva e icénica devem ser levadas em consideracdo conjuntamente para que Se possa
compreender os sentidos que as fotos transmitem. Conforme o que podemos observar, a
forma como o fotografo escolheu fotografar esses aspectos do depdsito da fabrica sugerem
que a sua pretensdo foi enfatizar a quantidade e a diversidade de produtos que a empresa ja
produzia e comercializava no periodo — principalmente, vemos o0s artigos para montaria, as
pecas de arreamento e a loucaria (estas, apenas vendidas no varejo que a firma mantinha, ndo
sendo produtos confeccionados pela fabrica). Sobretudo, deve-se notar o enquadramento das
cenas, cujos limites sdo definidos pelas estantes apinhadas de produtos. Por causa desse
recorte, ndo € possivel saber a dimensdo exata das estantes, estando o nosso olhar

condicionado a ampliar o tamanho das mesmas.**°

Atributos como abundancia e intensidade, portanto, sdo as principais caracteristicas
desse conjunto de imagens visuais. Em especial, é interessante observar a Foto 14, cujo
angulo de tomada é muito mais na diagonal do que as outras sete fotos desse pequeno grupo.
Na imagem em questdo, dois andares de estantes, repletas de produtos, preenchem todo o
quadro da foto, e o “sentido de leitura” ¢ da esquerda para a direita, seguindo as linhas retas

formadas tanto pelas estantes como pelo baladstre em madeira do segundo pavimento do

%88 \/_ capitulo anterior.

# Segundo Ivan Lima (LIMA, Ivan. A fotografia é a sua linguagem. Rio de Janeiro: Espaco e Tempo, 1988, p.
75) esse tipo de cena possui zonas “imaginarias”, que ocorrem quando alguma forma geométrica ou alguma
linha é cortada ao meio pela moldura do fotograma, sendo vista a principio incompleta na imagem, mas que o
nosso olho (ou nosso cérebro) se encarrega prontamente de completé-la, segundo a imaginagé&o.
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depdsito. Ate mesmo a figura humana que esta presente na cena € dificil de ser distinguida ao
se contemplar a imagem de relance. Essa foto, assim como as outras, nos solicita que

imaginemos o restante da cena, sempre ampliando a dimenséo do local.

A Foto 20 é um retrato de operarios da oficina de Donato Rossi, produzida no ano de
1912. Trata-se de um novo retrato grupal de operarios da fabrica, onde se destacam as figuras

masculinas de adultos, jovens e criangas.

Foto 20 — “Ano 1912 — Oficina do Sr. Donato Rossi quando trabalhava por pega”. Autoria desconhecida. Prova
em papel, 13x18cm.

Esteticamente, o primeiro elemento que chama a atencdo nessa foto séo 0s riscos que
cortam quase toda a superficie da imagem e que prejudicam a nitidez de algumas zonas da
mesma. Seguramente, esses riscos sdo rachaduras existentes no suporte matriz da imagem, um
negativo de vidro, cujo material, bastante fragil, foi durante muito tempo um empecilho aos

fotografos, que, ndo raras vezes, chegavam a perder a imagem devido & quebra do suporte.*”

40 Além disso, as chapas de vidro de negativo fotografico eram pesadas, sendo ruins de transportar e
acondicionar nos estidios. Nao é por menos que, hoje, sdo verdadeiras reliquias historicas, pois muitos
fotografos se desfaziam das chapas logo apds se aposentarem. As chapas de vidro foram lentamente substituidas
pelos negativos de celuloide em pelicula, que, além de leves, tinham flexibilidade, permitindo o surgimento, em
pouco tempo, de cameras que trabalhavam com rolos de filme em seu interior (com 12, 24 ou 36 poses, por
exemplo).
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Em relacdo a composicdo da Foto 20, essa imagem segue 0 mesmo padrdo dos retratos
grupais vistos anteriormente: as figuras humanas estdo dispostas no centro da imagem e

ocupam quase todo o quadro fotografico.

Quanto a dimenséo de conteudo, nenhuma informacao sobre a figura que a legenda do
album da destaque foi encontrada nas publicacbes da empresa ou referentes & mesma. E
provavel, contudo, que Donato Rossi tenha sido um dos chefes de secdo da fabrica,
responsavel por uma das oficinas que produziam artigos de montaria, de acordo com as
ferramentas que os operérios exibem. Possivelmente também, Rossi deva ser a figura n.° 4,
pois ocupa uma posicao central em relagdo ao grupo, esta vestido com um fato mais elegante,

e € um dos unicos que nao demonstra atividade manual na cena.

A Foto 20 exibe um namero consideravel de jovens e de criancas. Nessa cena, €
quatorze o nimero de empregados em idade inferior aos 16 anos. Todos 0s operarios mirins
sdo vistos manipulando ferramentas de trabalho ou exibindo as pegas que eram responsaveis
por auxiliar a produzir, com excec¢do, porém, de um menino (n.° 6), que ndo parece integrar o
grupo de empregados da fabrica, devido a sua idade e o objeto que segura com as maos (uma
bola). Além dessa crianga, outras duas figuras que ndo deviam fazer parte do grupo de
operarios sdo aquelas formadas pelo casal de idosos vistos na janela, no canto superior direito
da cena (n.% 20 e 21).

Sobre 0 momento histdrico registrado na imagem, nesse mesmo ano da tomada
fotografica a fabrica de Abramo Eberle passava a investir mais em mao-de-obra do que em
maquinario. Para se ter uma ideia, 0 gasto com o pagamento de salarios aos empregados da
firma, em 1912, foi de pouco mais de dois contos de réis (2:306%474), valor 68% maior do

472

gue o investimento feito em tecnologia (1:586$830).*"* Segundo Lazzarotto*’?, a mao-de-obra

disponivel era farta nesse periodo, sendo recrutada no interior do municipio, entre os colonos.

#3 era mais vantajoso para o empregador investir em méao-de-obra

Ainda conforme o autor
(barata, nesse periodo) do que em tecnologia, ja que um determinado grupo de operarios
podia produzir, por menos pre¢o, a mesma quantidade de produtos que uma maquina (de alto

investimento para a época) produziria.

" Conforme dados apresentados por LAZZAROTTO, 1981, p. 49.
“’2 Ipid. loc. cit.
“” Ipid. loc. cit.
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Assim sendo, somos levados a concluir que a Foto 20 foi produzida, muito
provavelmente, com a intengdo de se registrar 0s novos operarios que recem chegavam para
constituir e ampliar a forca de trabalho da fabrica, sendo numerosa a quantidade de jovens, a
serem empregados, sobretudo, nos trabalhos manuais executados nas oficinas, como sugerem
as suas poses. Devido a sua faixa etaria, muitos dos quais empregados como aprendizes, 0S
jovens constituiam mao-de-obra barata para o empregador, j& que o seu conhecimento técnico

era baixo e justificava menores remuneragdes.*’

A proxima imagem, Foto 21, é o primeiro registro dos operarios efetivamente
trabalhando em uma secdo de producéo no interior da fabrica. Datada de 1914, a foto exibe
um grupo de empregados da secdo de Fundicdo e Modelagem, uma das primeiras a serem

instaladas na empresa.

Foto 21 — “Ano 1914 — Antiga sec¢do de fundicdo e modelagem”. Autoria desconhecida. Prova em papel,
13x18cm.

Essa cena fotografica difere expressivamente de todo o conjunto de fotos que visam
mostrar o trabalho dos operarios em suas respectivas secdes de producdo (ou seja, € diferente
em relagcdo as outras fotos que circunscrevemos no padrdo visual “trabalho operario”). O
enquadramento escolhido é um plano médio, tendo o fotdgrafo se posicionado a poucos
metros de distancia das figuras para registrar a cena. Outra escolha particular do autor da
imagem foi o angulo de tomada, que, para esse caso, é descensional (tomada de cima para

" Essa era uma caracteristica geral, encontrada no periodo, para o caso do Brasil, segundo HARDMAN;
LEONARDI, 1991, p. 140. Além dos jovens, as mulheres também sofriam com esse mecanismo de
superexploracdo que era o rebaixamento do salario com a justificativa da falta de conhecimento técnico ou
mesmo de forga bruta para o trabalho.
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baixo), resultando em uma visdo que diminui o tamanho das figuras humanas e indica a

subordinag&o dos operarios.

Segundo o que nos informa uma publicacdo da propria empresa*’, na Secdo de
Fundicdo e Modelagem eram produzidas diversas pecas para a confeccdo dos artigos de
montaria: “estribos, freios, esporas, fivelas, argolas, flordes, serrilhas, bombas, passadores e
demais do ramo [...], em metal de alpaca”. Como vemos na imagem, algumas dessas pegas
sdo destacadas, estando o ponto focal exatamente sobre os moldes que os trés operarios
adultos manipulam. Os mesmos operarios constituem-se no principal elemento composicional
da cena, tendo sido dispostos na imagem de modo a dar um maior dinamismo a mesma. Isto &,
observando-se a composi¢do da Foto 21, nota-se que ela se caracteriza pelo arranjo em
cadéncia das trés figuras humanas, pela repeticdo de um mesmo elemento (os homens e os
moldes sobre os quais trabalham) de forma regular. Por meio desse efeito visual, o fotégrafo
consegue criar uma cena com maior ritmo, na qual o olhar do observador € conduzido a varias
zonas da imagem, como se tivesse sido feita para ser “lida” (no caso da Foto 21, nosso olhar
percorre varios pontos da cena, inclusive o lado esquerdo, onde esta um jovem que encara a

objetiva com certo contentamento e, talvez, deslumbramento diante da cAmera fotogréfica).

Ainda sobre a dimenséo expressiva da Foto 21, o enquadramento fechado nas figuras
deve ter sido uma escolha do fotografo para aproveitar melhor a iluminacdo do local. Caso
optasse por uma tomada geral, o fotdgrafo teria de enfrentar o clardo proveniente das janelas e
teria como resultado uma imagem com muito mais contraste, com zonas muito claras e outras
muito escuras. Aproveitando apenas a luz natural que incide sobre os operéarios, a imagem
conseguida mostra um ambiente um pouco mais agradavel do que as outras fotos dessa

mesma sec¢do da fabrica, vistas na sequéncia do album.

Adiante, um conjunto de seis fotos (Fotos 22, 23, 24, 26 e 27) mostram aspectos do
interior da fabrica.*’® As fotos foram produzidas entre os anos de 1914 e 1916 e, devido ao
fato de serem semelhantes quanto as dimensdes expressiva e icOnica, serdo analisadas

conjuntamente.

*75 Jornal Boletim Eberle, Caxias Sul, n. 8, 1956.
*78 A Foto 25 é quase idéntica a Foto 26 e, por isso, ndo esta apresentada aqui. Pode ser vista no anexo.
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Fotos 22, 23 e 24 — “Ano 1914 — O inicio dos trabalhos da estampagdo” (esquerda). “Sec¢do mecanica” (centro).
“A secgdo de cortadores e fabrica¢do de chapas para serigote™ (direita). Autoria desconhecida. Provas em papel
albuminado, 13x18cm.

Fotos 26 e 27 — “Ano 1914 — Seccdo de limagem e parte da fundicdo. Destaca-se o sr. Abramo Eberle”. Ano
1916 — “A secgdo de estampacdo ¢ mecanica. Vemos também o sr. Pedro Mocelin”. Autorias desconhecidas.
Provas em papel, 13x18cm e 18x24.

O objetivo principal desses seis registros visuais € mostrar 0s operarios no contexto de
suas secdes de producdo. Sao varias as se¢des registradas: a Se¢do de Estampacdo (Foto 22), a
Secdo de Mecanica (Foto 23), a Secdo de Cortacdo de Chapas para Serigote (Foto 24), a
Secdo de Limagem e a Secdo de Fundicdo (Foto 26), e a Se¢do de Mecanica (Foto 27). O
enquadramento de todas as cenas é o plano geral, dando visibilidade aos espagos ocupados
por cada uma das oficinas de trabalho da fabrica. Os angulos de tomada, para todos 0s casos,
sdo normais, com a camera a 90°. A Unica diferenca fica por conta do ponto de vista escolhido
pelo fotégrafo, ora central (Fotos 22, 23 e 24), ora diagonal (Fotos 26 e 27), o que traz,
segundo o0 que ja observamos, maior ou menor dinamismo na cena, assim como maior ou
menor sensacdo de profundidade (ver, por exemplo, a Foto 26, na qual nosso olhar é

conduzido para o fundo da imagem).

Essas seis fotos nos oferecem indicios visuais muito ricos. Embora estejamos atentos,
desde o inicio, para o fato de que a imagem fotografica ndo ¢ um “espelho do real”, ou um
“analogon perfeito” da realidade, essas cenas nos trazem, certamente, algumas pistas sobre
como o trabalho ocorria no interior da fabrica. Em primeiro lugar, ha que se atentar para o

ambiente das secGes de producdo: a maioria eram ambientes lGgubres, com iluminacédo
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insuficiente e unilateral, aproveitando-se, principalmente, da luz natural proveniente das
janelas; o piso dos locais era rustico, de adobe, podendo-se imaginar a umidade do ambiente
nos dias de inverno, rigorosos na Serra Galcha; muitas das oficinas ocupavam construcdes de
madeira, com pé-direito muito baixo, resultando em pouca ventilacdo no local (inclusive, essa
era a realidade da secdo de fundicdo, sendo imaginavel a poeira e a fumaca que os operarios
eram obrigados a respirar). Enfim, as oficinas de trabalho da fabrica, nesse periodo, estavam
instaladas em ambientes precarios e bastante insalubres, o que nos demonstra as mas
condicdes de trabalho que os operéarios enfrentavam e a falta de preocupacao com a saude dos
mesmos pelos diretores da firma. Essa condicdo, alids, ndo era um apanégio da fabrica de
Abramo Eberle, mas uma caracteristica geral das pequenas fabricas espalhadas por todo o
477

pais. Apresentando casos de fabricas dos setores vidreiro e grafico, Hardman e Leonardi

colocam que:
Inexistia qualquer higiene nos locais de trabalho. As aguas eram insalubres e a
temperatura da fornalha chegava a um grau insuportavel, dentro de um barracéo de
zinco sem janelas nem ventilagdo. O ar era totalmente poluido pela poeira de vidro,
além dos cacos espalhados pelo chdo. [...] O trabalho dos gréaficos se dava em locais
escuros, mal iluminados, casebres velhos, cheios de buracos, onde alguma ratazana

d& o ultimo suspiro, entrando em estado de putrefacdo e exalando um cheiro
pestilento.

Segundo 0s mesmos autores, para 0 caso das primeiras décadas do século XX, pode-se
afirmar que “uma verdadeira ordem privada dos interesses particulares da burguesia industrial
determinava o regime interno de trabalho fabril”*’®. Mesmo as poucas disposicdes legais e
juridicas do Estado sobre o assunto eram letra morta para os industriais: “as leis sanitarias de
1911 e 1917, por exemplo, jamais chegaram a ser cumpridas pelos empresarios, tampouco a

antiga lei federal de 1891, que regulamentava o trabalho infantil nas fabricas.”*"®

Em cinco das seis fotos é possivel ver os aprendizes trabalhando. Na Foto 24, eles sdo
maioria na secdo, totalizando o numero de dez. Também nessa imagem, destacamos a
presenca de um jovem negro, possivelmente 0 mesmo individuo visto no retrato da Foto 10,

devido a semelhanca fisionémica.

Ao darmos zoom na Foto 24, encontramos um objeto interessante: uma sineta (ou
campanela), que esta sobre um mdvel de madeira, a esquerda da cena. Proxima a um homem

adulto (provavelmente algum contramestre da fabrica), a sineta devia ser utilizada para

T HARDMAN; LEONARDI, 1991, p. 136-138.
"8 Ibid., p. 138.
9 1bid., loc. cit.
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convocar os jovens para o trabalho, nos dois turnos do dia. Essa imagem também mostra algo
que vamos encontrar em diversas outras cenas do interior da fabrica: sempre que ha a
presenca de aprendizes, ha a presenca de algum adulto préximo, responsavel por
supervisionar o trabalho dos jovens. O controle sobre os aprendizes pelos contramestres servia
a fabrica tanto para reprimi-los, quando necessario, como para se avaliar o desenvolvimento
dos mesmos nas se¢Oes, para que viessem a ser empregados na firma e merecessem aumentos
sucessivos no ordenado. Conforme indica Franco*®:
A afericdo das qualidades que ele [Abramo Eberle] julgava indispensaveis para fazer
do aprendiz um bom operario, estava a cargo dos contramestres, que os tinham
sempre sob suas vistas e deviam manter com eles permanente contato, registrando,
depois, as qualidades reveladas e os progressos realizados por esses aprendizes. [...]
Si o aprendiz [sic] lograva ingresso no quadro, era contemplado, de semestre a
semestre, com um aumento de salério, equivalente a producéo de cada um. [...] Apos

essa rigorosa triagem, o aprendiz era considerado apto para ingressar nos quadros do
operariado efetivo.

Além da intencdo de se registrar o trabalho dos operéarios da fabrica, essas fotos devem
ter sido produzidas para mostrar o novo maquinario que a empresa havia adquirido. Na Foto
22, por exemplo, foi possivel descobrir que ela exibe a primeira prensa mecanica instalada por
Abramo Eberle na fabrica.*® As outras imagens também tratam de mostrar algumas méquinas
manuais que ddo a impressdo de serem novas, sendo possivel, inclusive, perceber uma

maquina automatica, vista na foto que mostra a Secdo de Estampacdo e Mecanica (Foto 27).

Mostrar os progressos da fabrica alcancados nos anos de 1914 e 1916 parece ser
mesmo a principal motivacdo para a producdo desses seis registros fotograficos e para a
inclusio dos mesmos no album da empresa. E interessante observar, ainda, que algumas das
cenas acima analisadas foram utilizadas para divulgar a imagem da empresa através de um

5’482

periddico local. Pois em uma edicdo especial do jornal Citta di Caxias, de 191 quatro

dessas seis vistas do interior da fabrica sdo vistas em uma matéria de duas paginas do

periddico sobre o “Stabilimento Metallurgico de Abramo Eberle & Cia.”.*®

A edicdo do jornal, intitulada de “Numero Unico”, pretende dar ao leitor uma sintese
histérica do municipio, enfatizando o progresso econémico, digno de uma metropole, que

Caxias conseguiu granjear, em poucos anos, gracas as atividades do comércio e da industria

*0 FRANCO, 1943, p. 186-187.

1 FRANCO, 1946, s/pég.

%82 Jornal Citta di Caxias, Caxias do Sul, 20 set. 1915.

*8 Tratam-se das Fotos 22, 23, 24 e 25. A matéria pode ser conferida, integralmente, em anexo.
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local. Ao tratar da fabrica de Abramo Eberle, o periédico destaca o numero de operérios
empregados na fabrica, o espago total de seu parque fabril e o faturamento da empresa:

Per dimostrare quale sorprendente disinvolvimento abbia reggiunto la Casa Abramo
Eberle & Cia. bastera citare che il bilancio annuale relativo all’anno 1913, segné un
movimento di Reis 3.3778:887$000, pit di 5 milioni di lire italiane. La fabbrica
ocupa atualmente circa 150 operai, di ambo i sessi, fra interni e esterni [...]. La
fabbrica, con le altre sezione, come depositi per gli articoli fatti e per le spedizioni,
ocupa una area di 900 metri quadrati.

Nas péginas do periddico, as quatro imagens das sec¢les, antes de servirem apenas para
ilustrar a matéria, foram escolhidas de modo a atestar ao leitor os avancos da fabrica que o
jornal d& destaque (faturamento polpudo, 150 operarios empregados e 900m2 de area
ocupada). Ou seja, enquanto o texto da matéria sublinha o progresso material alcancado pelo
estabelecimento metalurgico de Abramo Eberle, o leitor encontra nas imagens a mesma
énfase nesses avancos da fabrica, podendo verificar, com os proprios olhos, as maquinas
modernas que estavam instaladas, as diferentes oficinas de trabalho, e muitos operarios

(inclusive o chefe da fabrica, Abramo, que € visto na Foto 26, ao lado do socio Gasparetto).

A ultima imagem que faz referéncia as duas primeiras décadas de existéncia da fabrica
metaltrgica ¢ a Foto 28. Nela, vemos um aspecto da “loja de lougas e ferragens”, varejo no
qual eram vendidos os artigos produzidos pela fabrica e outros que eram adquiridos por
Abramo Eberle na capital Porto Alegre. Vale lembrar que, apesar de estar anexa a fabrica,
essa loja era apenas de propriedade de Abramo, sem contar com a participacao de capital de

seus sOcios.

Foto 28 — “Ano 1918 — A loja de lougas e ferragens. Aqui vemos o sr. Abramo Eberle e Pedro Moré”. Autoria
desconhecida. Prova em papel, 13x18cm.
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A legenda do &lbum da destaque a duas figuras vistas nessa cena fotogréfica: Abramo
Eberle e Pedro Moré. Abramo se encontra exatamente ao centro da cena, atras do balcdo do
estabelecimento (n.° 1). J& Pedro Moré, este & visto mais ao fundo, em meio ao grupo de

pessoas que estdo do lado a ser ocupado pela clientela (n.° 6).

Sobre esse individuo, Pedro Moré, ele foi uma das figuras mais importantes para a
expansdo comercial da fabrica a partir da segunda década de existéncia da mesma. Moreé
entrou na fabrica no ano de 1912, e passou logo a ser empregado como caixeiro-viajante. Era
responsavel por comercializar os produtos produzidos pela firma em varios municipios do Rio
Grande do Sul, vencendo as viagens, primeiro, “a dorso de mula e, mais tarde, de carroga”484.
Para mostrar a diversidade de produtos fabricados e vendidos pela fabrica, Moré levava
consigo diversos catalogos, que eram verdadeiros albuns fotogréaficos, com imagens de cada
um dos artigos confeccionados pela firma. Segundo Franco*®, muitos comerciantes ficavam

incrédulos diante dos catdlogos, pois ndo imaginavam que “se fabricassem pegas tdo boas e

tdo bem acabadas no interior do Brasil”.

No detalhe da Foto 28, seguindo a técnica do scanning, encontramos novamente a
campanela de Abramo, que pode ser vista bem ao lado da caixa registradora da loja. Mais
uma vez, ela faz parte da representacdo do industrialista. J& em relacdo aos artigos
comercializados na loja, encontramos uma diversidade grande de produtos: s&o baldes,
canecas, talheres, lampides, e muitos outros utensilios domésticos de loucaria, como pratos,

bules e xicaras, estes que eram adquiridos de outras fabricas da capital.

Sobretudo, essa cena tem a pretensdo de mostrar uma das atividades de maior
importancia para o sucesso econdmico de Abramo Eberle: o comércio. Afinal, foi justamente
o capital acumulado das atividades comerciais da sua antiga funilaria que oportunizou ao
industrialista os primeiros investimentos feitos na sua fabrica, resultando na formacdo da
primeira sociedade com o irmdo Pedro Eberle e com o amigo Luiz Gasparetto. O mesmo
capital proveniente do comércio praticado por Abramo resultou em uma nova sociedade,
formada um ano antes da tomada fotografica vista acima. Em 1917, a firma do industrialista

Abramo Eberle — talvez seja melhor dizer comerciante Abramo Eberle — passava a ser

* FRANCO, 1943, p. 192
*5 Ibid., loc. cit.
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denominada de Eberle, Mosele & Cia., contando com capital de 800 contos de réis
(800:000$000).*%°

4.3.2 Automatismos e nova organizacao para o trabalho: os anos 1920

Devido a alta concentragdo de imagens na década de 1920, optamos por analisar as
fotos desse periodo em grupos maiores, respeitando o ano de producdo de cada conjunto de
imagens e o tema principal que esta representado na cena (trabalho, retrato dos empregados,

ou patrimdnio da fabrica).

