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RESUMO

O presente trabalho estabeleceu como ponto principal o “estudo da técnica construtiva”
de negativos de vidro, a partir do qual a pesquisa foi fundamentada. Através de meios
cientificos, analiticos e metodologicos a colecdo de negativos de vidro do Bardo Von
Tiesenhausen, pertencente ao Museu Historico Abilio Barreto, foi analisada. A pouca
quantidade de pesquisas sobre preservacao de colecdes fotograficas no Brasil pode ser
associada ao fato de a formacdo em conservagao ser um campo relativamente recente, e
mais ainda no caso da conservacao de fotografias. Os estudos nacionais sobre esta
tipologia de colecdo geralmente se restringem ao campo da descri¢do dos processos
fotograficos e medidas de conservagdo preventiva (controle de temperatura e umidade
relativa, acondicionamento e embalagem), sem se ater, no entanto, aos aspectos ligados
a analise dos materiais e da tecnologia de construcao, voltado para a problematica da
conservagao de acervos fotograficos que esta ligada ao desconhecimento da estrutura
fisico-quimica dos suportes e sua interagdo com o meio ambiente. Diante de tal
complexidade, esta pesquisa tem como objetivo ndo s estudar, analisar e documentar
as técnicas de construcdo e materiais presentes em doze negativos de vidro que
compoem a “Colecdo Bardo von Tiesenhausen”, mas também avaliar os fatores de
degradacao intrinsecos aos negativos associados com as interagdes dos componentes
quimicos encontrados na estrutura dos materiais, bem como as deterioragdes provocadas
por meio das reagdes quimico-fisicas desses componentes com o ambiente externo.
Tudo isso, valendo-se de métodos cientificos de andlise no suporte das pecas em
questdo. Nesse sentido, foram abordados cada um dos exames usados, a metodologia
utilizada durante essas analises, bem como a finalidade de cada uma delas. Também,
baseado nos negativos da cole¢do estudada, tratamos de correlacionar materiais usados
nos processos de fabricagdo, assim como as degradacdes presentes nos negativos com
elementos encontrados nas andlises, considerando, neste ultimo caso, o espelhamento da
prata. Como esperado, tais andalises indicaram os componentes presentes causados pelo
espelhamento da prata, auxiliando a entender ndo s6 o mecanismo de formagdo deste
tipo de degradacdo, mas também suas causas. Ainda, foram detectados alguns
componentes, através dos quais foi possivel determinar a técnica dos negativos
estudados — gelatina. Demonstrando, assim, de que modo os exames utilizados sdo de

grande importancia na identificagdo da técnica fotografica e em sua datagdo e, de que



maneira, esta metodologia cientifica de analise pode determinar a atuacdo dos
profissionais envolvidos na conservacao deste tipo de acervo, auxiliando na
compreensdo do processo de envelhecimento e degradacao da técnica construtiva nele

empregado.

Palavras chave: Espelhamento da prata, fotografia, negativo de vidro, analise cientifica.



ABSTRACT

This work established as the focal point the "study of constructive technique" of glass
negatives plates, from which the research was based. Through scientific, analytical and
methodological means glass negative plates collection of Bardo von Tiesenhausen
belonging to Abilio Barreto Historical Museum, was analyzed. The small amount of
research on preservation of photographic collections in Brazil can be linked to the fact
that training in conservation is a relatively new field, and even more so in the case of
photographs conservation. National studies on this type of collection are usually
restricted to the field of description photographic processes and preventive conservation
measures (temperature and humidity control, storage and displaying), without sticking,
however, the aspects linked to the analysis of materials and building technology, facing
the problem of preservation of photographic collections which is related unfamiliarity to
photographic physical and chemical structure and their interaction with the
environment. Faced with such complexity, this research aims not only to study, analyze
and document the construction techniques and materials present in twelve glass
negatives plates that make up the "Baron von Tiesenhausen" collection, but also
evaluate the intrinsic degradation factors associated with the interactions of the
chemical components found in the structure of materials, and the deterioration caused
by the chemical and physical reactions of these components with the external
environment. All this work was done with the aid of scientific methods used in the
analysis in such objects. Accordingly, we approached each of the tests used, the
methodology used for these analyzes, and the purpose of each one of them. Also, based
on the glass negative plates collection study, we correlated the materials used in
manufacturing processes, as well as degradations present with the glass negative plates
elements found in the analyzes, considering in the latter case, the silver mirroring. As
expected, these analyzes indicated the components present caused by silver mirroring,
helping to understand not only the formation mechanism of this type of degradation, but
also its causes. Moreover, some components were detected, whereby it was possible to
determine the technique of negative - gelatin. Thereby we demonstrated how scientific
analysis used are of great importance in photographic technique identification and its

dating. And how this scientific method of analysis can determine the performance of the
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professionals involved in the conservation of this type of collection, assisting in

understanding of aging and degradation of constructive technique employed in it.

Key-words: Mirroring of silver, photography, glass negative, scientific analysis.
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Introducao

Nao h4 como falar de preservacao de acervos fotograficos sem abordar o conceito de
patrimdnio, tanto em relagdo ao componente simbolico e imaterial dessa expressdao
cultural quanto em relagdo a cultura material que referencia uma tecnologia de

construgdo especifica do modo de producao da fotografia.

Para além da nog¢do de patrimoénio cultural, a identidade cultural de um povo ¢ definida
por meio dos aspectos nos quais reside um principio ampliado de significacdes e
materialidades, transversais no cotidiano e nas estruturas de memoria. Um trago proprio
desses aspectos de identidade cultural ¢ o seu carater imaterial e anonimo, dado que eles
sdao produto da coletividade. Por isso, um bem cultural ¢ um objeto concreto em sua
dimensao fisica, o qual recebe uma grande carga simbodlica, assumindo e a0 mesmo
tempo sintetizando o carater essencial da cultura na qual ele esta inserido. Sendo assim,
um bem cultural retine as capacidades criativas e testemunhais dessa cultura. Tal
raciocinio ¢ refor¢ado se considerarmos a cultura material como obra realizada pela mao
humana e criada com o fim especifico de demarcar territorialidades coletivas ou
destinos individuais (ou um conjunto deles) sempre vivos e presentes na consciéncia das

geracgdes futuras (RIEGL, 1987, p.23).

Segundo Gonzalez-Vara (2008), tanto o reconhecimento da carga simbolica que ¢
atribuida a um determinado bem cultural quanto a identificagdo de uma cultura por seus
objetos materiais foi um processo complexo e prolongado, o qual culminou somente no
século XX. Entretanto, a defini¢do do valor atribuido aos bens culturais produzidos por
uma determinada civilizagdo abarcou uma diversidade de objetos dotados de capacidade
documental, testemunhos € memoria de cultura. O conceito norteador que assumiu estes
principios de valoragdo dos bens culturais materiais foi, até o inicio do século XX, o de
“monumento”. Posteriormente, surgiu a necessidade de complementar o conceito de
“monumento” a partir de uma nog¢do mais ampla que englobaria uma gama ampliada de
objetos, muitos dos quais até entdo nao eram levados em conta; e tal necessidade deu e
vem dando lugar a formagdo e desenvolvimento do conceito moderno de bem cultural.
(GONZALEZ-VARA, 2008, p.43). “O cronista que narra os acontecimentos sem
distincdo entre os grandes e os pequenos leva em conta a verdade de que nada que um

dia aconteceu pode ser considerado perdido para a Historia. Sem duvida, somente a
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humanidade redimida podera apropriar-se totalmente de seu passado” (BENJAMIN,
1987, p. 223). Sem duvida, a fotografia estd inserida nesta ultima categoria de objetos
que foram até pouco tempo relegados; tanto ¢ que podemos dizer que a inser¢ao dela
como objeto de colegdo em museus e instituigdes de preservacdo ¢ relativamente
recente. Igualmente sabe-se que, assim como outras categorias de bens culturais a
fotografia ¢ um pequeno fragmento do tempo em que foi feita. Tal ideia ¢ reforgada,
sobretudo, se pensarmos que todos os objetos no momento de sua fatura pretendem ser
“funcionais” e, por conseguinte, podem ser considerados produto material das
necessidades humanas. Segundo Baudrillard (2002), isso ocorre exatamente porque
eles se consumam em sua relacdo com o mundo real e com as necessidades do homem.
Sendo que, nesse contexto, o termo “funcionalidade” nao se refere a uma finalidade,
sendo “a capacidade do objeto de integrar-se ao conjunto”. Dessa maneira, os objetos se
transformam em elementos fundamentais de um “sistema universal de signos”

(BAUDRILLARD, 2002, p.71).

O objeto antigo ¢ puramente mitoldgico no que diz respeito a sua referéncia ao passado
e consequentemente ja ndo possui eficiéncia pratica, estando unicamente para significar
(BAUDRILLARD, 2002, p. 83). Mesmo que ele ja ndo contemple mais suas relagdes de
funcionalidade, ndo deve ser considerado como desprovido de funcdo e nem
simplesmente decorativo. Muito pelo contrario, ele cumpre sua funcdo de significar o
tempo; “ndo o tempo real, mas os signos e indicios culturais do tempo”

(BAUDRILLARD, 2002, p.83), ou melhor, de seu proprio tempo.

Desse modo, ¢ inegéavel que os objetos materiais possuem papel central nos processos
de rememoracao; sobretudo, quando se considera que os mesmos funcionam como uma
dimensdo corporal da memoria (MENESES, 1998). A natureza do objeto material como
documento, em que reside sua capacidade documental, faz com que ele possa ser
suporte da informacdo; dessa maneira, a partir dele podem-se acessar informacdes

intrinsecas, especialmente de contetido historico.

De acordo com Meneses (1998), vale a pena lembrar de que os atributos intrinsecos dos
artefatos incluem apenas propriedades de natureza fisico-quimica: forma geométrica,

peso, cor, textura, dureza etc. E serdo os proprios tragos materialmente inscritos nos
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artefatos que irdo orientar as leituras que permitem inferéncias diretas acerca do

contexto de um determinado objeto.

Ou seja, serd a matéria prima, tanto quanto seu processamento e técnicas de fabricagao,
bem como a morfologia do artefato, seus sinais de uso, os indicios de diversas duragdes,
que, selardo, no objeto, informagdes materialmente observaveis sobre a natureza e
propriedades dos materiais, a especificidade do saber-fazer envolvido e da divisdo
técnica do trabalho e suas condi¢cdes operacionais essenciais, os aspectos funcionais e
semanticos, assim como outras relagdes que nao residem somente nos valores centrais
histéricos do patrimdnio e que servirda de base empirica para justifica a inferéncia de
dados essenciais sobre a organizagdo econdmica, social e simbodlica da existéncia social

e histérica do objeto; como corroborado por Meneses (1998).

Meneses (1998) considera que os objetos materiais funcionam como veiculos de
qualificacdo social. No entanto, segundo o autor, deve-se notar que essas fungdes novas
ndo alteram uma qualidade fundamental do artefato de que ele ndo mente, sendo sua

integridade fisica o elemento primordial que corrobora sua verdade objetiva.

Por todas as razdes aqui citadas, os objetos sdo capazes, de estabelecer uma conexao
entre seu tempo e o presente (PEARCE, 1990), podendo auxiliar, dessa maneira, a
resgatar parte das lacunas com respeito a sua origem e funcdo, assim como 0s processos
sociais e historicos relacionados com ele. Dessa maneira, o valor relacional do objeto
nao se da somente em comparagao com os valores contemporaneos, senao como marco
que explica a tecnologia, as vivéncias sociais e os rituais das sociedades relacionadas

com ele.

Com os acervos fotograficos ndo acontece de forma distinta e é precisamente dai que
surge a necessidade de conservar e restaurar fotografias; ja que elas, como fragmentos
de seu proprio tempo, assumem um papel de “arquivo da memoria”. Sabe-se, como ja
dito, que cada individuo ¢ parte de uma sociedade e constrdi, com os demais, a historia
dessa sociedade, legando as geragdes futuras registros capazes de propiciar a
compreensdo da historia humana pelas geracdes futuras. Por essa razdo, existe um
esfor¢co em conservar os “produtos” da interagdo dos individuos com a sociedade e com

o ambiente, sendo que o processo de conservacdo objetiva manter o patrimonio,
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enquanto testemunho fisico de um tempo passado, sem alteracao de suas caracteristicas,

de modo a preservar seu significado cultural para geragdes futuras.

Nesse sentido, ato de preservar fotografias nasce principalmente da identificacdo
emocional para com alguma imagem do passado, onde aparece um retrato ou algo que
nos comove. Esta identificacdo ¢ a mesma que a sociedade como um todo tem para com
sua propria historia. A necessidade de resgatar o passado para olhar para trds e seguir a
diante, uma vez que o sentimento de identificagdo causado por estas mesmas imagens
do passado ¢ capaz de promover e reforgar, quase que de forma rememorativa, conexoes
sociais e outras relacdes que nao residem somente nos valores centrais historicos do

patrimonio.

Pensando em uma escala maior, as fotografias e os arquivos fotograficos, quando
considerados de uma forma geral, formam parte do patriménio visual de um pais. Elas
se incorporam as atividades humanas de muitas formas e adquirem importancia por
serem testemunhos insubstituiveis da evolu¢do da mesma. Nesse contexto, a
consideracdo dos arquivos fotograficos como fonte histdrica foi se desvelar a partir seu

grande potencial documental.

E por falar em valor documental dos acervos fotograficos, seria de grande valia
considerar a definicdo de documento como toda expressdo em linguagem natural ou
convencional e qualquer outra expressdo grafica, sonora ou em imagem, coletadas em
qualquer tipo de suporte material, incluindo suportes informaticos (GONZALEZ-

VARA, 2008, p.68).

Serd exatamente o potencial documental da fotografia uma das caracteristicas mais
determinantes para se reforcar a necessidade de preservacdo de acervos compostos por
esta tipologia de objeto. Contudo, apesar de esta necessidade ter sido percebida,
surgiram outras problematicas relacionadas com as dificuldades de se conservar
fotografias por falta de conhecimento e meios. Dado que a propria materialidade da
fotografia lhe confere uma grande peculiaridade que foi sendo incrementada pelas
transformagdes técnicas da tecnologia de reprodugdo da imagem, tanto da maquina
quanto dos suportes de geragdo, revelacao e impressao das imagens tornando ainda mais

desafiador o oficio de conservéa-las. Inclusive, preservar os meios originais de produgao
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da imagem ¢ também uma maneira de preservar a memoria da historia da tecnologia de

producao da imagem fotografica.

A fotografia ¢ compreendida como objeto, documento e imagem, sendo que as
particularidades de cada uma dessas instancias devem ser consideras quando se trata de
sua conservagdo. Derivada de praticas fisicas e quimicas, ela apresenta certas
complexidades que sdo produto dessa combinagdo. E quando se fala em sua
conservagdo, como em qualquer outro tipo de suporte, deve-se ater a varias questoes,

mas talvez, primordialmente, entender a matéria que a constitui.

Miriam Clavir (1998) apresenta a definigdo sobre conservagdo como colocada pelo
codigo canadense de ética para conservadores que entende a atividade de conservagao
como todas as agdes que visam a salvaguarda dos bens culturais para o futuro. Estando
entre os propositos de estas agdes estudar, registrar, manter e restaurar as qualidades
culturalmente significativas dos objetos valendo-se da menor quantidade possivel de
intervencdo. Para atingir esta meta, a conservacao deve langcar mao de todo o
conhecimento, das experiéncias e disciplinas que possam colaborar no estudo e cuidado
dos bens culturais, estando compreendida entre essas atividades exames, documentagao,

conservagao preventiva, preservagao, restauracao (CLAVIR, 1998).

O fato de os meios fisicos, de que a imagem necessita para se manifestar representarem
um meio ¢ nao um fim, ndo deve eximir de investigagao aquilo que constitui a matéria
com respeito a imagem (BRANDI, 2005, p.35). Por essa razdo, para que os processos de
interven¢do possam obedecer tal premissa, torna-se indispensavel o conhecimento
acerca dos materiais e sobre a forma como esta construida , sobretudo, se considerarmos
a ideia de que a matéria da obra representa o lugar da intervengdo de restauro
(BRANDI, 2005, p.36) e também como veiculo da forma (BRANDI, 2005, p. 39).
Sendo que no caso da fotografia podemos pensar na matéria como veiculo da propria

imagem.

Como artefato, o objeto fotografico oferece indicios que ndo sdo apenas simbolicos,
iconograficos ou documentais sobre uma determinada época baseado na imagem
refletida, mas por meio do conhecimento da tecnologia de construcao da fotografia, das

especificidades dos suportes e das técnicas empregadas para sua producao, ¢ possivel
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conferir & materialidade um peso de significado que chega a ser equivalente ao seu valor
estético e conceitual. A condi¢ao material e a condi¢ao conceitual seriam equivalentes,
dado que ambas oferecem informacdes relevantes para a compreensao do objeto e do
tempo bem como da memoria ativa de uma época. Por meio do estudo da materialidade
do objeto fotografico, agrega-se a ele o valor de artefato sendo que deste fato advém a

capacidade operacional cientifica de sua preservagao.

Pode-se considerar a conservacdo e restauragdo de suportes fotograficos como uma
ciéncia ainda recente, dado que as pesquisas nesta area vém sendo desenvolvidas das
ultimas quatro décadas para cd, ainda que as praticas amadoras tenham guiado

experimentos de restauracdo desde o sua origem.

A insipiente quantidade de investigagdes sobre preservagdo de colegdes fotograficas no
Brasil pode ser associada ao fato de a formacdo em conservagdo ser um campo
relativamente recente, € mais ainda no caso da conservagao de fotografias. Os estudos
nacionais sobre esta tipologia de colecdo geralmente se restringem ao campo da
descrigdo dos processos fotograficos, conservacdo preventiva, acondicionamento e
embalagem, sem se ater, no entanto, aos aspectos ligados a andlise dos materiais e da
tecnologia de construcdo, voltado para a conservacdo e restauracdo; considerando a
problematica da conservagdo de acervos fotograficos que estd ligada ao
desconhecimento da estrutura fisico-quimica dos suportes € sua interacdo com o meio

ambiente.

Diante de tal problematica, apresentamos como objeto de estudo desta pesquisa os
negativos de vidro pertencentes a colecdo do Museu Histdrico Abilio Barreto, em Belo
Horizonte, Minas Gerais, Brasil. Esta pesquisa tem como objetivo nao sé estudar,
analisar e documentar as técnicas de construcao e materiais presentes em doze negativos
de vidro que compdem a “Colecao Bardo von Tiesenhausen”, mas também avaliar os
fatores de degradacdo intrinsecos dos negativos associados com as interagdes dos
componentes quimicos encontrados na estrutura dos materiais, bem como as
deterioragdes provocadas por meio das reagdes quimico-fisicas desses componentes a

partir das interacdes com o ambiente externo.
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Devemos destacar que o fato de ndo haver nenhum estudo feito sobre a referida colegao,
tampouco catalogada ou digitalizada, foi determinante para a escolha do objeto de
estudo. Nesse sentido, além do desenvolvimento de um principio metodologico de
abordagem ainda inédito no Brasil, esta investigacdo objetiva auxiliar a propria
instituicdo na pesquisa, estudo, difusdo e preservagdo deste acervo que ainda € pouco

conhecido.

Acredita-se que ¢ relevante, ao se estudar fotografia em Belo Horizonte, considerar o
acervo do Museu Historico Abilio Barreto (MHAB) pelo fato de tal instituigdo ser
referéncia na cidade quando o assunto tratado ¢ acervos fotograficos. O museu, fundado
em 1943, com o nome de Museu Historico de Belo Horizonte, de forma particularmente
diferente de qualquer outro museu da cidade, acumulou um acervo fotografico com
cerca de 20 mil itens. Dentre estes, pode-se encontrar diferentes variedades de suportes
e tamanhos que se relaciona com a cultura fotografica da época de sua producao

(SANTOS, 2007, p.150).

Considerando todas as questdes previamente apresentadas, ¢ possivel afirmar que tal
pesquisa seria uma contribui¢do para o campo da preservacdo de fotografias de um
modo geral, uma vez que a mesma visa analisar e discutir ndo s6 0s processos técnicos
envolvidos em negativos de vidro, mas, sobretudo, analisar e identificar os materiais por
exames cientificos interpretando seus resultados em fungao dos fatores de degradagao

recorrentes neste tipo de negativo.

Além disso, ainda que de forma indireta, este trabalho corrobora para formacdo de
profissionais especializados em conservagdo de acervos fotograficos por meio da
compilagdo de informagdes técnicas ainda pouco exploradas; e, ao mesmo tempo,
refor¢a a necessidade de sanar a falta de publicagdes em portugués sobre este tema, bem
como, a escassez de estudos especificos sobre analise e identificacdo de materiais e

técnicas construtivas recorrentes nesta tipologia de colecao.