As primeiras fotos da década de 1920 voltam a mostrar aspectos do interior das se¢des
de producdo. Nas Fotos 29, 30, 31, 32 e 33 sdo vistas as Se¢bes de Fundicdo, de Moldagem,
de Cortacéo, e de Chapas. A maioria dessas cenas é caracterizada pelo efeito de repouso, uma
vez que é possivel notar que os operérios registrados pararam momentaneamente 0 seu
trabalho para posar para a fotografia. A excecdo é a Foto 29, na qual é possivel ver alguns
homens durante o processo de fundicdo de metais, manipulando uma caldeira de ferro de onde

emana fumagca.

Fotos 29 e 30 — “Ano de 1922 — A fundig@o e cortacdo”. “A sec¢do de chapas”. Autorias desconhecidas
(provavelmente Studio Geremia). Provas em papel, 18x24cm.

% FRANCO, 1943, p. 152. Essa nova sociedade era formada por: Abramo Eberle, como sécio majoritario,
Pedro Eberle, Pedro Mocelin e Eduardo Mosele.
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Fotos 31 e 32 — “Ano de 1922 — Vista da fundi¢ao e moldagem”. “Aspecto da fundigdo, cortagdo e serras”.
Autorias desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas em papel, 18x24cm.

N&o se pode passar 0s olhos por esses registros visuais sem notar, outra vez, o
ambiente rudimentar no qual as atividades produtivas da fabrica eram desenvolvidas. Devido
a ndo utilizagdo, por parte do fotografo, de luz artificial (flash), as fotos se oferecem a uma

constatacdo mais verdadeira do ambiente escuro e umbroso que eram as oficinas de trabalho.

Quase uma década depois das fotos que observamos anteriormente, o trabalho na
fabrica ainda acontecia em locais sem grande ventilacdo e com baixa luminosidade. Cabe
notar que a maioria das cenas que agora sdo tema de nossa analise mostram a oficina de
fundicdo da fabrica, certamente o local de trabalho onde os operérios estavam expostos ao
maior nimero de acidentes graves, como queimaduras, € ao acometimento de doencas
respiratorias, estas favorecidas justamente por esses ambientes de trabalho insalubres. Ao
menos, pelo que se pode observar por meio das fotos, 0s operarios mais jovens da fabrica, as
criancas, ndo estavam empregados nessa secdo, embora deva-se atentar para o fato de que a
fotografia pode “mentir” — quer dizer, algum superior da fabrica pode ter optado por néo
mostrar 0s aprendizes nesse ambiente pouco adequado as suas condi¢bes fisicas. De todo
modo, é mesmo pouco provavel que os empregados mais jovens fizessem parte dessa secéo de
producdo, ja que o trabalho de uma oficina de fundicdo exige grande forca bruta, algo fora da
realidade das criancas, que mais atrapalhariam do que contribuiriam no processo produtivo da

secdo em questéo.

Se as criangas ndo integravam a Secao de Fundicéo, 0s negros, por sua vez, eram forca
de trabalho presente no local. Na Foto 31, dois negros podem ser vistos na oficina que era
responsavel pelo trabalho de derreter o metal e modelar as pecgas a serem acabadas por outros

setores da fabrica.
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Sobre a mao-de-obra negra, o historiador Lucas Caregnato®®’ demonstrou em seu
estudo a presenca marcante de trabalhadores negros nos setores metallrgico, vinicola e de
servicos no municipio de Caxias do Sul, no periodo entre os anos 1900 e 1950. Segundo o
autor, os negros eram geralmente empregados em atividades que exigiam maior esforco fisico
(como em obras de abertura de estradas, de rebaixamento de ruas, no carregamento de
bordalesas de vinho etc.) e, em alguns casos, estavam condicionados a ganhar menos em
relacdo a individuos de cor branca (principalmente, os imigrantes europeus). Na Metaldrgica
Abramo Eberle, de acordo com aquilo que as imagens acima nos permitem afirmar, também
0S negros eram empregados em atividades que exigiam mais a forca dos bracos do que
propriamente o trabalho intelectual, além de dificilmente ascenderem a postos de chefia na

organizagéo da firma.*®

Para completarmos a andlise dessa sequéncia de imagens, € apenas na Foto 30 que
vamos encontrar os aprendizes trabalhando. Na Secdo de Chapas, era cinco o numero de
criancas empregadas, além de se verificar a presenca de jovens com idade proxima aos 16
anos.*® Também nessa secéo de produco, a iluminacdo parece precéria, embora a impressao
de ambiente escuro seja causada pela escolha equivocada do fotdgrafo em registrar o local de

uma posicado frontal e em contraluz, deixando os operarios na sombra.

As proximas imagens do album, Fotos 33 e 34, mostram os “dinamos da usina” e os
“motores” da fabrica. Sdo duas imagens em plano médio, na horizontal, e com tamanhos de
18x24cm. O angulo de tomada (normal) e o ponto de vista do fotografo (central), também
assemelham essas duas fotos da Usina da empresa, sendo exemplares do padréo visual
“patrimonio da fabrica”, segundo a defini¢do apresentada anteriormente. As duas cenas foram
produzidas praticamente do mesmo local, sendo que o fotdgrafo virou a cAmera para um lado
para registrar os dinamos (geradores) e para 0 outro para registrar 0s motores. Apesar de
haver algumas linhas que ddo algum dinamismo as fotos (como aquelas formadas pelas

correias dos motores, na Foto 34), 0s registros apresentam uma composicdo convencional,

7 CAREGNATO, Lucas. A outra face: a presenca de afrodescendentes em Caxias do Sul — 1900 a 1950. Caxias
do Sul: Maneco, 2010.

8 Obviamente, com essa afirmacdo ndo estamos querendo indicar a existéncia de racismo por parte dos
diretores da fabrica, mas, justamente ao contrario, acreditamos que 0S negros — assim como outros grupos
pertencentes a estratos menos abastados economicamente da sociedade — estavam empregados em trabalhos mais
exigentes fisicamente e de menor remuneragdo pela sua falta de instrucéo, o que é resultado do problema da
escraviddo mal resolvido pelo Estado republicano que, apés a promulgagio da Lei Aurea, pouco fez para integrar
0s ex-escravos na sociedade e no mundo do trabalho assalariado, optando, antes, pela médo-de-obra branca e
estrangeira.

8 possivelmente, essa secdo pertencia ou foi incorporada & Secdo de Cortacdo, pois ndo foram encontradas
informacdes sobre essa se¢do de producédo nos boletins informativos da empresa.
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onde os elementos que sdo o tema principal dos registros (dinamos e motores) foram alocados
em posicOes centrais do quadro fotogréfico.

Fotos 33 e 34 — Ano de 1922 — “Os dinamos da usina”. “Usina a gaz pobre: os motores.” Autorias desconhecidas
(provavelmente Studio Geremia). Provas em papel, 18x24cm.

Desde cedo, a fabrica metaltrgica de Abramo Eberle utilizou-se de geradores proprios
de energia. Conforme o que observamos nas fotos do ano de 1912, alguns espacos da empresa
ja eram alumiados com lampadas antes mesmo de o restante do municipio contar com luz
elétrica. Na fabrica, os primeiros motores utilizados para a producdo de energia possuiam a

49 todos

poténcia de 4Hp, mais tarde substituidos por motores mais potentes, de 8Hp e 16 Hp,
movidos a partir da queima do carvdo vegetal (produzindo-se o “gas pobre” referido na
legenda da Foto 34). Embora ndo saibamos precisar qual deles, algum desses motores esta

representado nessas duas cenas fotograficas.

A existéncia desses motores era de fundamental importancia para o trabalho da
fabrica, sobretudo, para 0 aumento da producdo diaria, uma vez que 0s mesmos ofereciam a
forca motriz necesséria para o funcionamento das maquinas que a empresa utilizava nas
secOes, muitas das quais j& autométicas na decada de 1920. O destaque, em meio ao album
fotografico, para a usina e os motores que eram praticamente o “coracdo” da fabrica, nos
sugere que as duas cenas foram escolhidas para registrar-se 0 avango tecnoldgico da empresa
no periodo. Ao mesmo tempo, podemos pensar nessas imagens como o resultado do interesse

da fabrica em inventariar os seus bens materiais.

0 ERANCO, 1943, p. 149. “Hp” significa “horse-power”, ou “cavalos de poténcia”.
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Fechando o grupo de imagens do ano de 1922, uma sequéncia de nove fotos (Fotos 35,
36, 37, 38, 39, 40, 41, 42 e 43) é responsavel por mostrar diversos aspectos do interior da
fabrica.*”* Desta vez, em duas imagens (Fotos 39 e 41), é possivel ver os operarios
desenvolvendo suas atividades em suas respectivas se¢fes de trabalho, sendo caracteristico
dessas fotos o efeito de “atividade”. Nas outras cenas, os operarios foram convidados a

posarem para o registro, e estdo olhando diretamente para a objetiva da camera.

Fotos 35, 36 € 37 — “Ano de 1922 — Limagem e fabricagdo de artigos em geral.” (esquerda). “Seccdo de
soldacdo.” (centro). “A parte da fabrica encarregada da limagem de artigos fundidos, estampacéo e esmerilhagéo.
A direita vé-se o sr. Alberto Bellini.” (direita). Autorias desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas

em papel, 18x24cm.

Fotos 38, 39 e 40 — “Ano de 1922 — Limagem de artigos fundidos, prensas e esmerilha¢@o.” (esquerda). Seccao
de cortagdo de chapas. Observa-se que o sr. Antonio Fedrizzi ja estava na sua diregdo.” (centro). “Outro aspecto
da secc¢do de cortacdo de chapas.” (direita). Autorias desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas em

papel, 18x24cm.

Fotos 41 e 43 — “Ano de 1922 — “Outro aspecto da secgdo de cortagdo de chapas”. “Estampacdo e esmerilhagéo.
No centro vemos o sr. Rizzieri Serafini”. Autorias desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas em
papel, 18x24cm.

1 A foto 43 é semelhante & foto 37 e ndo esta reproduzida aqui. Pode ser vista no anexo.
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Uma diversidade de angulos e de pontos de vista caracteriza a dimensdo expressiva
dessas nove cenas fotograficas. Como semelhanga entre a maioria, 0 enquadramento
escolhido pelo autor (ou autores) € o plano geral, sendo possivel afirmar que a intengdo do(s)
fotografo(s) foi a de reunir, em cada foto, 0 maximo de informac6es sobre o local do registro
(ou seja, contextualiz&-lo espacialmente), bem como mostrar 0 maior nimero de operarios
trabalhando. Desse modo, valorizando a grande quantidade de figuras humanas distribuidas
pelas oficinas de trabalho, a impressao visual causada por essas cenas fotograficas é a de
volume, de intensidade e de homogeneidade. E, pensando em termos de arranjo fotogréafico,
algumas cenas se caracterizam pela profusdo de figuras (ou seja, pelo arranjo caotico e
desordenado das figuras humanas e das méaquinas, como nas fotos 38 e 43) e outras pela
cadéncia dos elementos visuais (ou seja, pela repeticdo regular das figuras humanas, dando
ritmo a cena e trazendo a impressao visual de ordem e estabilidade, como nas fotos 35, 36 e
41)_492

O enquadramento em plano geral obviamente sempre oferece um campo de
visibilidade mais amplo. Para o fotégrafo, porém, muitas vezes esse tipo engquadramento se
torna um problema, pois é mais dificil para o autor dominar uma cena em que VAarios
elementos (sejam eles concretos, como pessoas e objetos, ou de ordem Optica, como as
diferentes luzes que incidem sobre um local) competem ao mesmo tempo e de diferentes
maneiras no ambiente, podendo se ter como resultado cenas com composicdes
desinteressantes ou com muitas distragdes para aqueles que visualizardo a imagem. De modo
contrario, para quem pretende analisar uma foto, o plano geral traz sempre muitas vantagens,
pois é possivel extrair de cenas com esse tipo de enquadramento um conjunto igualmente

mais amplo de inferéncias sobre aquilo que € visto na imagem.

O plano geral que é a Foto 35 oportuniza uma série de consideragcdes sobre a
organizacao do trabalho no interior da fabrica metalUrgica de Abramo Eberle. Antes de tudo,
deve-se notar que a Foto 35 é o primeiro registro fotografico do album que mostra o trabalho
das mulheres na parte interna da fabrica. Anteriormente, nos retratos grupais das Fotos 07 e
11, tinhamos visto o grupo de brunideiras e outras operarias da firma, mas em um local
externo, na rua, em frente ao sobrado que abrigava a Sec¢do de Depdsito. Por ocasido desses

mesmos registros, ndo pudemos saber se efetivamente todas aquelas mulheres ocupavam

*92 Sobre arranjo fotogréfico, utilizamos as mesmas definicdes do estudo de LIMA; CARVALHO, 1997.
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postos no interior da fabrica,**® e em quais condicdes se dava o trabalho feminino no local.
Pois na imagem de agora, temos um registro com um ndmero bem maior de indicios visuais

sobre o tema.

Na Foto 35, sdo contabilizadas trinta e oito figuras femininas em meio as Secdes de
Limagem e de fabricacdo de Artigos em Geral. O trabalho dessas duas se¢des de producéo
ocorria em um amplo local, bem mais salubre que os ambientes vistos nas imagens anteriores,
e em uma construcdo de alvenaria. O mobiliario disponivel a maioria das empregadas —
igualmente aos empregados do sexo masculino, também vistos nessa cena — eram cadeiras de
madeira com acento de palha e grandes mesas, em torno das quais eram dispostas de oito a até
dez empregadas, e cujo fim utilitario devia ser facilitar o processo produtivo, ja que a fabrica
adotava um sistema de organizagao do trabalho inspirado no sistema taylorista de subdivisdo
das tarefas.**

Ainda segundo o que podemos observar na Foto 35, na organizacdo da fabrica as
mulheres eram responsaveis por trabalhos que exigiam menor esforco fisico, embora suas
atividades fossem repetitivas e exaustivas, em razdo mesmo da forma como a fabrica
organizava o processo produtivo, segundo a qual um grupo de operarios (geralmente de igual
porte fisico) era responsavel por uma etapa de producéo especifica, executando praticamente a
mesma tarefa durante anos e desenvolvendo, durante esse periodo, um nivel minimo de
conhecimentos e de habilidades — sistema este de organizacdo que permitia a fabrica manter
os salarios em niveis baixos, compativeis com a funcdo exercida pelo trabalhador. Também
nesse sistema de organizacgéo, as mulheres tinham poucas chances de ascenderem a postos de
trabalho mais elevados, raramente vindo a ocupar cargos como o de chefe de secdo ou de
contramestre.”® De modo geral, essa situacdo era enfrentada por toda mulher operéria

brasileira, nesse periodo. Conforme Rago*®®,

o campo de atuacdo da mulher fora do lar circunscreveu-se ao de ajudante,
assistente, ou seja, a uma funcdo de subordinacdo a um chefe masculino em
atividades que a colocaram desde sempre a margem de qualquer processo decisorio.
No caso da operdria, mesmo num ramo onde sua participagdo era enorme, cOmo 0

%% Apenas sabemos que, segundo os depoimentos colhidos por Machado (MACHADO, Maria Abel. Mulheres
sem rosto: operérias de Caxias do Sul, 1900-1950. Caxias do Sul: Maneco, 1998, p. 131), as brunideiras
trabalhavam em domicilio.

% Segundo o que nos indica FRANCO, 1946, p. 186.

*% Segundo o que levantamos sobre as Secées da MAE nos boletins informativos da empresa, apenas no ano de
1949 uma mulher foi designada para ser gerente de uma das se¢Bes da firma. Foi a Sra. Clara Battastini,
escolhida para ser gerente do Varejo Eberle. (V. anexo “As se¢des de producdo da Metalurgica Abramo Eberle —
dados dos anos de 1956 a 1963™).

%€ RAGO, 1997, p. 65.
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téxtil [e também o metaldrgico, para o caso de Caxias do Sul], as alternativas de
ocupagao para 0s homens eram maiores. Enquanto eles estavam presentes em quase
todas as atividades ocupadas pelas mulheres [...], varios trabalhos eram interditados
a elas, principalmente os cargos de chefia.

Por sua vez, a historiadora Maria Abel Machado*®’

tomou por base depoimentos de
varias mulheres operarias dos ramos téxtil e metallrgico da cidade Caxias do Sul, entre os
anos de 1900 e 1950, para compreender o lugar ocupado pela mulher na industria local.

Segundo esses depoimentos, a autora pode concluir que:

As tarefas destinadas as mulheres, no interior da unidade fabril de producgéo, eram as
mais simples, mais grosseiras, exaustivas e menos atraentes. Da forma como eram
cumpridas essas tarefas, muitas vezes, dependia 0 bom ou mau relacionamento da
operaria com o seu chefe imediato, que ndo gostava de reclamacfes e apreciava a
agilidade e a presteza, porque o seu objetivo era a producdo, para estar sempre bem
com 0s seus superiores.*®

Uma caracteristica comum entre os retratos nos quais as mulheres estdo representadas
trabalhando com os retratos dos aprendizes, é a sempre presenca de um supervisor homem na
cena. Na Foto 35, por exemplo, para cada grupo de operarias, em cada uma das mesas de
trabalho, um empregado do sexo masculino esta presente para controlar de perto o trabalho
das mulheres. Essas figuras, os chefes imediatos, além de controlarem de perto a producéo
diéria, também faziam cumprir a risca os regulamentos da fabrica. Na empresa metaldrgica de
Abramo Eberle até as idas ao banheiro eram rigorosamente observadas, podendo-se “usar as
latrinas no maximo trés vezes por dia”**°. Caso precisassem utilizar mais vezes o banheiro, as
mulheres, assim como outros empregados, precisavam pedir, constrangidas, a chave do local
para o contramestre geral (um homem); e, caso a operéaria estivesse doente, precisando fazer
uso do banheiro mais vezes por dia, era preferivel que nem se apresentasse ao trabalho, tendo

o salario dos turnos ausentes descontados.>®

Outra cena fotografica que nos traz uma série de indicios visuais sobre o trabalho na
fabrica é a Foto 41. Nessa imagem, que registra a Secdo de Cortacdo de Chapas, varios
aprendizes s@o vistos executando suas atividades, mais precisamente sdo nove jovens, com
idades aparentemente entre 0s 12 e 0s 14 anos. Como se pode observar na cena, as atividades
desenvolvidas pelos aprendizes continuam a ser as manuais, agora na montagem das chapas

de serigote que servirdo para adornar as selas de montaria.

“" MACHADO, 1998.

%8 Ibid., p. 129.

% Conforme o Regulamento da Fabrica — Ano de 1924. Colecdo Metaldrgica Abramo Eberle. Acervo:
AHMJSA.

509 | dem.
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Em relagdo & dimensdo expressiva dessa imagem, é possivel notar a escolha do
fotografo por uma composicdo bastante harmoniosa. Se dividirmos a cena verticalmente ao
meio, perceberemos que ha um equilibrio quase perfeito entre 0 nimero de figuras humanas
que estdo a esquerda e a direta da foto (seis e sete, respectivamente). Dessa forma, a foto é
semelhante a um espelho, onde um lado parece reproduzir com fidelidade o que é visto no
outro extremo da cena. E, se levarmos em consideracdo a regra composicional que divide a
cena em tercos horizontais exatamente iguais (a chamada “regra dos ter¢os”), veremos que os
dois operarios que foram escolhidos para ficarem de pé estdo localizados préximos aos pontos
aureos do retangulo horizontal que é essa foto, também atestando a preocupacédo estética do
fotografo (provavelmente, Giacomo Geremia) em produzir uma imagem bem composta. Com
isso, deve-se dizer, itens como equilibrio, ordenacdo e organizacdo caracterizam essa foto,
sendo responsavel por criar uma impressdo visual mais agradavel dessa secdo de producéo e,

consequentemente, da fabrica.

O detalhe mais interessante dessa cena é a existéncia de um objeto, que chamamaos de
“coercivo”, no ambiente de trabalho: o quadro de “MULTAS”. Na realidade, esse objeto & visto
também em algumas outras cenas do album (em sete, segundo o nosso levantamento
guantitativo), algumas das quais nos ja passamos 0s olhos. Na Foto 41, porém, ele esta bem
mais visivel do que nas outras cenas, encontrando-se, agora, exatamente ao centro da foto, no
terco superior. Chamamos de “coercivo” esse objeto pois a funcao utilitaria do quadro de
“MULTAS” devia ser a de lembrar aos empregados da fabrica a existéncia dos regulamentos
internos da firma, bem como o 6nus para aqueles que nao o seguissem a risca. Desse modo, o
quadro de “MULTAS” era um elemento bastante constrangedor: em uma posi¢do de destaque,
certamente nenhum empregado iria gostar de ter o nome ali inscrito. Além do mais, como se
trata de uma secdo onde a maioria é de aprendizes, ir parar com 0 nome no quadro de
“MULTAS” podia resultar no término do contrato com a fabrica e no ndo ingresso do jovem no
grupo de empregados da firma, segundo o rigido sistema de controle de trabalho ao qual

estava submetido esse grupo de operarios mirins.

Desse grupo de imagens do ano de 1922, ainda é interessante observar as Fotos 39 e
40, que também foram produzidas com a intencdo de mostrar aspectos da Secdo de Cortacao
de Chapas. Essas duas fotos nos indicam que o crescimento do numero de operarios
empregados na fabrica ndo era acompanhado de investimentos em estrutura fisica para
comportar as secdes de producdo da firma, que acabava por instalar oficinas em locais

improvisados, como na parte do telhado (ou o s6tdo) de uma das construgdes da empresa,
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como vemos nas duas fotos em questdo. Nao vamos repetir o que dissemos anteriormente
sobre os locais serem mal ventilados e mal iluminados, resultando em ambientes insalubres,
mas devemos observar, agora, 0 quanto esses espagos improvisados podiam trazer riscos de
acidentes aos operarios, alguns podendo, sem nenhum exagero, ser fatais. Pois um fato
lamentavel desses veio justamente a ocorrer na fabrica cerca de dois anos antes do feitio
dessas duas cenas fotograficas. Na edicdo do dia 01 de janeiro de 1921, o jornal O Brasil
noticiava a morte de um operario da fabrica metalirgica de Abramo Eberle, ocorrida em
dezembro de 1920. O operario, Arthur Rosa, havia sido vitima de uma queda a uma altura de
sete metros de um telhado mal erigido de uma das construgdes da fabrica, tendo ficado em
coma por cinco dias apoés ter sofrido traumatismo craniano, segundo o que podemos deduzir

da nota publicada no jornal. Vale a pena lermos na integra essa nota>®*:

— ACCIDENTES NO TRABALHO -
Morte de um operario

No quadro do pessoal do conceituado estabelecimento dos srs. Abramo
Eberle & Cia., figurava, havia algum tempo, o0 nome do operario Arthur
Rosa, que sempre se mostrara trabalhador e cumpridor dos seus deveres,
sendo ainda o arrimo de sua mée viuva. Ha duas semanas, mais ou menos,
achando-se elle occupado nos misteres de seu officio, teve em dado
momento de subir a cobertura de uma casa, affim de apanhar um certo
objeto que cahira sobre o zinco. Logo que deu os primeiros passos, Arthur
teve a infelicidade de pisar sobre uma folha de zinco mal escorada, a qual
desabou e deu causa a que o desditoso operario cahisse ao solo, de uma
altura aproximada de 7 metros.

Com a queda, recebeu elle varias escoriacGes e um ferimento grave no
craneo, o qual Ihe produziu a morte cinco dias depois.

A firma Abramo Eberle & Cia., ao ter conhecimento do fallecimento do
seu operario, promptificou-se a pagar a indemnisacgao cabivel, de acordo
com a lei de accidentes no trabalho.>*

Na sequéncia do album, uma série de cinco retratos (Fotos 44, 45, 46, 47 e 48) mostra
0s operarios da fabrica no ano de 1924. Todas as tomadas foram feitas em um local externo,
no patio da empresa, tendo como fundo uma edificacdo de alvenaria. Segundo a legenda de

algumas das fotos, todos os operarios da fabrica estariam representados nas cenas, 0 que

%01 Jornal O Brasil, Caxias do Sul, 01 jan. 1921, p. 2.
%02 A Lei de Acidentes de Trabalho foi promulgada em 1919, reconhecendo a responsabilidade dos empregadores
em caso de acidentes nas fabricas.
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constitui, para nés, um rico material visual para uma anélise da composi¢do da mao-de-obra

da empresa naquele periodo.

Fotos 44 e 45 — “Ano de 1924 — “Os funcionarios ¢ operarios da firma. No centro esta o sr. Abramo Eberle”.
“Os dirigentes da firma e os mais dedicados operarios”. Autorias desconhecidas (provavelmente Studio
Geremia). Provas em papel, 18x24cm.

Fotos 46 e 47— “Ano de 1924 — “Todos os colaboradores da firma”. “As operarias da firma”. Autorias
desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas em papel, 18x24cm.

Foto 48 — “Ano de 1924 — “Os funcionarios da firma. Ao centro, os snrs. Abramo Eberle, Alberto Wingartner e
Eduardo Mosele.”. Autorias desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas em papel, 18x24cm.
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Primeiro observemos as fotos com maior quantidade de figuras humanas na cena. A
Foto 44 exibe o grupo constituido pelos operarios do sexo masculino da fabrica. No primeiro
plano dessa imagem, foram dispostos 0s operarios mais jovens, com idades que variam entre
0s 10 e os 14 anos de idade. Ao todo, estes somam quatorze, sendo o grupo de aprendizes da
firma. J& nos demais planos da cena, estdo distribuidos os outros empregados (adultos e
jovens com idade superior aos 16 anos), junto dos quais também € possivel observar os
diretores, socios e o préprio chefe da fabrica, Abramo Eberle. Somados todos os operarios do
sexo masculino da Foto 44, chegamos ao resultado de 181 (cento e oitenta e uma) figuras
humanas. Desse grande grupo, eram quatro os negros empregados na fabrica nesse ano, algum
dos quais vistos em fotos anteriores, como funcionarios da Se¢éo de Fundicdo e Moldagem.

Na Foto 47, encontramos o grupo formado pelas trabalhadoras do sexo feminino da
fabrica. Semelhante a foto anterior, essa imagem também traz as operarias mais jovens na
parte da frente do grupo, embora também seja possivel encontrar algumas meninas que
aparentam ter idade proxima dos 15 anos em outros planos da imagem. Estas sdo mais de 20
nessa foto. Todas somadas, entre jovens e adultas, as operarias formam um grupo de 117
(cento e dezessete) figuras humanas, ndo sendo contabilizadas, no entanto, duas criancas de
colo que estdo presentes na cena. A propasito disso, agora temos um indicio mais acertado de
como algumas empregadas eram efetivamente maes, sendo que estas mulheres precisavam
dividir-se entre o trabalho da fabrica e com o cuidado dos filhos, tendo, com isso, jornadas

extras de trabalho como donas de casa. Ainda sobre essa cena, uma mulher negra é vista.

Finalmente entre os retratos grupais com grande quantidade de figuras humanas, a
Foto 46 exibe praticamente todos 0s operarios vistos nas duas imagens anteriores. No plano
geral dessa cena, estdo presentes 306 operarios, entre criancas aprendizes, jovens do Sexo
masculino e feminino, e homens e mulheres adultos (excluindo da conta, novamente, as
criangas de colo, e também duas meninas com idade prematura demais para serem

empregadas da fabrica).

Esses numeros relativos a composicdo do operariado da fabrica metaltrgica Abramo
Eberle & Cia., constatados a partir da analise das fotos, sdo interessantes de serem observados

503 através da analise das fichas de

em comparagdo com os dados obtidos por Lazzarotto
empregados da mesma firma, os quais 0 autor teve acesso na década de 1970. Segundo

Lazzarotto, na primeira metade da década de 1920 o aumento da mé&o-de-obra na fabrica de

83| AZZAROTTO, 1981, p. 50-52.
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Abramo Eberle foi muito significativo, principalmente porque, nesse periodo, a metallrgica
estava instalando novas se¢Ges de producdo — como a forjaria, responséavel pela fabricacao de
laminas para facas, espadas e espadins (iniciada em 1923), e uma secdo de artigos sacros
(iniciada em 1925)°*. Ainda de acordo com os dados levantados pelo autor, os gastos com 0s
salarios dos empregados, nesse mesmo periodo, eram diversas vezes superiores do que 0S
valores investidos em maquinaria, chegando a diferencas de investimento de até quatro

vezes.>®

Diante do numeroso quadro de colaboradores da firma Abramo Eberle & Cia.
podemos perceber como a fabrica era responsavel por absorver uma parcela significativa da
populacdo economicamente ativa da cidade. Na década de 1920, a populacdo urbana de

Caxias do Sul era de aproximadamente 7.500 pessoas,’®

0 que significa que, desse
contingente demogréfico, 4,1% de pessoas estavam empregadas na fabrica metalUrgica de
Abramo Eberle, um indice relativamente alto — era provavel que a maioria das familias de
Caxias tivesse algum de seus integrantes trabalhando na empresa. Ja a partir de um dado

4,°°" o nlmero

extraido de um dos relatérios da Intendéncia Municipal, langado no ano de 192
de operarios empregados nas “industrias” da zona urbana de Caxias (que somavam mais de
quarenta, segundo o relatério) era de aproximadamente “1000 a 1200, entre homens e
mulheres™®. Assim, se percebe como s6 a fabrica de Abramo Eberle era responsavel por
empregar cerca de 25% da médo-de-obra local. Em relacdo as outras fabricas do Estado, o
estabelecimento fabril de Abramo Eberle & Cia. encontrava-se entre as empresas de grande
porte, responsaveis por empregar mais de 100 operarios (sendo que eram apenas 43 as desse
tipo em todo o Rio Grande do Sul).*®® Com isso, em ambito regional, a fabrica do
industrialista italiano era nada menos do que a maior empregadora de toda a zona Nordeste do

Estado gaucho.

Em relagdo as outras duas fotos dessa nova série de retratos grupais (Fotos 45 e 48), a
énfase recai sobre os diretores da fabrica. No retrato da Foto 45, por exemplo, no primeiro

plano da imagem, sentados nas cadeiras, estdo os socios de Abramo Eberle e gerentes da

%04 Sobre essas novas secdes, as informacdes sdo encontradas em um informativo publicado pela empresa nos
anos 1990: EBERLE S.A. A obra de Abramo Eberle. Caxias do Sul, 199[ ]. p. 7.

%% Ipid., p. 50-52.

%% MACHADO, Maria Abel. Construindo uma cidade: histéria de Caxias do Sul — 1875/1950. Caxias do Sul:
Maneco, 2001, p. 211.

%07 Relatério da Intendéncia Municipal. Caxias do Sul, 1912-1924. Acervo: AHMJSA.

%% Ihid., p. 48.

% HERRLEIN JR., Ronaldo. Desenvolvimento industrial e mercado de trabalho no Rio Grande do Sul: 1920-
1950. Revista de Sociologia e Politica. Curitiba, n. 14, 2000, pp. 103-118, p. 107.
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fabrica: sdo vistos, da esquerda para a direita. Rizzieri Serafini, Alberto Weingartner, Abramo
Eberle, Eduardo Mosele e Pedro Mocelin. Nos planos subsequentes, é visto um grupo de 34
funcionarios, certamente constituido pelos chefes de secdo e empregados que exerciam cargos
administrativos na organizagao da firma. Segundo a legenda dessa foto, estes eram “os mais
dedicados operarios”. Ja no retrato da Foto 48, algumas das mesmas figuras da cena anterior
podem ser percebidas (como os sécios Abramo, Weingartner e Mosele), além de outros
funcionarios jovens e adultos da fabrica, que, talvez, constituissem o grupo de operarios

recém-contratados pela firma.

Novamente, a ideia que esta presente nessas cenas (especialmente nas Fotos 44, 46 e
47) é a da grande familia da fabrica. Outra vez, Abramo posa junto aos seus operarios,
pretendendo indicar a relagdo de proximidade que mantinha com os mesmos, relacéo esta que
se caracterizava como paternal. E, assim como para 0 caso dos retratos vistos no inicio do
album, também duas dessas novas cenas (Fotos 44 e 46) foram escolhidas para ilustrarem o
pensamento do industrialista acerca do seu quadro de colaboradores. Segundo Franco®X,
Abramo “viu crescer sua familia, ndo apenas a de seu sangue, mas aquela vasta e numerosa,

que se entronca na vida de seus obreiros”.

Quanto aos motivos de producdo dessas cenas e de inclusdo das mesmas no album
fotografico, parece estar claro que o objetivo era registrar 0 aumento da méo-de-obra
empregada na fabrica em um momento em que se estava iniciando a fabricacdo de novos tipos
de artigos, os quais viriam contribuir para ampliar o ramo de atuacdo da metallrgica. Os
artigos forjados e de arte sacra, que comecaram a ser produzidos a partir da década de 1920,
foram responsaveis por elevar o nome da fabrica de Abramo Eberle nacional e
internacionalmente, vindo a empresa, em pouco tempo, servir as forcas armadas brasileiras e a
exportar 0s seus produtos a diversos outros paises do continente americano e também ao

europeu.

Se o grupo de operarios foi tema das cinco imagens anteriores, um extenso conjunto
de 33 fotos (Fotos 49 a 81) é responsavel por registrar aspectos de algumas das novas sec¢oes
de trabalho da fabrica. Em razdo do grande numero de imagens e pelo fato de a tematica
dessas cenas fotograficas serem muito semelhantes (todas sdo do ano de 1925 e registram

essencialmente o trabalho dos operarios nas se¢oes de producdo), optamos por analisa-las em

19 FRANCO, 1943, p. 138.
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série. Com isso, acredita-se, também é possivel se chegar a conclusdes tanto sobre as

condicGes de trabalho na fabrica como sobre a narrativa visual engendrada por essas fotos.

Fotos 49, 50, 51 e 52 — “Ano de 1925 — Secdo de controle”. (extrema-esquerda). “Outra vista da sec¢do de
controle” (centro-esquerda). “Seccdo de artigos sacros. Vemos também o sr. Luiz Centenaro” (centro-direita).
“Outro aspecto da secgéo de artigos sacros.” (extrema-direita). Autorias desconhecidas (provavelmente Studio

Geremia). Provas em papel, 18x24cm.

Fotos 53, 54, 55 e 56 — “Ano de 1925 — Secdo de limagem de artigos de chapas”. (extrema-esquerda). “Aspecto
dos Banhos de niquel e tambores.” (centro-esquerda). “Banhos de prata.” (centro-direita). “Banho de niquel e
escovas.” (extrema-direita). Autorias desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas em papel,
18x24cm e 24x30cm.

Fotos 57, 58, 59 e 60 — “Ano de 1925 — Vista da estufa e Vernizacdo.” (extrema-esquerda). “Escovas,
Esmaltagdo e Vernizagdo.” (centro-esquerda). “A sec¢do de mecanica.” (centro-direita). “Seccdo de limagem dos
artigos fundidos e chapas para serigotes.” (extrema-direita). Autorias desconhecidas (provavelmente Studio
Geremia). Provas em papel, 18x24cm e 24x30cm.
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Fotos 61, 62, 64 e 65 — “Ano de 1925 — Outro aspecto da seccéo de limagem dos artigos fundidos e chapas para
serigotes.” (extrema-esquerda). “Seccdo de tambores e banho de niquel. Aqui aparece também o sr. Abramo
Eberle.” (centro-esquerda). “Gravagdo.” (centro-direita). “Soldagéo dos artigos de chapa.” (extrema-direita).

Autorias desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas em papel, 18x24cm e 24x30cm.

Fotos 66, 67, 68 e 69 — “Ano de 1925 — Gravagdo.” (extrema-esquerda). “Outro aspecto da Gravagdo.” (centro-
esquerda). “Secg¢do chapas serigotes.” (centro-direita). “Secgdo Cortagdo.” (extrema-direita). Autorias
desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas em papel, 18x24cm e 24x30cm.

Fotos 70, 71, 72 e 73 — “Ano de 1925 — Seccao limagem e montagem artigos fundidos.” (extrema-esquerda).
“Seccdo limagem artigos fundidos e chapas serigotes.” (centro-esquerda). “Sec¢do Tornos e Maquinas
Automaticas.” (centro-direita). “Seccdo cortagdo e Tornos maquinas automaticas.” (extrema-direita). Autorias
desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas em papel, 18x24cm e 24x30cm.

Fotos 74, 76, 77 e 78 — “Ano de 1925 — Sec¢ao Cortagdo e Tornos maquinas automaticas.” (extrema-esquerda).
“Sec¢do Cortagdo e Repuxacdo.” (centro-esquerda). “Seccdo Cortagdo, Tornos e Maquinas Automaticas.”
(centro-direita). “Sec¢do Mecanica e cilindros.” (extrema-direita). Autorias desconhecidas (provavelmente

Studio Geremia). Provas em papel, 18x24cm e 24x30cm.
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Fotos 79, 80, 81 — “Ano de 1925 — Outra vista da Seccdo Cortacdo e Maquinas Automaticas.” (esquerda).
“Seccdo Mecanica.” (centro). “Sec¢do Mecanica.” (direita). Autorias desconhecidas (provavelmente Studio
Geremia). Provas em papel, 18x24cm e 24x30cm.

Analisando-se categorias da dimensdo expressiva dessas imagens, absolutamente todas
as 33 cenas fotograficas tém como caracteristica o efeito de atividade. Ainda que alguns
operarios encarem a camera fotogréafica, suspendendo o seu trabalho para o clique, ha sempre
pelo menos um empregado da se¢do desenvolvendo sua atividade (ou a “encenando”) na foto.
Antes de tudo, esse efeito indica a intencdo do fotografo em querer criar uma cena mais
dindmica e com mais movimento, procurando produzir um registro tanto mais proximo da

“realidade” do ambiente de trabalho.

Em relacdo a impressao visual dessas cenas, quase todas (32 fotos) possuem boa ou
média nitidez. Observando-se a quantidade de sombras, 28 fotos tém como caracteristica
baixo ou médio contraste entre zonas claras e escuras. Desse modo, ao olharmos para essas
cenas fotogréficas do ano de 1925, encontramos uma fabrica mais airosa, com oficinas de
trabalho mais amplas, melhor ventiladas e mais bem iluminadas em comparagdo com as fotos
dos anos anteriores. A isso, acresce o fato de a maioria das fotos mostrarem construcdes de

alvenaria, sendo que em 27 fotos do total dessa série sdo percebidos esse tipo de ambiente.

Ao falarmos da fabrica no ano de 1925, € importante levarmos em consideracdo as
inlmeras viagens a paises dos continentes americano e europeu levadas a efeito pelo
empreséario Abramo Eberle. Em 1920, Abramo fez sua primeira grande viagem internacional,
tendo como destino os Estados Unidos. Acompanhado de seu primeiro filho homem, José (ou
“Beppin”, como era apelidado), o empresario caxiense fez uma incursdo por mais de doze
estados norte-americanos, visitando, principalmente, empresas do seu mesmo ramo de
atuacdo, o metaldrgico. Entre os grandes centros industriais de um dos paises mais
desenvolvidos do mundo, passou por cidades como Cincinati (Ohio) e Bufalo (Nova York).
Nesses locais, Abramo e seu herdeiro (que, mais tarde, com a morte do pai, ocuparia 0 cargo
de diretor da fabrica) puderam inspecionar de perto a forma como as grandes empresas

metaldrgicas dos Estados Unidos estavam organizadas para o trabalho. Também puderam, por
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ocasido das diversas visitas a essas empresas, cotejar 0s precos praticados pelas mesmas, o
que resultou na montagem de um “dossié¢ informativo”, trazido para o Brasil para servir de
parametro para os produtos fabricados na firma de Abramo.*** E, sem perder a viagem, que
durou mais de trés meses, 0 empresario ainda efetuou a compra de varias maquinas novas
para a sua fabrica em Caxias, entre elas, algumas fresas mecénicas (utilizadas para desbastar
metais, podendo ser vistas nas Fotos 68 a 81), e que seriam “as melhores do mundo na

. 512
época””"".

A viagem a Europa ocorreu em sequéncia a visita aos Estados Unidos, de onde
Abramo partiu em meados de agosto de 1920. No Velho Continente, foram varios os paises
visitados pelo empresario, também em companhia de Beppin. A proposito disso, o objetivo da
viagem a Europa era justamente atender um desejo que Abramo tinha para o filho mais velho:
matriculd-lo em um instituto de ensino técnico, onde o jovem pudesse aprender mais sobre o
ramo de negocio instalado no Brasil, principalmente recebendo ensinamentos sobre 0 método
taylorista de producdo, que ja era praticado nos grandes estabelecimentos industriais daquele
periodo.>*® Tendo conseguido matricular o filho no Instituto Técnico de Mittweida, na
Saxbnia (Alemanha), Abramo seguiu viagem rumo a cidade de Mil&o, na Italia, também
fazendo visitas as fabricas da capital lombarda. Da cidade historica italiana, partiu para a
Franca, especificamente para uma das cidades mais modernas do mundo aquela época, a
capital Paris. Na cidade que havia sediado, por diversas vezes, a grande Exposicdo

514
l,

Universal,”™ Abramo visitou estabelecimentos industriais especializados em artigos religiosos

e no ramo de galvanoplastia®®

, técnica esta que, poucos anos mais tarde, seria desenvolvida
em uma das sec¢des de producdo de sua fabrica (como é possivel ver nas Fotos 54, 55 e 56; e,
sobre os artigos sacros, nas Fotos 49, 50, 51 e 52). Finalizando a viagem, ainda na Europa,
Abramo regressou a Italia, onde aproveitou para comprar outras maquinas e alguns artigos

manufaturados para trazer ao Brasil.

' FRANCO, 1943, p. 158-163.

512 1bid., p. 161.

53 Sobre a implementagéo do taylorismo nas fabricas, bem como sobre esse sistema de producéo, desenvolvido
pelo engenheiro mecénico Frederick Winslow Taylor (1856-1915), o estudo de Geraldo Augusto Pinto apresenta
uma boa sintese (PINTO, Geraldo Augusto. A organizagéo do trabalho no século XX: taylorismo, fordismo e
toyotismo. 2. Ed. Sao Paulo: Expressdo Popular, 2010). Um aprofundamento maior sobre o assunto é encontrado
na obra de Harry Braverman, onde o autor apresenta casos de fabricas que adotaram o sistema taylorista ou de
outros pensadores do que chama de “geréncia cientifica da fabrica” (BRAVERMAN, Harry. Trabalho e capital
monopolista: a degradacdo do trabalho no século XX. Rio de Janeiro: LTC, 2012).

14 Até 1920, Paris havia sediado cinco edigdes da Exposicdo Universal: anos de 1855, 1867, 1878, 1889 e 1900.
Voltou a sediar mais uma vez, em 1937.

*1> Trata-se de uma técnica de revestimento de pegas através de banhos eletroliticos de prata ou de niquel. Por
isso, a galvanoplastia também é chamada de douracdo ou de niquelagem.
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Sem duvida, o resultado das viagens efetuadas por Abramo Eberle estdo expressas nas
cenas fotograficas que vemos no album da empresa. Em 1925, novas sec¢Ges de trabalho
passavam a ser instaladas na fabrica e, outras mais antigas, recebiam novas atualizacdes
tecnoldgicas, sobretudo, contando agora com maquinario moderno e automatico, importado
dos E.U.A. e de paises da Europa — ndo a toa, a Sec¢do de Tornos e Maquinas Automaéticas € a
mais fotografada desse conjunto de fotos, com nove imagens ao todo, seguida da Secgéo de
Banhos Galvéanicos (cinco fotos), Secdo de Limagem de Artigos (também cinco fotos), e
Secdo de Gravacdo (trés fotos). Nesse mesmo sentido, outra observacdo possivel de ser feita é
que as Visitas aos grandes centros industriais do mundo pelo empreséario caxiense resultaram
em preocupacdes higienistas dos espacos de trabalho e na organizagéo racional do processo
produtivo de sua fabrica, incorporando postulados do método “cientifico” de organizacdo do
trabalho proposto por Frederick Taylor (como a divisdo técnica dos recursos humanos, a

subdivisdo das tarefas e a especializacdo de funcdes e atividades)®.**’

Ainda sobre a atual série de fotos, varios detalhes chamam a nossa atencdo em cada
uma das 33 cenas. Na impossibilidade de descrevé-las exaustivamente, coloquemos os olhos
especialmente sobre a Foto 73. Bem ao fundo dessa cena (ou ao centro do detalhe que
apresentamos na sequéncia), € possivel ver um menino bastante jovem trabalhando em meio
as Secbes de Cortacdo, Tornos e Maquinas Automaticas. O trabalho desse menino nao
consiste em uma atividade em uma das novas maquinas, sendo, na realidade, um trabalho

manual (provavelmente, era encarregado de separar algumas pecas, antes ou depois de serem

516 Segundo o que nos indica Franco: “Um principio que [Abramo Eberle] sempre adotou e o qual ele mesmo
julga eficacissimo na selecdo da méao de obra, foi a de permitir que os operarios se encaminhassem as diversas
secOes especialisadas [sic], de acordo com suas predileces. Adotando o inteligente postulado ‘taylorista’ de que
os melhores trabalhos s&o os executados de boa vontade e em consonédncia com as tendéncias individuais, dava
sempre oportunidade a que cada um escolhesse o ramo pelo qual se sentia mais atraido. [...] Assim conseguia
‘obter dos homens que produzissem com alegria, quer dizer, mais e melhor.”” (FRANCO, 1943, p. 186).
Obviamente, 0 método incorporado pela fabrica ampliava a possibilidade desta de aumentar a extracdo de mais-
valia (base para o lucro do empreséario no sistema capitalista) aos trabalhadores.