Esta pesquisa esta dividida em cinco capitulos, sendo que o primeiro deles trata de um
modo geral da fotografia e seus aspectos conceituais, abordando seu lugar como
imagem e também discutindo seu potencial de registro e documentagdo, além de seus

usos ¢ classificagdes. Ainda, nesse mesmo capitulo trabalha-se com a origem da
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fotografia compreendendo seu desenvolvimento a partir de uma descri¢do de cada um
dos processos fotograficos com enfoque em cada uma de suas respectivas técnicas, bem
como seus propulsores. Finalizando o primeiro capitulo, sdo discutidas questdes
relacionadas com o processo de preservacdo de fotografias, como por exemplo, a
necessidade de sua preservacdo em fungdo do seu carater documental, considerando
também as complexidades envolvidas nesse processo e, a0 mesmo tempo, apontando
para alguns pontos basicos a serem considerados em se tratando de objetos fotograficos.
Ainda dentro desse contexto de preservacao, sao discutidas também questdes ligadas a
propria evolugdo fotografica, as mudangas nos suportes e materiais e materiais

utilizados bem como o seu carater utilitario e descartavel.

O segundo capitulo aborda de forma mais detalhada de cada um dos processos
fotograficos. Basicamente, esta parte esta dividida em processos fotograficos que vao de
1824 a 1839, discorrendo da heliografia, passando pelo “physautotype” e pelo processo
Bayard até chegara ao daguerreotipo. Ja na segunda parte deste mesmo capitulo, sdo
tratados os processos fotograficos que vao de 1847 a 1878 que envolvam em suas
técnicas albumina, coldédio e gelatina. Em tal parte sdo abordados os processos tais
como albumina em vidro, colddio em vidro, ambrotipo, ferrotipo, “panotype”, chegando
até a técnica de negativos de prata em vidro. Para cada um dos processos citados sdo
considerados aspectos técnicos tais como materiais, as degradacdes recorrentes em cada

um deles, bem como suas possiveis causas.

O terceiro capitulo conta com discussdes sobre a evolucdo e a aplicagdo da Ciéncia da
Conservacao na preservacdo de bens culturais e sua abordagem tedrica e pratica,
apontando alguns exames cientificos comumente empregados na conservagao de
acervos fotograficos, explicando cada uma das técnicas utilizadas nesses exames, bem

como os possiveis resultados obtidos por meio de tais analises.

No quarto capitulo, trabalha-se com o diagnostico do Museu Abilio Barreto e da
colecdo, em que se faz um breve historico sobre a edificacdo da institui¢ao, uma
avaliacdo sobre a caracterizacao climatica de Belo Horizonte, como macro ambiente do
museu, a avaliacdo da reserva técnica e ndo so das condi¢des de guarda do acervo, mas
também de seu estado de conservagdo. Cabendo ressaltar que estdo incluidas no texto as

fichas de catalogacdo com lista de degradagdes de cada um dos negativos escolhidos
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como objeto de estudo. Apresenta o objeto de estudo da pesquisa - a colecdo Bardo Von
Tiesenhausen pertencente ao Museu Historico Abilio Barreto -, explicitando as razdes
que levaram a escolha desse objeto. Ainda nesse capitulo, faz-se um breve histérico
sobre Tiesenhausen, relacionando de que forma sua trajetdria reflete no seu processo
fotografico. Além disso, também ¢ feito um breve historico sobre o museu considerando
sua importancia enquanto instituigdo com um acervo de referéncia em Belo Horizonte

quando o assunto ¢ fotografia.

O quinto capitulo trata das analises dos negativos de vidro selecionados dentre a
“Colecao Barao Von Tiesenhausen”. Porém, antes de entrar na discussdo sobre as
analises, faz-se uma breve defini¢do do que viria a ser o espelhamento nos negativos de
vidro, acompanhado de explicacdes sobre a formacao desse tipo de patologia nas chapas
de negativo — desde o ponto de vista quimico. Além disso, fazem-se consideragdes

sobre padroes morfologicos comumente apresentados por este tipo de degradagao.

No que diz respeito as analises, propriamente ditas, este capitulo conta com o
mapeamento das regides de onde foram removidas as amostras e consideragdes e
discussdes sobre os resultados dos exames de Espectroscopia Vibracional no
Infravermelho e Espectroscopia de Fluorescéncia de Raios-X, pontuando quais os
elementos encontrados nos exames sdo responsaveis pela formagdo de areas de
espelhamento dos negativos de vidro. Também, tratamos de correlacionar os elementos
encontrados nas andlises com cada uma das tipologias de materiais encontradas nos

negativos de vidro.
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Capitulo 1 — O ato fotografico: elementos determinantes

Inicialmente, cabe tecer algumas consideragdes acerca da fotografia como um elemento
determinante deste estudo. Antes de adentrar em seus principios matéricos, ha de se
pontuar a tessitura de suas relagdes conceituais, alertando, porém, para o fato de que a
tecnologia de construcao e as relagdes conceituais da imagem fotografica sdo questoes

imbricantes, indissociaveis.

Em seus primordios, a fotografia se prestou as exploragdes exclusivamente estéticas ou
artisticas, porém, Besselar (1974, p.43) quando trata dos objetos que vieram do passado
destaca que
Podemos estudé-los sob dois aspectos diferentes: como objetos
de arte ou como documentos historicos. A arqueologia estética ¢
a ciéncia auxiliar da histéria da arte enquanto a arqueologia
histérica encara os mesmos objetos, ndo como expressoes do

espirito artistico do homem, mas apenas como documentos
capazes de nos dar informagdes sobre o passado.

Neste sentido, para toda reflexdao sobre um meio qualquer de expressao deve-se colocar
a questdo fundamental da relacdo especifica existente entre o referente externo e a
mensagem produzida por este meio. Trata-se da problematica dos modos de

representacao do real ou da questao do realismo.

Existe uma espécie de consenso de principio que pretende que o verdadeiro documento
fotografico “presta conta do mundo com fidelidade”. Foi lhe atribuida uma
credibilidade, um peso de real bem singular. E essa virtude irredutivel de testemunho
baseia-se principalmente na consciéncia que se tem do processo mecanico de producao
da imagem fotografica, em seu modo especifico de constituicdo e existéncia: o que se

chamou de automatismo de sua génese técnica.

Ao decifrar uma imagem, ¢ necessario observar que, além da questdo objetiva que
abrange o dominio da técnica e do equipamento, existe um elemento subjetivo que esté
atrelado a vivéncia, percepcao e sensibilidade do autor. Quando se empenham em
compreender e atribuir significado ao mundo, as pessoas ndo o fazem sem emogdo e
sentimento. Assim sendo, a imagem fotografica ndo abarca somente a coisa

propriamente dita, mas também o aspecto de representacdo conceitual. Os valores
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culturais juntos a relagdo entre formas e significados reforcam a expressao substancial
de uma fotografia. A imagem fotografica possui um carater de signo multiplo e variavel,
que permite uma leitura plural transcendendo até mesmo o olhar do préprio fotdgrafo.

Schaeffer coloca que a mensagem fotografica jamais pode ser imposta ao receptor:

[...] quando olho uma fotografia ndo estou condenado a ver o mundo
através dos olhos do fotografo: a imagem ndo ¢ um simples dado que
o receptor decifraria em uma leitura puramente interna. Se é verdade
que, em seu conteudo iconico, toda imagem fotografica constitui um
ponto de vista especifico sobre um campo fenoménico, também ¢&
certo que a recepgdo dessa imagem transcende o dado iconico segundo
as inclinagdes culturais e idiossincraticas que escapam a qualquer
controle por parte do emissor postulado: ndo podemos neutralizar a
espacialidade especifica do ponto de vista. (SCHAEFFER, 1996, p.63)

A ciéncia da linguagem fotografica, adquirida através de pilares técnicos da realizacao
da fotografia, permite um entendimento amplo do conteudo narrativo e da capacidade
dramatica presente em cada foto. O que refor¢a o conteudo da imagem fotografica ¢ o
arranjo dos elementos que compdem o campo visual. Maria Eliza Linhares sintetiza
bem esse raciocinio quando coloca que enquanto fonte de pesquisa historica, a

fotografia, dentre outras imagens visuais:

[...] funciona como mediadoras e ndo como reflexo de um dado
universo sociocultural. Integram um sistema de significacdo que nao
pode ser reduzido ao nivel das crencas formais e conscientes.
Pertencem a ordem do simbolico, da linguagem metaforica. Sao
portadoras de estilos cognitivos proprios (BORGES, 2003, p.18-19).

Imagens sao superficies que retratam algo. Na maioria dos casos, algo que se encontra
14 fora no espaco e no tempo. Devem sua origem a capacidade de abstracao especifica
que podemos chamar de imagina¢ao. Em outros termos, a imaginagao ¢ a capacidade de
codificar fendmenos de quatro dimensdes em simbolos planos e decodificar as
mensagens assim codificadas. Imaginacdo ¢ a capacidade de fazer decifrar imagens.
Pela sua natureza persuasiva ¢ identificada tdo somente como uma arte visual
contemplativa (DUBOIS, 1998). E o fato de ser um produto humano confere a
fotografia o atributo de uma formidavel manifestagao da poética visual contemporanea.
Entretanto, muitas vezes, o fato dela ser um recorte espacial e temporal de uma
circunstancia deflagrada, um processo iminente, algo comprobatério que carece de

analises e registros periddicos para uma tomada de decisdao, seus principios intrinsecos

indissociaveis, formais, conceituais, matéricos e técnicos acabam por ser esquecidos.
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A fotografia ¢ a disposicdo entre luzes e sombras, que, em questdo de segundos, se
modifica para um elemento palpavel e interpretavel. Personagem de inumeraveis feitos
cientificos, artisticos, religiosos, psicoldgicos e afetivos, a fotografia ¢ empregada para
apreender com emog¢do, documental e plasticamente, o cotidiano de sociedades de
procedéncias e historias distintas. Aliada a tecnologia, permite o registro dos costumes,
rituais, estimulos culturais e simbolicos, filosoficos, do sentir e de agir do homem, e de
tudo que o rodeia. Os objetos de inspiracao sdo captados pelo fotografo a fim de expor

sua interpretagao visual do mundo.

Flusser (2002) afirma que fotografias sdo onipresentes: coladas em albuns, reproduzidas
em jornais, expostas em vitrines, paredes de escritorios. Que significam tais fotografias?
Segundo as afirmacdes precedentes, significam conceitos programados, visando

programar magicamente o comportamento de seus receptores.

Desde as primeiras décadas de sua existéncia, a fotografia demonstrava seu potencial. A
producdo fotografica abrangia um amplo espectro de atividades que refletiam o alcance
da capacidade da fotografia em documentar, instrumentalizar ou reproduzir e divulgar
objetos. Fato ¢ que a fotografia indicou novos rumos para a arte, tendo em vista que o
cotidiano estd permeado por imagens, objetos materiais e signos que representam o
meio ambiente visual. Elas aparecem nos distintos meios de circulacdo da cultura e
representam fragmentos indicadores de diferentes modos de vida e a forma como os
sujeitos sociais compreendem e representam o mundo. Desde seu aparecimento, as
imagens fotograficas possuem um papel relevante no registro do mundo visivel e
histérico. E inegavel que elas transformam a percepgio do homem em a si mesmo e em
relagdo ao espago que o cerca. Em sua obra La photografie et ["homme (1971), Jean
Keim reflete sobre a producao de uma segunda realidade pela fotografia “Se ¢ possivel
recuperar a vida passada — primeira realidade — e se temos, através da fotografia, uma
nova prova de sua existéncia, ha na imagem uma nova realidade, passada, limitada,
transposta”(1971, p. 64). Edgar Morin (1980), por sua vez, ndo duvida do carater de
lembranga da fotografia. Segundo ele, uma foto situa uma identificagdo, que nos leva
para longe, para o reino da morte. Porém, uma morte diferente, em que ela “aparece
transfigurada nas ruinas, onde vibra uma espécie de eternidade” (MORIN, 1980, p.21).
Para este autor, o proprio significado de recordacao ¢ aludido ao chamado da vida

reencontrada, a uma presenca perturbadora.
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Dentre tantas interpretagdes, pode-se traduzir a fotografia como o resultado de um
trabalho de producdo de sentido pautado sobre cédigos. Uma mensagem que se processa
através do tempo, cujas unidades que a constitui sdo culturais, e assumem significados
diferenciados, que vao de acordo tanto com o contexto veiculado, quanto com o local
ocupado no cerne da propria mensagem. Entre o sujeito que olha e a imagem que
elabora hd muito mais que os olhos podem ver. A fotografia ¢ o resultado de um ato de
investimento de sentido, ultrapassando a ideia da génese automatica. Ela elabora o
vivido através de uma leitura realizada por recursos e regras de ordem técnica.
Entretanto, tal controle ndo retira sua importancia e relevancia desde os tempos de sua

criacdo até os dias atuais.

Para empreender um exame minucioso a respeito da fotografia, assim como suas
técnicas, ¢ necessario compreender de antemao que, entre o objeto e a sua representacao
fotografica interpde-se uma série de contextos culturais e histdricos, que muitas das
vezes sdo convencionalizados. Ha que se considerar também que, a fotografia se
caracteriza como uma determinada escolha, efetivada num conjunto de opgdes

possiveis, que envolve uma relacao estreita entre a visao de mundo e o ato de fotografar.

Enfim, desde a sua descoberta a fotografia acompanha o mundo, através do registro cuja
linguagem ¢ a imagem, que ¢ constituida por grandes e pequenos eventos,
personalidades, anonimato, lugares, sensibilidades, ideologias etc. A fotografia,
linguagem ndo verbal, também contribui decisivamente na realizagdo de pesquisas
teoricas, manifestacdes artistico-culturais e ainda auxilia intimeras descobertas

cientifico-tecnolédgicas, como sugere Spencer:

A contribui¢do da fotografia na ciéncia é a sequéncia qualificada de
informacdo que ndo pode ser obtida de nenhuma outra forma [...] A
fotografia nos dota de uma espécie de olho sintético - uma retina
imparcial e infalivel - capaz de converter em registros visiveis,
fendmenos cuja existéncia, de outra forma, ndo haveriamos conhecido
nem suspeitado (SPENCER, 1980, p.03).

Contudo, seria ambicioso demais tentar examinar toda a produgdo bibliografica
relacionada a um dominio tdo vasto. A expressiva quantidade produzida sobre o tema,
bem como, a caréncia de obras de sistematizagdo desta produgdo foram o ponto de

partida para defini¢do do enfoque abordado.
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1.1. A origem da fotografia — Filosofia da caixa preta

E tarefa extremamente dificil precisar datas e etapas da criagio da fotografia. Na
verdade, houveram experiéncias feitas pelo homem, acrescidas a um conjunto de
cientistas em diversas épocas e lugares, descobrindo paulatinamente as partes deste
complexo processo. Pode-se dizer que a histdria da fotografia se iniciou com os estudos
sobre Otica a partir de Aristoteles (384-322 a.C.) quando este observou a imagem
exterior projetada na parede de um quarto escuro; se desenvolveu com a invengdo de
aparelhos capazes de captarem a luz, e se expandiu com a descoberta de materiais
sensiveis e suportes capazes de reterem as informagdes luminosas. Ou seja, ¢ possivel
apontar alguns fatos e descobertas como relevantes, assim como afirmar que seus
fundamentos vieram dos principios basicos da camara escura e dos materiais

fotossensiveis.

A camara escura se trata de uma caixa preta totalmente vedada da luz com um pequeno
orificio ou objetiva em um dos seus lados. Apontada para algum objeto, a luz refletida
se projeta para dentro da caixa ¢ a imagem dele se forma na parede oposta, permitindo
sua visao que, dependendo do tamanho e da distancia focal, projeta uma imagem maior
ou menor. Nao se sabe com exatiddo a origem dessa invencdo. Desde a Renascenca
existem descricdes de quartos fechados com orificios que projetam imagens em seu
interior e suas referéncias indicam a Grécia Antiga. E ha ainda mengdes entre chineses,
arabes, assirias e babilonias, deixando transparecer controvérsia sobre o conhecimento e
utilizacdo das camaras escuras na antiguidade. Muitas ilustragdes de tratados
renascentistas fazem alusdo a este tipo de camara, que, apesar de nomeada como caixa,
tinha as dimensdes de uma sala. Porém, ndo se sabe exatamente a que obras os
renascentistas se referem, uma vez que nao ha registros diretos; e nem ao menos se sabe
que uso poderiam fazer do aparelho, sendo que nio havia estudo de perspectiva e nem
conhecimento de materiais fotossensiveis. De qualquer forma, a cdmara escura foi
amplamente usada durante a Renascenca e parte dos séculos XVII e XVIII para o
estudo da perspectiva na pintura, porém equipada de avangos tecnoldgicos
caracteristicos da ciéncia renascentista, como lentes e espelhos para reverter a imagem.

Ela s6 ndo podia estabilizar a imagem obtida.

O outro lado da corrente que resultou na fotografia diz respeito aos materiais

fotossensiveis. A fotossensibilidade ¢ um fendmeno que implica 'sensibilidade a luz'.
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Toda matéria é fotossensivel, ou seja, se modifica com a luz ao longo do tempo. Sendo
que algumas demoram milhares de anos para se alterarem e outras apenas alguns
segundos. Portanto, para reproduzir uma imagem, ¢ necessario um material de muita
fotossensibilidade, de maneira que os cientistas que procuraram a imagem fotografica
comecaram pesquisando sobre o material conhecido e considerado o mais propicio: os
sais de prata, ou haletos, que se modificam rapidamente com a acao da luz, escurecendo

na mesma propor¢ao em que a recebem.

Em 1566, o historiador e arquedlogo Georg Fabricius (1516—1571) ja havia se
referenciado aos atributos fotossensiveis da prata, indicando que o conhecimento de
suas propriedades poderia ser anterior ao século XVI. H4 também outros registros que
relatam experiéncias de imagens obtidas a partir de papéis embebidos em solugcdes de
sais de prata. Entretanto, a fotografia ndo foi concebida nesta época e ainda esperou
algumas décadas, pelo fato de que, apds ser feita a impressdo de uma imagem no papel
de sais de prata, esta imagem ndo se mantinha estavel, pois a prata continuava
fotossensivel. Ou seja, a prata reage a luz ficando mais escura a medida que recebe
maior quantidade de luz. Mas para olhar o resultado, a prata continuava a ser
sensibilizada, enegrecendo gradativamente a imagem obtida. Dessa maneira, a busca de
um método eficiente para estabilizar a prata, impedindo-a de se sensibilizar depois do
registro da imagem foi o principal problema que os precursores da fotografia

enfrentaram.

Pierre Dubois afirma que a fotografia ¢ uma categoria epistemologica perse, e pode se
construir, em torno dela, uma andlise paradigmatica e das diversas correntes de
pensamento que irradiam desse paradigma central. E embora os usos da fotografia
sejam extremamente amplos, algumas categorias podem referenciar a captura
fotografica, que na sua esséncia, permanece a mesma. Para Dubois, toda imagem
solicita determinado tipo de tecnologia que implica um saber-fazer, ou seja, o dominio
da techne. Esta ¢ como uma arte do fazer humano correspondente ao processo de
fabricagdao conforme normas determinadas que resultem da producdo de objetos belos
e/ou utilitarios, que podem ser materiais ou intelectuais. A techne, por exemplo, pode
ser util enquanto instrumento com o qual o homem recorre na luta contra uma forca
superior, como a natureza. De acordo com Dubois (2004), a arte do fazer carece de

ferramentas como procedimentos, materiais, regras, pecas, construgdes etc., além de
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funcionamento, que sdo a agdo, a dindmica, o agenciamento e o jogo. Assim, ao se olhar
para os elementos estéticos da imagem fotografica deve haver a recordacao da sua

producado através de uma maquina de imagens. Logo, a técnica e a estética se imbricam.

E portanto a questio de modulagdo entre os dois polos, humanismo e
maquinismo, que sdo na verdade sempre co-presentes ¢ autdnomos. A
dialética entre estes dois polos, sempre elastica, constitui o aspecto
propriamente inventivo dos dispositivos, em que o estético e o
tecnologico podem se encontrar. (DUBOIS, 2004, p.45).

E inegavel que a imagem fotografica seja a indica¢do de um acontecimento real ou entidade
existente. Através da sua condicdo de indice e, por conseguinte, da conexdo fisica que o signo

mantém com o seu objeto referencial, ela passa a funcionar como testemunho.

r

Se, na verdade, a imagem fotografica ¢ a impressdo fisica de um
referente inico, isso quer dizer que uma fotografia s6 pode reenviar
para a existéncia do objeto de que ela procede. E a propria evidéncia:
pela sua génese, a fotografia necessariamente testemunha. Ela atesta
ontologicamente a existéncia do que dd a ver. [...] a fotografia
certifica, ratifica, autentica. Mas isso ndo implica que ela signifique.
(DUBOIS, 1998, p. 68)

Esse paradigma central solido ¢ util para a nossa analise, uma vez que permite

generalizar para suas diversas utilizagdes aquilo que se levanta a partir dele.