*" No Brasil, segundo aponta a historiadora Maria Antonieta Antonacci (ANTONACCI, Maria Antonieta. A
vitoria da razdo(?): o ldort e a sociedade paulista. Sdo Paulo: Marco Zero, 1993), o método de Taylor foi
amplamente utilizado pelos empresarios a partir da década de 1910, ganhando terreno, principalmente, nas
grandes fabricas paulistas. Voltados para a modernizacdo das fabricas e atentos ao rapido crescimento do
operariado urbano e a forga de sua organizacdo politica — tendo levado a efeito, principalmente os movimentos
anarquistas, a varias greves, entre elas a Greve Geral de 1917, que se espalhou por todo o pais —, a burguesia
industrial do Estado de S&o Paulo passou a discutir novos métodos e a adotar novas praticas de organizagdo do
trabalho que pudessem consolidar o seu poder patronal. Assim, os empresarios daquela geragdo encontraram no
modelo taylorista de racionalizacdo do trabalho, de fragmentacdo e departamentalizagdo das atividades no
interior da fabrica o melhor conjunto de métodos para exercer controle sobre os operarios e para intensificar o
processo produtivo. Vale destacar, ainda conforme a autora, que as preocupagdes “racionais” de organizagdo do
trabalho industrial resultaram na criagdo do Idort (Instituto de Organizacdo Racional do Trabalho), organizacéo
que reuniu empresarios em torno da discussdo do tema. No periodo entre os anos de 1931 e 1945, o Idort esteve
idelogicamente préximo do governo de Getulio Vargas, defendendo o corporativismo.
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trabalhadas pelos seus colegas adultos). O detalhe em questdo atrai a atencdo para 0 improviso
ao qual o aprendiz da fabrica estava submetido, precisando equilibrar-se sobre um caixote de
madeira para conseguir alcancar a sua mesa de trabalho. Apesar de a fabrica estar passando
por um processo de racionalizacdo de suas atividades e a sequéncia de fotos procurar enfatizar
essa nova organizacgdo para o trabalho nas se¢es, ainda é possivel encontrar, nos detalhes das
cenas, alguns operarios em condic¢Ges pouco adequadas para exercerem seu oficio.
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Foto 73 (detalhe) — “Ano de 1925 — Seccdo Cortacdo, Tornos e Maquinas Automaticas.” Ao centro, um menino
sobre um caixote. Reenquadramento a partir de uma imagem de autoria desconhecida (provavelmente Studio
Geremia). Prova em papel, 18x24cm.

Aproveitemos essa mesma foto para direcionar o olhar para outro detalhe importante.
Bem a direita do nosso reenquadramento da Foto 73, entre as correias das maquinas, esta uma
figura que exercia um papel de grande importancia na organizacdo da fabrica: Pedro Mocelin.
Mocelin era outro dos socios de Abramo Eberle, tendo entrado na sociedade no mesmo
periodo em que Luiz Gasparetto.”™® Na organizacdo da fabrica, Pedro Mocelin exercia a
funcdo de contramestre geral, sendo o responsavel por controlar de perto as atividades
desenvolvidas pelos operéarios nas secdes de producdo, procurando combater a dispersdo dos
empregados durante os turnos de trabalho e fazendo cumprir os regulamentos da fabrica.>'®
Em uma empresa com caracteristicas paternalistas, como era o caso da firma de Abramo
Eberle (o qual procurava ser tratado como um “pai” pelos seus empregados), a existéncia de

um contramestre era providencial, uma vez que esse profissional era o responsavel por tratar

518 FRANCO, 1943, p. 152-153.

519 Mocelin é visto ndo apenas nessa cena, mas em diversas outras do album (em 23 fotos, para ser mais preciso).
Inclusive, ele é a figura humana que aprece com maior frequéncia nas fotos do suporte, mais vezes que o proprio
chefe e diretor da fabrica, Abramo Eberle.
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0s operarios com maior severidade, por ser quem impunha as rigidas san¢Ges aqueles que nao
seguissem a risca os regulamentos internos. Por meio desse sistema, o proprietério da firma

evitava indispor-se com algum operario, conseguindo conquistar a imagem de “bom patrdo”.

As Fotos 82 e 83 voltam a mostrar os geradores de energia da Usina Elétrica da

fabrica, agora a partir de novos pontos de vista do fotdgrafo.

Fotos 82 e 83 — “Ano de 1925 — Usina Elétrica”. “Outro aspecto da Uzina Elétrica”. Autorias desconhecidas
(provavelmente Studio Geremia). Provas em papel, 24x30cm.

Essas duas fotos apresentam composi¢fes mais dindmicas e harmoniosas em relacéo
as imagens anteriores do mesmo local. Nas duas cenas atuais, o fotdgrafo optou por preencher
uma area muito maior do quadro fotografico com o assunto principal e, especialmente na Foto
82, ndo centralizou 0 maquinario, para que o olhar do observador nédo ficasse concentrado em
um Unico ponto da imagem. Podemos constatar, também, que a intengdo do autor foi enfatizar
as linhas diagonais formadas pelas correias e outras pecas dos motores, linhas estas que dao
maior movimento as cenas, pois o nosso olhar percorre varias zonas do quadro fotografico.*®
Ainda sobre a dimensdo expressiva, na Foto 82 € possivel ver uma figura humana masculina,
quase ao centro da imagem. E provavel que o fotdgrafo, seguindo uma pratica comum em
fotografia, tenha optado por registrar esse sujeito em meio a0 maquinario para dar uma
dimensdo mais exata do corpulento motor utilizado para a geracdo de energia elétrica para a
fabrica. Ja na Foto 83, onde também um homem aparece (provavelmente 0 mesmo sujeito da
foto anterior), o fotografo optou por utilizar o efeito de inversdo de escala para aumentar as

520 Sobre a utilizagdo de linhas na construcdo da imagem fotografica, ver LIMA, 1988, p. 67.



207

dimensdes de dois motores menores que aparecem no primeiro plano da imagem,

conseguindo, com isso, dar um destaque maior a essas maquinas.

Devido ao fato do mesmo local ter sido fotografado duas vezes em um espago de
tempo tdo curto (apenas trés anos separam essas duas cenas daquelas vistas anteriormente), é
provavel que as Fotos 82 e 83 apenas mostrem motores mais potentes em relacdo aqueles
vistos nas fotos do ano de 1922 — talvez, sejam esses os motores de 8Hp ou de 16Hp. Desse
modo, seguindo o que ja observamos, esses dois registros estdo no album para testemunhar os
progressos da fabrica. Mas, além dessa ideia, também devemos pensar que as duas cenas
fotograficas sdo o resultado de um interesse da empresa em proceder a uma espécie de

inventario de seu extenso patrimdnio. E o que também sugere o conjunto de fotos a seguir.

Cinco imagens (Fotos 84, 85, 86, 87 e 88) mostram as SecGes de Almoxarifado, de

Deposito e de Mostruério da fabrica, no ano de 1925.
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Fotos 84, 85, 86, 87 e 88 — “Ano de 1925 — Antigo Almoxarifado” (acima, esquerda). “Uma parte do Deposito”
(acima, direita). “Um aspecto do Depdsito e Amostruario” (duas fotos do centro). “Outro aspecto do Deposito”
(abaixo). Autorias desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas em papel, 18x24cm.

O objetivo de documentar essas secOes e espacos da fabrica estd mais uma vez
presente nesses cinco registros. A imagem que mostra o0 Almoxarifado (Foto 84) é a Unica que
traz um angulo diferente das demais fotos desse conjunto: o fotografo optou por uma tomada
descensional, tendo se posicionado bem acima dos dois funcionarios que trabalhavam nessa
secdo. Com isso, 0 autor conseguiu registrar na cena trés outros operarios, que podem ser
vistos através de uma janela, localizada no topo e na zona central do enquadramento da foto
(possivelmente seja a Secdo de Fundicdo, devido a presenca do que parece ser um exaustor).
As Fotos 86 e 87 sdo interessantes pela forma como se apresentam no album. As duas cenas
foram dispostas uma junto a outra, criando um efeito visual diferente, igual a um panorama,
através do qual aquele que diagramou o album (possivelmente avisado pelo fotografo sobre o
efeito criado pelas duas fotos), consegue transmitir a ideia de tridimensionalidade do

ambiente.

Semelhante as imagens da secdo de depdsito dos primeiros tempos da fabrica, as cenas
fotogréficas do ano de 1925 também mostram o local abarrotado de produtos fabricados pela
firma. Ndo sabemos precisar a quantidade de produtos confeccionados pela fabrica no ano em
que as fotos da Secdo de Depo6sito e de Mostruario foram produzidas. E de conhecimento, no
entanto, que, na década de 1930, a fabrica chegava a marca de dez mil artigos diversos

produzidos.>*

Com excecdo da foto que mostra o Almoxarifado (onde sdo vistos materiais de
expediente da fabrica, como as ferramentas e pecas para maquinas), nas demais imagens
(Fotos 85, 86, 87 e 88) é possivel perceber uma grande variedade de artigos dispostos pelas
estantes e pelos mdveis em forma de vitrine: sdo vistas pecas de montaria (como argolas,

chapas para serigote, fivelas e esporas), artigos de arte sacra (como casticais, ostensorios e

521 FRANCO, 1943, p. 181.



209

sacrarios), uma gama diversificada de talheres de aco, de alpaca e de prata (incluindo os
faqueiros, depois vendidos em estojos), objetos de cutelaria (como tesouras e navalhas), além
dos artigos militares (como espadas, espadins e sabres, 0s quais eram confeccionados pela

fabrica atendendo a demanda das forgas armadas brasileiras).>*

Sobretudo, muitos desses produtos s6 comecaram a ser produzidos apds os anos de
1923 e de 1925, quando a empresa instalou, respectivamente, as Sec¢des de Forjaria e de Arte
Sacra. Na narrativa do album, eles completam a grande sequéncia de 40 imagens do ano de
1925, pretendendo mostrar os resultados alcancados no periodo em que a empresa fez grandes
investimentos em tecnologia e em recursos humanos, diversificando e ampliando a sua

producéo.

As Ultimas imagens da década de 1920 (Fotos 89, 90 e 91), sdo trés fotos tomadas
6.523

externamente, onde é possivel observar a area ocupada pela fabrica no ano de 192

Fotos 89 e 90 — “Ano de 1926 — Na hora de comegar o trabalho”. “Um aspecto externo da fabrica”. Autorias
desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas em papel, 18x24cm.

Essas trés cenas (duas vistas acima) sdo as Unicas de todo o conjunto de fotos do
album a apresentarem um enquadramento em grande plano geral.>?* Para tornar isso possivel,
o fotdgrafo posicionou-se uns 50 metros distantes da area ocupada pela fabrica, registrando a
cena a partir do alto ou de uma janela de alguma constru¢cdo também localizada na Rua
Sinimbu. Apesar disso, e mesmo utilizando uma objetiva normal (isto €, com um campo de

visdo semelhante ao do olho humano), o autor ndo conseguiu registrar todo o conjunto de

522 Sobre os produtos, foi possivel compara-los com aqueles que foram reproduzidos em fotografias na obra de
FRANCO, 1946.

523 A Foto 91 é igual & foto 89. Pode ser vista no anexo.

524 Nesse tipo de enquadramento, o ambiente é o elemento primordial da cena. Se ha figuras humanas presentes,
estas sdo vistas mindsculas na grande extenséo da paisagem, como se estivessem sendo “esmagadas” por ela.
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edificacbes que compunham a &rea da fébrica, precisando, entdo, produzir duas cenas
diferentes.

As fotos externas mostram a fachada dos prédios ocupados pela fabrica. No primeiro
plano da Foto 89, a partir da esquerda, € visto o sobrado de madeira que abrigava a loja (na
parte térrea) e a residéncia de Abramo Eberle e de sua familia (no segundo piso); ao lado,
vemos outro sobrado de madeira, no qual deviam funcionar algumas oficinas de trabalho da
empresa; finalmente, mais a direita, estd o casebre de madeira que abrigou a primitiva
funilaria que originou a fabrica metallrgica. Na Foto 90, também no primeiro plano, além do
casebre rustico, esta presente na imagem o sobrado de madeira onde se encontrava o deposito
e 0 mostruario da firma. Ja no segundo plano dessas duas imagens, é possivel perceber uma
construcdo de alvenaria, com trés pavimentos e mais uma agua-furtada, locais onde estava
instalada boa parte das se¢des de producdo da fabrica (inclusive na parte interna do telhado,

conforme o que observamos anteriormente).

Detendo-se na Foto 89, além de registrar o patriménio da fabrica, essa cena mostra a
entrada dos operarios na fabrica, ou, como sugere a legenda, “a hora de comecar o trabalho”.
A quantidade de operérios registrada nessa cena é grande: conseguimos contar mais de 120
figuras humanas. Exclusivamente, todos sdo operarios do sexo masculino, ndo se constatando
a presenca de mulheres na cena — indicio que nos leva a pensar que havia uma separacdo de
género na hora de entrar na fabrica, provavelmente, para ndo haver contatos impudicos entre
mulheres casadas ou solteiras com homens em igual situacao, o que resultaria na existéncia de

um ambiente degradado moralmente.

Entre os operarios que se encaminham para o trabalho, estdo adultos, jovens e criancas
(os aprendizes). Muitos desses trabalhadores chegavam para o servico a pé, o que nos indica
gue moravam proximos a fabrica. Outros, curiosamente, vinham se equilibrando em carretas
carregadas de produtos e puxadas por mulas, conforme o que é visto na zona da imagem onde
um grupo de homens e de jovens estdo, no exato momento do clique fotogréafico, pulando para
fora do veiculo para se dirigirem ao interior da fabrica. A proposito do clique, muitos
operarios perceberam ou foram avisados da presenca do fotografo no outro lado da rua e
olham em sua direcdo; outros, fazendo pouco caso da situagéo, se encaminham diretamente

para mais um dia de trabalho.

De acordo com o que vemos, a entrada na fabrica se dava por um pequeno portao,

localizado entre os dois sobrados de madeira mais a esquerda. A existéncia de um local unico
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para a entrada dos trabalhadores era uma pratica comum nas fabricas desse periodo, pensada
para que algum contramestre ou o proprio empregador pudessem controlar rigorosamente a

525

assiduidade dos empregados no trabalho. Para Machado®, inspirada nas teses desenvolvidas

pelo historiador e filésofo Michel Foucault em “Vigiar e Punir”, esse sistema de controle

se constituia no ponto nevréalgico da vigilancia. A porta da fabrica era fechada com a
tolerancia de alguns minutos, ndo mais que cinco, e 0S Operarios ou operarias
faltosos tinham o turno descontado de seu salario.

No ano de 1926, data dos dois registros vistos acima, a fabrica j ocupava uma extensa
area do quarteirdo onde estava localizada. As oficinas de trabalho estavam instaladas em
construcdes de madeira e de alvenaria que ja ligavam a Rua Sinimbu a sua paralela, a Rua Os
Dezoito do Forte. Nos anos seguintes, entre 1927 e 1936, a firma de Abramo Eberle ampliaria
ainda mais o seu parque industrial, dando inicio a constru¢cdo de um novo pavilhdo de

alvenaria que alcancaria outra rua da mesma quadra, a Rua Borges de Medeiros.

Ao refletirmos sobre os motivos de produgdo dessas duas imagens visuais, SOmos
levados a crer que as antigas construgdes que aparecem nas cenas foram registradas sabendo-
se ja da demolicdo que logo sofreriam. Como essas mesmas construcdes estavam diretamente
ligadas a histéria da empresa — que em breve modernizaria 0s espagos destinados as
atividades produtivas, em novas instalacGes —, a imagem desses rasticos sobrados serviria de
testemunho da réapida evolucdo da fabrica. Nesse sentido, a tentativa de construcdo de uma
determinada memdria da firma fica evidente na narrativa visual engendrada por essas imagens

no album.

4.3.3 Uma “Grande Fabrica Metallurgica”

Ao adentrarmos a década de 1930 atraveés das fotos do &lbum, vemos novamente
ressoar a preocupacdo com a memoria do empreendimento de Abramo Eberle. As duas
primeiras fotos desse periodo (Fotos 92 e 93), datadas de 1930, também remetem aos
primeiros anos da fabrica, trazendo-nos a imagem da primitiva oficina de trabalho onde

Abramo, junto a dois amigos seus, deu inicio as suas atividades como funileiro.

5% MACHADO, 1998, p. 105.
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Fotos 92 e 93 — “Ano de 1930 — A casa onde o sr. Abramo Eberle iniciou suas atividades. VVé-se a porta, os snrs.
Pedro Mocelin e Julio Eberle”. “Outro aspecto da casa onde o sr. Abramo Eberle iniciou suas atividades, vendo-
se na porta, o Snr. Alberto Weingartner”. Autorias desconhecidas (provavelmente Studio Geremia). Provas em
papel, 18x24cm.

Registradas a partir da Rua Sinimbu, as duas fotos vistas acima possuem
enquadramento e angulo de tomada semelhante. A principal diferenca entre os registros fica
por conta do ponto de vista do fotografo, ora diagonal (Foto 92), ora central (Foto 93), sendo
que na Foto 92, além do casebre da velha oficina, também pode ser visto um sobrado de

madeira que traz a inscri¢do da firma, “Abramo Eberle & Cia.”.

Em ambas as imagens podem ser percebidas figuras humanas. Na Foto 92 se
encontram, a porta do casebre, Pedro Mocelin e Julio Eberle; na foto 93, no mesmo local, esta
Alberto Weingartner. Destacados pela legenda do album, esses trés homens tinham ligacao
direta com a fabrica: Pedro Mocelin, visto em muitas outras fotos do album, era, como ja
dissemos, contramestre geral da fabrica e socio da firma de Abramo Eberle; Alberto
Weingartner, que também aparece em outros retratos do album (Fotos 45 e 48), também era
socio da firma, tendo adentrado no negécio na década de 1920; finalmente, Julio Eberle,
segundo filho vardo de Abramo, iniciou na fabrica como empregado comum, recebendo como
vencimento a mesma quantia recebida pelos outros operarios, tendo passado por todas as
secOes de producdo da fabrica para conhecé-las a fundo antes de ocupar o cargo de Diretor

Gerente da empresa ao lado do irméo José (o Beppin).>*®

Voltando a dimensdo expressiva dessas duas imagens, notemos como elas possuem
uma boa nitidez (ou linhas bem definidas), o que é resultado de um tempo um pouco longo de
exposicao, além da escolha do fotdgrafo (ou fotografos, caso se trate de autores diferentes) em

configurar o diafragma da objetiva para conseguir uma grande profundidade de campo (algo

526 Ap6s a morte de Beppin, em 1956, Julio assumiu o controle da empresa, tendo permanecido como Diretor
Gerente Chefe da mesma até a década de 1970.
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em torno de f/8), colocando todo o motivo registrado no foco. Desse modo, seguramente a
intencdo do(s) autor(es) foi destacar a rusticidade do casebre, sendo possivel notar
tortuosidades e imperfeicBes nas tdbuas de madeira da construcdo, algumas das quais em
avancado estado de decomposicdo (vale lembrar que o casebre ja era cinquentenario nessa

data, pois fora erigido na década de 1880).

N&o ha davida de que o motivo de produgdo desses dois registros e a inclusdo dos
mesmos no album responde a um desejo de memoria por parte da empresa. A énfase, aqui,
esta justamente em mostrar a simplicidade da construcdo adquirida por Abramo Eberle de seu
préprio pai, no ano de 1896 (quando possuia a tenra idade de 16 anos), vindo a se constituir
no primeiro grande investimento da fabrica, e que, mais de trinta anos depois, ainda estava em
posse da firma, praticamente integra em meio a série de ampliacGes dos espacos de trabalho
executadas pela fabrica a partir da década de 1920. Assim, a velha oficina representava, para a
empresa, um testemunho vivo dos seus inUmeros progressos, sendo um cenario indispensavel

de ser registrado e de fazer parte da sua narrativa historica.

Outra consideracdo importante de ser feita € que o inicio da década de 1930 é tema de
pouquissimas imagens do album. Na realidade, apenas essas duas cenas fotograficas (Fotos 92
e 93) fazem referéncia a esse periodo da empresa — sendo que as préximas imagens, embora
também dos anos 1930, sdo do final da década, ano de 1937. No principio da década em
questdo, a empresa estava sofrendo com os impactos da crise econémica de 1929, que afetou,
principalmente, a exportacdo dos seus produtos. Nesse contexto, 0s gastos com a produgéo de
fotografias devem ter sido bem menores, o que explica a baixa incidéncia de fotos no periodo.
Além disso, é possivel que o periodo de crise tenha feito com que a empresa voltasse o seu
olhar para o passado, indo buscar na imagem da antiga funilaria (frequentemente representada
como o maior simbolo do esforco pessoal e do trabalho arduo de Abramo Eberle) o melhor

exemplo para a superacao do revés econémico entdo vivido.

As proximas imagens do album (Fotos 94, 95 e 96) exibem o novo espaco da fabrica
destinado aos motores. De autoria do Studio Geremia, todas as fotos foram produzidas no ano
de 1937.
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Fotos 94, 95 e 96 — “Os motores Diesel ‘Franco Tosi’, em 1937”. Autoria: Studio Geremia. Provas em papel,
18x24cm.

O destaque dessas trés cenas fotograficas deve ser dado ao grande apuro técnico com
que foram produzidas. Boa nitidez, igual definicdo de linhas e iluminacao clara, com poucas
zonas escuras, mostram como 0s avancos da industria de materiais fotograficos ja estavam
sendo usufruidos pelos fotografos locais. Em comparacdo com as fotos de igual tematica
vistas anteriormente, essas duas imagens atuais possuem um aspecto bem mais agradavel, que
se coaduna com a impressao pretendida pelo autor da foto (muito provavelmente, Giacomo
Geremia): mostrar 0 ambiente de progresso e de modernidade no qual a fabrica de Abramo
Eberle estava adentrando.

Os trés registros em questdo mostram motores fabricados pela empresa italiana Franco
Tosi Meccanica. Certamente, esses motores foram importados da Italia por Abramo Eberle e
instalados na fabrica no ano de 1937, justificando a producdo das fotografias. Apesar de
parecerem ser varios os motores, devido a énfase do album ao trazer trés aspectos diferentes

do local, sdo apenas duas as maquinas que podem ser vistas nas cenas.

A instalacdo de novos motores na fabrica, no ano de 1937, deveu-se a séria crise
energética que o municipio de Caxias enfrentava na época. Com o crescimento da cidade e a
ampliacdo do numero de fabricas na década de 1930, o consumo de energia vinha
aumentando, ndo sendo acompanhado de investimentos publicos na area de producdo de
energia. A pequena central hidroelétrica que entdo abastecia todo o municipio, localizada no
rio Piai, e cuja poténcia oferecida era de 140Hp, ndo dava conta de atender a toda a demanda
da cidade, principalmente aquela que seria necessaria para o0 bom funcionamento do setor
industrial. Para as fabricas poderem funcionar normalmente, era preciso que se produzisse

vinte vezes mais 0 que entéo estava sendo oferecido pelo municipio.>?’

2 FRANCO, 1946, p. 231.
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A escassez de energia elétrica fez com que muitas fabricas instalassem o0s seus
préprios motores geradores de energia. A fabrica metaldrgica de Abramo Eberle ja os possuia
desde tempos remotos, antes mesmo de 0 municipio contar com o servico de abastecimento de
energia elétrica. Nas décadas de 1920, a empresa fez varias atualizacbes nesses motores
(algumas vistas nas fotos anteriores) conseguindo atingir uma poténcia de quase 200Hp, ainda
assim insuficiente para o que necessitava a fabrica. Com a instalagdo dos motores a diesel
fabricados pela Franco Tosi Meccanica, o problema foi solucionado, pois cada uma dessas

poderosas maquinas oferecia potencial energético de 250Hp.

Mais uma vez, a ideia de modernizacdo da fabrica é trazida atraves dos registros
desses motores potentes e importados do exterior. E importante observar, também, que essas
trés imagens mostram o ambiente das novas instalagdes da féabrica, ou seja, o interior do

pavilhdo construido defronte as ruas Borges de Medeiros e Os Dezoito do Forte.

A década de 1940 ¢é retratada no Album n.°10 da MAE através de apenas onze imagens
fotograficas. Apesar da quantidade pequena de fotos, é dessa década o maior numero de
registros das atividades administrativas da fabrica, como é possivel percebé-las na sequéncia

de fotos mostradas a seguir (Fotos 97, 98 e 99).

Fotos 97, 98 € 99 — “Ano de 1940 — A Secéo de Contabilidade” (esquerda). “A Segdo de Correspondéncia”
(centro). “Outra parte da Secgdo de Contabilidade” (direita). Autoria: Studio Geremia. Provas em papel,
18x24cm.

Escrivaninhas, maquinas de escrever, carimbos, ficharios, livros de controle, muitos
papeis... Nem é preciso ler a descricdo oferecida pelas legendas do album para se perceber
que se trata de secOes administrativas da fabrica. A presenca de um cofre na Foto 99,
certamente seria uma pista que utilizariamos para afirmar que se trata da Secdo de

Contabilidade. O mesmo se poderia dizer da Foto 97 ao se perceber os objetos distribuidos
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pelas mesas dos empregados. Quanto a Foto 98, as maquinas de escrever sobre as mesas,
sendo manipuladas pelos empregados, e os ficharios a direita da imagem, nos indicariam que
se trata de uma secdo reservada a producdo de cartas (ou correspondéncias) e ao arquivamento
das mesmas. Essas simples constatagdes nos servem para demonstrar como o fotdgrafo
(novamente Giacomo Geremia), perspicaz em seu olhar, foi capaz de sintetizar nos registros
fotogréficos o trabalho executado pelas duas secbes. A forca de informacao das trés imagens é
tdo grande que, como dissemos, elas ndo precisariam de legendas para nos indicar os locais

que foram retratados.

Das trés fotos, as imagens da Secdo de Contabilidade, Fotos 97 e 98, sdo as que
exibem o maior numero de figuras humanas: de acordo com 0s registros, eram vinte e seis 0s
empregados nessa secdo, todos homens. Na Secdo de Correspondéncia, era quatro o numero
de empregados, também exclusivamente do sexo masculino. Diante desse indicio, retomando
uma observacdo que fizemos ainda no inicio deste capitulo, essas imagens nos mostram como
as mulheres ndo estavam envolvidas nas se¢fes administrativas da fabrica. A elas, cabiam as
atividades do ch&o de fabrica, a trabalhos manuais e repetitivos, estando condicionadas, dessa
forma, ao preconceito de alguns de seus superiores. Pois, um ano antes da producdo desse
registro — e recuperando agora uma observacao que fizemos no primeiro capitulo —, o Diretor
Gerente Chefe da fabrica, José Eberle (0 Beppin), havia concedido uma entrevista a um jornal
local onde afirmava que “a eficiéncia do trabalho da mulher fica aquém da do homem”, sendo
necessario emprega-las apenas nos “servigos compativeis com as condigdes peculiares ao seu
sexo™?. No contexto da entrevista, o Diretor Gerente Chefe da fabrica falava sobre sua
discordancia de equiparar o salario das mulheres com o dos homens, mas, certamente, esse
discurso se estendia também aos cargos ocupados pelas mulheres, ja que é nulo nas imagens

do album a presenca das mesmas nas secdes administrativas da fabrica.*

O ambiente de trabalho dessas trés cenas fotograficas €, sem divida, o mais
dignificante de todo o conjunto de imagens do album. Direcionando nosso olhar para o traje
dos empregados, nas trés fotos notamos como todos os homens representados se apresentam
bem vestidos, muitos dos quais usando camisa e calca social, terno e gravata. N&o se trata,
para 0 caso dessas cenas, de vestir-se adequadamente para a producdo da fotografia, igual

fizeram os operarios dos retratos grupais vistos anteriormente. Provavelmente, estar vestido

528\, capitulo 1.

529 0 mesmo se constata ao folhearmos o livro de FRANCO, 1946. Salvo algumas mulheres que eram da familia
de Abramo e que eram consideradas como “sécias” da firma, nenhuma mulher ¢ encontrada ocupando cargos da
administracdo da fabrica.
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alinhadamente era uma exigéncia para se apresentar ao trabalho nessas duas secOes

administrativas.

Um detalhe nas Fotos 97 e 99 nos chama a aten¢do. Em ambas as cenas é possivel ver,
preso bem no alto da parede de cada uma das salas ocupadas pela Secao de Contabilidade, um
quadro com o retrato de Abramo Eberle. A presenca destacada da imagem do industrialista
nos leva a pensar que ela esté ali presente para que os empregados da se¢do, por onde passam
os valores em dinheiro da firma, sigam o mesmo exemplo de economia e de probidade
administrativa do fundador da féabrica, caracteristicas sempre exaltadas de sua trajetdria de
vida. Assim, o quadro com o retrato do empresario funciona de modo semelhante ao quadro
de multas: ambos exercem um tipo de coercao, de reprimenda nos empregados. No quadro de
Abramo Eberle, é como se ele estivesse sempre ali presente, vigilante, atento ao trabalho
desenvolvido na sec¢do que exige honestidade e retid&o.

Na Foto 98, também vemos um objeto interessante. Agora, € um pequeno busto de
Getulio Vargas que se destaca do alto de uma das paredes da Secdo de Correspondéncia. O
culto a imagem do presidente, no contexto do Estado Novo (1937-1945), era muito frequente
nos ambientes de trabalho, e devia-se a todos os investimentos feitos pelo politico gatucho na
maquina de propaganda existente na época (como em jornais, radio, musica e cinema) para
construir a imagem de um lider carismatico. Vargas também foi responsavel por elevar a
méaxima do trabalho enriquecedor e edificante do homem, sendo frequentemente utilizado nos
discursos dos empresarios que seguiam o receitudrio estado-novista, além de ter procurado
exaltar, durante o seu governo, a importancia do imigrante e colonizador europeu para 0O
desenvolvimento nacional.®®® Esses motivos, portanto, parecem justificar a presenca da
imagem do lider popular na Secdo de Correspondéncia, para que, mais uma vez, 0 Seu

exemplo fosse seguido pelos empregados.

Na narrativa do album, os primeiros retratos da década de 1940 retomam a sequéncia
de imagens que mostram aspectos do trabalho desenvolvido no interior fabrica pelos seus
empregados, entdo interrompida por uma dezena de fotos tomadas na parte externa da fabrica
ou em secdes cuja presenca de figuras humanas é quase nula. Nos trés registros vistos logo
acima, o trabalho é representado de forma digna: os empregados trabalham em se¢des muito
bem providas, em um ambiente que aparenta ser limpo, organizado e airoso. Certamente, 0

fotografo contribuiu para passar essa impressdo, solicitando a varios empregados que

530 Sobre isso, em: ARAUJO, Maria Celina Soares D’. O Estado Novo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000.
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encenassem as suas atividades (j& que muitos fazem o mesmo gesto manuseando a caneta que

usam para escrever em um livro ou em um documento, ou entdo ao datilografar).

Um conjunto de sete imagens (Fotos 100, 101, 102, 103, 104, 105 e 106) mostram
aspectos do Depdsito, Mostruério, e Almoxarifado da fabrica em 1940. Sdo fotos que revelam
0s produtos fabricados pela empresa e a organizacao interna para atender 0s outros setores

produtivos da metalurgica.

Fotos 100, 101, 102 e 103 — “Ano de 1940 — O depdsito, acondicionamento e Expedigdo” (extrema esquerda).
“Secgdo de empacotamento” (esquerda). “A Sec¢do de Amostruario” (direita). “O Amostruario permanente, em
1940” (extrema-direita). Autoria: Studio Geremia. Provas em papel, 18x24cm.

Fotos 104, 105, 106 — “Ano de 1940 — O novo Almoxarifado” (acima, esquerda). “O depoésito do Almoxarifado”
(acima, direita). “Outro aspecto do Depdsito do Almoxarifado” (abaixo, esquerda). Autoria: Studio Geremia.
Provas em papel, 18x24cm.

Essas sete cenas fotograficas também se destacam pela sua qualidade, atestando os
avangos da técnica fotogréfica entre os fotografos do municipio, principalmente no Studio
Geremia. Longe de serem fotos com efeitos artisticos, de apelo pictorialista, todas essas cenas
estdo mais proximas do regime da fotografia-documento. Sdo também tipicos registros
produzidos pelo “estylo mais moderno”, como o estabelecimento do fotdgrafo costumava
anunciar. Tomando como principal exemplo disso a Foto 100, que exibe um aspecto do
“deposito, acondicionamento e expedi¢do” da fabrica, nota-se como se trata de uma cena

muito bem iluminada, sendo que o fotografo aproveitou tanto a iluminagdo natural (que vem
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de trés de sua posicdo) como a iluminacéo artificial, devendo ter solicitado que fossem acesas

algumas lampadas nos planos mais ao fundo da secéo, para essa zona nao ficar na penumbra.

Nessa mesma cena (Foto 100), é interessante observar a construgdo estética feita pelo
autor da imagem. Os empegados dessa secdo foram distribuidos por todo o quadro
fotografico, o que faz com que nosso olhar percorra varias zonas da foto, ndo se detendo em
um Unico ponto. Ao todo, sdo nove os empregados vistos na imagem (oito homens e uma
mulher). Alguns olham diretamente para a objetiva da camera e outros encenam estar
trabalhando. No plano geral que é essa foto, o fotdgrafo também escolheu registrar alguns
caixotes de madeira, 0s quais sdo vistos no primeiro plano da imagem, abaixo, quase ao
centro da composicdo. Esses caixotes foram colocados nesse lugar propositadamente, ja que,
no meio de um lugar de passagem, atrapalhariam a circulacdo dos funcionarios. Foram
também posicionados de modo que se pudesse ler a inscrigdo que trazem: “Grande Fabrica

Metallurgica de Abramo Eberle & Cia. — Caxias, Rio Grande do Sul, Brasil”.

No ano retratado pela foto, a fabrica ja exportava os seus produtos a diferentes Estados
brasileiros, possuindo agentes de vendas em todas as regides geogréaficas do pais. Igualmente,
os produtos da “Grande Fabrica Mettalurgica de Abramo Eberle & Cia.” eram exportados
para outros paises, tanto da América do Sul como da Europa. Inclusive, em uma de suas novas
viagens ao Velho Continente, Abramo Eberle foi conhecer uma fabrica na Inglaterra onde um
dos socios teria mostrado ao empresario caxiense alguns artigos fabricados no Brasil e 0s
quais ele considerava de “acabamento primoroso”. Ao examinar os artigos, Abramo logo
constatou que eram fabricados por sua propria empresa. Tendo informado isso ao sécio da
fabrica inglesa, logo conquistou um novo cliente, e de um dos paises onde a industria era a
mais avancada do mundo. Por volta dos anos 1940, o sortimento de artigos fabricados era
enorme; na metade da década a fabrica alcancaria a marca de 15 mil diferentes artigos
produzidos, tornando-se uma das maiores empresas do seu ramo de atuacdo em todo

continente sul-americano.>®*

Outra imagem que merece ser destacada desse conjunto de cenas € a Foto 103. Trata-
se de uma vista parcial do novo lugar destinado para abrigar o “Mostrudrio Permanente”, onde
ficavam exibidos os inumeros artigos produzidos pela firma. Por esse ambiente, passaram
varios dos “visitantes ilustres” que conheceram a empresa no periodo da década de 1940, o

que inclui, como foi visto, autoridades politicas e militares nacionais e internacionais, bem

51 ERANCO, 1946.
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como outros empresarios do ramo metaldrgico brasileiro ou de paises estrangeiros.
Provavelmente, também ficavam expostos nesses moveis em forma de vitrine os diversos
prémios que a fabrica havia recebido (e vinha recebendo) em feiras e exposicdes industriais
que participava com frequéncia, ocorridas em cidade do pais e também em grandes centros
industriais do continente europeu.®*? E bem provavel, também, que na Secdo de Mostruario
Permanente ficassem expostos, para serem folheados por todos os visitantes, os albuns
fotograficos da firma, entre eles, este que é tema de nossa analise. Isso é quase certo ao
observamos o suporte como um todo, onde as fotos, encadeadas em uma sequéncia logica (no
sentido linear e evolutivo), e, na grande maioria dos casos, explicadas por legendas (onde
constam ano, local da foto, e alguma apreciacdo adjetivada — “antiga se¢do”, “velha oficina”,

299 <¢

os mais destacados operarios”, “artigos produzidos em larga

99 <¢

“nova se¢do”, “novos motores

9 ¢

escala” etc.), pretendem contar uma determinada histéria da empresa, para ser vista e também

lida.

Ainda sobre essa sequéncia de sete imagens, resta-nos considerar as trés cenas que
mostram o “novo Almoxarifado” (Fotos 104, 105 e 106). O novo local destinado ao
Almoxarifado era 0 mesmo prédio de alvenaria ocupado pela usina elétrica (a dos motores
Franco Tosi), e que havia sido construido recentemente. Sobretudo, essas trés cenas
fotograficas destacam o ambiente bem iluminado e espagoso destinado a essa secdo, bem
diferente daquele visto na imagem anterior da mesma se¢do de trabalho (Foto 84). Nas
imagens de agora (principalmente nas Fotos 105 e 106), vé-se uma grande quantidade de
barris, toneis e caixotes de madeira distribuidos ou empilhados em meio a um amplo pavilhao.
Certamente contendo a matéria-prima utilizada no fabrico dos produtos da metalurgica, a
grande quantidade de recipientes enfatizadas pelo fotografo nas cenas nos fazem mensurar a
grandiosidade de toda a fabrica. Eis, portanto, o sentido que constroem essas sete cenas
fotograficas na narrativa do album: pretendem fazer coro a mensagem lida na Foto 100, de

que, chegado o ano de 1940, ja se trata de uma “grande fabrica metaltrgica”.

A Ultima foto do album (Foto 107) é uma cena que mostra a Secdo de Fundicdo da

fabrica, também no ano de 1940.

°3%2 A lista desses prémios pode ser vista no anexo “Prémios recebidos pela Metaltrgica Abramo Eberle em
exposicdes e feiras industriais”.
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Foto 107 — “Ano de 1940 — Fundicdo de metal a jacto (Spritz-guss). Autoria: Studio Geremia. Prova em papel,
18x24cm.

Ao pretendermos analisar essa cena, ndo podemos deixar de observar que as primeiras
fotos do &lbum que trazem aspectos do interior da fabrica sdo justamente da Secdo de
Fundicdo (Fotos 21 e 26). Igualmente, as primeiras fotos da década de 1920 (Fotos 29, 31 e
32) também exibem esse mesmo setor produtivo, que certamente se constituia em um dos
mais importantes para a fabrica, ja que se tratava de uma metallrgica. A comparacdo, entdo,

da cena recente com 0s registros mais antigos, é inevitavel.

Se antes as imagens mostravam uma Se¢do de Fundigdo ocupando um espacgo
extremamente insalubre, com iluminacdo precaria, ambientada em casebres de madeira, com
pé-direito muito baixo, com chdo de terra batida ou de adobe e sem ventilacdo apropriada,
agora a imagem da mesma secdo de producdo é outra. Na Foto 107, vé-se uma Sec¢do de
Fundicdo localizada em uma construcdo que é de alvenaria, ampla, bem iluminada, pintada
inclusive, com piso de tijolos rejuntados e com boa ventilagdo.**® Enfim, a imagem de agora é

de um ambiente muito mais salubre do que as imagens anteriores.

Esse ultimo indicio nos demonstra que as preocupacdes higienistas estavam sendo
levadas a efeito pela firma de Abramo Eberle na década de 1940. De modo geral, para 0s

empresarios, espagos bem cuidados beneficiavam as suas fabricas, pois diminuiam o nimero

53 Nas palavras louvaminheiras de Franco (FRANCO, 1943, p. 234), encontramos o seguinte: “Entre a rua
Siminbu e a ’18 do Forte’ ergueu-se um complexo de pavilhGes grandiosos, modernos, em que o trabalho das
maquinas potentes ali naqueles saldes de linhas modernas, de cubagem adequada, farta ventilacdo, muita luz e
muito ar, enchia o ambiente de um ruido animador, festivo.”
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de acidentes de trabalho, além de serem propicios para 0 aumento da produtividade.>*

Seguindo uma maxima taylorista, a fabrica acreditava que em um ambiente limpo e agradavel

0 operario “produz mais e melhor”.>*

Outra questdo a se considerar sobre a atual imagem da Secdo de Fundicdo, em
comparagdo com as cenas anteriores, estd no emprego de maquinaria no ambiente produtivo.
Poucos anos antes dessa tomada fotografica, Abramo Eberle havia viajado mais uma vez para
a Alemanha, fazendo novas visitas as industrias daquele pais. De Ia, encomendou novas
maquinas para a sua fabrica, sendo que uma dessas possivelmente seja a que vemos na Foto
107 (uma maquina para fundicdo injetada — ou spritzguss, em alemdo, como informa a
legenda). Na mesma foto, ela é o grande motivo composicional, tendo sido alocada na parte
central do quadro fotogréafico. Ao seu lado, se encontra um operério, um pouco desfocado
pelo fotdgrafo, estado ali rendido a grande tecnologia. Se antes os funcionarios da Secdo de
Fundicdo trabalhavam como verdadeiros artesdos, empregando todos 0s seus conhecimentos
técnicos para derreter o metal e dar forma a novos artigos, agora, era a maquina que entrava
em cena para tornar esse processo de producdo mais rapido e menos dependente de um

trabalhador.

O Album N.° 10 da Metaltrgica Abramo Eberle encerra a sua narrativa visual da
histéria da empresa com as imagens do ano de 1940. Ainda que outras cenas fotograficas,
posteriores a esse periodo, continuem sendo produzidas para registrar as atividades da fabrica,
elas exibem um novo momento da firma, quando Abramo Eberle lentamente se retira do
negdcio, que é passado para o controle de seus dois filhos, José Abramo e Julio Jodo Eberle.
Igualmente, apds os anos 1940, em especial apds a Segunda Guerra Mundial, a empresa vive
uma nova era, momento no qual é intensificada a producdo de motores elétricos (iniciada
ainda em 1939), sdo ampliadas as instalacGes da fabrica, com a construcdo de novos prédios e
pavilhdes, e as secdes de trabalho sdo modernizadas com nova tecnologia, dando inicio a um
rapido processo de mecanizagdo das suas atividades produtivas. Ap6s os anos 1940, a fabrica
vive 0 seu auge, vindo a ser reconhecida nacional e internacionalmente, se tornando uma das
principais referéncias da cidade de Caxias do Sul, que passa a ser referida nos discursos
oficiais, muito em razao da “Grande Fabrica Metalurgica de Abramo Eberle” como “a cidade

do trabalho”.

5% ANTONACCI, 1993.
5% FRANCO, 1943, p. 186
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Se 0 Album n.° 10 da MAE nos permitiu, também, analisar e compreender como se deu
0 processo de industrializacdo da cidade de Caxias do Sul, a partir do estudo de caso da
empresa de Abramo Eberle, certamente as outras fotos que a firma passou a produzir
intensamente apds a década de 1940, se constituem em indicios visuais preciosos para se
compreender a nova fase da fabrica. Mas essa € uma historia que continua em outros albuns

fotogréficos...
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CONSIDERACOES FINAIS

E impossivel lembrar sem esquecer. Fala-se ndo apenas no sentido indicado e estudado
no campo da neurociéncia por Ivan Izquierdo®®. O sentido que aplicamos & meméria, aqui,

%37 vimos como a memoria

foi, sobretudo, do ponto de vista social. Com Maurice Halbwachs
deve ser entendida como “memoria coletiva”, ou seja, uma memoria que se perfaz com
memorias individuais, e que é compartilhada por um determinado grupo social. O
compartilhamento da memdria pelos sujeitos de um grupo social, como observamos
juntamente a Joel Candau®®, visa sempre a uma construgdo, manutenco ou afirmacéo de uma

identidade social.

A memoria (tanto individual como coletiva) é sempre fragil e seletiva, além de ser
“incompleta, vaga, fragmentaria ¢ tendenciosa”, como evidenciamos a partir de Paolo
Rossi**. Na mesma légica de pensamento, com Jacques Le Goff**® procuramos entender
como a memdria é, a0 mesmo tempo, uma conquista dos grupos sociais mas, também, “objeto
e instrumento de poder>*'. Nesse sentido, pode-se afirmar que a meméria, por seu carater
seletivo, é frequentemente utilizada por alguns grupos sociais para assegurarem o seu poder
hegemonico: nas narrativas de memoria construidas por esses grupos, ha o que convém ser
registrado para ser lembrado e o que convém ficar oculto para ser esquecido, impondo, desse
modo, uma ordem e uma hierarquia de lembrancas que resultam na construcdo de um passado

imaginado ou “formalizado”.

A memoria possui “estratégias de esquecimento”, promove “abusos”. De acordo com
Paul Ricoeur™®, os esquecimentos sé&o provocados pelo carater seletivo da meméria e da
narrativa que ela visa construir, que sempre sera fragmentaria: “assim como € impossivel
lembrar-se de tudo, é impossivel narrar tudo”*. Para o caso da fotografia, pelo fato de ela

sempre resultar de um recorte espacial e temporal (o “golpe do corte”, segundo Philippe

5% |ZQUIERDO, Ivan. Meméria. Porto Alegre: Artmed, 2002. Segundo Izquierdo, para que nosso cérebro (ou a

area do cérebro responsavel pela memaria, o crtex) possa memorizar coisas novas, é necessario que ele apague
(ou esqueca) de coisas mais antigas. Lembrar e esquecer &, desse modo, algo comum a nossa meméria bioldgica.

> HALBWACHS, Maurice. A memdria coletiva. S&o Paulo: Centauro, 2006.

>3 CANDAU, Joel. Meméria e identidade. S&o Paulo: Contexto, 2011.

*%¥ ROSSI, Paolo. O passado, a memdria, 0 esquecimento: seis ensaios da histéria das ideias. S&o Paulo: Editora
da Unesp, 2010.

50| E GOFF, Jacques. Histéria e meméria. 5. Ed. Campinas: Editora da Unicamp, 2003.

1 1bid., p. 470.

%2 RICOEUR, Paul. A memoéria, a histéria, 0 esquecimento. Campinas: Editora da Unicamp, 2007.

3 Ibid., p. 455.
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Dubois®**), podemos pensar na mesma relagdo: na imagem fotogréfica, é impossivel registrar
tudo.

Se a imagem fotografica € responsavel por promover recortes e selecbes, quando as
mesmas sao justapostas em um album fotografico isso também ocorre. Ao observarmos o
Album n.° 10 da MAE, podemos constatar como o0 suporte pretende construir uma narrativa

visual da histéria empresa — narrativa esta que € feita de memoria e de esquecimento.

Neste estudo, pretendemos demonstrar com a Metalurgica Abramo Eberle se serviu de
um suporte visual para construir uma determinada imagem de sua empresa. Ainda que o
album que analisamos ndo tenha tido ampla circulagéo, por tratar-se de um suporte Unico, é
provavel que o mesmo tenha ficado exposto aqueles que visitavam a fabrica — sobretudo, a
partir da década de 1940. Embora isso, como pontuamos, algumas imagens do album tiveram
uma circulagdo maior, tendo sido publicadas em jornais locais, em livros ou nos Boletins

Informativos da firma, produzidos a partir da década de 1950.