Enquanto uma tecnologia de confec¢do de imagens que atrai o interesse de cientistas e
artistas, a fotografia ¢ capaz de fazer gravagdes precisas, e também explorar outros
caminhos para além da representacdo foto-mecanica da realidade, como o movimento
pictural. As forcas armadas e de seguranga e até a policia usam a fotografia para vigiar,
identificar e armazenar dados. Fotografias aéreas sdo constantemente utilizadas para
levantamento do uso da terra e planejamento de determinadas regides. A fotografia
também ¢ amplamente utilizada no processo cotidiano de estudantes para analise e
estudo de momentos documentados e suas correlagdes historicas, sociais, geograficas,
étnicas e econdmicas. Na educacdo, a disponibilidade do aparato tecnologico alia os
recursos aos conhecimentos e estratégias de ensino, com o intuito de alcangar uma

informagao fidedigna fornecida através da imagem fotografica.

Outra forma de uso da fotografia ¢ no fotojornalismo. Ele preenche uma fungdo bem
determinada com caracteristicas proprias, cujo impacto ¢ elemento fundamental e a
informacao ¢ imprescindivel. No sentido lato, o fotojornalismo ¢ a “atividade de

realizagdo de fotografias informativas, interpretativas, documentais ou ilustrativas para
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a imprensa ou outros projetos editoriais ligados a producdo de informagdo de
atualidade.” (SOUSA, 2000, p. 12). No sentido estrito, tem como objetivo comunicar de

forma objetiva e instantanea, que pode visar:

[...] informar, contextualizar, oferecer conhecimento, formar,
esclarecer ou marcar pontos de vista (“opinar”) através da fotografia
de acontecimentos e da cobertura de assuntos de interesse jornalistico.
Este interesse pode variar de um para outro 6rgdo de comunicagio
social e ndo tem necessariamente a ver com os critérios de
noticiabilidade dominantes. (SOUSA, 2000, p.12)

Em seu trabalho sobre as relagdes entre a fotografia e a sociedade, Freund (1976, p.67)
evidencia como a existéncia da fotografia estava intimamente conectada com os
processos da revolugao industrial e burguesa no século XIX. Ela menciona que o
desenvolvimento da industria, assim como da técnica e o progresso das ciéncias exigiam
formas econdmicas racionais que resultaram em uma transformagdo da representagdo
feita entre a natureza e suas relagdes reciprocas. Para Freund, a objetividade da imagem

fotografica ndo passa de uma ilusdo, pois as legendas podem mudar seu significado.

Jean-Marie Schaeffer (1996) analisa que o que sucede ¢ um conflito entre imagem e
interpretacdo identificante — a qual nomeia de ‘conhecimento lateral’ — que causa uma
falta de distingdo entre o ato interpretativo do fotégrafo e do receptor. Desse modo, ndo
faz sentido discorrer sobre objetividade da imagem fotografica. “Se se faz questdo
absoluta de conservar o termo objetividade, deve-se ao menos saber a que ele pode
(eventualmente) se aplicar: a interpretacdo do real ou a interpretagdo da imagem.”

(SCHAEFFER, 1996, p.75).

O interpretante, mesmo se quisesse, ndo conseguiria "reencontrar” o
conhecimento lateral e a intencionalidade do fotografo, ndo importa
quanto se esforcasse para perscrutar a imagem. O conhecimento do
estado do fato impresso lhe deve ser fornecido por acréscimo (ao lado
da imagem), se ja ndo dispuser dele desde o inicio. Quanto a
intencionalidade, a menos que seja codificada por estereotipos visuais
ou comunicada verbalmente, ocasiona tdo-somente uma reconstrucao
hipotética a partir do contexto de recep¢do. (SCHAEFFER, 1996, p.
77)

Schaeffer (1996) trata a imagem fotografica como obra resultante de uma fechné (um
fazer), e analisa esse tipo de imagem apontando a importancia da materialidade.
Conforme Schaeffer, a impressdao da imagem do real no filme fotografico, seria o arché
da fotografia. A imagem fotografica significaria “o efeito quimico de uma causalidade

fisica [...] que atinge a superficie sensivel” e, com isso, reproduz o tempo como um
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“desdobramento espacial’. A imagem fotografica resultante de ‘“uma interagdo
puramente material entre dois corpos fisicos, efetuada por intermédio de um fluxo
fotonico” (SCHAEFFER, 1996, p.16). Este autor aborda a fotografia como uma arte
precaria. De um lado atrelada ao caréter arriscado da génese da imagem, a influéncia do
acaso presente no momento do ‘clic’, da impressdo da imagem no filme fotogréfico; e
por outro lado, seu ndo alinhamento com as artes canonicas (pintura, escultura e poesia),
a colocaria “numa posicdo em falso quanto ao pensamento estético dominante que

continua a ser a estética romantica” (Ibidem, p. 144).

A fotografia ¢ a composi¢do de uma narrativa, que classifica acontecimentos
representados, inscritos no tempo e no espaco. No entanto, qualquer representagdo
imagética s6 adquire significado através do intermédio do receptor, que ¢ indispensavel
para que o processo fotografico seja finalizado. Nesse sentido, cada fotdgrafo possui
uma maneira individual de expor histérias e provocar tensdes, empregando o que €
manifesto aos seus olhos como referéncia. Tudo estd vinculado a forma como sugere
harmonizar a narrativa: de modo mais ou menos linear. As palavras de Schaeffer

refor¢am tal sentido quando sublinham que:

[...] uma obra fotografica bem-sucedida ndo se limita necessariamente
a nos fazer ver. Com frequéncia, ela também nos faz pensar [...].Nao
nos surpreenderemos, portanto, ao descobrir que o ingresso da
fotografia nos arcanos da arte fez ranger as engrenagens bem
lubrificadas do pensamento estético (SCHAEFFER, 1996, p.139).

Nesse sentido, assim como Dubois (1998) e Schaeffer (1996) propde, a fotografia
somente dd a ver, competindo ao observador cometer suas oportunas associacoes.
Conforme Barthes prenunciou: “No fundo, a Fotografia ¢ subversiva, ndo quando
aterroriza, perturba ou mesmo estigmatiza, mas quando ¢ pensativa.” (BARTHES,
1984, p.62). Enfim, a partir de uma cena hipoteticamente trivial, instiga-se o pensar,
além de buscar outros significados. Enquanto uma imagem pode significar algo bem
simples para alguns, para outros pode originar expressdes de outras dimensdes. Barthes
ainda sentencia que “O que a fotografia reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez: ela
repete mecanicamente o que nunca mais podera repetir-se existencialmente” (Ibidem, p.
13). Ou seja, a fotografia ndo existe meramente com a funcao de imitar a realidade, mas

sim de delongar o que existiu. Desse modo, a fotografia funciona como memoria social

capaz de perpetuar pessoas, lugares, momentos que possivelmente ndo se repetirdo.
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Assim, Barthes destaca a estima da fotografia no registro da historia de grupos como
também assinala Bourdieu (1965). Este ultimo autor também observa a importancia da
fotografia para o grupo (em especial a familia) além do seu papel historico e de

mantenedor da adesdo e coesdo deste grupo.

Kossoy por exemplo, situa a estrutura fotografica no momento histérico enquanto um
residuo do passado. Ele considera que por um lado a fotografia oferece indicios que
possibilitam o levantamento e analise de elementos de sua origem no espago € no tempo
de um dado momento historico. Mas por outro lado, o autor acredita que a imagem
“segundo os valdes que enfatiza, constitui-se sempre no ponto de partida de um
processo gerador de inumeras possibilidades de interpretacdes e aplicagdes em areas

especificas da Ciéncias e das Artes” (KOSSOY, 1980, p. 13).

Em sua obra Fotografia e Historia, Kossoy atenta para a importancia de refletir trés
elementos fundamentais: sujeito (fotografo), técnica (equipamento) e assunto (historia
do assunto abordado). Em primeiro lugar, ele considera que o historiador deve buscar
informacdes sobre o desempenho profissional do fotografo. Outro ponto importante
para ele, diz respeito aos equipamentos e técnicas utilizadas (camara, negativo, lentes,
forma de revelacdo, formatos das fotografias). Por tltimo, o tema deve ser inserido no
seu contexto adequado: retrato, vistas urbanas, cartdo-postal, dlbum de familia, altimo
retrato, fotorreportagem etc. Kossoy entende que o assunto possui uma logica que
ultrapassa a propria imagem fotografica, sendo pertinente compreender o percurso
historico do tema em questdo para discutir determinado tipo de fotografia. Esse ponto

de vista ¢ reforgado por Canabarro, quando este coloca que:

O historiador precisa situar a fotografia em um determinado tempo ¢
espaco e perceber as suas alteragoes ¢ do contexto. O oficio do
historiador consiste na realizagdo da critica interna e externa do
documento e, nesse sentido, alguns métodos de analise permitem-lhe a
leitura dos documentos visuais (CANABARRO, 2005, p. 26).

Barthes (1984, p. 37) acrescenta: “Nesse deserto lugubre, me surge, de repente, tal foto;
ela me anima e eu a animo. Portanto, ¢ assim que devo nomear a atragdo que a faz
existir: uma animagao.” Dessa maneira, a fotografia sintetiza percepgao, subjetividade e
maneiras de pensamento que resultam de procedimentos de constru¢ao no imaginario
dos fotografos. Em seguida, elas passam a pertencer ao imaginario dos seus

observadores, quando o receptor percorre a imagem, através dos sentidos, da razdo, da

38



imaginacao, até chegar a emoc¢ao ou no desejo. Assim sendo, o imagindrio indica tanto

os sistemas de producdo quanto os de recepgao da imagem fotografica.

1.2. As vozes da origem: lentes e sujeitos

Resultado entre engenho e técnica, dois pioneiros no século XIX fizeram parte desse
cenario. O estudioso Niépce (1765-1833), que se preocupava com os meios técnicos de
fixar a imagem num suporte concreto, consequente de pesquisas voltadas a litogravura;
e Daguerre, que desejava controlar a ilusdo oferecida pela imagem, apesar da distingdo

entre técnica e magia ndo serem tao precisas quanto atualmente.

Na condigdo de cientistas amadores, Niépce € seu irmao se interessavam por pesquisas
e, através de muito empenho chegaram a inventar um motor a explosao. Mas o fascinio
pessoal de Niépce era a busca pelo registro visual, que o levou a estudar diversas
técnicas reprograficas, que acabaram por proporcionar importantes melhorias no
processo de litografia. Ele procurou uma possibilidade de se valer da imagem da camara
escura, pois 0s outros processos sO permitiam reproducao de originais transparentes ou

opacos, € ndo imagens projetadas da natureza real.

A primeira tentativa de Niépce foi feita com o betume da judeia, uma espécie de verniz
utilizado na técnica de agua forte, que possui a propriedade de secar rapidamente
quando exposto a luz. Esse betume possui um solvente, 6leo de lavanda, e que ndo
consegue dissolvé-lo depois deste ter estado em contato com a luz, o que permitia que
as partes ndo expostas pudessem ser removidas, formando assim uma imagem
rudimentar. O estudioso procurou de varias maneiras utilizar chapas metalicas
emulsionadas com esse betume para imprimir imagens na camara obscura, mas a
quantidade de luz que entrava por ela era pouca, considerando a provavel sensibilidade
do betume e o tempo de exposicdo provavelmente ultrapassava 12 horas. Além da
modificagao das sombras, em funcdo do movimento da Terra em relagdo ao Sol, que
deixava a imagem irregular e confusa, o solvente também evaporava e a chapa ficava

completamente seca.

Dessa maneira apenas uma Unica imagem resistiu dessas experiéncias. Possivelmente

por ter sido tirada de sua janela, que possibilitava a entrada de luz em condigdes de
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temperatura mais amenas, fazendo com que o solvente ndo se evaporasse. Atualmente
essa imagem ¢ avaliada historicamente como a primeira fotografia, mas Niépce ndo a
considerava uma experiéncia bem sucedida, pois a imagem original ¢ um borrao.
Impossivel de ser copiada, seus contornos s6 podiam ser vistos com luz adequada e em
determinado angulo. Com todas estas experiéncias, Niépce acabou desenvolvendo uma
forma de reprodugdo por contato utilizando o betuma da Judéia, a que ele deu o nome

de 'Heliografia' ou 'escrita do sol'.

Com a divulgacdo de suas Heliografias, Niépce acabou conhecendo através de um
fabricante de lentes em comum, um personagem de grande importancia para a historia
da fotografia: Louis Jacques Mandé Daguerre (1787 - 1851). Ele trabalhava com uma
camara escura para pintura e se interessou pelas pesquisas na area da fotografia somente
ap6s conhecer Niépce. Entusiasmado com a possibilidade de desenvolver uma técnica
de reproducdo visual eficiente, propos uma sociedade, que depois de concretizada tinha
por objetivo aprimorar as técnicas até entdo desenvolvidas. Entretanto, Niépce e
Daguerre trabalhavam em sentidos opostos, uma vez que o primeiro almejava uma
imagem capaz de ser copiada, reproduzida, e Daguerre, enquanto pintor procurava
simplesmente uma imagem satisfatoria. Juntos ndo tiveram sucesso ¢ alguns anos apos a
sociedade, Niépce faleceu. Com grandes dificuldades, Daguerre continuou as
experiéncias de Niépce e as aperfeicoou. Primeiro, utilizou como base chapas metélicas
de prata ou cobre, ja testadas por Niépce com bons resultados. Mas como Daguerre nao
tinha inten¢do de descobrir um sistema mais avancado e obter uma matriz para ser
reproduzida deixou de lado todo o avanco feito por Niépce com o betume da Judéia e
experimentou trabalhar na busca da imagem fotografica com sais de prata, como outros
jé faziam.

Entretanto, o problema da fixacdo ainda ndo estava resolvido e a certa altura, Daguerre
conseguiu resolver o impasse através de um acaso. Cansado e decepcionado em ndo
obter resultados satisfatorios, jogou uma de suas chapas num armdrio e esqueceu-se
dela. Dias depois, ao procurar alguns produtos quimicos, abriu o armario e deparou-se
com a chapa e uma imagem impressa nela. Ao procurar o motivo, desconfiou do
mercurio de um termdémetro que havia se quebrado, e apds alguns testes resultou-se o

daguerredtipo, que contornou o problema da nitidez e fixagao.
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Em 1837 Daguerre produziu um pequeno daguerreotipo, e em janeiro de 1839 foi
anunciada a descoberta do processo na Academia de Ciéncias de Paris. A aparelhagem
tinha algumas implicagdes: sua imagem era tanto negativa como positiva. A imagem
formada diretamente era negativa, pois quanto mais luz recebe, mais escura fica a prata,
sO6 que a superficie de impressdo era metalica, e dependendo do angulo de visdo e da
incidéncia da luz, ela se tornava positiva. Além disso, como a imagem na camera se
formava ao contrario e ndo havia copia, ela se mantinha invertida (espelhada). Sem a
possibilidade da copia, a imagem era unica, gravada numa superficie opaca. Estas
caracteristicas foram consideradas por alguns como limitadoras, e para outros como
naturais, mas de fato o daguerreotipo tinha uma qualidade impressionante, muito nitida

e com detalhes que as vezes nem a olho nu se conseguia apontar.

Mas nao se pode deixar de frisar que, apesar das qualidades excepcionais de imagem
quanto a nitidez que obtinha com seu processo, o daguerredtipo ndo estava isento de
inconvenientes. Embora permitindo o registro de pessoas além de paisagens, e
diminuido consideravelmente, o tempo de exposi¢do ainda necessitava de alguns
minutos de imobilidade total, que obrigava os modelos permanecerem rigidos ou sentar
em cadeiras com apoio para o pescoco. Havia também o problema da incapacidade de
reproducao multipla. Uma vez revelada, a placa de cobre emulsionada se tornava visivel

num meio opaco, sem maneiras de copia-la.

Daguerre explorou as limitagdes comercialmente, como uma maneira elitizada de
registro alternativo. Tal como a pintura, apenas as familias abastadas poderiam ser
registradas de maneira mais fiel, sem perder o estigma de obra unica. Mas Daguerre
acabou se limitando a este publico sem qualquer alteracdo nos avangos tecnoldgicos
conquistados. Sem demonstrar interesse em aperfeicoar sua descoberta, faleceu num
retiro em 1851, mantendo o daguerredtipo como peca de museu. Por outro lado, a
calotipia se desenvolveu muito até 1860, porém explorada pelos fotografos interessados

0 processo precisou sofrer mudanga quanto a questao de direitos autorais.

Na ocasido da noticia ter se espalhado pelo mundo, sua repercussao foi imensa. De uma
hora para outra, outros pesquisadores apareceram no cendrio reivindicando o invento
para si com um grande interesse comercial envolvido. A verdade ¢ que muita gente, ao

mesmo tempo e em varias partes do mundo, buscava a 'imagem fotografica' sem se

41



conhecer. Quando foi anunciada a descoberta de Daguerre, ele venceu uma disputa cujo

numero de participantes era desconhecido.

Dentre eles merece destaque, William Fox Talbot (1800—1877), que trabalhava na
Inglaterra desde 1833 num processo similar. Sua dificuldade também foi encontrar um
meio eficaz para fixar as imagens e utilizava como base papel impregnado com emulsdo
de sais de prata. Denominado Calo6tipo, ele conseguiu impressoes diretas, por contato
sobre papel. Mas Talbot também experimentou colocar o papel diretamente na camara
escura, € obteve pouco antes de Daguerre resultados satisfatorios. Porém, por ndo ter
conseguido como este uma forma eficaz de fixar a prata sensibilizada, cogita-se que ele
ndo tenha dito nada em relagdo a sua descoberta. A fixagdo numa solugdo de sal de
cozinha também usada por Talbot, ndo funcionava com uma folha de papel que se
desmanchava depois de um tempo, como funcionava com uma chapa de metal. Como
Niepce, ele também ambicionava desenvolver uma maneira de copiar as imagens,
motivo pelo qual se manteve nas experiéncias com papel. Matematico e botanico,
Talbot tinha em seu convivio o cientista John William Frederick Herschel (1792-1871),
que ap6s tomar conhecimento do anuncio de Daguerre, também se interessou em obter a

imagem fotografica.

Na verdade, Herschel possuia a ambicdo de registrar corpos visiveis no céu e buscava
para isso um método de obter as imagens da abdbada celeste obtidas por um grande
telescopio construido por ele proprio. Através de Talbot, ele conheceu as dificuldades
encontradas pelos pioneiros da fotografia, e resolveu pesquisar a resolugcdo dos
problemas ao saber que Daguerre havia conseguido resultados satisfatorios. Herschel e
Talbot trocaram experiéncias e informacdes durante algumas semanas, quando em uma
destas tentativas, Herschel testou varios sais de prata, tais como cloreto, nitrato,
carbonato e acetato, concluindo que o nitrato era o mais sensivel. Quanto a fixacao, ele
se lembrou que jad havia testado alguns anos antes o hipossulfito de sdédio (atual
tiossulfato) para deter a agdo da luz sobre a prata. Retomando as experiéncias com o
mesmo material, e novas técnicas e perspectivas, concluiu a perfei¢ao do resultado, e

resolveu o problema da fixagdo fotografica.

Tendo descoberto um método eficiente de fixar as imagens, Talbot patenteou o calétipo

numa tentativa de brigar com a patente de Daguerre. Herschel, entretanto, o
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desaconselhou, uma vez que na oportunidade em que viu os daguerreotipos considerou
o trabalho de Talbot vago e desfocado. De fato, a cdpia em papel tinha desvantagens
quanto a nitidez e definicdo, tendo em vista que o processo de Daguerre era direto, € o
de Talbot exigia copia em material translucido, que implicava numa qualidade muito
inferior. Entretanto o seu processo era uma imagem que ja se formava na medida de sua
exposicao, sem ficar latente. O controle do tempo de exposi¢dao era feito na propria
observacao da imagem. O método tornava a fotografia bem lenta em termos de tempo
de exposi¢do, que sem duvida colaborava, no caso de retratos, para ndo representar

concorréncia ao daguerreotipo.

Assim como no daguerredtipo que precisava de revelacdo, Talbot descobriu uma
formula para obter imagens negativas latentes no caldtipo. As folhas de papel eram
inicialmente sensibilizadas com nitrato de prata e depois com iodeto de potassio, que
formava o iodeto de prata. Este era altamente sensivel a luz, reduzindo
consideravelmente o tempo de exposi¢cdo, de horas para minutos, e revelados em
solucao de acido galico e nitrato de prata. Posteriormente, fixados com o tiossulfato de
sodio eram rapidamente obtidas imagens negativas. Porém, ainda era mais vantajoso
usar o sistema de imagem evidente para fazer copias por contato. Os papéis
sensibilizados com cloreto de prata possibilitavam o controle da intensidade dos tons de
copia pela observagdo. Assim, a fotografia em papel aos poucos ocupou o lugar do

daguerredtipo, precisando de ajustes apenas na qualidade da imagem.