Ao analisarmos as fotos do album individualmente, podemos constatar como, nas
cenas que mostram as secOes de producdo da fabrica, o trabalho esta representado segundo o
imaginario da burguesia industrial. Os registros destacam a organizacdo, a obediéncia, a
ordem, a concentracgdo e a disciplina dos empregados, tudo o que devia se esperar dos mesmos
no contexto da industria. Para isso, contribuia ndo apenas os regulamentos internos e a
vigilancia praticada pelos contramestres e pelas maquinas automaticas instaladas nas segdes,

que auxiliavam a controlar o ritmo do trabalho, mas, também, a fotografia.

Na fabrica, a fotografia exercia um tipo de vigilancia. A cada década que se renovava,
0s operarios eram submetidos ao campo de visibilidade do quadro fotografico. Na hora da
tomada da cena, os empregados deviam comportar-se segundo a ordem dos contramestres, 0
que certamente se constituia em uma oportunidade de se pdr em pratica 0s preceitos
racionalizadores da organizacdo do trabalho (para o caso da fabrica de Abramo Eberle,
inspirados no taylorismo). Também sobre essa questdo, deve-se notar que as fotos do album
que analisamos mostram apenas o interior da fabrica. Elas ndo pretendem outra coisa sendo
mostrar as atividades laborais acontecendo, e na forma como a empresa desejava que
acontecessem. Desse modo, submetidos a um campo de visibilidade no interior da fabrica

(campo este geralmente amplo, pois a maioria das cenas que mostram as sec¢des de producédo

4 DUBOIS, Philippe. O ato fotogréafico e outros ensaios. 5. Ed. Campinas: Papirus, 2001.
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sdo planos gerais), os operarios deviam limitar-se as suas funcdes e respeitarem todas as

normas internas.

As fotos do album também nos mostram as “evolugdes” e os “progressos” alcangados
pela fabrica ao longo dos 40 anos que estdo contemplados pela narrativa visual do suporte.
Vérias sdo as transformacGes que podem ser constatadas ao ser observada a dimensao iconica
das imagens: de uma fabrica manufatureira, vista nas fotos do inicio do século XX, ela passa
por um processo de mecanizagdo na década de 1920 e de modernizagdo na década de 1930 e
no ano de 1940. Certamente, essas transformacdes ocorreram de forma lenta e gradual, e
foram, acima de tudo, resultado do trabalho diario executado pelos operarios. No entanto, ao
visualizarmos o album, a impressdo que fica é que essas mudancas aconteceram de forma
muito répida. Essa ideia que o album transmite ajuda ndo s6 para a construcdo da imagem de
uma empresa que se moderniza como, também, de uma empresa que cresce, que amplia seu
parque industrial, que diversifica a sua producdo e que aumenta significativamente, década

apos década, o grupo de seus empregados.

A série de fotos ainda produz determinados sentidos sobre o trabalho. Principalmente,
é possivel perceber como as imagens procuram enaltecer o trabalho como algo digno. Nas
fotos dos primeiros empregados, por exemplo, eles sd@o tomados respeitosamente (a distancia
e frontalmente), vestidos com trajes que em nada os assemelha a trabalhadores bracais; ja nas
fotos do interior da fabrica, sucessivas ampliac6es das oficinas visavam oferecer um ambiente
de trabalho mais salubre para o desenvolvimento das atividades (claro que também para
aumentar a producdo, segundo um dos preceitos do taylorismo) e eram dignas de serem
registradas, para se mostrar como 0s operarios trabalhavam em boas condicdes e em
instalaces modernas. Para o empregador, construir a imagem de que o trabalho € algo
positivo, é bastante proveitoso. Isso porque, o trabalho, originalmente, possui uma definicéo
pouco atraente: a palavra, que vem de tripalium, um instrumento de tortura, remete a ideia da
dor, do suplicio. Na sociedade capitalista, porém, o trabalho é uma atividade crucial para o
desenvolvimento e a manutencdo da ordem urbano-industrial. O seu sentido, portanto, ndo
pode ser identificado a sevicia, a algo ruim. Ao contrério, precisa ser pensado como bom,
como algo moralmente digno e como algo enriquecedor.®* Esse o ethos do trabalho que as
imagens fotogréaficas da Metaltrgica Abramo Eberle procuram transmitir.

> Sobre o trabalho no regime capitalista, pensamos em conformidade com BRAVERMAN, Harry. Trabalho e
capital monopolista: a degradacéo do trabalho no século XX. Rio de Janeiro: LTC, 2012.
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Em relagdo aos autores das imagens, os fotografos, podemos afirmar que 0s seus
olhares estavam em harmonia com o0s interesses da burguesia industrial local. Na verdade,
como procuramos pontuar em um dos capitulos desse estudo, a maioria dos fotografos que
estiveram estabelecidos em Caxias do Sul puderam desenvolver-se comercialmente gracas a
clientela de seus estudios, composta pincipalmente de membros das classes mais abastadas da
sociedade (ou seja, a burguesia ligada ao comércio e a industria). Especificamente em relagdo
a Abramo Eberle, o industrialista e comerciante caxiense foi uma espécie de “mecenas” da
fotografia local. Ao observamos a colecdo de imagens relativas a sua empresa (hoje
depositadas no Arquivo Histérico Municipal Jodo Spadari Adami, e chamada de Colecao
MetalUrgica Abramo Eberle) verificamos que se trata do maior conjunto documental em
comparacdo com as outras colecbes de fotos (de familias ou de empresas) hoje existente na
cidade. Assim, claro esta que, enguanto encomendante dos servigos fotograficos, sempre

desejou que fossem produzidas imagens de sua fabrica que melhor lhe aprouvessem.

Finalmente, devemos registrar que o presente estudo é o primeiro a utilizar imagens
fotograficas para averiguar a fase de surgimento e desenvolvimento da industria na cidade de
Caxias do Sul (RS), especificamente por meio de um estudo de caso da Metaltrgica Abramo
Eberle. A MAE, ou simplesmente, a “Eberle”, como é conhecida entre os moradores locais,
foi uma das maiores empresas do seu ramo, o metallrgico, de toda a América do Sul, e a
maior da antiga Zona de Colonizacdo Italiana do Estado do Rio Grande do Sul. A trajetoria de
seu fundador, Abramo Eberle, foi — e ainda é (') — constantemente utilizada como mote pelos
discursos que procuram exaltar a figura do imigrante italiano que, como fruto de seu trabalho
e esforco pessoal, conseguiu vencer. Na realidade, 0 nome de Abramo Eberle tornou-se, desde
cedo, “sindnimo de trabalho e de progresso”.>*® Como compromisso histérico, no entanto — e
foi o que pretendemos nesse estudo —, devemos sempre olhar para os outros construtores,
muitas vezes andnimos, dessa histéria que fez a Metalurgica Abramo Eberle, assim como a

cidade de Caxias do Sul, serem reconhecidas como a empresa e a cidade do trabalho.>*’

>4 Referéncia a matéria publicada no jornal Citta de Caxias de 20. set. 1915 (pode ser vista em anexo).

%7 Caxias do Sul é atualmente a maior cidade do interior do Estado do Rio Grande do Sul. E o segundo maior
polo metal-mecénico do Brasil, atras apenas de Sdo Paulo. Conta com um PIB de mais de R$ 11 milhdes,
ocupando a 332 posicdo no ranking nacional (segundo dados de 2009 do IBGE). J& seu IDH a coloca em 12°
lugar na lista que constam todos os outros municipios brasileiros (segundo dados de 2011 do PNUD/ONU).
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FONTES

Fontes visuais

Album fotografico n.° 10 da Metallrgica Abramo Eberle — Operarios, Secbes e Antiga

Funilaria (107 fotografias). Colecdo Metalurgica Abramo Eberle. Acervo: AHMJSA.

Fotografias avulsas pertencentes a diferentes colec6es do setor de Fototeca do AHMJSA.

Fontes manuscritas

Livro de Lancamento de Contribuintes dos Impostos de Industrias e Profissdes, Caxias do
Sul. 1892-1893 e 1894-1899. Acervo: AHMJSA.

Contrato de trabalho firmado entre Abramo Eberle e Sergia Luchesi — 13 maio 1901. Acervo

particular de Heloisa Eberle Bergamaschi (transcrito em sua obra).

Contrato de trabalho firmado entre Abramo Eberle e Ant6nio Corseti — 01 ago. 1902. Acervo

particular de Heloisa Eberle Bergamaschi (transcrito em sua obra).

Fontes impressas

Jornal A Epoca, Caxias do Sul, 20 ago. 1939. Acervo: AHMJSA.

Jornal A Tribuna, Caxias do Sul, 08 nov. 1920. Acervo: AHMJSA.

Jornal Boletim Eberle, Caxias Sul, n. 8, 1956. Acervo: AHMJSA.

Jornal Boletim Eberle, jun. 1956. Acervo: AHMJSA.

Jornal Boletim Eberle. Caxias do Sul, dez. 1959. Acervo: AHMJSA.
Jornal Boletim Eberle. Caxias do Sul, fev. 1954. Acervo: AHMJSA.
Jornal Cidade de Caxias, Caxias do Sul, 09 dez. 1911. Acervo: AHMJSA.

Jornal Cidade de Caxias, Caxias do Sul, 22 jun. 1911. Acervo: AHMJSA.
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Jornal Citta di Caxias, Caxias do Sul, 11 maio 1916. Acervo: AHMJSA.

Jornal Citta di Caxias, Caxias do Sul, 20 set. 1915. Acervo: AHMJSA.

Jornal O Brasil, Caxias do Sul, 01 jan. 1921. Acervo: AHMJSA.

Jornal O Brazil, Caxias do Sul, 11 jun. 1910. Acervo: AHMJSA.

Jornal O Brazil, Caxias do Sul, 24 jul. 1915. Acervo: AHMJSA.

Jornal O Caxiense, Caxias do Sul, 15 jan. 1898. Acervo: AHMJSA.

Jornal O Momento, Caxias do Sul, 03 out. 1935. Acervo: AHMJSA.

Jornal O Popular, Caxias do Sul, 21 maio 1927. Acervo: AHMJSA.

Jornal O Regional, Caxias do Sul, 23 abr. 1928. Acervo: AHMJSA.

Relatorio da Intendéncia Municipal. Caxias do Sul, 1905-1906. Acervo: AHMJSA.
Relatorio da Intendéncia Municipal. Caxias do Sul, 1912-1924. Acervo: AHMJSA.

Regulamento Interno da Fabrica Abramo Eberle & Cia. — Ano de 1924. Colecdo Metallrgica
Abramo Eberle. Acervo: AHMJSA.

Fontes orais

Depoimento de Antonio Bartholomeu Beux (sobrinho de segundo grau de Estevdo Beux,
fotografo), 1982. Entrevistadores: Janete Zucoloto e Tania Tonet. Acervo: AHMJSA.

Depoimento de Aparicio Postali e Guilhermina Postali (sobrinhos de Primo Postali,
fotografo), 09 set. 1998. Entrevistadores: Sénia Storchi Fries e Maria Beatris Gil. AHMJSA.

Depoimento de Cyro Mancuso e Carmela Mancuso (filhos de Domingos Mancuso), 07 jun.
1983. Entrevistadores: Tania Tonet e Liana Maria Corsetti. AHMJSA.

Depoimento de Ernesto Troian (ex-funcionario do Atelier Calegari, estabelecimento
fotografico), 22 set. 1999. Entrevistadores: S6nia Storchi Fries e Susana Storchi Gregoletto.
Acervo: AHMJSA.
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Depoimento de Luiz Chiaradia Serafini (sobrinho de Giovanni Battista Serafini, fotografo),
1982. Entrevistadores: Janete Zucoloto e Tania Tonet. Acervo: AHMJSA.

Depoimento de Renata Zanella Carpegiani (filha de Umberto Zanella, fotégrafo), 07 nov.
1984. Entrevistadores: Janete Zucoloto e Tania Tonet. Acervo: AHMJSA.

Depoimento de Sérgio Calegari (filho de Julio Calegari, fotdgrafo), 30 ago. 1999.

Entrevistadores: Sonia Storchi Fries e Susana Storchi Gregoletto. Acervo: AHMJSA.

Depoimento de Ulysses Geremia (filho de Giacomo Geremia, fotografo), 23 ago. 1982.
Entrevistadores: Tania Tonet, Liana Maria Corsetti, Liliana Alberti Henrichs e Juventino Dal
B6. Acervo: AHMJSA.
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As informacdes sobre as se¢des de producdo da Metaltrgica Abramo Eberle (MAE) foram coletadas e aqui sintetizadas de diversos Boletins

Informativos (BI) produzidos pela firma entre os anos de 1956 a 1963. Conforme o Bl n.° 08, de 1956, eram 60 o nimero total de se¢fes de producéo

da MAE.

SECAO

ANO DE
INiCIO

CHEFE DA
SECAO

N.O
OPERAR
10S

INFORMAGCOES SOBRE A SECAO

N.°E ANO
DO BI

Secdo de Fundicéo de
Materiais ndo Ferrosos
(Fabrica de Maquinas)

Inicio da
MAE

Nao informado
(N/i)

40

Uma das primeiras a serem instaladas quando da fundacdo da
MAE. Com ela foi “lancada a pedra fundamental da
Metallrgica”.

Produz artigos de montaria: estribos, freios, esporas, fivelas,
argolas, flordes, serrilhas, bombas, passadores e demais do ramo,
primeiramente em metal de alpaca de depois em outros metais.
Posteriormente, passaram a ser fabricadas, nessa secao, pecas de
latdo para equipamentos militares e outros artigos para o Exército
Nacional, bem como artigos religiosos, em bronze e latdo, como
ostensorios, candelabros etc.

08, 1956

Secéo de Forjaria
(Fabrica de Maquinas)

1938 ca.

N/i

30 ca.

Produz artigos de cutelaria: facas de mesa, facas de ponta,
tesouras, laminas de espadas. Depois do trabalho de remover a
rebarba dessas pecas, vao para a Secéo de Tratamentos Técnicos.

10, 1956
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Fabrica pecas de aco forjado para diversas outras industrias.

Secéo de Cortagéo
Secéo de Cilindros de
Talheres, Laminacéo e
Fieiras

(Fabrica de Maquinas)

Inicio da
MAE

N/i

120 ca.

Fazia parte da mesma secdo a de Estamparia. Por volta de 1925,
foram separadas.

Os artigos fabricados nessa secdo eram cortados a mdo. Em
1925, foram compradas trés maquinas elétricas, trés manuais,
duzentas ferramentas, e empregados dez operarios.

Sua funcdo consiste na cortacdo das chapas e dos fios e na
eliminacdo das rebarbas existentes no artigo, depois de
devidamente estampado ou repuxado.

11, 1956

Secédo de Estamparia

Inicio da
MAE

N/i

58

Foi desmembrada da Secdo de Cortagcdo em 1925.

Produz ‘caps’ para aprelhos giletes.

A maioria dos artigos produzidos na MAE passam pela Secdo de
Estamparia, depois de cortados e fundidos.

Nesta secdo sdo modelados todos os talheres de alpaca, aco
inoxidavel e ferro estanhado, bem como todos os artigos de
montaria.

Estampa e modela mais de 60.000 talheres de ferro estanhado por
dia.

Uma parte dos artigos produzidos nessa secdo retorna para a
Secdo de Cortacao e outra parte vai para a Secdo de Polimento.

12, 1956

Secédo de Eletricidade

Henrique A. Maggi
(no inicio da secdo)

50 ca.

Inicialmente, restringia-se a esta secdo apenas 0 servigo de
instalacdo de luz e limpeza de motores. Dois eram 0s operarios
dessa secéo.

Em 1941, iniciou-se a fabricacdo de motores nesta secdo,
primeiramente para consumo interno, depois para firmas

02, 1957
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externas, como a Forjas Taurus e a Wallig.

A montagem dos motores é toda feita na Se¢do de Eletricidade,
porém as Sec¢des de Fundicdo, Cortacdo e Envernizacdo sao
grandemente exigidas para o acabamento do produto.

Secdo de Botdes de Pressdo

1937

N/i

87

Inicialmente, produzia um tipo de botdo e um tipo de rebite. Nela
trabalhavam apenas trés operarios, auxiliados por trés maquinas.

Hoje produz diversos tipos e tamanhos de botdes de pressao,
rebites e ilhoses, bem como diversos tipos de estojos para botoes.

04, 1957

Secdo de Mecanica

1912 ca.

N/i

50 ca.

Uma das maiores e mais importantes se¢des dentro da MAE.
Nesta secdo se fabrica grande parte das ferramentas destinadas a
fabricacdo dos artigos da metalurgica.

E composta de diversos grupos: Setor de Matrizes (onde se
estudas novos métodos e sistemas de ferramentas; fabrica
matrizes); Setor de Tornos e Plainas (torneacdo de pecas e
manutencdo das maquinas); Setor de Fresas (elaboracdo de
engrenagens e encaixes de ferramentas); outros setores: Forjas,
Témpera, Funilaria.

Produz-se nesta secdo: alicates, prensinhas manuais para
colocacgéo de ilhoses, machos e tarraxas.

06, 1957

Secéo de Limagem de
Artigos Fundidos

1917 ca.

N/i

40 ca.

Ligada a Secdo de Solda.

Nesta secdo fabrica-se grande parte dos artigos de montaria:
estribos, freios, eporas, serrilhas, etc. Em artigos fundidos,
guarnigcbes para moveis e esquifes, fechaduras e cortadores.
Além disso, variada série de pincéis e escovas.

09, 1957
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Secédo de Fundicéo de

Nesta secdo sdo fundidas pecas de ferro.

Ferro 1944 N/i 19 . . L f 10, 1957
. L Esta secéo é auxiliada pelo Laboratorio Quimico.
(Fabrica de Maquinas)
Foi a secdo responsavel para a fundicdo das estatuas do
Monumento Nacional ao Imigrante.
Secao de Fundicao Para a tarefa, foi contratado o mestre Tito Bettini (“em 1952,
Avrtistica 1952 N/i radicou-se na familia Maesa”). 12, 1957
(Fabrica de Maquinas) Também esta secdo foi responsavel pela fundicdo do Negrinho
do Pastoreio, de Vasco Prado, e a Porta em Bronze da Basilica
Nossa Senhora de Nazaré de Belém do Para.
Esta Secdo mantém um curso de desenho técnico e artistico.
E composta de varias reparti¢des: desenho artistico, gravacio em
aco, contra estampas, gravura a lustro, retoques, moldes e
06 (no | hantografos,
Secédo de Gravacao 1922;1925 N/i 'gglgoo)la Dessa secdo é que saem as primeiras linhas, formas e estilos da | 02, 1958
' 50903_ maioria dos artigos fabricados pela Maesa.
Produz espadas para generais do Exército Brasileiro, todas em
ouro. Produziu lampadario e lustres para uma sala para o Palacio
Piratini. Produz também artigos sacros e medalhas.
Produz a totalidade dos artigos usados em cerimonias religiosas e
~ . .. de carater devocional.
Secéo de Artigos Sacros 1924 Erico Raabe . L. - - 06, 1958
Produziu os Ostensorios utilizados nos Congressos Eucaristicos
(MG, SP e RJ, entre outros estados).
Secéo de Cartonagem 1930 Homero Madalena 03 A funcéo desta se¢éo é o toque de finalizagéo. 10, 1958

auxiliares
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(Caixas de Papeléo) (noinicio | Monta: estojos para tagas, estojos de talheres para criangas e para
da6§e‘?a°) talheres em geral, estojos para crucifixos e demais artigos de
ca cerimonial
niio d Nio se pode precisar a sua data de fundagdo. E uma das
Secéo de Polidores n,:z::E a David Milani 100 ca. | primeiras se¢Oes — talvez a primeira — surgidas na MAE. 11,1958
Sua funcéo é o esmerilhamento e policao dos artigos.
. . Clara Battastini O Varejo Eberle situa-se na parte térrea do Edificio Central da
Secéo de Varejo 13/abr./1949 | (gerente na data de MAE 01, 1959
inauguracao) )
Sua funcdo é a confeccdo de impressos em geral.
_'-,“'_S':j’“ss'e“fno Produz catalogos, taldes de controle, ficharios, impressos para
~ . . NICIO 0a Secao) e A - . .. .
Secdo de Tipografia 1946 ' d'ir'egéo de(i,tal)o 06 correspondéncia, etiquetas indicativas, etc. 02, 1959
Finco Trabalha em conjunto com os setores de Desenho Artistico,
Fotografia e Clicheria.
~ o David Ratti e Ar Sua funcdo é a confec¢do de desenhos de maquinas, aparelhos,
Secdo de Desenho Técnico 1944 ca. Vi€ Rt & Ary ¢ ¢ a P 03, 1959
Zampieri pecas, parafusos, etc.
niio d Ricard Exerce o controle final sobre os artigos produzidos.
NIclo da ICarao . .
3 0,
Secédo de Controle MAE Campagnolo 15 Cer~ca de 80% dos produtos (artigos) produzidos passam por esta | 04, 1959
secao.
Esta secdo utilizava as mesmas maquinas da Secdo de Cortacao.
~ _ - Em 1958, foi transferida para as novas instalagdes da Fabrica de
Secédo de Talheres n/i Angelo Torresini 05, 1959

Maquinas e Motores. Isso foi feito para racionalizar e padronizar
0 servigo dessa Secéo.




246

Honério Dal Monte

« « . 40 Forj A Secédo de Gravagdo Forja (antigamente chamada de Gravagéo
Secio de Gravacio Forja e 1926 ca. (~a (Gravagdo Forja) ¢ e Lr 9_ ja (antig €T ¢
Mecanica de Talh de Gravagdo | Humberto Storchi 30ca. | Talheres) é mais antiga que a de Mecanica Talheres. 06, 1959
ecanica de Talheres Forja) (Mecanica
Talheres)
Secdo de Montagem de Sua funcdo é a montagem dos produtos que saem da Secédo de
¢ ; g 1953 Antonio Buffon 08 ] ~g , g . P a ) ¢ 07, 1959
Panelas e Maquinas Fundicdo. Também nessa Segdo recebem a pintura.
Inicialmente, o seu trabalho abrangia a totalidade dos servigos de
. mecanicas, de manutencdo de maquinas, ferramentas e afim.
Secdo Mecanica de Aldo Triches e Depois, houve um desdobramento das fungdes, tendo sido criada
o 1944 ca. auxiliar Oscar 27 . L, 11, 1959
Producéo Sirena a Secdo de Montagem de Panelas e Maquinas.
Fabrica prensas de bancada, frezadoras, maquinas para rebites e
outras ferramentas.
Secdo Mecanica de Nii Rodolfo Finco e 1 Esta Se¢do foi desmembrada da Se¢do de Mecénica em 1955. 10 1959
Manutencéo Remo Rossa Sua funcdo é a recuperacdo e conserto de maquinas. '
Existe desde a existéncia da Se¢do de Fundicdo (inicio da MAE),
Secio de Cortacio nicio d mas foi desmembrada dessa Secéo.
6ao de Lortacao, ME1O B8 \ercidino de Souza 15 Sua funcdo é cortar os artigos fundidos, classifica-los e | 12,1959
Esmerilhacdo e Tambores MAE w S N .
tambora-los”, bem como outras funcdes necessdrias para a
eliminacéo das rebarbas.
Secio de Polico Dedro Morei Foi desmembrada da Secdo de Polidores em 1949.
¢ . . ¢ . 1949 ecro vioretra e Sua fungdo € a policéo de todos os tipos de Iaminas de fabricagdo | 05, 1960
Esmerilhacdo, Laminas Dinarte de Sa
da MAE.
Secéo Fabrica de Maquinas 1959 Mario Ravizzoni 30 Foi desmembrada da Secdo Controle da Matriz. Ou seja, | 08,1960
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Controle

localiza-se na nova Fabrica de Maquinas, sito na Rua 13 de
Maio.