Cabe ainda destacar outro importante personagem na descoberta da fotografia. Isolada e
anonima, a figura do desenhista e tipografo Hercules Florence, francés radicado no
Brasil, desenvolveu pesquisas com o intuito de captar imagens pelo contato de objetos e
desenhos em um papel ou placa sensibilizada e posteriormente exposta a luz (KOSSOY,
1980). Este colaborador a invencdo da fotografia procurava um modo de reproduzir
tipos graficos, pois tinha grande dificuldade de publicar seus manuscritos. As poucas
tipografias disponiveis pertenciam a um mesmo dono, monopolizando a producao
impressa. Investigando os efeitos de materiais fotossensiveis e tomando conhecimento
dos efeitos do nitrato de prata, Florence desenvolveu um processo de fixagdo de
imagens em papel sensivel. De modo ainda rudimentar, através de cloreto de ouro, o
agente fixador deveria ser amdnia. Em sua auséncia, Florence utilizou a prépria urina

para estabilizar as imagens, obtendo resultados satisfatorios. Em seguida utilizou outras
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substancias, mais baratas que o sal de ouro, entre eles o nitrato de prata, chegando a
utilizé-lo até mesmo com uma camera escura. Baseado nesses resultados desenvolveu
depois um método de impressdao em papel a partir de originais desenhados em vidro,

obtendo cdpias por contato de excelente qualidade.

Muitas descobertas feitas isoladamente por Florence se pareciam com as que Daguerre,
Talbot e Herschel fizeram na Europa. Suas dificuldades na construgdo de sua propria
camara escura ¢ a busca pelos proprios métodos, praticamente sem auxilio, tornam de
grande valor sua descoberta. Apesar de Florence nao ter nomeado seu processo pela
camara escura, o sistema de impressdo por contato em negativo foi chamado de
Fotografia, por ele e seu colaborador, o boticario Joaquim Corréa de Mello. Ao que tudo

indica, o termo foi utilizado a partir dessa situacao.

As patentes que Daguerre e Talbot conduziram ao campo da fotografia foram
extremamente proficuas para a evolugdo tecnoldgica. Naquela época, os fotografos
mudavam as formulas para evitar o pagamento de elevados tributos, gerando uma
variedade de processos com consequente evolucdo comercial, que desembocou na

fotografia contemporanea.

1.3. Os usos da fotografia: apontamentos e construcoes

Ao longo de sua historia, a fotografia foi marcada por controvérsias atreladas aos seus
usos e funcdes. Ainda no século XIX, sua difusdo provocou uma grande comog¢ao no
meio artistico, marcadamente naturalista, que via o papel da arte ofuscado pela
fotografia, cuja capacidade de reproduzir o real deixava a pintura em segundo plano.
Benjamim (1996, p. 167) coloca que mesmo na reproducdo mais perfeita, falta um
elemento, “o0 aqui e agora da obra de arte, sua esséncia unica”, se desdobrando toda a
historia da arte nessa esséncia. “O aqui e agora do original constitui o contetido da sua
autenticidade”. A sua obra intitulada "Pequena Histéria da Fotografia" apresenta um
programa para a imagem fotografica e sugere limites em seu uso. A aversdo de
Benjamin por abordagens sistematicas faz da "utilidade e desvantagem" da fotografia

uma trama rica € a0 mesmo tempo paradoxal.
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O historiador, critico de cinema e um dos seguidores de Benjamin, Siegfried Kracauer,
orientou seu ensaio sobre a fotografia com o objetivo de esclarecer, conforme deixa
claro de imediato, logo na primeira frase dizendo que "este estudo parte do pressuposto
que cada midia tem uma natureza especifica que convida a certos tipos de comunicagao
enquanto obstrui a outros" (KRACAUER, 1980, p. 245). A perspectiva de Kracauer
sugere um duplo movimento: a exclusdo da fotografia considerada experimental,
artistica ou da "provincia daquilo que € proprio da fotografia" por um lado, e, por outro,

a expansao do conceito tradicional de arte. Este autor considera que:

Talvez seja mais proveitoso usar o termo "arte" mais livremente, de
modo que recubra, ainda que inadequadamente, realiza¢Ges no
verdadeiro espirito fotografico - retratos, isto €, estes que ndo sdo nem
obras de arte no sentido tradicional, nem produtos esteticamente
indiferentes (KRACAUER, 1980, p. 268).

A instru¢do benjaminiana para o bom uso da fotografia implica que a fotografia ¢ da
ordem da empiria. Mas ndo como uma técnica fria de objetualizacdo, mas como algo a
ser operado por um sujeito que ndo receia aproximar-se demasiadamente de seu objeto e
de fato, deseja-o junto a si. A fotografia demonstrou ainda uma capacidade em relagdo
aos objetos, que Benjamin, associou com a qualidade de revoluciondria. Para ele, a
miniaturizagao, permitia a "manipulacao" daquilo que, por sua escala, se sustentava fora
do alcance das massas: "Cada um de nos pode observar que uma imagem, uma escultura
e principalmente um edificio sdo mais facilmente visiveis na fotografia que na
realidade" (BENJAMIN, 1986, p. 104). E da reprodutibilidade das obras de arte e da
reprodugdo mecanica que trata todo tipo de "grandes obras", modificando sua

percepgao:
Nao podemos agora vé-las como criagdes individuais; elas se
transformaram em criagdes coletivas tdo possantes que precisamos
diminui-las para que nos apoderemos delas. Em tultima instancia, os
métodos de reproducdo mecanica constituem uma técnica de
miniaturizagdo ¢ ajudam o homem a assegurar sobre as obras um grau

de dominio sem o qual elas ndo poderiam ser utilizadas (BENJAMIN,
1986, p. 104).

Dessa maneira, a conveniéncia epistemologica e politica da miniaturizag¢do das grandes
obras do passado e dos bens culturais, ¢ a inclusao no dominio da histéria enquanto
elementos espirituais de um campo de luta proprio, pois, a cultura ndo ¢ livre da

barbarie, assim como o processo de sua transmissao.
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Ja Vilém Flusser entende que imagens sdo mediagdes entre 0 homem e o mundo, cujo

proposito € representa-lo:

O carater magico das imagens ¢ essencial para a compreensdo de suas
mensagens. As imagens sdo codigos que traduzem eventos e
situagdes, processos em cenas. Nao que as imagens eternalizem
eventos; elas substituem eventos por cenas. E tal poder magico,
inerente a estruturacdo plana da imagem, domina a dialética interna da
imagem, propria de todas as mediagdes, € que nela se manifesta de
forma incomparavel. (Flusser,1998, p. 28).

Na elaboragdo de tais ideias, ¢ importante frisar que os recursos digitais ainda
engatinhavam, e por isso a analise ¢ baseada em imagens de natureza analdgica. Mas o
fato ¢ que Flusser distingue a imagem em func¢do da sua maneira de produgdo e seu
objeto de estudo ¢ focado na analise de imagens fotograficas produzidas por aparelhos.
Para o autor, imaginagdo ¢ a habilidade de fazer e decifrar imagens. Enquanto espago
interpretativo, a imagem se articula por meio do cédigo, representacdo ¢ mediagao.
Segundo Flusser, imagem técnica ¢ uma reflexdo mais elaborada, de capacidade
reconstituinte que a torna mais verossimil, representativa e objetiva. Nesse sentido, elas
ndo precisam ser decodificadas, pois “o significado se imprime de forma automatica

sobre a superficie” e se apresentam “como impressoes digitais” (1998).

Este mesmo autor também considera que o carater nao simbolico, objetivo “das imagens
técnicas faz com que o observador as olhe como se fossem janelas, e ndo imagens”
(1998). Porém, aparentemente ele mesmo se contradiz quando afirma que a objetividade
das imagens técnicas ¢ ilusoria. Ele assevera que “o que vemos ao contemplar as
imagens técnicas ndo ¢ “o mundo”, mas determinados conceitos relativos ao mundo, a
despeito da automaticidade da impressdo do mundo sobre a superficie da imagem”
(1998). Ou seja, Flusser acredita que as imagens técnicas, sdo imagens acima de tudo,

independentemente de como foram produzidas.

Escrevendo sobre suas inquietacdes a respeito da fotografia, Barthes retifica que ela ¢
uma mensagem sem codigo, afirmando ndo ser util questionar se esta ¢ analdgica ou
codificada. Para ele, o importante ¢ a sua for¢ca de constatagdo: “o poder de
autenticidade sobrepde-se ao poder de representagao” (BARTHES, 1984, p. 132). Uma
das concepcdes deste mesmo autor coloca que a fotografia, através do registro a partir
da luz, atesta que alguém (ou algo) existiu no tempo em que a fotografia foi tirada: “isto

foi”. A faculdade de reter o que se desvanece ¢ a memoria, que por sua vez ¢
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constitutiva da condi¢do humana: sempre nos ocupamos em produzir sinais que se
conservassem mais além do futuro, servissem de marca da propria existéncia, além de
lhe dar sentido. Dessa forma, o corte da realidade torna a fotografia dependente, pois ¢
impossivel se fotografar o nada. Tal concepcdo de representacdo da realidade guia os
distintos usos que ela possui ou as diferentes maneiras de utiliza¢do e sua consequente

relacdo com o mundo.

Para Durand, a imagem nao pode ser reduzida a um argumento verdadeiro ou falso, pois
ela “pode se desenovelar dentro de uma descricdo infinita e uma contemplagao
inesgotavel. [...] ela propde uma realidade velada enquanto a logica aristotélica exige
claridade e diferenga.” (Durand, 2004, p.10). Ele penetrou um novo modo perceber o
cotidiano, indicando uma incessante troca entre as pulsdes subjetivas e assimiladoras e
as adverténcias objetivas originarias do circulo social designada de trajeto
antropologico. Se no ser humano ha um desejo de agir sobre o mundo, buscando,
através dessa acdo, a satisfagdo de suas necessidades, o ambiente, entdo, opera sobre
essas aspiracodes, tentando enquadrd-las em normas pré-estabelecidas. Constitui-se,

portanto, uma tensao entre o querer e o dever.

Desde que a fotografia foi inventada, ela adquiriu um status de verdade, e fazer uma
divisdo exata das maneiras que ela pode ser utilizada, seria reduzi-la. Suas fun¢des nao
possuem limites claros entre si e, em algumas situagdes, esse limite pode até se dissipar
por completo. O fato € que as possibilidades sdo extremamente amplas, dificultando
uma possivel pretensdo de englobar uma lista. As imagens, de certa forma, sdo
determinadas culturalmente e pela técnica de cada época assumindo géneros hibridos,

portanto um valor polissémico.

Maria Eliza Borges enfatiza que “dentre as linguagens da modalidade fotografica, o
retrato pode ser visto como uma porta de acesso privilegiada [...] para percebermos a
natureza polissémica e hibrida da imagem fotografica” (BORGES, 2003, p. 41). Assim,
por polissemia, pode-se entender que apesar das luzes, cores, formas e a realidade
estarem impressas na imagem, os sentimentos, sO estardo presentes se o fotdgrafo
estiver suscetivel a expressar algo além do que vé, e ndo apenas o objeto fotografado. A
cultura e o estilo de vida de quem opera o equipamento sdo decisivos para desvendar o

elemento representado. A materializacdo da imagem deve deixar transparecer que o
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fotografo possui dominio da compreensdo de uma linguagem que estd além do ato de

registrar o que v€. Ou seja, uma linguagem de olhares, gestos, agdes, emocgao e sentidos.

Enfim, ¢ imprescindivel que o sujeito seja incitado a compreender suas proprias
emocdes, através de técnicas de sensibilizacdo par aos que irdo retratar alguma
realidade. Analisar a imagem como propdsito de identificar o significado de sua
representacao social deve levar em conta as varias condigdes que permitem a imagem

representar um objeto.

Estas condi¢des atravessam os significados da imagem, através da representacdo visual
e do nivel de percepcdo das imagens por parte dos individuos. Abarcam também as
finalidades do autor pela constru¢do do objeto de representacdo e pela interpretacao do
espectador. As imagens nao devem ser analisadas através de apenas uma condi¢do, pois
todas elas sdo importantes na clareza quanto a maneira de representacao através de
imagens. E importante atentar para os diferentes sentidos que uma foto pode acomodar.
Sdo estas multiplas leituras que configuram o valor polissémico da imagem, sem, no
entanto, dar a entender que a foto tenha varios sentidos. A verdade ¢ que o seu
significado expresso ¢ quem cria categorias de equivaléncias que admitem diversas
interpretacdes. Desta inclinagdo que a imagem apresenta ao possuir varios significados

¢ que sobrevém a afinidade entre imagem, objeto e observador.

No século XIX a fotografia foi utilizada para conhecer o mundo, no século XX para
interpretd-lo e no XXI seu conceito se modifica e fica cada vez mais distante da
verossimilhanga. Até inicio do século XX, prevaleciam os retratos e as paisagens, tanto
por questdes técnicas, pois ndo havia possibilidade de se registrar imagens em
movimento, quanto ideoldgicas, pois a fotografia era vista como um registro do real. Foi
a partir do século XX que a pratica fotografica se propagou para diversas areas e se
consolidou como arte. Diante do impacto da técnica fotografica, a repercussdo dividiu
opinides expressas em visdes de otimismo em relagdo aos beneficios da nova forma de
criar imagens, e pessimismo diante da ameaca desta técnica em substituir formas
tradicionais de representagcdo, como a pintura. Charles Baudelaire (1976), por exemplo,
criticou a técnica de criar imagens afirmando que a fotografia ndo poderia tomar o lugar
da pintura, pois a primeira pertencia ao dominio documental, do registro do real, e a

segunda ao imaginario. Em uma carta sobre o saldao de 1859, ao diretor da Revue
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Francaise, Baudelaire demonstra sua animosidade a fotografia e sua preocupacdo com o

futuro da arte:

Nesses dias deploraveis, produziu-se uma nova industria que muito
contribuird para confirmar a idiotice da fé que nela se tem, e para
arruinar o que poderia restar de divino no espirito francés. Essa
multiddo idolatra postulou um ideal digno de si, e apropriado a sua
natureza, isso esta claro. Em matéria de pintura ¢ de escultura, o
Credo atual do povo, sobretudo na Franga (e nio creio que alguém
ouse afirmar o contrario) ¢é este: “Creio na natureza e creio somente na
natureza (hé boas razdes para isso). Creio que a arte € ¢ ndo pode ser
outra coisa além da reproducao exata da natureza (um grupo timido e
dissidente reivindica que objetos de carater repugnante sejam
descartados, como um penico ou um esqueleto). Assim, o mecanismo
que nos oferecer um resultado idéntico a natureza serd a arte
absoluta”. Um Deus vingador acolheu as stplicas dessa multidao.
Daguerre foi seu Messias. E entdo ela diz a si mesma: “Visto que a
fotografia nos da todas as garantias desejaveis de exatiddo (eles créem
nisso, os insensatos), a arte ¢ fotografia”. A partir desse momento, a
sociedade imunda se langa, como um Unico Narciso, a contemplacdo
de sua imagem trivial sobre o metal. Uma loucura, um fanatismo
extraordinario se apodera de todos esses adoradores do sol.
(BAUDELAIRE, 1859 apud ENTLER, 2007, p. 11-12).

A preocupacdao de Baudelaire era, portanto, a superacdo das maos no processo de

reproducdo na construgdo artistica pela fotografia, cujas atribui¢des cabiam aos olhos.

Mas com o aprimoramento das técnicas e no decorrer do tempo, os julgamentos de

Baudelaire se tornaram menos incisivos, podendo ser notado através de uma carta que

escreve a sua mae, na qual um breve trecho o demonstra.

Gostaria de ter o seu retrato. E uma ideia que se apoderou de mim. Ha
um excelente fotografo em Havre. Mas temo que isso ndo seja
possivel agora. Seria necessario que eu estivesse presente. Vocé€ nao
entende desse assunto, ¢ todos os fotografos, mesmo os excelentes,
tém manias ridiculas: eles tomam por uma boa imagem, uma imagem
em que todas as verrugas, todas as rugas, todos os defeitos, todas as
trivialidades do rosto se tornam muito visiveis, muito exageradas:
quanto mais dura é a imagem, mais eles sdo contentes. Além disso, eu
gostaria que o rosto tivesse a dimensdo de duas polegadas. Apenas em
Paris ha quem saiba fazer o que desejo, quero dizer, um retrato exato,
mas tendo o flou de um desenho. Enfim, pensaremos nisso, nido?
(BAUDELAIRE, 22/12/1865 apud ENTLER, 2007, p. 6).

De qualquer maneira, Baudelaire dedicou um ensaio integral a fotografia, contrario ao

notavel critico de arte e um dos grandes tedricos da conservagao, John Ruskin (1819-

1900). Este apenas dispersou ao longo de sua obra, observagdes vagas sobre o novo

meio. Ele se encantou com os daguerreotipos na década de 1840, e até os colecionava,

mas a partir da década seguinte, afirmou a utilidade da fotografia apenas enquanto
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registro de arquitetura. Ruskin acreditava que a fotografia nunca seria arte devido a sua
natureza mecanica, se mostrando ofuscado ao meio fotografico que se desenvolvia.
Entretanto, a performance em bens legados por épocas passadas, desde que passou a
assumir uma conotac¢do cultural sempre teve suas visdes historiograficas e estética

conforme o contexto do periodo.

Na perspectiva contemporanea sobre bens culturais, a tutela ndo ¢ restrita somente as
"grandes” obras de arte. Ela também aponta para obras moderadas, mas que possuem
alguma significacdo cultural. Dessa maneira, os bens culturais estdo vinculados ao
sentido etimologico como evidenciado por Riegl, ou seja, instrumentos da memoria
coletiva e de valor historico que, mesmo ndo sendo "obras de arte", possuem uma

configuragdo, uma conformagao.

Assim, o processo de maturacdo da conservagao em fotografia enquanto bem cultural,
assumiu significados pautados em valores de cunho pratico, mas também formais,
historicos, simbdlicos e memoriais. Nesse sentido, Yacy Ara Froner esclarece que a
teoria e a pratica da Ciéncia da Conservacao foram formalizadas enquanto disciplina
apoiada sob outras areas do conhecimento (2001, p.93). Tradicionalmente, a
epistemologia esta voltada para o conhecimento do mundo com embasamento na logica
e na verdade. Contudo, para impor a imagem fotografica a uma loégica deve haver o
reconhecimento da auséncia de possibilidade de validade argumentativa, afinal, ela nao
conta com relagdes entre enunciados. A verdade compreendida correspondente aos atos
e enunciados se tornam impossiveis na imagem fotografica pelo fato de ser necessario
selecionar uma definicdo verdadeira que supere a relagdo de atos e enunciados.
Portanto, o tnico discurso que pode recorrer a uma logica da verdade do conhecimento

cientifico, é o discurso verbal.

Para reconhecer uma epistemologia da imagem e definir seus principios teoricos,
Villafane e Minguez (1996, p.21) descrevem que as teorias da imagem sdo

caracterizadas pelos seguintes pontos:
e A imprecisdo do objeto cientifico;
e A condigdo pré-tedrica da disciplina;

e Uma escassa base conceitual;
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e Uma dificil defini¢do cientifica;
e Limites disciplinares imprecisos ¢
e Pluridisciplinaridade entrépica.

Sem duvida, existe uma complexidade e dificuldade de uma defini¢ao cientifica para a
fotografia. Para alcancgar a fotografia enquanto dispositivo epistemoldgico € preciso que
pontos de vista fundamentais sejam clareados. Sendo um deles a fotografia como
ferramenta de verificacdo dos fatos ocorridos no mundo, aproximando-a da pesquisa
cientifica e o outro admitir a fotografia com um discurso que desenvolve a busca

intrinseca do significado como retorica visual.

Enfim, toda fotografia possui histéria. Contemplar uma fotografia ¢ refletir o
movimento por ela percorrido. Kossoy (2001, p.45) considera que sdo estabelecidos trés
estagios marcantes na existéncia da fotografia. No primeiro, ha um propdsito para que
ela exista que pode ter partido do proprio fotdografo ou de alguém que o competiu de
fazé-lo. O segundo estagio foi o lugar onde ela foi realizada; e o terceiro, os caminhos
por ela percorridos, assim como as emogdes € as sensagdes que uma imagem pode
prover. Varios registros historicos sdo narrados através de imagens por proporcionarem
seguranca na informacao prestada. A interpretacdo dos documentos fica clara, e com a

visualizagdo mais simplificada, quando a imagem ¢ utilizada como referéncia.

[...] as imagens que contenham um reconhecido valor documentario
sdo importantes para os estudos especificos nas areas de arquitetura,
antropologia, etnologia, arqueologia, historia social e demais ramos do
saber, pois representam um meio de conhecimento da cena passada, e,
portanto, uma possibilidade de resgate da memoria visual do homem e
do seu entorno sociocultural. Trata-se da fotografia enquanto
instrumento de pesquisa, prestando-se a descoberta, analise ¢
interpretagdo da vida historica. (KOSSOY, 2001, p.55).

Para Dubois (1998, p. 26), a relagdao da imagem fotografica com seu referente, ou com o
real, no decorrer dos tempos, desde os primordios da fotografia aos dias recentes, pode
ser lida sob os seguintes aspectos: a. como espelho do real — o discurso da mimese —, ha
semelhanga entre a imagem fotografica e o real; b. como transformacao do real — o
discurso do codigo e da desconstru¢do — modifica o capturado por meio de cortes, cores
e enquadramentos, permitindo uma transformacdo da realidade e c. como indice,
quando o retorno ao referente ¢ eminente, ou seja, o referente adere. “A foto em

primeiro lugar ¢ indice. SO depois pode tornar-se parecida e adquire sentido.”
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(DUBOIS, 1998. p. 53). No instante de capta¢do da imagem, o Unico ato do fotografo ¢

direcionar a camera:

De fato, uma vez os dados da tomada fixados, a foto recebe
indiferentemente todos os volumes luminosos que sdo suscetiveis de
impressiona-la, colocando na mesma posi¢ao, sem discriminag¢ao, o
importante ¢ o acessoOrio, o intencional e o aleatério, a forma e o
informe etc. (DUBOIS, 1998, p. 98).

Dubois considera o “coracdo da fotografia” exatamente esse momento Unico, de
esquecimento dos codigos. Mas para este mesmo autor (1998, p. 117) a origem da
pintura ainda ¢ obscura, desconhecida. Para Dubois (1992), apesar da inegavel conexao
fisica da fotografia com os objetos reais, ela ndo deve ser considerada como espelho do
real, j& que sua especificidade esta situada no seu carater de trago do real. A luz
impressa sobre uma superficie sensivel, regida pelas leis da fisica e da quimica, torna

patente a condic¢ao indicial da imagem fotografica.

Em termos tipologicos, isso significa que a fotografia se aparenta a
categoria de signos onde encontramos também o fumo [sic] (indice de
um fogo), a sombra projetada (indice de uma presenga), a cicatriz
(marca de uma ferida), a ruina (vestigios do que 14 esteve), o sintoma
(de uma doenga), as marcas de passos, etc. (DUBOIS, 1998, p.44).

Uma imagem fotografica pode ter tragos dos trés signos, mas, conforme Dubois “a
fotografia €, primeiramente, indice. Somente depois pode tornar-se semelhante (icone) e
adquirir sentido (simbolo)” (DUBOIS, 1998, p.47). Ele acredita que as maquinas
intervém no processo de composi¢do da imagem, pois “enquanto instrumentos (techne)
sdo intermedidrios que vém se inserir entre o homem e o mundo no sistema de
construgdo simbolica que € o principio mesmo da representacdo” (DUBOIS, 2004,

p-38). Do mesmo modo, a maquina produz imaginarios, e sua for¢a estd na dimensao

simbdlica, além da tecnologica.

Schaeffer (1996) por sua vez, considera que a imagem fotografica também ¢ um indice,
sobretudo por causa do conhecimento e saber implicito de dispde o funcionamento do
dispositivo fotografico, que ele chama de arché: “a imagem torna-se um indice a partir
do momento em que se sabe que esta ¢ o efeito de radiagdes provenientes do objeto,
gragas, portanto, a um conhecimento independente das modalidades de génese da
imagem.” (SCHAEFFER, 1996, p.53). Todavia, Schaeffer cautelosamente pondera os
feitios iconicos do signo fotografico. Para o autor (1996), a fotografia nao ¢

genuinamente indicial, pois possui também a particularidade de analogon. O indice ndo
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sobrevive sem o icone, porque a Unica maneira de se reconhecer um indice em algum
objeto é, em um momento primeiro, identifici-lo analogicamente. E uma alianga em
uma sO expressao entre icone e indice, onde o icone € mais intensamente unido ao
espago, ¢ o indice ao tempo. Dessa maneira, a imagem fotografica ocupa carater
intermediario na categorizacdo de Peirce: um icone indicial ou icdnico, prevalecendo

ora a fungao indicial, ora a iconica. Ela nao ¢ estavel.

Conforme Schaeffer, a imagem fotografica “tem um numero indefinido de estados, cada
um caracterizado conforme o ponto que ocupa ao longo de uma linha continua bipolar
que se estende entre o indice e o icone.” (SCHAEFFER, 1996, p.90) Para ele, a
recep¢do de imagens depende substancialmente do repertorio do observador, que por
sua vez se caracteriza sempre como individual e ausente de tragos de codificagao, afinal
ndo hd uma maneira universal de leitura da imagem fotografica. Schaeffer (1996)
considera que sé o contexto comunicacional, vinculado aos estereotipos, ou o conjunto
de conhecimentos proximos podem fornecer critérios que permitam definir o campo

correspondente a determinada relacao indicial.

Benjamim (1986, p. 167) pondera que, mesmo na reproducdo mais perfeita, falta um
elemento, “o aqui e agora da obra de arte, sua esséncia Unica”, e € nessa esséncia que se
desdobra toda a histéria da arte. “O aqui e agora do original constitui o conteudo da sua

autenticidade”.

Em sua esséncia a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os
homens faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa
imitacdo era praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos
mestres, para a difusdo das obras, e finalmente por terceiros,
meramente interessados no lucro. (BENJAMIM, 1986, p. 166)

A fotografia ¢ uma tentativa de criar referéncia para uma utilizagdo no futuro. A
categoria das comumente fotos para lembranga sugere vaga preocupacdo com a
composi¢ao e resultado final. O que importa ¢ mostrar através da tipica foto de album,
que aquele fato aconteceu, e ter uma base para recordacdes futuras. Entretanto, nesse
contexto, a memoria remete-se a fragmentos de lembrangas individuais de modo a
confrontar a fotografia aos fatos com objetivo de coletivizar o individualizado,
estabelecendo uma relagdo com o tempo presente, revendo o passado a fim de
compreendé-lo. Para Kossoy (1998, p. 45), a fotografia funciona na mente, como uma

espécie de passado preservado, lembranga imutdvel de certo momento e situagdo, de
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uma certa luz, de um determinado tema, absolutamente congelado contra a marcha do
tempo. “Os personagens retratados envelhecem e morrem, os cendrios se modificam, se
transfiguram e também desaparecem. O mesmo ocorre com os autores-fotografos e seus

equipamentos. De todo o processo, somente a fotografia sobrevive”.

Bergson (1999) aponta dois tipos de memdria: uma que imagina e a outra repete. A
primeira registraria “imagens-lembrancas” dos acontecimentos da vida cotidiana a
medida que se desenrolam. “Por ela se tornaria possivel o reconhecimento inteligente,
ou melhor, intelectual, de uma percepgao ja experimentada; nela nos refugiariamos
todas as vezes que remontamos, para buscar ai certa imagem, a encosta de nossa vida
passada” (1999, p. 88). J&4 o segundo tipo de memodria, conforme Bergson, ndo
representa o passado, ela o encena; “e se ela merece ainda o nome de memoria, ja nao ¢
porque conserve imagens antigas, mas porque prolonga seu efeito util at¢é o momento
presente” (1999, p.89). Enfim, a fotografia contribui para a constru¢do da memoria
coletiva de uma sociedade, onde o passado ¢ repensado mediante o presente. Como
afirma o filésofo Halbwachs “A memoria de uma sociedade estende-se até onde pode,

quer dizer, at¢é onde atinge a memoria dos grupos dos quais ela ¢ composta”

(HALBWACHS, 1990, p.84).

Almeida entende que “fotografando tudo, por toda parte, os homens deixaram de
guardar memorias, recordagdes, lembrangas, para guardar antes imagens” e “nelas se
inscreve para sempre a marca da auséncia, do espago ou do tempo. Atestam e
patenteiam a auséncia”. (ALMEIDA, 1995, p.69). Ele enfatiza que, cada vez mais a
fotografia promove um lugar alargado para o esquecimento, quando reporta, mas nao

recorda.

Ja para Le Goft, a fotografia ¢ uma das manifestagdes importantes e significativas da
memoria coletiva. Ela a revoluciona multiplicando, democratizando e dando-lhe uma
precisdo e verdade visuais nunca antes atingidas, permitindo, dessa forma guardar a
memoria do tempo e da evolucao cronoldgica (LE GOFF, 2003, p.460). Le Goff ainda
enfatiza que a fotografia esta entre os grandes documentos para se fazer historia, por
consistir de provas de que algo aconteceu. Ele pondera que a fotografia permite
conhecer a riqueza da vida, mesmo sendo realista, porque o proprio realismo ¢ também

uma criagdo. A fotografia representa uma inegavel expressao do individuo, da face, do
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retrato e, também, expressdo da vida ordindria do camponés. A imagem mostra a
riqueza do ato de ver, por ser um texto visual que revela a perfeicdo do humanismo.
Além disso, o autor salienta que se existem provas concretas do passado, a fotografia

esta dentre elas.

Pierre Nora (1997) nota que, no século XX, o texto visual, sobretudo a fotografia, passa
a fazer parte da escrita da histéria. O historiador evidencia que a expansao da historia,
proporcionada pela nouvelle histoire, exerce influéncia na valorizagdo do arquivo
visual. Analogicamente, a ideia de testemunha passa a ser percebida como uma espécie
de traco, e o ndo escrito comecam a alargar o campo da historia. Nora apreende a
fotografia como o momentaneo retirado da oscilacdo constante, uma manifestacdo
representativa de uma realidade longinqua, um analogon do que foi o passado e uma
semelhanga de descontinuidade derivada de uma combinagdo de distancia ¢
aproximagdo. Assim, compete ao historiador entender o valor de contestacdo do que se
expde e o movimento que prossegue. Nos termos de Mirian Moreira Leite, as fotos

funcionam como:

Um desencadeador de lembrangas multiplas e constituir, de um lado,
uma forma de resgatar um passado esquecido e, de outro, no caso do
pesquisador, um estimulo formulador de hipodteses para testar a
comunicacdo das fotografias e o seu esquecimento temporario ou
total. Pelo menos as deformagdes progressivas da memoria, que
ampliam ou alteram o material original (LEITE, 1993, p.135).

As fotografias trabalhadas como documento por historiadores incitam a discussdo
acerca das fontes visuais, situando-as em um determinado momento em que a
historiografia ocidental comeca a ser estabelecida por diferentes olhares, abordagens e
objetos, expandindo a no¢do de fonte documental. A partir dos anos trinta do século
XX, a no¢ao de fonte documental ¢ ampliada e a imagem passa também a se formar
como um residuo do passado, um trago apropriado para atestar circunstincias de
vivéncia. Sob esse ponto de vista, Chartier (1993, p. 407) coloca que a imagem passou a
ser apreendida como documento historico, ou seja, as propriedades técnicas, estilisticas
e iconograficas ligam-se a um modo particular de percep¢do e uma maneira de ver,
moldada em toda a experiéncia social. Sob esse panorama, a mensagem visual ndo esta
somente contida no visivel, mas de modo mais comunicativo e interpretativo, a

mensagem também se encontra em um aspecto invisivel, oculto por filtros pessoais do
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observador, além de icones, signos, elementos de conotacdo e denotacdo que permitem

ao observador uma leitura dispar e singular ao examinar a fotografia.

Peirce considera que a foto ¢ o visto pela visao do fotografo (observador), que vai se
tornar uma imagem fotografica por meio de uma camara. Tal imagem capturada no

13

suporte sensivel nada mais ¢ em suas palavras que o efeito das radiacdes
provenientes do objeto” (PEIRCE, 1960, p. 184). Entretanto, o signo visual despertara
consciéncias, além de gerar conceitos éticos, conferindo uma imagem mental, que leva
o observador a fazer uma leitura visual, denominada por Barthes como “o studium ¢
fatalmente encontrar as intengdes do fotografo, aprova-las, desaprova-las, mas sempre

compreendé-las” (Barthes, 1984, p. 48).

Assim, sob a perspectiva documental, a fotografia também enfrentou dificuldades em se
situar. Apesar das evidéncias sobre sua qualidade enquanto documento historico ainda
existe preconceitos em relagdo ao uso da fotografia como fonte histérica. Boris Kossoy
comenta essa circunstancia vinculando-a ao fato da tradi¢do escrita ser a forma principal
de transmissao do saber, ¢ de produgdo de conhecimento historico. A resisténcia a
analise desse tipo de documento estaria, entdo, no fato dele ndo se enquadrar no sistema
de signos da escrita tradicional. E como se a tradi¢io escrita fosse detentora de todas as
caracteristicas que legitima um indicio, documento. Kossoy afirma que: “A fotografia
ainda ndo alcancou o status de documento (que, no sentido tradicional do termo, sempre
significou o documento escrito, manuscrito, impresso na sua enorme variedade)”
(KOSSOY, 1998, p.28). De fato, no terreno dominado pela escrita, o uso de documentos
fotograficos acaba em constante discussdo quanto ao seu teor historico e seu carater de

representacao.

Na fotografia documental o uso principal ¢ servir a um sistema de informacao amplo,
sem, portanto se resumir a ela. A funcdo ¢ ilustrar, evidenciar e servir como documento
de um momento da historia. Essa finalidade requer uma fotografia clara e explicita, de
carater informativo proeminente. O registro exerce a funcdo de documento capaz de
contribuir para a preservagdo e evolucdo da memoria, no sentido de acompanhar os

grupos vivos.

De qualquer maneira, nos varios usos e fungdes ao longo dos séculos desde sua

descoberta, ¢ fato, como sugere Luis Pavao, que:
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As colecdes de fotografia constituem uma riqueza que tem vindo
gradualmente a ser descoberta e reconhecida; cada vez mais se recorre
a fotografias historicas para fundamentar teses sociais, projetos
cientificos, grandes obras, planos de intervengdo urbanisticos; os
grandes meios de comunicagdo como a televisdo e os jornais,
frequentemente se socorrem de imagens histdricas e de arquivo. De
fato a fotografia ¢ um meio Gnico de ensino ¢ transmissdo de ideias
(PAVAO, 1997).

A fotografia pode também, portanto, servir como uma alternativa a mais de leitura da
realidade. Enquanto produto cultural, este conjunto de imagens que traduzem o mundo ¢
uma construgdo feita pelo fotografo, um sujeito mediador que seleciona elementos e os
enquadra na bidimensionalidade de um espago a ser recortado. Entre este individuo e o
retratado estd a tecnologia, que possibilita a fixagdo da cena elegida. Sendo a fotografia
um produto cultural, a sua constru¢do faz parte de um determinado contexto histdrico,
que influéncia na constitui¢do da visdo do fotografo, nas representagdes sociais € no
proprio equipamento empregado para a producao da imagem. Maria Eliza Borges
ressalta que as imagens fotograficas propdem uma hermenéutica sobre as praticas

sociais e suas representagoes:

Funcionam como sinais de orientagdo, como linguagens. Quando
utilizadas com fins compreensivos e explicativos, elas demandam nao
apenas o emprego de metodologias afinadas com seus estilos
cognitivos — que ajudam a ler e interpretar suas ambiguidades e seus
siléncios — como também o cruzamento com outros tipos de
documentos (BORGES, 2003, p. 72).

A autora ainda acrescenta que as imagens fotograficas sao documentos que informam a
cultura material, de determinados periodo historico e culturas. Além disso, sdo formas
simbdlicas que atribuem significados as representacdes e imagindrio social. Portanto,
ndo sdo garantia de verdade, uma vez que podem ser manipuladas ou usadas de acordo

com uma finalidade ideologica especifica.

\

A historia da fotografia confunde-se em diferentes abordagens aplicadas a imagem
fotografica. A opinido de que, o que estd impresso na fotografia ¢ a realidade simples e
pura foi criticada por diversas vezes e em diferentes campos do saber. Mas ¢ fato que,
desde a sua descoberta até os dias atuais a fotografia acompanha o mundo
contemporaneo, registrando sua histéria numa linguagem de imagens. Se, por um lado,
a fotografia foi e ainda ¢ utilizada como os olhos para o passado, provendo dados que os
documentos textuais ndo registraram, por outro, a compreensao da fotografia como uma

forma de representacdo abriu muitas possibilidades de critica as dificuldades historicas
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associadas a constitui¢cdo da imagem. Tal abordagem valoriza a fotografia dando énfase
aos temas que nela aparecem retratados, € mais do que isso, amplia favoravelmente a
forma como sdo estabelecidos. E possivel afirmar que a imagem fotografica deixou de
ser considerada apenas como um icone analogo ao objeto, e passou a ser a implicagao
de um trabalho de producdo de sentido, amparada sobre cddigos normatizados
culturalmente. Ou seja, uma mensagem processada temporalmente, cujos pilares sao
culturais, mas admitem papéis diferenciados, que vao conforme o contexto veiculado e

a condicao que ocupam no interior da mensagem.

Assim, nas novas tendéncias, a fotografia admite uma leitura aberta da realidade e do
cotidiano. Antagonica ao momento em que os fotégrafos eram colocados diante de duas
atitudes: optar pela realidade, reproduzindo objetos, fatos e pessoas com objetivo de
captura do real ou o mimetismo nas imagens; ou pela ficcao através da manipulagdo de
imagens sem o intuito de atingir o real (Barthes, 1984). Tais mudancas ocorrem em
funcdo da introducdo de novas tecnologias, que permitem ao fotografo fundir meios de
composi¢do, mistura, sobreposicdo e empilhamento de procedimentos com variadas

fontes do cinema, desenho, video ou texto por exemplo.

Esta capacidade de ‘metamorfose’ tem tornado as imagens fluidas,
liquefeitas, iridescentes e infinitamente manipulaveis [...] O efeito de
real ndo se da nelas com a mesma transferéncia e inocéncia com que
ocorria na fotografia convencional ou no cinema classico. Isso nao
quer dizer que as imagens contemporaneas sejam diferentes a
realidade, mas que o acesso a esta Ultima ¢ agora mais complexo,
menos inocente ¢ decorre de uma capacidade de 'leitura' por parte do
receptor. O audiovisual impde-se hoje menos pelo seu poder de
sugerir 'realismo' ou competéncia mimética do que pela sua
eloquéncia grafica, plastica, conceitual ou se quiserem, 'escritural’. Ele
pressupdoe uma arte da relacdo, do sentido, e ndo simplesmente do
olhar ou da ilusao (MACHADO, 1997 p. 5).

As mudangas originadas pelo uso da imagem tornam as sociedades atuais distintas das
sociedades do passado, apesar de Dubois, considerar que as atuais consomem mais
imagens e ndo crengas, vivendo, portanto em torno de simulacros. Entretanto, ele
mesmo atesta a fotografia seu certificado de prova, que certifica a existéncia daquilo

que mostra (DUBOIS, 1998).

Enfim, as presumiveis aproximagdes entre os tedricos que tratam da histéria social da
fotografia e semidtica da imagem podem ser intuidas pela concordancia de que ela ¢

fundamentalmente uma representacgao visual.
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Capitulo 2 — O Fundamental: os processos fotograficos

Fundamentalmente, a fotografia se trata da geragdo de imagens através de cameras.
Entretanto, estas Ultimas sdo instrumentos que, por meio de alguns procedimentos,
permitem a otimizacdo da incidéncia de luz sobre um material fotossensivel. Ou seja,
como ja posto anteriormente, a luz incide sobre o filme fotografico através de uma
abertura munida de lentes da camera. Este, por sua vez, ao receber a luz refletida pelo
objeto fotografado, tem reproduzida com grande fidelidade em sua superficie

bidimensional a imagem do objeto fotogratado.

Mas o processo da fotografia ainda envolve o trabalho de laboratorio na revelacdo dos
filmes, onde os papéis € outros suportes passam por processos quimicos posteriores,
sendo banhados em compostos quimicos diversos. E sdo destes métodos que finalmente
as fotos resultam. Alids, inumeros processos foram confeccionados utilizando diferentes
tipos de suportes, ligantes, substancias formadoras da imagem e tratamentos visando

baratear o custo, obter uma imagem de qualidade e de facil reprodugao.

Tabela 1 - Processos fotograficos.

Processos Fotograficos - Séculos XIX e XX

Megativo de gelatina em vidro 1878 62
Panotype 1853 27
Ferrétipo 1852 78
8 Ambrétipo 1851 29
“m
& - .
S Colédio em vidro 1851 34
=]
§ Albumina em vidro 1847 13
g
2 Daguerredtipo 1839 21
Processo Bayard 1839 3

Physautotype 18294
Heliografia 1828

1820 1830 1840 1850 1860 1870 1880 1890 1900 1910 1920 1930 1940

Duragdo

Fonte: Le vocabulaire tecnique de la photographie (2008).
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Como se pode observar na imagem acima, entre os séculos XIX e XX diversas
transformagdes quimicas e técnicas foram desenvolvidas tendendo dissimular ou

minimizar as imperfeicdes e/ou prevenir a deterioracdo das qualidades fotograficas.