Sua funcédo é controle e verificacdo dos produtos ja acabados e
prontos para seguir para o encaixotamento e expedicao.

Carlos Nicoletti e

Produz estojos de madeira de lei e de pinho, estojos estes

Secdo de Carpintaria 1945 sub-chefe Heitor 30 ca. _ : 10, 1960
Pedron destinados a complementar os faqueiros.
Compreende os Banhos de Prata, de Ouro, de Niquel, de
N . ) Vernizacdo, de Tamboragem.
Secéo de Galvanoplastia 1920 ca. N/i N : : _ 12, 1960
Nesta secdo 0 artigo recebe o acabamento final, para depois
seguir para a embalagem e expedicéo.
1919 (Secéo . . . .
de Artigos Inicialmente, esteve integrada na Se¢do de Artigos Sacros.
Secdo de Prata, Espadas e Sacros) ) ) Produz facas de prata — em prata e ouro -, acabamento dos
Luiz Rasia 23 .
Facas 1949 (data afiveladores de ouro e chapeados em geral, bem como das
de criagdo Espadas em geral destinadas ao Exército Nacional.
desta se¢do)
Foi desmembrada da Secdo de Polidores.
Secéo de Policédo de _ Sua funcdo é a policdo de talheres (menos laminas), rebitagem 08 e 09,
1961 Miguel Beux 70 . ~
Talheres dos cabos, montagem e soldagem dos cabos e demais operagdes, 1961
até a complementacéo da policéo.
Localizada na Fabrica de Maquinas.
Secdo de Banhos Foi desmembrada da Sec¢do de Galvanoplastia.
¢ e 15/abr./1953 | Jalio Edgar Graebin 25 ¢ P 02 € 03,
Galvanicos 1962

Sua funcéo é dar o banho de latdo niquelado e polido em argolas,
banhos galvanicos de estanho, niquelagem de tesouras,
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niquelagem de talheres, tamboragem de artigos em geral.
Também executa o banho de prata em talheres e argolas em
geral.

22 (apenas
x ionaria | Sua funcéo € a confeccéo e transcri¢do de faturas e consequentes
Secéo de Faturas 1953 Olimpio de Stefani | nionana run ¢ ¢ a 0405,
S duplicatas. 1963
mulheres)
Sua funcdo € o controle de estocagem de todo o produto
. manufaturado. Essa secdo € responsavel pelo controle de 7
Secao de Estoque N/i Francisco Balén 25 . o ¢ P P 0007,
estoque, disponibilidade produtos em fase de acabamento, 1963

previsdo de entregas, entre outras coisas.
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ANEXO - PREMIOS RECEBIDOS PELA METALURGICA ABRAMO EBERLE EM
FEIRAS E EXPOSICOES INDUSTRIAIS — 1908-1940

Ano Evento Prémio(s)
L . ) . Medalha de ouro
1908 Exposicdo Nacional do Rio de Janeiro (RJ)
Medalha de prata
1911 Exposizione Internazionale de Torino (ITA) Duas medalhas de ouro
1912 Il Exposicéo Estadual Agropecuéria (RS) Medalha de ouro
1914 — Exposigdo centenaria de Santa Maria (RS) Medalha de ouro
1916 I11 Exposicdo e Feira Agropecudria de Porto Alegre (RS) Medalha de ouro
1916 Exposicdo Agricola Industrial de Caxias (RS) Medalha de ouro
Exposicdo Internacional do Centenéario da Independéncia do )
1922 ) Grande Prémio
Brasil (RJ)
Exposicdo Municipal de Caxias, comemorativa do |
1925 Cinquentendrio da Imigracéo Italiana no Rio Grande do Sul Medalha de ouro com louvor
(RS)
] ] Medalha de ouro
1926 | Feira Industria de Sdo Paulo (SP) o
Grande Prémio
1928 Grande Exposicéo e Feira Comercial Industrial e 5 Grandes-Prémio com Medalhas
Agropecuaria (n/i) de ouro
1929 Il Feira Industrial de S&o Paulo (SP) Hors Concours
1929- . . ) )
1930 Exposicdo Ibero-Americana de Sevilha (ESP) Grande Prémio
) ) Grande Prémio
1930 Exposicdo de Antuérpia (BEL)
Medalha de ouro
Grande Exposicdo Agropastoril e Industrial de Porto Alegre )
1931 Grande Prémio
(RS)
1934 Il Feira de Amostras do Instituto Técnico Comercial Grande Prémio
Industrial do Brasil (SP) Medalha de ouro
. Grande Prémio
1934 Feira de amostras de S&o Paulo
Medalha de ouro
] . ) Grandes Prémios
1935 Exposicdo do Centenério Farroupilha (RS)
Medalhas de ouro
1937 Festa da Uva de Caxias (RS) Grande Mérito
1940 | Exposicdo Agropecudria Industrial de Vacaria (RS) Medalha de ouro

Fonte: FRANCO, 1946.
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ANEXO — MATERIA DE JORNAL SOBRE O “STABILIMENTO METALLURGICO
DI ABRAMO EBERLE & CIA.”

NUMERG IXNICO
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Jornal Citta di Caxias, Caxias do Sul, 20 set. 1915, s/pag.
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ANEXO - LEVANTAMENTO QUANTITATIVO DAS FOTOS DO ALBUM N.° 10 DA
“OPERARIOS, SECOES E ANTIGA
FUNILARIA” - DIMENSOES EXPRESSIVA E ICONICA

METALURGICA ABRAMO EBERLE

1. Dimenséo expressiva

ATRIBUTO QUANT. %

FOTO(S)

Positivo em papel 107 fotos | 100%

SUPORTE

Todas.

Horizontal

104 fotos 97,2%

DIRECAO

01, 02, 03, 06, 07, 08, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16
17, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 28, 29
30, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42
43, 44, 45, 46, 47, 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55
56, 57, 58, 59, 60, 61, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 68
69, 70, 71, 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78, 79, 80, 81
82, 83, 84, 85, 86, 87, 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94,
95, 96, 97, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 104, 105,
106, 107

Vertical

3 fotos 2,8%

04, 05, 09

Retangular

107 fotos 100%

FORMATO

Todas.

13x18 cm.

30 fotos 28%

01, 02, 03, 06, 07, 08, 09, 10, 11, 12, 13, 14, 15,
16, 17, 18, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 28, 63, 74,
75,76

18x24 cm.

TAMANHO

66 fotos 61,7%

19, 27, 29, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39
40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47, 48, 49, 50, 51, 52,
53, 54, 60, 61, 62, 66, 67, 68, 69, 70, 71, 72, 73
74, 81, 84, 85, 86, 87, 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94,
95, 96, 97, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 104, 105,
106, 107




24x30 cm. 11 fotos 10,3% | 55, 56, 57, 58, 64, 77, 78, 79, 80, 82, 83
04, 05, 14, 15, 18, 19, 20, 21, 25, 27, 28, 29, 31,
32, 33, 34, 36, 39, 41, 44, 45, 49, 50, 52, 53, 54,
55, 56, 57, 58, 59, 60, 61, 64, 65, 66, 67, 68, 70
Preto e branCO 71 f t 4(y ) 1 ] ) H ] 1 1 1 1 1 1 ]
< otos | 66:4% | ;1 75 73 77,78, 79, 80, 82, 83, 84, 85, 86, 87,
S 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94, 95, 96, 97, 98, 99, 100,
S 101, 102, 103, 104, 105, 106, 107
@)
01, 02, 03, 06, 07, 08, 09, 10, 11, 12, 13, 16, 17,
Sépia (viragem) 36 fotos | 33,6% | 22, 23, 24, 26, 30, 35, 37, 38, 40, 42, 43, 46, 47,
48, 51, 62, 63, 69, 74, 75, 76, 81
K | Natural 107 fotos | 100% | Todas.
(@
D
z
S .
3 Diurna 107 fotos 100% | Todas.
Alta (cena pouco
| : 03, 25, 26, 29, 30, 31, 32, 36, 37, 38, 40, 41, 42
iluminada, ou mais 18 f 16.8% S
% 8fotos | 168% | o) 54 62,65, 81
escura
g )
o
P |- 04, 05, 06, 09, 14, 15, 20, 21, 22, 23, 24, 27, 28,
al < Média 32fotos | 29,9% | 33, 34, 35, 39, 43, 44, 49, 50, 52, 59, 60, 61, 66,
E H 69, 79, 80, 82, 99, 101
58 Baixa (cena bern 01, 02, 07, 08, 10, 11, 12, 13, 16, 17, 18, 19, 45,
E Ixa ( 46, 47, 48, 53, 55, 56, 57, 58, 63, 64, 67, 68, 70,
< iluminada, ou mais | 57 fotos | 53,3% | 71, 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78, 83, 84, 85, 86, 87,
o | clara) 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94, 95, 96, 97, 98, 100,

102, 103, 104, 105, 106, 107

Obs.: A quantidade de sombras (ou contraste) foi medida através da leitura do histograma de cada
imagem, por meio do software Adobe Lightroom 4.0°.

ANGULO

Descensional

(cmera alta)

32 fotos

29,9%

03, 21, 35, 38, 41, 46, 53, 55, 56, 59, 61, 62, 63,
64, 65, 68, 69, 70, 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78, 79,
80, 81, 84, 89, 90, 91

Normal (posicéo do

fotografo)

74 fotos

69,2%

01, 02, 04, 05, 06, 07, 08, 09, 10, 11, 12, 13, 15
16, 17, 18, 19, 20, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 28, 29
30, 31, 32, 33, 34, 36, 37, 38, 39, 40, 42, 43, 44,
45, 47, 48, 50, 52, 52, 54, 60, 66, 67, 71, 82, 83
85, 86, 87, 88, 92, 93, 94, 95, 96, 97, 98, 99, 100,
101, 102, 103, 104, 105, 106, 107

Ascensional

(cdmera baixa)

1 foto

0,9%

14
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01, 02, 03, 04, 05, 09, 11, 12, 13, 15, 16, 17, 20,

diafragma muito

aberto)

< | Central 39fotos | 36,4% | 22,23, 24,29, 30, 31, 33, 37, 39, 40, 42, 44, 45,
5 46, 47, 48, 51, 52, 67, 68, 83, 86, 87, 93, 99, 104
>
w 06, 07, 08, 10, 14, 18, 19, 21, 22, 25, 26, 27, 28,
g 32, 34, 35, 36, 38, 41, 43, 49, 50, 53, 54, 55, 56,
[t . 57, 58, 59, 60, 61, 62, 63, 64, 65, 66, 69, 70, 71
Z Dla Onal 0 ) 1 ] ) H ] 1 1 1 1 1 1 ]
5 J 68fotos | 63.6% | o) 73 74 75 76, 77. 78, 79, 80, 8L, 82, 84, 85,
88, 89, 90, 91, 92, , 94, 95, 96, 97, 98, , 100, 101,
102, 103, 105, 106, 107
Grande plano geral 3 fotos 2,8% | 89,90, 91
01, 02, 03, 06, 07, 08, 09, 10, 11, 18, 20, 22, 23,
24, 25, 26, 27, 28, 29, 30, 31, 32, 34, 35, 36, 37,
,9 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 46, 47, 49, 50, 51, 52,
Z | Plano geral 88 fotos | 83,0% | 53,54, 55, 56, 57, 58, 59, 60, 61, 62, 63, 64, 65,
S 66, 67, 68, 69, 70, 71, 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78,
EE 79, 80, 81, 83, 84, 85, 86, 87, 88, 92, 93, 94, 95,
9( 97, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 104, 105, 106, 107
]
4
Z | plano médio Lafotos | 13.2% 04, 05, 12, 13, 14, 15, 16, 17, 19, 21, 33, 45, 48,
82, 96
Primeiro plano 1 foto 0,9% 09
01, 02, 03, 06, 07, 08, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 186,
17, 18, 19, 20, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30,
Grande (varias 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43,
zonas nitidasy ou 44, 45, 46, 47, 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55, 56,
o | diafragma mais 103 fotos | 96,3% | 57, 58, 59, 60, 61, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 68, 69,
CEL g 70, 71, 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78, 79, 80, 81, 82,
< | fechado) 83, 84, 85, 86, 87, 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94, 95,
3 96, 97, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 104, 105, 1086,
a 107
% Média (algumas
<
Q | zonas nitidas, ou
a . _ 3 fotos 2,8% | 04,05, 21
% diafragma mais
é aberto)
o | Pequena (poucas
zonas nitidas, ou
1 foto 0,9% | 09
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Boa (linhas bem

01, 02, 03, 06, 07, 08, 10, 11, 12, 14, 15, 16, 17,
18, 19, 20, 21, 22, 27, 28, 33, 34, 39, 41, 44, 45,
46, 47, 48, 49, 50, 52, 53, 54, 55, 56, 57, 58, 59,

N definidas) 79 fotos | 73,8% | 61, 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71, 72, 73, 74, 77,
&) 78, 79, 83, 84, 85, 86, 87, 88, 89, 90, 91, 92, 93,
'é 94, 95, 96, 97, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 104,
| 105, 106, 107
-
< | Meédia (linhas mais
(9p]
2 - 04, 05, 09, 13, 23, 24, 25, 26, 29, 31, 32, 35, 40
ou menos definidas, 0 1S B B9y 29y S £, S8 £ D0 98 O T
2 2lfotos | 19.6% 1 60 62,63, 75, 76, 80, 81, 82
L | ou leve desfoque)
&
L
hd
[a
E Ruim (linhas mal
. 7 fotos 6,5% | 43, 30, 36, 37, 38, 42, 51
definidas)
03, 15, 18, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 28, 29, 31,
34, 35, 39, 40, 41, , 43, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55,
- 56, 57, 58, 59, 60, 61, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 68
AtIVIdade 0 ] ) ] ] [l ] [l ) [ [l ) [l ]
65fotos | 60,7% | o9 70. 71. 72, 73. 74. 75, 76, 77, 78, 79, 80, 81,
" 82, 83, 84, 89, 91, 97, 98, 99, 100, 101, 102, 104,
|c_J 105, 107
mm 01, 02, 04, 05, 06, 07, 08, 10,11, 13, 14, 20, 30
LL Re OUSO o ] 1 1 1 H i ] H 1 1 1 i ]
| P 26fotos | 24,3% | o) 35 3738, 42, 44, 45, 46, 47, 48, 92, 93
Néo se aplica (sem 16 fotos 15.00% 09, 12, 16, 17, 19, 33, 85, 86, 87, 88, 90, 94, 95,
figuras humanas) 701 96, 103, 106
Sem data (foto que
0,
remete a 1896) 1 foto 0.9% 09
o | 1901 1 foto 0,9% | 05
|_
o)
LL
< | 1902 1 foto 09% | 04
o)
<
< 11906
2 1 foto 09% |01
o)
T
o | 1907 2 fotos 1,9% | 02,03
[a)
g
< | 1909 5 fotos 4,7% | 06,07, 08, 10, 11
1912 9 fotos 75% | 12,13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20
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Umberto Zanella,
Francisco Muscani
ou Domingos

Mancuso

1914 6 fotos 5,6% | 21,22, 23,24, 25, 26
1916 1 foto 19% |27
1918 1 foto 1,9% | 28
1922 15 fotos 14.0% 29, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41,
42,43
1924 5 fotos 47% | 44,45, 46, 47, 48
49, 50, 51, 52, 53, 54, 55, 56, 57, 58, 59, 60, 61,
62, 63, 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71, 72, 73, 74
1925 0 [l y [l [l ] [l ] ) ] ] y ] [l
40Totos | 37.4% | oo 26 77 78 79. 80, 81, 82, 83, 84, 85, 86, 87,
88
1926 3 fotos 2,8% | 89,90, 91
1930 2 fotos 1,9% 92,93
1937 3 fotos 2,8% | 94,95, 96
1940 11 fotos 10,3% | 97, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 104, 105, 106, 107
Umberto Zanella 3 fotos 2,8% | 01,02, 06
Studio Geremia 09, 29, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40,
A laUmas com 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47, 48, 49, 50, 51, 52, 53,
(algu 54, 55, 56, 57, 58, 59, 60, 61, 62, 63, 64, 65, 66,
certeza, outras, 80 fotos 74.8% | 67, 68, 69, 70, 71, 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78, 79,
muito 80, 81, 82, 83, 84, 85, 86, 87, 88, 89, 90, 91, 92,
93, 94, 95, 96, 97, 98, 99, 100, 101, 102, 103,
provavelmente)
< 104, 105, 106, 107
% Autoria ndo
5 | identificada (pode
<
ser, pelo menos, de
04 fotografos: Gio
Batta Serafini, 08 fotos 7,5% | 03,04, 05, 06, 07, 08, 10, 11
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Autoria ndo
identificada (pode
ser, pelo menos, de
outros 05
fotografos: Gio
Batta Serafini,
Umberto Zanella,
Francisco Muscani,
Domingos Mancuso
ou Giacomo

Geremia)

17 fotos

15,9%

12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 24,
25, 26, 27, 28

Obs.: A porcentagem de fotos de cada atributo de “autoria” foi calculada em relagdo ao total de fotos do
album.

2. Dimenséo iconica

ATRIBUTO

QUANT.

%

FOTOS

PADROES VISUAIS

Trabalho operario

73 fotos

68,2%

03, 13, 14, 18, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 28
29, 30, 31, 32, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42
43, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55, 56, 57, 58, 59, 60
61, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71, 72, 73
74,75, 76, 77, 78, 79, 80, 81, 82, 83, 84, 97, 98
99, 100, 101, 102, 104, 105, 106, 107

Patriménio material

24 fotos

22,4%

12, 13, 14, 15, 16, 17, 19, 33, 34, 82, 83, 85, 86,
87, 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94, 95, 96, 103,

Grande familia da

fabrica

14 fotos

13,1%

01, 02, 03, 06, 07, 08, 10, 11, 20, 44, 45, 46, 47,
48

Obs.: A porcentagem de fotos de cada atributo de “padrdes visuais™ foi calculada em relagdo ao total de
fotos do album.

GENERO E FAIXA
ETARIA

01, 02, 03, 05, 06, 08, 10, 13, 15, 16, 18, 20, 21,
22, 23, 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30, 31, 32, 34, 35,
36, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 48, 49,

Homem 86 fotos | 804% | 50,51, 52, 53, 54, 55, 56, 57, 58, 59, 60, 61, 62,
63, 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71, 72, 73, 74, 75,
76, 77, 78, 79, 80, 81, 82, 83, 84, 89, 91, 92, 93,
97, 98, 99, 100, 102, 104, 105, 107

Mulher 23totos | 2150 | O 03 06,07, 11, 28, 35, 46, 47, 48, 49, 50, 53,

55, 56, 57, 58, 63, 69, 72, 73, 100, 101
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01, 03, 08, 10, 20, 21, 23, 24, 25, 26, 27, 29, 30,
31, 32, 36, 37, 38, 40, 41, 42, 43, 44, 46, 48, 51,

Jovem menino 0

45fotos | 421% | oo ) 58 60, 61, 64, 65, 67, 68, 70, 71, 74, 75,
76,77, 78, 79, 89, 91
Jovem menina 12fotos | 11,2% | 01,03, 11, 35, 46, 47, 48, 53, 54, 57, 58, 79
- - 01, 02, 03, 06, 08, 10, 20, 24, 30, 35, 41, 44, 46

Crlanga menlno O ) 1 ] ) H ] 1 1 1 1 1 1 ]
22fotos | 20.6% | 45 65 64, 66, 68, 69, 70, 73, 89

Crianca menina 4 fotos 37% | 07,11, 46, 47

Crianca de colo 3 foto 2,8% | 01,46, 47

Casal 1 foto 0,9% 04

Figuras humanas
l6foros | 150 | 09 121617, 19, 33, 85, 86, 87, 86, 90, 94, 95,

ausentes

96, 103, 106

Obs.: A porcentagem de fotos de cada atributo de “género e faixa etaria” foi calculada em relago ao
total de fotos do album.

ETNIA

Negros

14 fotos

13,1%

01, 02, 06, 08, 10, 24, 30, 31, 37, 44, 46, 47, 77,
81

Obs.: A porcentagem de fotos do atributo “etnia/negro” foi calculada em relag@o ao total de fotos do
album.

F.H. FREQUENTES

01, 03, 04, 05, 08, 26, 28, 44, 45, 48, 62, 76, 78,

Abramo Eberle 14 fotos 13,1% 80
Elisa Eberle 2 fotos 1,9% | 01,04
Pedro Eberle 5 fotos 47% | 01,03,08, 13, 26
Luiz Gasparetto 3 fotos 2,8% | 01,03,08
: 08, 27, 29, 31, 45, 53, 57, 58, 61, 62, 64, 69, 70
Pedro Mocelin 9
23fotos | 21,5% | o125 74 76,77, 78,79, 81, 83, 92

Alberto

i 3 fotos 2,8% | 45, 48,93
Weingartner
Rizzieri Serafini 4 fotos 3,7% | 02,03, 06, 45
Eduardo Mosele 2 fotos 1,9% | 45,48
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Antonio Fedrizzi 3 fotos 2,8% | 02,06, 39
Oscar Martini 3 fotos 2,8% | 44,48,97
Luiz Centenaro 3 fotos 2,8% | 02,03, 06

Obs.: A porcentagem de fotos de cada atributo de “figuras humanas frequentes” foi calculada em relagao
ao total de fotos do album.