No desenvolvimento desses métodos, percebeu-se que os problemas relacionados a
instabilidade, degradavam a fotografia com o tempo e, as vezes, elas até se perdiam por

completo. Reilly afirma que a:

[...] literatura dos fotograficos do periodo 1860-1895 contém intmeras
mengdes e reclamagdes sobre o amarelecimento dos destaques em
papel albimen [albumina], embora pareca claro que nem perto de
85% das impressoes tinha amarelado a um "grau moderado a grave"
durante o periodo em papel albimen ainda estava em uso geral
(REILLY, 1980, p. 107).

Na tentativa de reverter tais dificuldades profissionais, quimicos empiricos muitas vezes
elaboraram técnicas que atribuissem mais estabilidade as fotografias. Instituicdes
também buscaram desenvolver pesquisas que assinalassem causas que davam inicio a

deterioragdo, como corrobora Anne Cartier:

A partir de meados dos anos 1850, a Société Frangaise de
Photographie ¢ a Royal Photographic Society de Londres encorajam
esses trabalhos. Nos dez anos que se seguiram, os principais fatores de
deterioragdo das imagens a base de sais de prata foram corretamente
identificados e circunscritos (BRESSON, 2004, p.01).

Enfim, dada a inegavel importdncia do registro fotografico, aos diferentes tipos de
contextos em que ele esta inserido € um inerente dano potencial a que estdo expostos,

uma busca permanente por processos mais duraveis foi originada.

2.1. Processos fotograficos de 1824 a 1839: da heliografia ao
daguerreotipo

Fundamentais para a metodologia a ser adotada na analise e na preservagao do bem
cultural, o estudo e a compreensao das técnicas e materiais empregados em cada um dos
processos fotograficos conhecidos demandam o aprofundamento acerca da propria
materialidade do processo, como o uso de compostos de origem animal ou vegetal, o
que nos diz muito sobre a datagdo do bem cultural. Portando, torna-se imprescindivel
entender as caracteristicas, o processo de fabricagcdo, a materialidade e a degradacdo de

cada uma das técnicas, datadas em periodos diferentes, isto facilitard o estudo cientifico
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do suporte fotografico, vernizes aglutinantes, camada pictorica e todos os componentes

organicos presentes na fotografia.

As duas primeiras décadas foram significativas em termos de experimentacdo e

marcaram as bases fundamentais do processo.

2.1.1. Heliografia (1824 — 1827)
Heliografia ¢ uma técnica de obtencao de imagens fotograficas com o uso de betume da
Judéia. Desenvolvido por Nicéphore Niepce (1765-1833) em 1824, o processo foi

definido por seu criador da seguinte forma:

A descoberta que eu fiz e que eu chamo de heliografia consiste em
reproduzir espontaneamente pela acdo da luz, com a variagdo de tons
do preto ao branco, as imagens recebidas na camara-escura.
(Introdugdo da "Nota sobre heliografia", dezembro de 1829)
(CARTIER-BRESSON, 2008, p. 30, tradugdo nossa).1

Na terminologia de Niépce, "heliografia" significava a imagem negativa ao betume da
Judéia em estado tal que € possivel vé-la como positiva sob certa claridade. Os suportes
utilizados por ele foram a pedra litografica, depois o cobre, o estanho, e finalmente, a
prata (Maison Nicéphore Niépce) 2. O famoso "ponto de vista" (Figura 1), conservado
em Austin (Texas), que atualmente ¢ considerada a fotografia mais antiga do mundo, foi
realizado sobre estanho em 1827. A placa de metal foi coberta com uma solucdo de
betume da Judéia dissolvida em 6leo de lavanda, que, depois da evaporacdo, deixava
um verniz marrom fotossensivel. Exposto a luz, este ultimo, cuja cor marrom
permaneceu inalterada, tornou-se, gradualmente insoluvel. O simples fato de mergulha-
la na esséncia de lavanda diluida tornou a imagem visivel, eliminando as areas de verniz

que receberam pouca ou nenhuma luz.

" « «La découvert que j'ai faite et que je désigne sous le nom d’héliographie consiste & reproduire
spontanement par l'action de la lumicre, avec les dégradations de teintes du noir au blanc, les images
recues dans la chambre-obscure » (introduction de la « Notice sur I'Héliographie », décembre 1829) »
(CARTIER-BRESSON, 2008, p. 30).

> Maison Nicéphore Niépce. Le site de référence sur I'inventeur de la photographie. Disponivel em:
http://www.niepce.com/pages/inv3.html. Acesso em: 09 out. 2013.
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Figura 1- Ponto de vista da janela
(Point de vue pris la fenétre, 1827, heliografia sobre estanho)

Fonte: Portal Harry Ransom Center °.

De autoria de Niépce4 e tamanho de 20,3 x 25,4 cm, a figura acima ilustra o resultado
para obtencao da imagem com o betume da Judéia, conforme processo desenvolvido por
ele:
1. Niépce dissolvia o betume da Judéia em pd na esséncia de
lavanda.

2. Ele entdo espalhava a solugdo em uma fina camada sobre o
suporte (vidro, pedra, cobre, estanho, prata).

3 Harry Ransom Center. The University of Texas at Austin. The First Photograph. Disponivel em:
<http://www.hrc.utexas.edu/exhibitions/permanent/firstphotograph/>. Acesso em: 09 out. 2013.

* « Niépce dissolvait le bitume de Judée en poudre dans de I'essence de lavande. I étalait ensuite cette
solution en couche mince sur le support (verre, pierre, cuivre, étain, argent). Par séchage a chaud, il
obtenait un vernis brillant de couleur vermeil. Il exposait la plaque ainsi enduite dans la chambre obscure
(ici, projection d'une diapositive) . Apres exposition, aucune image n'était visible. Niépce plongeait la
plaque dans un bain d'essence de lavande diluée qui dissolvait les parties n'ayant pas, ou peu, vu la
lumicre. L’image obtenue, regardée en incidence normale, était négative. Le temps de pose en chambre
obscure était de plusieurs jours en plein soleil ». Maison Nicéphore Niépce. Le site de référence sur
I’inventeur de la photographie. Disponivel em: <http://www.niepce.com/pages/inv3.html>. Acesso em:
20 out. 2013.
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3. Pela secagem a quente, ele obtinha um verniz brilhante de cor
prata dourada.

4. Ele expunha a placa assim revestida na camara escura.

5. Ap6s a exposicdo, nenhuma imagem era visivel. Niépce
mergulhava a placa em um banho de esséncia de lavanda
diluida que dissolvia as partes que tinham tido pouca ou
nenhuma exposi¢ao a luz.

6. A imagem resultante, visto a incidéncia normal, era negativa.

7. O tempo de exposi¢do na camara escura foi de varios dias ao
sol.

Em 1829, Niépce inicia uma parceria com Daguerre para o aperfeigoamento de seu
processo. Durante o verdo de 1832, eles desenvolveram outra técnica, que pode ser
considerado o segundo processo fotografico no mundo. Recentemente redescoberto, o
método foi identificado como foi nomeado pelo proprio Niépce: "physautotype"

(Marignier, 1992).

A redescoberta demonstrou a evolugdo da heliografia para o daguerreotipo, quando um
objeto foi fotografado durante um periodo entre 20 e 30 minutos. Porém, ao retirar a
placa da camera, nao havia nada registrado. Daguerre, entdo, guardou a placa em um
armdrio e ao abri-lo no dia seguinte se surpreendeu quando viu que o objeto fotografado
aparecia nitidamente na placa. Por causa de um termdmetro quebrado, o vapor do
mercurio que vazou reagiu com a solucao de iodo, formando a imagem. A técnica foi

aperfeigoada e, dois anos depois, surgia o daguerredtipo.

Em 1839, quando o daguerredtipo foi apresentado ao mundo, sua patente foi comprada
pelo governo francés, o transformando em dominio publico. A partir dai, o aparelho se
tornou popular na Europa e nas Américas, fazendo sucesso até a década de 1890. Além
disso, a sensibilidade das placas foi aumentada, diminuindo o tempo de exposi¢ao para

a reproducdo das imagens.

2.1.2. Physautotype (1829 — 1833)
Processo intermediario entre a Heliografia e o Daguerredtipo, o Physautotype (Figura 2)
nasce da colaboragdo entre Niépce e Daguerre entre os anos 1829 e 1833. Este processo

fotografico permaneceu desconhecido por muito tempo, até sua redescoberta em 1992.
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Figura 2 - Reconstituicdo da ‘Mesa Servida’ de Niépce (Reconstitution de la Table servie de Niépce,
2004 — physautotype sobre placa de prata feito com a cAmara escura no jardim de propriedade de
Niépce em Saint-Loup-de-Varennes, 7 x 11,7 cm). A imagem original esta desaparecida.

Autor: Jean-Louis Marignier ¢ Michéle Lourseau. Maison Niépce. Fonte: CARTIER-BRESSON, 2008, p.
34.

Niépce e Daguerre comecaram a trabalhar juntos visando aperfeicoar o processo
desenvolvido na Heliografia. No entanto, depois de alguns meses de tentativas, nao
conseguiram reduzir o tempo de exposicdo nem simplificar as etapas. Dessa forma,
voltaram-se ao trabalho com resinas de arvores (colofonio, resina galipot, terebintina,

‘poix’, etc).

Vale lembrar que, antes de se interessar pelo betume, Niépce havia
experimentado uma resina extraida de uma arvore sul-americana,
gaiac, que, a semelhanga do betume, torna-se insoltivel sob o efeito da
luz. O objetivo dos dois parceiros era encontrar um composto
semelhante ao betume, mas com uma cor branca para obter
diretamente imagens positivas (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 33,
tradugdo nossa)’.

5 - r . .y . ;. , , . .
On se souvient que, avant de s'intéresser au bitume, Niépce avait expérimenté une résine extraite d'un
arbre d'Amérique du Sud, le gaiac, qui, de fagon analogue au bitume, devient insoluble sous I'effet de la
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Por cartas trocadas entre Niépce e Daguerre apos o verdo de 1832, percebe-se que eles
haviam desenvolvido um novo processo, no qual as imagens eram obtidas a partir da
esséncia de alfazema. Para este novo processo deram o nome de "Physautotype", que

retne trés raizes gregas: “imagem da natureza por ela mesma”.

Com este método, o tempo de exposi¢ao que era de varios dias com o
betume, foi reduzido a sete ou oito horas para paisagem ¢ mesmo trés
a quatro horas para objetos proximos ¢ de cor clara. Estimulados pelo
sucesso, 0os dois homens estendem seu método as resinas utilizadas
anteriormente (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 33, traducao nossa)6.

O processo "Physautotype" consistia nas seguintes etapas: o 6leo de lavanda ou as
resinas sdo aquecidas para se obter um alcatrdo. Uma pequena quantidade deste ¢
dissolvida em alcool ou em éter. A solugdo de cor amarela assim obtida ¢ vertida sobre
uma placa de prata ou de vidro, que ¢ mantida na vertical até a completa evaporagao do
alcool, que deixa um deposito branco uniforme sobre a placa. Colocada dentro da
camara escura, a placa era entdo exposta a luz, de acordo com os tempos de exposi¢ao

acima indicados.

Para a revelagdo, a placa exposta ¢ inserida em um recipiente contendo 6leo de petréleo
branco. A simples a¢do dos vapores do solvente na camada branca mostra a imagem
depois de quinze a vinte minutos. As partes ndo afetadas pela luz tornam-se
transparentes, enquanto aquelas expostas permanecem com um tom mais branco,
resultando em uma imagem claramente visivel e estavel. Em relacdo a heliografia, o

tempo de exposi¢ao foi reduzido, mas ainda era longo demais para retratos.

Como na heliografia, o suporte ¢ a placa de prata ou de vidro, a imagem ¢ latente apos a
acdo da luz e permanece invisivel até que receba a agdo de um composto quimico. O
modo de revelagdo antecipa aquele do daguerredtipo ao dar lugar a acao de vapores (o
0leo de petroleo branco para o physautotype e o mercurio para o daguerreotipo). Por
fim, as imagens sao visiveis em positivo ou negativo de acordo com a iluminagdo, como
na heliografia do “Ponto de vista da janela”. Todas essas caracteristicas sdo encontradas

no daguerreotipo, que também empresta da heliografia a acdo dos vapores de iodo na

lumiére. Le but des deux associés était alors de trouver un composé similaire au bitume, mais présentant
une couleur blanche afin d'obtenir directement des images positives (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 33).
6 Avec ce procédé, le temps de pose qui était de plusieurs jours avec le bitume est abaissé a sept ou huit
heures pour un paysage et méme trois a quatre heures pour des objets rapprochés et de couleur claire.
Portés par leur succes, les deux hommes étendent leur procédé aux résines précédemment utilisées
(CARTIER-BRESSON, 2008, p. 33).
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placa de prata, mas para uma aplicacdo diferente. SO a fixagdo do daguerreodtipo ¢ uma
etapa completamente nova, que ndo existe nos dois métodos precursores (CARTIER-

BRESSON, 2008, p. 33-34, tradu¢ao nossa)7.

2.1.3. Processo Bayard (1839 — 1847)
O ‘Processo Bayard’ consistiu na obten¢do de imagens fotograficas sobre papel —
positivos diretos — provas unicas obtidas diretamente na camara escura. O método foi

desenvolvido pelo francés Hippolyte Bayard® durante o primeiro semestre de 1839.

Ha informagdes controversas sobre o exato momento da criagdo do Processo Bayard em
relacdo ao desenvolvimento do Daguerredtipo. No endereco eletronico do Getty
Museum’ , por exemplo, encontra-se a informagio de que Bayard teria ‘inventado’ a
fotografia antes de Louis Jacques Mandé Daguerre, na Franga e William Henry Fox
Talbot, na Inglaterra, a quem tradicionalmente ¢ creditada esta invengdo'. J4 o livro
“Le vocabulaire tecnique de la photographie” (organizado por Anne Cartier-Bresson),
informa que Bayard teria iniciado seus testes em janeiro de 1839, mas apds a
apresentacao de Arago sobre a ‘descoberta’ de Daguerre, na Academia de Ciéncias, em

07 de janeiro de 1839.

Na péagina trés do livro de testes mantido na Sociedade Francesa de Fotografia, em

Paris, Bayard escreveu: "em 20 de Marg¢o de 1839, foram obtidas imagens que estavam

7 Comme dans I'héliographie, le support est la plaque d'argent ou de verre, l'image est latente aprés
l'action de la lumiére et reste invisible tant qu'on ne fait 'pas agir un composé chimique. Le mode de
révélation préfigure celui du daguerréotype puisqu'il a lieu par l'action de vapeurs (d'huile de pétrole
blanche pour le physautotype et de mercure pour le daguerréotype). Enfin, les images sont visibles en
positif ou négatif suivant I'éclairage comme dans I'héliographie du Point de vue de la fenétre. Toutes ces
caractéristiques se retrouvent dans le daguerréotype, qui emprunte aussi a I'héliographie l'attaque de la
plaque d'argent par des vapeurs d'iode, mais pour une application différente. Seul le fixage des
daguerréotypes est une étape totalement nouvelle, qui n'existe pas dans les deux procédés précurseurs
(CARTIER-BRESSON, 2008, p. 33-34).

¥ Hippolyte Bayard (1801 — 1887) era francés e foi um dos pioneiros da fotografia.

? Disponivel em <http://www.getty.edu/art/gettyguide/artMakerDetails?maker=1876> Acesso em 14 out.
2013.

1% “Hippolyte Bayard purportedly invented photography earlier than Louis-Jacques Mandé Daguerre in
France and William Henry Fox Talbot in England, the two men traditionally credited with its invention”.
Disponivel em: <http://www.getty.edu/art/gettyguide/artMakerDetails?maker=1876>. Acesso em: 14 out.
2013.
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a frente da camara escura” (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 35, tradugdo nossa) " Nos
meses seguintes, ele apresentou e expds suas fotografias em diversos espagos, inclusive
na Academia Real de Belas Artes, onde apresentou seus trabalhos em 26 de outubro de

1839.

Figura 3 — Autorretrato afogado
(Autoportrait en noyé, 1840, positivo direto sobre papel)

Fonte : Centre National De Documentation Pédagogique

No entanto, Bayard nunca recebeu reconhecimento institucional. Lamentando a falta de
reconhecimento, ele fez em outubro de 1840 seu Autoportrait en noyé (Figura 3),

fotografia realizada com seu processo positivo direto sobre o qual ele escreveu:

O corpo que vocés veem aqui € o de M. Bayard, inventor do processo
que tem sido apresentado a vocés. Até onde sei este infatigavel
pesquisador esteve ocupado por cerca de trés anos com esta
descoberta. O Governo, que foi somente generoso ao Sr. Daguerre,

"""« Sur la page trois du carnet d'essais conservé a la Société francaise de photographie & Paris, Bayard
écrivit : « Le 20 mars [1839] obtenu des images en sens direct par la chambre noire » » (CARTIER-
BRESSON, 2008, p. 35).

"2 Disponivel em: <http:/www?2.cndp.fr/themadoc/niepce/images/bayard_noye jpg>. Acesso em: 14 out.
2013.
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disse que nada pode fazer para o Sr. Bayard, e o pobre coitado se
afogou. Oh os caprichos da vida humana...! (THE J. PAUL GETTY
MUSEUM, tradugio nossa) .

O processo desenvolvido por Bayard consistia em obter a partir de um papel de prata
completamente escurecido e tratado com iodeto de potassio, uma imagem por
branqueamento seletivo das areas expostas a luz. Somente duas descrigdes do processo

de Bayard sdo conhecidas.

A primeira ¢ uma breve descri¢do contida em uma carta que o proprio Bayard enviou a

Academia de Ciéncias, em 24 de fevereiro de 1840:

Um papel para cartas comum foi preparado de acordo com o método
do Sr. Talbot, e escurecido pela influéncia da luz. Eu o embebi
durante alguns segundos em uma solug@o de iodeto de potassio e, em
seguida apliquei este papel sobre uma ardoésia, e o coloquei ao fundo
de uma camara escura. Assim que o desenho foi formado, eu lavei o
papel em uma solugdo de tiossulfato de sodio e, em seguida, em agua
pura e quente, ¢ o deixei secando no escuro (CARTIER-BRESSON,
2008, p. 35, tradugio nossa) .

A segunda descricdo, considerada mais importante, ¢ uma nota enviada por Bayard a
Blanquart-Evrard '°, que este transcreveu em seu livro publicado em 1869:
1 — Mergulhe o papel durante cinco minutos numa solucdo de
sal de amodnia a 2%. Deixe secar.

2 — Coloque este papel em um banho de nitrato de prata a 10%
por 5 minutos e deixe secar no escuro.

3 — Exponha o lado de nitrato do papel a luz até escurecer com
cuidado para ndo empurrar a acdo até o bronze. Em seguida,
lave com muita dgua, seque e guarde na pasta para o uso.

4 — Mergulhe o papel por dois minutos em uma solugdao de
iodeto de potéassio a 4%; aplique o lado branco sobre uma

" “The corpse which you see here is that of M. Bayard, inventor of the process that has just been shown
to you. As far as I know this indefatigable experimenter has been occupied for about three years with his
discovery. The Government, which has been only too generous to Monsieur Daguerre, has said it can do
nothing for Monsieur Bayard, and the poor wretch has drowned himself. Oh the vagaries of human
life...!”. Disponivel em: <http://www.getty.edu/art/gettyguide/artMakerDetails?maker=1876>. Acesso
em: 14 out. 2013.

4 « Du papier a lettres ordinaire ayant été préparé suivant la méthode de M. Talbot, et noirci par

l'influence de la lumiére, je le fais tremper pendant quelques secondes dans une solution d'iodure de
potassium, puis appliquant ce papier sur une ardoise, je le place dans le fond d'une chambre obscure.
Lorsque le dessin est formé, je lave ce papier dans une solution d'hyposulfite de soude, et ensuite dans
une eau pure et chaude, et je le fais sécher a I'obscurité » (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 35).

' Louis Désiré Blanquart-Evrard (1802 — 1872) foi um quimico e fotografo francés.
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ardosia revestida, granule com areia grossa e molhada com
solu¢do de iodeto: exponha imediatamente a camara escura. A
luz vai branquear de acordo com sua intensidade.

5 — Lave o teste com bastante agua; em seguida, mergulhe-o em
um banho composto de uma parte de agua e uma parte de
amonia; lave novamente com agua e deixe secar.

Nota: colocando um vidro fosco diante da objetiva e olhando por uma abertura feita na
frente da camara escura, podemos avaliar o desenvolvimento do teste (estes testes
podem ser reforcados ao acido pirogalico pelo método usual; em seguida, fixados em

tiossulfato)" (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 35, tradugdo nossa).'®

A diferenca das duas descricdes encontra-se nos sais empregados para a mistura e
estabilizagdo do processo. O "método do Sr. Talbot" ao qual Bayard se refere consistia
em embeber o papel em uma solugdo de sal comum e, em seguida, sensibilizd-lo com
nitrato de prata, para se obter um papel fotossensivel ao cloreto de prata. O método
transcrito no livro de Blanquart-Evrard produz o mesmo haleto de prata a partir de sal

amoniaco (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 38).

Durante a exposi¢do, o branqueamento da imagem acontece de acordo com a
intensidade da luz. As partes mais iluminadas do motivo correspondem as partes

brancas do papel. Desta forma, uma fotografia positiva-direta ¢ obtida.

Sob a acdo da luz, e na presenca de agua, a prata metalica escura
(resultante da primeira operagdo de escurecimento) e iodeto de
potassio reagem para formar iodeto de prata amarelo. Este fendmeno
resulta da presenca do iodo. Talbot ja havia notado que a estabilizacdo
dos testes com uma solucdo de iodeto de potassio muito concentrada
havia causado um branqueamento da imagem. Portanto as partes
escuras da imagem obtida sdo constituidas de prata metalica, ¢ as

' « 1- Faire tremper le papier pendant cinq minutes dans une dissolution de sel ammoniac a 2%. Faire
sécher.

2- Poser ce papier sur un bain de nitrate d’argent a 10% pendant 5 minutes et faire sécher a 1’abri de la
lumigére.

3- Exposer le c6té du papier nitrate a 14 lumicre jusqu'au noir en ayant le soin de ne pas pousser l'action
jusqu'au bronze. Laver ensuite a plusieurs eaux, sécher et conserver en porte-feuille pour 1'usage.
4-Tremper le papier pendant deux minutes dans une solution d'iodure de potassium a 4% ; appliquer le
cOté blanc sur une ardoise bien dressée, grainée au gros sable et mouillée avec la solution d'iodure:
exposer aussitot a la chambre noire. La lumiére fera blanchir selon son intensité.

5- Laver I'épreuve a plusieurs eaux ; puis dans un bain composé d’une partie d’eau et d’une partie
d'ammoniaque, laver encore a 1’eau ordinaire et faire sécher.

Nota: en plagant un verre dépoli devant I’objectif et en regardant par une ouverture faite au devant de la
chambre noire, on peut juger de la venue de 1’épreuve (ces épreuves peuvent étre renforcées a l'acide
pyrogallique par la méthode ordinaire ; on fixe alors a I’hyposulfite) » (CARTIER-BRESSON, 2008, p.
35).
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partes brancas, de iodeto de prata. Siuda afirma que "a quantidade de
prata das partes com alta luminosidade é a mesma das partes
sombreadas. Apenas a sua oxidagdo e, assim, as suas rea¢des quimicas
variam" (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 38, tradugiio nossa) '’

Em 1840, Bayard estabilizou sua imagem utilizando tiossulfato de sédio e mais tarde
empregando amonia. Apesar das diversas tentativas, ele nunca encontrou um
estabilizador adequado ao seu processo, pois as provas estabilizadas que obteve
continham uma certa propor¢ao de iodeto de prata que poderia reagir a luz (CARTIER-

BRESSON, 2008, p. 38).

Em margo de 1839, para o processo de Bayard era necessaria uma hora de exposi¢do a
luz. Nas semanas seguintes ele teria conseguido reduzir este tempo de exposicao pela
metade. J& o Autoportrait en noyé foi realizado com menos de 10 minutos de exposicao,
tempo reduzido pela acidificagao dos banhos de sensibilizagdo e iodagao, o que acelerou
a reacdo de oxidagdo da prata para formar o iodeto de prata. A tonalidade dos testes
dependia também do tipo de papel utilizado e suas dimensdes. Siuda indica que a matiz

verde ¢ inerente aos métodos de estabilizagdo empregues por Bayard:

Isso se deve a presenca de iodeto de prata sobre o teste estabilizado
com um haleto do tipo brometo de potassio ou cloreto de sodio.
Bayard utilizou um papel fino muito liso para os positivos diretos
conservados na SFP. Ele ¢ branco nas partes ndo sensibilizadas e
amarelo palido nos brancos da imagem nas areas da frente e do verso.
Alguns foram retocados com cores que estdo hoje mais escuras do que
a imagem ao redor. Esta diferenca de densidade permite avaliar o
enfraquecimento. Mike Ware explica a causa. Embora o iodeto de
prata seja insensivel a luz na auséncia de receptores de ions de
halogénio, as fotografias contendo iodeto de prata sdo susceptiveis de
enfraquecer no escuro: em uma atmosfera umida, a presenga de iodeto
em excesso pode provocar a oxidacdo da prata metalica coloidal em

17 « Sous I’action de la lumiére, et en présence d'eau, I’argent métallique noir (résultant de la premicre
opération de noircissement) et 'iodure de potassium réagissent pour former de l'iodure d’argent jaune. Ce
phénoméne résulte de la présence d'iode. Talbot avait déja remarqué que la stabilisation des épreuves
avec une solulion d’iodure de potassium trop concentrée provoquait un blanchiment de 1'image.

Les noirs de I’image obtenue sont donc constitués d’argent métallique, et les blancs, d' iodure d’argent.
Siuda affirme que « la quantité d'argent des hautes lumiéres est la méme que celle des ombres. Seul son
degré d'oxydation et donc de ses combinasions chimiques varie » » (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 38).
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iodeto de prata amarelo palido. Esta reagdo ¢ acelerada pela exposicao
a luz (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 38, tradugdo nossa) .

Ha exemplares deste fendmeno entre alguns positivos-diretos de Bayard conservados na

Sociedade Francesa de Fotografia. O oposto também pode ocorrer:

[...] no verso de um dos positivos diretos de Bayard mantidos na SFP,
existe uma area bem definida, na qual a densidade aumentou apds uma
exposicao de 15 minutos sob uma iluminagao de fibras oOpticas. Este
escurecimento da imagem ¢ devido ao efeito Becquerel. Descrito por
Becquerel em 1841, ele permite uma sensibilizagdo pancromatica dos
halogénios de prata expostos a uma luz contendo UV. Uma breve
exposicao apenas para que haja formacao de prata coloidal dentro das
moléculas de halogénios de prata, lhes deixa sensiveis a luz do meio
do espectro visivel. Uma nova exposi¢do a luz, mesmo filtrada em
UV, terd por consequéncia um escurecimento da fotografia. Mike
Ware indica que dez segundos de exposi¢ao sob um densimetro pode
causar uma mudan¢a visivel na densidade (CARTIER-BRESSON,
2008, p. 38-40, tradugio nossa) .

No ano de 1867, Bayard se empenhou na divulgacao de novos processos de obtencdo de
imagens recorrendo a colddio sobre vidro, e comegou a se dedicar a impressdo de
trabalhos de outros fotdgrafos. As suas fotografias demonstram preocupagdes

contextuais em temas como o autorretrato, arquitetura, e a paisagem de Paris.

'8 « Siuda indique que la tonalité verte est inhérente aux méthodes de stabilisation employées par Bayard :
« Elle est due a la présence d'iodure d'argent sur 1'épreuve stabilisée avec un halosel de type bromure de
potassium ou chlorure de sodium. » Bayard a utilisé un papier fin trés lisse pour les positifs directs
conservés a la SFP. Il est blanc dans les zones non sensibilisées et jaune pale dans les blancs de 1'image au
recto et au verso.

Certains ont été retouchés avec des couleurs qui sont aujourd'hui plus foncées que I'image avoisinante.
Cette différence de densité permet d'en évaluer l'affaiblissement. Mike Ware en explique la cause. Bien
que l'iodure d'argent soit insensible a la lumiére en I'absence d'accepteurs d'ions halogénes, des
photographies contenant de l'iodure d'argent sont susceptibles de s'affaiblir dans le noir: dans une
atmosphére humide, la présence d'iodure en excés peut provoquer l'oxydation de l'argent métallique
colloidal en iodure d'argent jaune pale. Cette réaction est accélérée par une exposition a la lumicre »
(CARTIER-BRESSON, 2008, p. 38).

" «(...) au revers de l'un des positifs directs de Bayard conservés a la SFP, on note une zone bien
délimitée, dont la densité a augmenté a la suite d'une exposition de quinze minutes sous un éclairage de
fibres optiques. Ce noircissement de l'image est di a 1'effet Becquerel. Décrit par Becquerel en 1841, il
permet une sensibilisation panchromatique d'halogénures d'argent exposés a une lumiére contenant des
UV. Une bréve exposition suffit pour qu'il y ait formation d'argent colloidal au sein des molécules
d'halogénures d'argent, ce qui les rend sensibles a la lumiére du milieu du spectre du visible. Une nouvelle
exposition sous une lumiére, méme filtrée en UV, aura pour conséquence un noircissement de la
photographie. Mike Ware indique que dix secondes d'exposition sous un densitomeétre peuvent provoquer
un changement visible de densité » (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 38-40).
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2.1.4. Daguerreotipo (1839 — 1860)
O daguerreotipo (Figura 4) ¢ um processo fotografico positivo-direto no qual ¢ criada
uma imagem altamente detalhada em uma placa de cobre revestida com uma fina

camada de prata polida, sem o uso de negativo.

Figura 4— Retrato de Louis-Jacques-Mandé Daguerre
(1848, daguerreotipo, colorido 2 mio)

Fonte: Getty's Open Content Program™

O principio de execucdo consistia em tratar uma chapa metalica com vapores de iodo,
convertendo-os em iodeto de prata (haleto de prata) quando impregnados na chapa,
tornando-a fotossensivel. Tal chapa era alocada numa camara escura, sem contato com a
luz, e exposta entre 20 a 30 minutos. Apds a exposi¢do, o iodeto de prata deveria se
converter em prata metalica para tornar a imagem visivel. Entdo, o vapor do mercurio

foi o primeiro sistema de revelacdo anunciado comercialmente. Com sua imagem

%% Disponivel em: <http:/www.getty.edu/art/gettyguide/artObjectDetails?artobj=39402>. Acesso em: 10
nov. 2013
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convertida em prata metalica, esta ficava muito mais nitida que a imagem do haleto
comum, além da definicdo e riqueza de detalhes. Finalmente, para fixar a imagem, era

utilizado nada menos que cloreto de sddio, ou sal de cozinha.

O processo nasceu da colaboragdo entre Louis-Jacques Mandé Daguerre (1787-1851) e
Nicéphore Niépce, iniciada em 1827. Varios processos foram testados como parte de

suas tentativas de desenvolver um procedimento comercialmente viavel de fotografia.

Apos a morte de Niépce, em 1833, Daguerre continuou essas experiéncias € descobriu
em 1835 o principio do daguerredtipo. Apdés um periodo de exploragdo e
aperfeicoamento, em 1837, ele considerou iniciar a comercializagdo do processo, mas
sO obteve a patente na Inglaterra em 14 de agosto de 1839. Na Franga, a divulgacao do
daguerredtipo em Paris, em 19 de agosto de 1839, na Academia de Ciéncias, inaugurou

a pratica internacional da fotografia (The Library of Congress. American Memory. The

Daguerreotype) 2

No entanto, a técnica do daguerredtipo ainda estava incompleta no momento de seu
anuncio. Entretanto, logo cientistas eminentes da época iniciaram pesquisas que

acarretariam em melhorias significativas ao processo:

[..] em margo de 1840, Hippolyte Fizeau™ introduziu um método de
viragem a ouro apods a fixacdo, o que aumentou consideravelmente a
gama de tons e estabilidade mecanica das particulas da imagem. Para
aumentar a sensibilidade, e assim permitir a realizacdo de retratos,
muitos experimentadores utilizaram diversos tipos de cristais de
halogéneo. A descoberta destes sais aceleradores diminuiu o tempo de
exposicdo de alguns minutos a segundos. As melhorias no campo da
optica, o desenho das cidmaras e o modo de fabricagdo das placas
fotograficas também contribuiram para o desenvolvimento do
daguerreotipo (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 22, tradugdo nossa) .

' The Library of Congress. American Memory. The Daguerreotype. Disponivel em:
<http://memory.loc.gov/ammem/daghtml/dagdag.html>. Acesso em: 13 out. 2013.

** Armand Hippolyte Louis Fizeau (23 de setembro de 1819 — 18 de setembro de 1896) foi um fisico
francés.

2 « en mars 1840, Hippolyte Fizeau a introduit une méthode de virage a l'or apres fixage, qui augmentait
considérablement la gamme de tonalités et la stabilit¢ mécanique des particules de l'image. Afin
d'augmenter la sensibilité, et ainsi de permettre la réalisation de portraits, de nombreux expérimentateurs
ont utilisés différents types de cristaux d'halogénes. La découverte de ces sels accélérateurs a permis de
réduire le temps de pose de quelques minutes a quelques secondes. Des améliorations dans le domaine de
l'optique, dans la conception des chambres photographiques et le mode de fabrication des plaques ont
également contribué au perfectionnement du daguerréotype » (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 22).
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Em 1843, o daguerredtipo atingiu a sua perfeicdo técnica, e apenas melhorias minimas
serdo feitas adiante. Ele manteve-se o processo fotografico dominante comercialmente
no mundo até meados dos anos 1850, quando sua popularidade caiu em razdo do
desenvolvimento do ambrotipo, um processo mais rapido e barato. No entanto, o grau
de detalhes proporcionado pelo daguerreotipo tornou-se o padrdo de qualidade para

outros processos.

O método mais comum de fabricagdo depois de 1843 era composto por sete etapas
basicas (The Getty Conservation Institute. Fundamentals of the Conservation of
Photographs, 2010, p. H)*: polimento da placa, a sensibilizagdo, a exposi¢cdo na camera,
a revelagdo, a fixacdo, viragem a ouro e secagem. O processo € minucioso. O prateado
da placa do daguerreotipo ¢ feito por rolagem. Uma fina camada de prata metalica pura
¢ laminada a uma camada mais espessa e mais rigida de cobre (Figura 5). Em alguns
casos, uma camada adicional de prata ¢ aplicada por galvanoplastia para garantir a
pureza necessaria para obter os melhores resultados. A ldmina ¢ entdo limpa e polida até
que a superficie pareca um espelho. As placas assim preparadas podem ser
armazenadas. Neste caso, elas apenas devem ser brevemente polidas antes da
sensibilizacdo para aquecer a superficie da placa e remover quaisquer impurezas que

possam ter se formado sobre a superficie durante o armazenamento.

A sensibilizagdo ¢é realizada em trés etapas. A primeira consiste na
exposicdo da superficie de prata aos vapores de cristais de iodo. Numa
segunda etapa, a placa é exposta a vapores de um composto de
acelerador contendo bromo ou cloro. Uma ultima exposi¢do a vapor
de iodo € realizada. Pode-se controlar o contraste ¢ a tonalidade da
imagem modulando os tempos de exposicao aos cristais de halogéneo.
A superficie da placa muda de cor durante a sensibiliza¢do ¢ a
observagdo visual serve como guia para avaliar a sensibiliza¢do
adequada (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 24, tradugio nossa) .

** The Getty Conservation Institute. Fundamentals of the Conservation of Photographs. 2010. Disponivel
em: http://www.getty.edu/conservation/publications_resources/teaching/m3 _history daguerre.pdf.
Acesso em: 13 out. 2013.

% « La sensibilisation était effectuée en trois étapes. La premiére consistait & exposer la surfasse d'argent
a des vapeurs de cristaux d’iode. Dans un second temps, la plaque était exposée aux vapeurs d'un
composé accélérateur contenant du brome ou du chlore. Enfin une derniére exposition aux vapeurs d'iode
était effectuée. On pouvait controler le contraste et les tonalities de 1'image en modulant les temps
d'exposition a ces cristaux d'halogénes. La surface de la plaque changeait de couleur pendant la
sensibilisation, et l'observation visuelle servait de guide pour évaluer la sensibilisation appropriée »
(CARTIER-BRESSON, 2008, p. 24).
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Enfim, segundo Lavédrine (2009, p.32), o daguerreotipo ¢ formado por uma camada
espessa de cobre sobre a qual ¢ laminada uma fina camada de prata polida.
Posteriormente a revelacdo, sobre a camada fina de prata, se encontram particulas de

mercurio e prata, que sdo os elementos formadores da imagem.

Figura 5 — Estrutura do Daguerreétipo

Amalgama de mercurio e prata

Prata polida ——p

Cobre ——p

Fonte: Jussara Freitas, 2014.

Para melhores resultados, ¢ recomendavel realizar a exposi¢ao na camera fotografica em
até 15 minutos apds a sensibilizacdo. A revelacdo também deve se dar imediatamente

apods a exposicao na camara, de modo a garantir uma melhor qualidade na fotografia.

A imagem latente ¢ desenvolvida com o vapor de merctrio,
geralmente aquecido a 90°C. O desenvolvimento completo ¢ realizado
em menos de trés minutos, em geral. O tamanho da imagem-particula
pode ser controlado em certa medida pela temperatura. Uma revelagdo
mais quente e mais rapida produz particulas de maiores dimensoes,
criando uma imagem mais grosseira, porém mais viva. O progresso da
revelagdo ¢ avaliado visualmente, ou pela referéncia a uma relagdo
tempo/‘;gmperatura (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 24, traducdo
nossa) .

%« L'image latente était développée avec des vapeurs de mercure, généralement chauffé a 90 °C. Le
développement complet était accompli habituellement en moins de trois minutes. La taille de la particule-
image pouvait étre contrélée jusqu'a un certain point par la température, un développement plus chaud et
plus rapide produisant des particules plus larges, ce qui créait une image plus grossiére mais plus
éclatante. La progression du développement était évaluée soit visuellement, soit en se référant a un
rapport temps/temperature » (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 24).
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O tempo de exposicdo dos primeiros daguerredtipos variava de 3 a 15 minutos, o que
tornava o processo quase impraticavel para a obtengdo de retratos. No entanto,
modificagdes no processo de sensibilizagdo e melhorias nas lentes das cameras
reduziram o tempo de exposi¢do a menos de um minuto (The Library of Congress.
American Memory. The Daguerreotype) *’. Os vapores de bromo ¢ cloro, ‘aceleradores’
que passaram a ser utilizados junto ao sensibilizador de iodo, aumentaram a

sensibilidade da placa em cerca de dez vezes.

Apos a revelacao, a placa ¢ fixada pela imersao em uma solucao de tiossulfato de sodio.
Ela ¢ entdo lavada com agua e depois virada a ouro. A solucdo da viragem contém
cloreto de ouro que ¢ mantido sobre a superficie da placa aquecida pelo verso. Este
procedimento deposita uma fina camada de ouro sobre a superficie. O processo de

‘douradura’ “solidifica as microparticulas, que de outra maneira poderiam ser retiradas

da placa a0 menor toque, e ddo a imagem um tom mais quente e maior contraste” **

(LAVEDRINE, 2009, p. 28, tradugdo nossa). O daguerredtipo é finalmente lavado e
seco. Os daguerredtipos podem ser coloridos com pigmentos de varias técnicas. Ao

final, ¢ colocado um vidro de protecao sobre a placa, e entre eles um separador.

A imagem do daguerreotipo aparece positiva gragas a uma
combinagdo do reflexo da superficie da placa com a difracdo da luz
por particulas de mercurio que formam a imagem. Se a configuragdo
da iluminacdo e o angulo de visdo sdo incorretos, a imagem parecera
fraca ou negativa. O formato da placa original de Daguerre,
correspondente a sua camara, ¢ de 16,5 x 21,5 cm, entdo chamada de
"placa cheia". Placas menores sdo subdivisdes deste formato, sendo
7x8 cm o mais comum (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 24, traducdo
nossa) .

Para identificacao de um daguerreotipo ¢ importante atentar-se a diversas caracteristicas

das imagens produzidas com o uso deste processo, dentre elas:

>’ The Library of Congress. American Memory. The Daguerreotype. Disponivel em:
http://memory.loc.gov/ammem/daghtml/dagdag.html. Acesso em: 13 out. 2013.

2 «“This solidifies the microparticles, which can otherwise be wiped off the plate at the slightest touch,
and gives the image a warmer tone and higher contrast” (LAVEDRINE, 2009, p. 28).

¥ «L'image du daguerréotype apparait positive grice a une combinaison du reflet de la surface de la

plaque et de la diffraction de la lumicrere par les particules de mercure formant 1’image. Si la
configuration de l'éclairage et de 1’angle de vue est incorrecte, 1'image semble plus faible ou négative. Le
format de la plaque d’origine de Daguerre, correspondant a as chambre, est de 16,5 x 21,5 cm, alors
appelé “pleine plaque”. Les plaques plus petites sont des subdivisions de ce format, 7x8 cm étant le plus
courant » (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 24).
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A imagem ¢ positiva ou negativa, conforme o angulo de observacao;
apresenta geralmente grande riqueza de pormenor. O suporte ¢ uma
chapa de cobre revestida a prata muito polida. Geralmente encontra-se
protegido por um vidro e selado contra este. Pode ser acondicionado
em estojo ou em moldura (PAVAO, 1997, p. 107).