12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 21, 22, 23, 24, 25,
26, 27, 28, 29, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38,
39, 40, 41, 42, 43, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55, 56,

o | Interna 85fotos | 79,4% | 57,58, 59, 60, 61, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 68, 69,
E 70, 71, 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78, 79, 80, 81, 82,
E 83, 84, 85, 86, 87, 88, 94, 95, 96, 97, 98, 99, 100,
8 101, 102, 103, 104, 105, 106, 107
L
) 01, 02, 03, 06, 07, 08, 10, 11, 20, 44, 45, 46, 47
EXterna o ] 1 i ] H ] 1 1 1 1 1 1 ]
S, 19fotos | 17.8% | 1o 89 90. 91, 92, 03
<
o
(7))
w ) )
Nao se aplica
0,
(retratos de estudio) 3 fotos 2.8% 04, 05,09
Em frente a fabrica | 12 fotos | 10,9% | 01, 02, 06, 07, 08, 10, 11, 89, 90, 91, 92, 93
Estudio fotografico 3 fotos 2,7% 04, 05, 09
& | Loa 1 foto 09% |28
L
o)
u 7. -
L5 | Patio interno 7 fotos 6,4% | 03,20, 44, 45, 46, 47, 48
)
5 .
i | Almoxarifado 4 fotos 3,7% | 84,104, 105, 106
S
o) L
’ZE, Amostruario [sic] 5 fotos 47% | 19, 86, 87, 102, 103
<
S | Secdo de Artigos
- 1 foto 0,9% 35
em geral
Secdo de Artigos
2 fotos 1,8% 51, 52
Sacros
Secdo de Banhos 5 fotos 4,7% | 54,55, 56, 62, 63
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Secéo de
0,
Contabilidade 2fotos | 18% ) 97,99
Segdo de Controle 2 fotos 1,8% | 49,50
Secédo de
. 1 foto 0,9% 98
Correspondéncia
Secdo de Cortacdo
x 2 fotos 1,8% 75, 76
e Repuxacéo
Secdo de Cortagdo
e Chapas para 7 fotos 6,4% 24, 30, 39, 40, 41, 68, 69
Serigotes
Secéo Deposito 7 fotos 6,4% | 12, 15,17, 85, 86, 87, 88
Secdo Deposito e
- 1 foto 0,9% 100
Expedicédo
Secdo de
1 foto 0,9% 101
Empacotamento
Secéo de Escova,
Esmaltacéo e 2 fotos 1,8% | 57,58
Vernizagao
Secdo de
- 4 fotos 3,6% 37, 38,42, 43
Esmerilhacdo
Secéo de
x 5 fotos 4,5% 22,27,37,42, 43
Estampacao
Secéo de Estufa e
N 2 fotos 2,7% 57, 58
Vernizagao
Secdo de Ferragens
1 foto 10,0% | 14
e Loucas
Secéo de Fundigéo
5 fotos 3,6% 21, 29, 31, 107
e Modelagem
Segao de Gravagdo | 3 fotos 2,7% | 64,66, 67
Segdo de Limagem 11 fotos 10,0% | 25, 26, 35, 37, 38, 42, 53, 60, 61, 70, 71
Secéo de Mecanica | 4 fotos 3,6% | 23,27,59,81
Secéo de Serigotes
e Artigos para 3 fotos 2,7% | 13,16, 18

Montaria
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Secdo de Serras 1 foto 0,9% 32
Secdo de Soldagdo 2 foto 1,8% | 36,65
Secédo de Tornos e
Maquinas 9 fotos 82% | 72,73, 74,75, 76,77, 78, 79, 80
Automaticas
Usina 7 fotos 6,4% | 33,34, 82, 83, 94, 95, 96
Traje solene 13fotos | 12,1% | 02, 04, 05, 06, 07, 08, 10, 11, 44, 45, 46, 47, 48
[7p]
®
g( 01, 03, 13, 14, 15, 18, , 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26,
o 27, 28, 29, 30, 31, 32, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40,
LU 41, 42, 43, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55, 56, 57, 58,
O | Roupa de trabalho 78 fotos | 72,9% | 59, 60, 61, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71,
8 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78, 79, 80, 81, 82, 83, 84,
S 89, 91, 92, 93, 97, 98, 99, 100, 101, 102, 104,
g 105, 107
F | Néo se aplica (sem t6for0s | 15,005 | 09 12: 16,17, 19, 33,85, 86, 87, 88, 90, 94, 95,
figuras humanas) ' 96, 103, 106
Quadro de multas 7 fotos 6,5% | 29,31, 35, 41, 43, 53, 61
[7p]
o)
> L
O Reldgio 6 fotos 5,6% | 24,37, 42,56, 63, 66
L
3
% Sineta (campanela) | 3 fotos 2,8% | 03, 24,28
|_
L
2 | Quadro com retrato
o) 2 fotos 1,9% | 97,99

de Abramo Eberle

Obs.: A porcentagem de fotos de cada atributo de “objetos coercivos” foi calculada em relagdo ao total
de fotos do album.

TTPU DE
CONSTRU
CAN

Construcdo em

madeira

55 fotos

51,4%

01, 02, 03, 06, 07, 08, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16,
17, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 28, 29,
30, 31, 32, 37, 38, 39, 41, 42, 52, 60, 61, 66, 67,
68, 85, 86, 87, 88, 89, 90, 91, 92, 93, 97, 98, 100,
101, 102, 103
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Construcdo em

33, 34, 35, 43, 44, 45, 46, 47, 48, 49, 50, 51, 53,
54, 55, 56, 57, 58, 59, 62, 63, 64, 65, 69, 70, 71,

0,
alvenaria 49fotos | 458% | o5 23 74 75 76, 77, 78, 79, 80, 81, 82, 83, 84,
89, 90, 91, 94, 95, 99, 104, 105, 106, 107

Impossivel de

identificar (foto 1 foto 0,9% 36

muito escura)

Néo se aplica

3fotos | 2,8% | 04, 05,09

(retratos de estudio)

Obs.: A porcentagem de fotos de cada atributo de “tipo de constru¢@o” foi calculada em relagdo ao total
de fotos do album.

TIPO DE TRABALHO

Trabalho manual

(com ferramentaria

03, 18, 20, 21, 25, 26, 29, 30, 31, 32, 35, 36, 37,
38, 39, 40, 41, 42, 43, 49, 50, 51, 52, 53, 54 55,

- 44 fot 41,1%
e maquinas o0 " | 56,57, 58, 60, 61, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 68, 69,
manuais) 70, 71, 101, 105, 106
Trabalho com
maquinas 15 fotos 14.0% 59, 68, 69, 70, 71, 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78, 79,
" 80, 81
autométicas
Trabalho
administrativo
(escritorio, 9fotos | 84% |13, 14,15, 28,48, 97,98, 99, 105
correspondéncia,
loja, almoxarifado)
Fora da fabrica
(retratos grupais e 14 fotos | 13.1% 01, 02, 04, 05, 06, 07, 08, 10, 11, 44, 45, 46, 47,

de estudio)

48

Obs.: A porcentagem de fotos de cada atributo de “tipo de trabalho” foi calculada em relagdo ao total de
fotos do album.
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ANEXO - FOTOS DO ALBUM N.° 10 DA METALURGICA ABRAMO EBERLE -

“OPERARIOS, SECOES E ANTIGA FUNILARIA”
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11906 - Fotografin dos operérics da Fdbrica Rberle, quando
e foram intcindos oa trabalhos om metalurgia, Vé-se

Sar. Abramo Eberle

A primeira pagina do album, podendo-se perceber a forma como as fotografias e as legendas
estdo distribuidas no suporte.
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Direito de reproducdo concedidd amhthany Beux Tessari pelo AHM)SAMmediante assinatdra.de Termode Uso de Imagem.
E'Vedadd aireprodugdo integral’ouparcial degta’imagem a partijdesteitrabalho:

001 — Ano 1906 — Fotografia dos operarios da Fabrica Eberle, quando foram iniciados os
trabalhos em metalurgia. VVé-se no centro o Snr. Abramo Eberle.

Direito de‘reproducdo concedido’a’Anthony BeutixTessari pelo’AHMISA'mediante assinattira de Termorde’lUso de lmagem.
E vedada areproducaoiintegraliou parcial'destalimagemiapartir deste trabalho.

002 — Ano 1907 — Um grupo de operarios. Pode-se destacar os Snrs. Rizzieri Serafini,
Antonio Fedrizzi e Luiz Centanaro.
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o a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA imediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
leproducdo integral ou parcial desta imiagem aipartir deste trabalho.

003 — Ano 1907 — Os operarios da fabrica. Observa-se que os artigos de metal ja eram
fabricados em larga escala.

da Terme de Lko de Imogem.

004 — Sem legenda.
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Direito de reprodticao concedido'a’Anthony Betix Tessari pelo AHMJSA mediante assingtura de Tenme,de Usoide Imagems
E vedada d reprodugdo integraliou parcial'desta imagem a partir deste trabalho.

006 — Ano 1907 — Grupo de operarios da fabrica.
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Direito'de reproducao concedido a'Anthony BeuxTessari pelo AHMISA mediante assinatura’de Termo de Uso de Imagem.
E Uedada a reproducdointegral.ou parcial destaiimagemia partir deste trabalho.

007 — Ano 1909 — Outro aspecto de operéarias da fabrica e brunideiras.

Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMISA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

008 — Ano 1909 — Mais um flagrante dos colaboradores da Firma.
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009 — Sem legenda.

Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessaripelo AHMJSA mediante ‘assinatura de Termo'de Uso de Imagem.
E'vedadaa reproducdo integraliou parcial desta imagemuapartir deste trabalho.

010 — Ano 1909 — Aspecto de um grupo de operéarios da fabrica.
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Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatUradeflermo de Uso de‘lmagem:
E vedada a reproducdo integral ou parcial'destatimagem a partir deste trabalho.

011 — Ano de 1909 — As operarias da Fabrica e Brunideiras.

Direito'de’reprodticao concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMISA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducao integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

012 — Ano 1912 — Um aspecto de uma seccao do deposito.
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Direito.defreproducdo concedido a AnthonyiBelxTessaripelo AHMJSA mediante assinatura de Termo.de Uso de Imagem.
E Uedadaa reproducdosintearal’otiparcial desta imagema partir deste trabalho.

013 — Ano 1912 — A seccdo de serigotes e artigos de montaria.

2 ;
Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura deTermo de Uso de lmcgem.
E vedada a reproducdo integralouparcial destafmagem a partir deste traballe™

014 — Ano de 1912 — A seccdo de ferragens e loucas.
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| » 7@
% P l°§HMISA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
g .reprodumo IntegraLo parcial desta’ Imagem a partir deste trabalho. R

015 — Ano de 1912 — Estoque de Chapas para Serigotes.

Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMIJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

016 — Ano de 1912 — A seccdo de serigotes.
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w
Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

017 — Ano de 1912 — Estoque de artigos metalirgicos

N 4

] ’
) \ A T . ‘
Direito defr\\gp oducdo concé'éidp a AnthonyBeuX Tessari pelp AHMJSA mediantefaissinatura de Termo de Uso de Imagem. §
E € { E vedada areproducdo integraliou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

018 - Ano de 1912 — Artigos para montaria, mantas e maquinas.
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\ \ ! 5 )
! ‘ QL@ 5 a Anthony Beux Tessari pelo y AHMISA mediante assinatura de Termoe !g; Imagem.

SE'vedada a reproducdointegral’oll parcial desta imagem a partir deste trabalho.

019 — Ano de 1912 — Amostruario e artigos de couro

Direito de reproducoo concedido a Anthony Beux Tesscm pelo AHMISA mediante assinaturade Termo delso de Imagem.
{ E vedada @ reproducao integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

020 - Ano de 1912 — Oficina do sr. Donato Rossi quando trabalhava por peca
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Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo R-IMJSA m K
<

E vedadda a reproducdo integral ou parcial desta imagem

Direito de reproducdo concedido'aAnthony Betix Tessari pelo AHMISA mediante assinatura de Termo de
Evedadala reprodticao intearal oupdrcial destajimagem a partir. deste trabalho.

022 — Ano de 1914 — O inicio dos trabalhos de estampacao.
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Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo ARMISAimediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral'ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

023 — Ano de 1914 — Secgdo mecéanica.

Direito de reproducdo concedido a Anthony BetxTessari peloAHMISA'medidnte assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou'parcial destaimagem a partin deste trabalho.

024 — Ano de 1914 — A seccdo de cortadores e fabricacdo de chapas para serigotes.
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e
Direito de reproducao concedido a Anthony Beg > S
EWedada a reprodugdo mtegrol ou parcial desta.

025 — Ano de 1914 — Seccdo de limagem e parte da fundi¢do. Destaca-se o sr. Abramo
Eberle.

Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessaripelo AHM]SA mediante‘assinatura delermo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducéo integral oliparcial desta imagem a partir deste trubulho g

026 — Ano de 1914 — Seccdo de limagem e parte da fundigdo. Destaca-se o0 sr. Abramo
Eberle.
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.

Direito de reproducdao conced a A L AEM)SA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.s
E vedadd'a reprodu(o fdesta imagem a partir deste trabalho.

027 — Ano de 1916 — A seccdo de estampacdo e mecanica. Vemos também o sr. Pedro
Mocelin.

028 — Ano de 1918 — A loja de lougas e ferragens. Aqui vemos o sr. Abramo Eberle e Pedro
Moré.
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‘\ Y

s 7 = N e e -
Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMISA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdodntegral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

L

Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessari peloAHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

030 — Ano de 1922 — A seccdo de chapas.
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e J
i

E vedada a reproducao integral ou parcial desta im8dem a partir deste trabalho.

031 — Ano de 1922 — Vista da fundigéo e moldagem.

Direito de reproducdo concedido @Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada areproducdo integral ou parcial desta imagein a partir deste trabalho.

032 — Ao de 1922 — Aspecto da fundicéo, cortagdo e serras.



281

Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediantelassinaturaide Termo de Uso de Imagem.
E vedada o reprodugdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

033 — Ano de 1922 — Os dinamos da usina.

- } i
5

f -

Direito de reprodugc}gi;oncedido a Anthony B
EUedaddla reproducaoiinte

034 — Ano de 1922 — Usina a gaz pobre: os motores.
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Direito de reproducgos Concedido a Anthony Betix %er pelo AHMIJSA mediante '_ of ra de Termo de Uso de Imdgem.
= vedada a reproducéo integral’ou parcial desta imagemia parti deste trabalho.

035 — Ano de 1922 — Limagem e fabricacdo de artigos em geral.

Direifo de reproducdo concedido a Anthony BeuxTessar pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imogem
E vedada a reproducdo integral ou'parcial desta imagem a partir deste trabalho.

036 — Ano de 1922 — Secgdo de soldagdo.
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Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMISA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

037 — Ano de 1922 — A parte da fabrica encarregada da limagem de artigos fundidos,
estampagéo e esmerilhacdo. A direita vé-se o sr. Alberto Bellini.

Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral'ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

038 — Ano de 1922 — Limagem de artigos fundidos, prensas e esmerilhacéo.
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Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMISA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagepg
E vedada a reprodugdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

039 — Ano de 1922 — Seccdo de cortacao de chapas. Observa-se que o sr. Antonio Fedrizzi ja
estava na sua direcao.

Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

040 — Ano de 1922 — QOutro aspecto da secc¢do de cortacdo de chapas.
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dole Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA medignte Gmnme Te}no de Usolde Imagem.
apartir deste trabalho.

041 — Ano de 1922 — QOutro aspecto da secc¢do de cortagdo de chapas.

Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

042 — Ano de 1922 — Limagem dos artigos fundidos.
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Direito de reprodugdo concedido @ Anthony Betix Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada o reproducao’integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

044 — Ano de 1924 — Os funcionarios e operéarios da firma. No centro esta o sr. Abramo
Eberle.
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Direito.de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem:
. E vedada o reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

045 — Ano de 1924 — Os dirigentes da firma e os mais dedicados operarios.

"!‘l' ‘)! “)i 2% G4

Direito de reproducao concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMISA mediante assinatura de Termo.de Uso de Imagem.
E vedada a reproducao integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

046 — Ano de 1924 — Todos os colaboradores da firma.
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Direito de reproduigdo concedido a Anthony Beux Tessaripelo AHMISA mediante assinatura de Termo de Uso, de Imagem.
E vedada a reproducao integral ou parcial desta imagem @ partirdeste trabalho.

047 — Ano de 1924 — As operarios da firma.

Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

048 — Ano de 1924 — Os funcionarios da firma. Ao centro, os snrs. Abramo Eberle, Alberto
Wingartner e Eduardo Mosele.
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Diréito

2K
idereproducao concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
: E Vedada a reproducao integral ou parcial desta imdgem a partir deste trabalho.

049— Ano de 1925 — Secéo de controle.

Direito de reprodugc‘;o C i naturd deilermo deUsode imagem.
i estetrabalho.

050 — Ano de 1925 — Outra vista da secgdo de controle.
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Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

051 — Ano de 1925 — Seccdo de artigos sacros. Vemos também o sr. Luiz Centenaro.

nelotARHMISA media

oUlparcialidestalimage!

052— Ano de 1925 — Outro aspecto da secc¢do de artigos sacros.
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Direito de reproducéo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMISA medianté assinatura de Termo de Uso de Imagem:
E vedada a reproducdo integral ou parcial desaimagem aspartir deste trabalho.

054 — Ano de 1925 — Aspecto dos Banhos de niquel e tambores.



292

&

' /(
Direito de reprodugdo concedido a ARE RS0 ri pelo AHM]SA medlonte assi] HENIBE 0 de Usolfle Imagem.

E vedada cneptodi garal ou parcial destalillagem a p JEEINEESESERABA

055 — Ano de 1925 — Banhos de prata.

Direito'd@reproducdo concedido a Anthony Beux es {;! J mwnte assinatlra de Termo de Uso de Imagem.

E vedada a reproducdo integral bl parcial jem a partirdestetrabalho.

056 — Ano de 1925 — Banho de niquel e escovas.
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d;:o de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante asslnaturo de Termo de Uso de Imagem.
o4 E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

057 — Ano de 1925 — Vista da estufa e vernizagao.

058 — Ano de 1925 — Escovas, esmaltacao e vernizagéo.
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. »
Direitode reproducdo concedid}kz Anthony Beux Tessarlpelo AHMISAYmediante o s/:noturo de Termo de Uso de Imagems
T £ g T »
E vedada@ireproducdo Integral ou parcial desta imagem a pdrtir deste trabalho. .

059- Ano de 1925 — A sec¢do de mecanica.

Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

060 — Ano de 1925 — Seccéo de limagem dos artigos fundidos e chapas para serigotes.
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Direito de reprodugdo concedido a Anthony'Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura del
E vedada a reproducdsiintegral ou parcial desta imagem a partir deste

061 — Ano de 1925 — Outro aspecto da seccdo de limagem dos artigos fundidos e chapas para
serigotes.

.
>

)
-
Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

062 — Ano de 1925 — Seccdo de tambores e banho de niquel. Aqui aparece também o sr.
Abramo Eberle.
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\ >
Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatufaide Termo deilso de Imagem.
E vedade a reprodugdo integral ou parcial desta imagem a partir dest@trabalho.

063 — Ano de 1925 — Os banhos de niquel e escovas.

Direito de reproducéo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E'vedada a reprodugéo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

064 — Ano de 1925 — Gravagéo.
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Direito*de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

065 — Ano de 1925 — Soldacéo dos artigos de chapa.

Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo d
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

066 — Ano de 1925 — Gravagéo.



298

i e
! euix Tess_a[‘l pelo AHMISA medianteiassinatura de Termo de Usg ..
egral ol pdrcial destaimagem a partir deste trabalho. re

rmgc"lo concedido a Anthoﬁy Beux Tessari pelo
| E vedada a reprodugdo integral ou parcial

068 — Ano de 1925 — Seccéo chapas serigotes.
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Dlreltclde reproducco cm Ar\thony Beux Tessari pelo Al MJ Jnediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada g geprofiticdo integral ou parcial desta‘jmagem a/partir deste trabalho.

069 — Ano de 1925 — Secgdo Cortagéo.

-

Dlrelto de reproducao concedido a Anthony, Beﬁessorl pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdoin integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

070 — Ano de 1925 — Secgdo limagem e montagem artigos fundidos.
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Direito de reproducdo concedido a Anthony BetixiTessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reprodugdo integral.oli parcial desta imagem a partir deste trabalho.

071 — Ano de 1925 — Secgéo limagem artigos fundidos e chapas serigotes.

072 — Ano de 1925 — Secc¢do Tornos e Maquinas Automaticas.
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Direito de reproduggo concedldo PARtRoNY Beux Tessari pelo AHMISA mediantesassinatura de Termo de Uso'e Imagem.
Evedada a reproducdo integral ol parcigl desta imagem a patir deste trgbalho.

073 — Ano de 1925 — Seccdo cortacdo e Tornos maquinas automaticas.

074 — Ano de 1925 — Secc¢do Cortagdo e Tornos maquinas automaticas.
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Direlto de réprodicao concedidota AnthonUiBetix Tessari pelo AHM)SZ
E vedadd'a reproducaciintegral ou parcialdesta

Direito de reprodugdo-concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMISA mediante assinatura de Termode lso de Imagem.
E Vedada .« reproducao integral ol parcial desta imagem a partir destetrabalho;

076 — Seccdo Cortacdo e Repuxacao.
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078 — Ano de 1925 — Sec¢do Mecanica e cilindros.
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1c8ib If8lral.ou parcidl'destaimagem a partir deste trabalhow

079 — Ano de 1925 — Qutra vista da Seccdo Cortacdo e Maquinas Automaticas.

-
‘)’ fgya
d0iconcedido aAnthony Beux Te elo Al -]\M!SA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
" "E vedada a reproducao integral’oti parcialidestaimagem a partir deste trabalho.

080 — Ano de 1925 — Secgdo Mecanica.
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Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tefsan pelo AHMJSA mediante ossins;«’a‘grermo de Uso'de Imgager '.

E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partigdgiteiteabalho.

081 — Ano de 1925 — Sec¢do Mecanica.

E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partigesterabalho.

082 — Ano de 1925 — Usina Elétrica.
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Direito de: eproduiceo co -...,w:myﬂaw_t essari pelofh Amediante‘assinatura de Termo de Uso de Image

*;*Wmlugi.‘, ntegral o
083 — Ano de 1925 — Outro aspecto da Uzina Elétrica.

Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari {MJS; e b i o.de Uso deimagem.
E vedada a reproducdo integral'ouipare dgemia partinde balho. A

{

084 — Ano de 1925 — Antigo Almoxarifado.
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.
Direito'de reproducdo concedido a'AnthonyBeux Tessari pelo AHMISA mediante assinatura de Termo;de Uso de Imagem.
E vedada a reprodugdo integral ou parcialidesta imagem a partir deste trabalho.

085 — Ano de 1925 — Uma parte do Deposito.

Direito, de reproducao concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura deTe é
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalfio:

086 — Ano de 1925 — Um aspecto do Depdsito e Amostruario.
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onviBeuxTessari pelo AHMISA mediante assinatura de Termo de Uso
integral oupars lalidestalimagem a partir deste trabalho.

088 — Ano de 1925 — Qutro aspecto do Dep0sito.
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Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMISA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho,

089 — Ano de 1926 — Na hora de comegar o trabalho.

Direito de reproducéo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMISA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E.Vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

090 — Ano de 1926 — Um aspecto externo da fabrica.
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Direito de reproducdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducéo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

Direito de reprodugdo concedido a Anthony Beux Tessari pelo AHMJSA mediante assinatura de Termo de Uso de Imagem.
E vedada a reproducdo integral ou parcial desta imagem a partir deste trabalho.

092 — Ano de 1930 — A casa onde o sr. Abramo Eberle iniciou suas atividades. VVé-se a porta,
os snrs. Pedro Mocelin e Julio Eberle.
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093 — Ano de 1930 — QOutro aspecto da casa onde o sr. Abramo Eberle iniciou suas atividades,
vendo-se na porta, o0 Snr. Alberto Wingartner.
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094 - Os motores Diesel “Franco Tosi, em 1937.
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096 — Um dos motores Diesel “Franco Tosi”, em 1937.
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098 — Ano de 1940 — A Secdo de Correspondéncia.
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100 — Ano de 1940 — O dep0sito, acondicionamento e Expedicéo.
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101 — Ano de 1940 — Seccdo de empacotamento.
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102 — Ano de 1940 —A Secgédo de Amostrudrio.
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103 — O amostruério permanente, em 1940.
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104 — Ano de 1940 — O novo Almoxarifado.
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105 — Ano de 1940 — O depdsito do Almoxarifado.
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106 — Ano de 1940 — Outro aspecto do Deposito do Almoxarifado.
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107 — Ano de 1940 —Fundicao de metal a jacto (Spritz-guss).