Para finalizar a imagem de daguerreotipos, muitas vezes foi utilizado o processo de se
colorir a mao, adicionando novos elementos a composicdo deste tipo de fotografia que

também devem ser considerados na observagao de indicios de deterioracao:

Os pigmentos utilizados para tal extensa coloragdo foram misturados
em meio a 6leo ou agua e aplicados sobre a placa com um pequeno
pincel. Um aglutinante, tal como goma arabica, amido ou gelatina,
pode ter sido aplicado sobre a placa para prepara-la para a coloragdo
(LAVEDRINE, 2009, p. 31, tradugo nossa) .

Degradacao do Daguerredtipo

O suporte metalico leva as imagens produzidas pelo daguerreotipo a um paradoxo: elas
sdo frageis e a0 mesmo tempo durdveis (Cadernos técnicos de conservacao fotografica’
2004, p.1) *'. “O minimo contato ou o mais leve toque pode danifica-lo de forma
irreversivel. Isto € particularmente verdadeiro para aquelas primeiras placas que nao

foram douradas” > (LAVEDRINE, 2009, p. 29, tradugdo nossa).

A oxidagdo do suporte levou muitos daguerreétipos a serem tratados com solugdes
quimicas sem que testes controlados fossem feitos para se verificar se tais tratamentos
teriam efeitos negativos sobre as fotografias. Tais intervengdes acabaram causando

novos problemas as imagens realizadas com o uso deste processo.

O método de fabricacdio e vedacdo da montagem influenciam
diretamente a degradacdo da placa de um daguerreétipo. Sao
comumente observados filmes com corrosdes fortemente coloridas,
assim como substancias na superficie, dificultando a visualizagdo da
imagem. Alteracdes fisicas, tais como a esfoliacdo da camada de
prata, podem ser provocadas por uma corrosdo extrema ou choque
térmico. Muitos daguerredtipos foram danificados ou destruidos
durante tentativas de limpeza quimica sem controle. Atualmente, uma

30 “The pigments used for such extensive coloring were mixed in an oil or water medium and applied to
the plate with a small brush. A binder, such as gum arabic, starch or gelatin, may have been applied to the
plate to prepare it for coloring” (LAVEDRINE, 2009, p. 31).

31 Cadernos técnicos de conservagdo fotografica, 3 / [organizagdo do Centro de Conservagdo e
Preservacdo Fotografica da Funarte]. 3. ed. rev. - Rio de Janeiro: Funarte, 2004. 12 p. Disponivel em:
<http://www.funarte.gov.br/preservacaofotografica/wp-content/uploads/2010/11/cad3_port.pdf>. Acesso
em: 20 out. 2013.

32 “The least contact or the lightest touch can irreversibly damage it. This is particularly true of those first
plates that were not gilded” (LAVEDRINE, 2009, p. 29).
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melhor compreensdo dos mecanismos de alteragdo fisico-quimicas
leva a uma abordagem mais prudente ¢ minimalista para a restaura¢do
de placas de daguerredtipo. A pesquisa em conservagdo agora se
concentra na criagdo de sistemas de montagem adaptados, visando
retardar o progresso da deterioragcdo (CARTIER-BRESSON, 2008, p.
24-26, tradugdo nossa) .

Os daguerredtipos sdo extremamente frageis, e além da limpeza mecanica realizada de

forma incorreta, ha diversos outros fatores responsaveis por sua degradagao:

A imagem esta sujeita a descoloragdo por imperfeigdes inerentes a
propria chapa, ou por contaminagdo atmosférica, por exemplo,
compostos de enxofre no ambiente de armazenamento. Hipo residual
ndo parece ser um problema com daguerredtipos, devido a pronta
limpeza das placas metalicas (OSTROFF, 2010, p. 9, traduc¢do nossa)

Dentre os diversos tipos de deterioragdo encontrados nos daguerreétipos, o mais comum
refere-se a manchas suaves mostrando interferéncias de cores nas imagens, manchas

essas que sao formadas nas partes da imagem com maior exposicao ao ar.

Onde quer que a acessibilidade de ar aumente ao longo de um periodo
de tempo, as manchas aumentam. As manchas sdo caracterizadas por
uma série de cores de interferéncia que se formam: a primeira, a mais
brilhante da série de cores (com espessura crescente, de amarelo
palido ao laranja, magenta e azul profundo) ocorre quando a camada ¢
mais fina; uma série de segunda ordem, indicando aumento da
espessura, ¢ comumente vista também, composta por tons pastéis de
uma mesma série de cores; a série de terceira ordem, ainda mais
palida, ¢ menos comum, e¢ se a espessura ¢ ainda maior, o filme
manchado parece palido, cinza neutro, e finalmente preto (a cor de
sulfeto de prata). (SWAN, 2010, p. 252, tradugdo nossa) >°.

33 « La méthode de fabrication et I’étanchéité du montage ont une influence direct sur la degradation de la
plaque daguerrienne. On observe couramment des films de corrosion fortment colorés, ainsi que divers
depots de surface, qui rendent I’image difficilement visible. Des alterations physiques comme
I’exfoliation de la couche d’argent peuvent étre provoquées par une corrosion extreme ou un choc
thermique. De nombreux daguerréotypes ont été endommagés ou détruits lors de tentatives de nettoyage
chimique non contrélé. Une meilleure compréhension des mécanismes d’altération physique et chimique
mene actuellement a une approche trés prudente et minimaliste de la restauration des plaques
daguerriennes. La recherche en conservation se concentre désormais sur la création de systémes de
montage adaptés, permettant de retarder la progression de la détérioration » (CARTIER-BRESSON,
2008, p. 24-26).

34 « The picture is subject to discoloration by imperfections inherent in the plate itself, or by atmospheric
contamination, e.g., sulphur compounds in the storage environment. Residual hypo does not appear to be
a problem with daguerreotypes because the metallic plate washes readily » (OSTROFF, 2010, p. 9).

3% « Wherever accessibility to air is increased over a period of time, tarnish is increased. This tarnish is
typified by the series of interference colors it forms: the first, most brilliant series of colors (with
increasing thickness, from pale yellow to orange, magenta and deep blue) occurs where the layer is
thinnest; a second order series, indicating increased thickness, is commonly seen also, consisting of pastel
shades of the same color series; third order series, still paler, are less common, and if the thickness is still
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Visando a estabilidade de um daguerreotipo, ¢ importante manté-lo selado contra um
vidro. Em razdo de sua superficie extremamente delicada, as imagens produzidas por
este processo estdo sujeitas a riscos, € mesmo tentativas de limpeza manual podem ser

danosas. O vidro protetor também pode protegé-lo da sulfuragdo da prata, que:

[...] resulta da acdo de agentes poluentes acidos, tais como o acido
sulfidrico e o didxido de enxofre. Neste processo a imagem ¢ tapada
por uma camada de sulfureto de prata, tornando-se castanha
(geralmente de fora para dentro, em funcdo da penetragdo dos gases),
formando-se circulos concéntricos de cor azul e castanha, chegando a
desaparecer totalmente numa fase mais avangada (PAVAO, 1997, p.
190).

2.2. Processos fotograficos de 1847 a 1878: albumina, colodio e
gelatina

A partir de 1847, consideraveis avancos ocorrem e distintos suportes sdo utilizados nos
processos fotograficos, principalmente a diversidade de técnicas sobre suportes de

vidro, como a albumina em vidro, coldédio € ambroétipo.

Os suportes em vidro sdo quimicamente estaveis, a ndo ser que sejam mantidos em
temperaturas muito umidas. Seu interesse como suporte para processos fotograficos
originou-se de sua planaridade e transparéncia, sendo seu uso recorrente desde a década
de 1840 até a década de 1920. Os problemas de estabilidade do vidro normalmente
decorrem de seu peso e fragilidade. Além disso, sua superficie extremamente lisa
provoca a separacdo de muitos materiais ligantes e emulsdes, provocando o

desprendimento da imagem fotografica.

Além do vidro, outros suportes foram empregados para a fixacdo da imagem, como o

ferro e o tecido.

2.2.1. Albumina em Vidro (1847 — 1860)
O processo fotografico de albumina foi criado por Louis Blanquart-Evrard, que o
apresentou a Academia Francesa de Ciéncias em 27 de maio de 1850. Antes de

Blanquart-Evrard, diversos experimentos com albumina positiva foram feitos, mas foi

greater, the tarnish film appears pale neutral gray and finally black (the color of bulk silver sulfide) »
(SWAN, 2010, p. 252).
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ele quem ofereceu a maior contribuicdo para a invencdo do processo de albumina
(Figura 6), tal como ficou conhecido e utilizado durante a segunda metade do século
XIX, vindo a ser o principal processo fotografico de impressao positiva daquele século

(STULIK; KAPLAN, 2013, p.4).

Devido as limita¢des de reprodutibilidade do daguerreotipo, o caldtipo foi estudado com
mais insisténcia pelo fato de permitir um niimero indefinido de copias de uma tunica
matriz, apesar dos resultados serem uma copia contato de uma matriz translicida. Foi
entdo pensado no vidro, unico material transparente disponivel que possibilitaria a
obten¢do de copias de qualidade comparavel ao daguerreotipo. O empecilho consistia
em fixar a emulsdo num suporte de vidro, que ndo era poroso o suficiente para
conservar a emulsdao fixa na placa. Descoberta a albumina da clara de ovo como um
excelente suporte para a emulsdo de nitrato de prata, e que permitia sua adesao no vidro
com eficiéncia, o problema foi finalmente resolvido. O método se espalhou com
velocidade, pois a fotografia negativa-positiva possuia qualidade andloga ao

daguerreotipo.

Dificil de manusear, a chapa ficava pouco sensivel por causa da densidade da albumina,
exigindo novamente um longo tempo de exposi¢do. Porém, apesar disso, houve grande
adesdo a esta nova técnica. Fato era que esse processo ndo iria se manter por longo
tempo, pois o custo do ovo teve um aumento de mais de 50%, além de ndo conseguir

atender a demanda.

Entretanto, j4 haviam sido desenvolvidos avangos em dire¢do a fotografia instantanea
de qualidade. Daguerre utilizava uma lente simples, de tipo menisco convergente, € que
ndo era muito luminosa. E em 1840, Joseph Max Petzval (1807-1891) projetou uma
lente mais avangada em termos de calculos 6ticos, possibilitando a constru¢ao de uma
lente extremamente luminosa para os padrdes da época. Com a objetiva Petzval, a
limitagdo da fotografia instantanea voltava a ser o suporte dos haletos de prata, pois a

chapa de vidro com albumina era muito cara.
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Figura 6 — A Torre Eiffel: estado da construcio - impressio em albumina e prata

Fonte: Getty's Open Content Program.36

Os materiais para o trabalho com o processo albumina eram preparados pelos proprios
fotografos. Em 1854, o primeiro papel comercializavel para fotografia de albumina
apareceu no mercado. Era um substrato de papel revestido com albumina salgada que
deveria ser sensibilizada com uma solu¢do de nitrato de prata. Apos 1872, ja era
vendido um papel pré-sensibilizado para o processo de albumina (STULIK; KAPLAN,
2013, p.5).

No entanto, os processos de albumina que foram publicados por diversos fotografos
revelam o uso de tipos diferentes de papel e substancias quimicas, embora a maioria dos

procedimentos seja similar.

% Autor: Louis-Emile Durandelle (fotografo francés). Tamanho da imagem: 43,2 x 34,6 cm. The J. Paul
Getty Museum, Los Angeles. Digital image courtesy of the Getty's Open Content Program Disponivel
em: <http://www.getty.edu/art/gettyguide/artObjectDetails?artobj=61770>. Acesso em: 10 nov. 2013
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2.2.1.1 Preparaciao do material para o processo albumina

Um bom papel para a producdo de fotografias de albumina com qualidade e resisténcia,
precisava ser consistente para passar pelos estagios molhados do processo, além de estar
livre de impurezas metélicas responsaveis pelas manchas escuras que muitas vezes
afetavam as fotografias processadas. O papel também deveria estar livre de impurezas
quimicas para o processamento quimico e o branqueamento das fibras de papel

(STULIK; KAPLAN, 2013, p.6).

A maioria dos processos de albumina publicada mostrava a necessidade do uso de ovos.
As gemas eram separadas das claras e uma solucdo de cloreto de sddio ou cloreto de
amonia era adicionada e misturada até se tornar uma espuma consistente. Deixando a
mistura descansar por uma noite, ela se liquefazia e tornava uma solu¢ao uniforme de
albumina salgada que seria filtrada e misturada com agua. Esta solugdo era usada para
revestir o papel, colocando o substrato de papel imerso em uma bacia com albumina

salgada.

O papel era entdo sensibilizado em um banho com nitrato de prata (12%) por cerca de 3
minutos ¢ em seguida colocado junto a um negativo de vidro ja exposto e revelado, e
era feita uma copia positiva por contato no papel albumina. A maioria das fotografias de
albumina foram produzidas por este processo de copia por contato sobre o negativo, o

que lhes da o tamanho muito similar ao negativo que era utilizado na camera.

O negativo de vidro com albumina era preparado de maneira semelhante, sendo a placa
revestida com uma solucao de albumina de ovo misturada a agua e sal. Depois de seca,

a placa era também sensibilizada na solu¢@o de nitrato de prata.

A exposicdo pode levar até 30 minutos. A revelagdo ¢ feita por banhos
alternados de acido galico e nitrato de prata, formando a imagem até a
densidade desejada. A placa ¢ fixada em uma solugdo a 10% de
tiossulfato e depois lavada. Negativos de albumina ndo parecem exigir
um revestimento de verniz como protecdo, como foi o caso com
placas de colodio (LAVEDRINE, 2009, p. 236, tradugdo nossa) 37,

A maior diferenca entre as diversas receitas publicadas ¢ se a solucdo de albumina

salgada ¢ usada assim como preparada ou se ¢ diluida em quantidades diversas de agua.

37 «“The exposure may take up to thirty minutes. Development is done by alternating washes of gallic acid
and silver nitrate solutions, building the image up to the desired density. The plate is fixed in a 10%
solution of thiosulfate and then washed. Albumen negatives did not appear to require a protective varnish
coating, as was the case with collodion plates” (LAVEDRINE, 2009, p. 236).
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Os papéis preparados usando solugdes de revestimento mais diluidas resultaram em

impressoes de albumina menos brilhantes.

Durante o periodo de predominancia do processo albumina, na segunda metade do
século XIX, diversos outros processos fotograficos positivos foram utilizados
simultaneamente, tais como colddio acetinado, impressdo e revelagdo em papel de
gelatina e prata, com resultados visualmente similares as fotografias de albumina

(STULIK; KAPLAN, 2013, p.8).

O tom da imagem varia de ocre-laranja a verde oliva, dependendo da
natureza do revelador. Estas caracteristicas fazem com que os
negativos de albumina sejam faceis de identificar (LAVEDRINE,
2009, p. 235, tradugdo nossa) **.

2.2.1.2 Negativos de albumina em vidro

Além do uso na sensibilizagdo de papéis, a albumina foi utilizada nos primeiros
negativos de vidro que se tem conhecimento, que datam de 1848. Nestes, a clara de ovo
era o meio ligante dos sais de prata ao vidro. Apds a sensibilizagdo, as chapas dos
negativos de albumina podiam esperar até quinze dias antes da exposicdo, e periodo
semelhante antes da revelagdo, o que tornava o processo mais pratico no caso de

viagens.

No entanto, a sensibilidade deste processo era reduzida, tornando-o inadequado para o
retrato, porém com maior utilidade das fotografias de paisagem e monumentos

(PAVAO, 1997, p. 29).

Depois de 1850, o processo de colodio, que era mais rapido, passa a
competir com o processo de albumina. Mas o ultimo teve a vantagem
de permitir vérios dias a decorrer entre 0 momento de sensibilizagdo e
exposicdo. Além disso, os negativos de albumina tinham maior
resolugdo ¢ nitidez do que os fabricados em colodio, o que prolongou
o uso do processo de albumina para a producao de diapositivos até a
década de 1880 (LAVEDRINE, 2009, p. 234, tradugio nossa) *°.

¥ “The image tone ranges from ocher-orange to olive green depending on the nature of the developer.
These characteristics make albumen negatives easy to identify” (LAVEDRINE, 2009, p. 235).

39 «After 1850 the faster collodion process competed with albumen. But the latter had the advantage of
allowing several days to elapse between the time of sensitization and exposure. Also, albumen negatives
had greater resolution and sharpness than those made on collodion, which prolonged the use of the
albumen process for making lantern slides to the 1880s” (LAVEDRINE, 2009, p. 234).
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2.2.1.3 Alteracdes nas fotografias de albumina
Pela caracteristica da produgdo de fotografias de albumina a partir da copia por contato
sobre os negativos, muitas fotografias obtidas por este processo apresentam as bordas

escuras, em razao da diferenca de tamanho do papel para o negativo original.

Dependendo da qualidade do processamento na cidmara escura ¢ do
seu estado de conservacdo, fotografias de albumina podem ser
encontradas em diferentes tonalidades de cores que vdo desde o
marrom muito leve, passando pelo marrom, marrom avermelhado ao
violeta escuro (STULIK; KAPLAN, 2013, p.8) *.

Grande parte dos papéis albumina eram finos e tinham tendéncia a enrolar-se
desmontados, ou seja, quando eram processados € nao montados em quadros ou algum
outro tipo de suporte, como papéis-cartio. As vezes a colagem da fotografia no papel
cartdo resultava em uma visivel mudanca de tonalidade na imagem, nos pontos em que
a cola fora colocada. Outra modificagdo também verificada ¢ que “muitas antigas
fotografias de albumina mostram certo nivel de amarelamento na camada de albumina”

(STULIK; KAPLAN, 2013, p.9) *'.

O ‘amarelamento’ das fotografias em papel albumina j& era de conhecimento mesmo a
época em que o processo era comumente utilizado. Desta forma, eram colocados a
venda no mercado materiais para fotografia de albumina que haviam sido preparados
pela adicdo de corantes organicos a albumina, com o intuito de combater o
‘amarelamento’. No entanto, “muitos desses corantes organicos tinham pouca
estabilidade a luz, e muitas vezes enfraqueciam quando expostos a luz durante alguma

exibi¢do ou exposicio” (STULIK; KAPLAN, 2013, p.11) **.

O amarelecimento, tdo frequente, resulta de dois tipos de reaccdo
quimica. Em primeiro lugar resulta da decomposi¢do da propria
albumina, quando alguns dos seus componentes reagem entre si. Esta
reaccdo nada tem a ver com o processo fotografico, decorre apenas da
utilizagdo da albumina. Em segundo lugar resulta da reac¢do da prata
com a albumina, que decorre deste modo: durante a sensibiliza¢do
forma-se um composto de prata e albumina, o albuminato de prata; o

40 “Depending on the quality of the darkroom processing and their state of conservation, albumen
photographs can be found in different color tonalities ranging from very light brown, brown, and reddish
brown to dark violet-black” (STULIK; KAPLAN, 2013, p.8).

1 «“Most old albumen photographs show a certain level of yellowing of the albumen layer” (STULIK;
KAPLAN, 2013, p.9).

* “Many of these organic dyes had very low light stability and often faded when exposed to light during
display or exhibition” (STULIK; KAPLAN, 2013, p. 11).
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banho fixador ndo o consegue remover, e este composto permanece na
camada de albumina; no decurso do envelhecimento da prova, o
albuminato de prata reage com o enxofre presente na propria
albumina, formando sulfureto de prata e provocando o
amarelecimento (PAVAO, 1997, p.134).

Outro tipo de deterioragdo observada nas provas de albumina ¢ a formagao de pequenas
rachas em toda a sua superficie, em razdo do aumento de rigidez da albumina no
decorrer de seu envelhecimento. Quando observadas ao microscopio, ¢ possivel

verificar uma fina superficie microcraquelada (Figura 7) razoavelmente uniforme.

Figura 7 — Micrografia com ampliacio de 25x mostrando uma superficie
microcraquelada tipica do periodo de fotografias albumina nao-polidas

Fonte: Getty Conservation Institute. **

As fotografias produzidas apds 1870, “que eram eventualmente polidas e recebiam
tratamento térmico podem ndo apresentar este padrao de microtrincas, ou elas podem

nem mesmo existir” (STULIK; KAPLAN, 2013, p.13) aad

* Disponivel em

<http://www.getty.edu/conservation/publications_resources/pdf publications/pdf/atlas_albumen.pdf>.
Acesso em: 26 out. 2013. Pag. 12.

# «(_.) that were sometimes burnished and heat treated may not fully exhibit such a microcrack pattern,
or surface cracks may not be visible at all” (STULIK; KAPLAN, 2013, p. 13).
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Outra interferéncia observada nas fotografias de albumina sd3o os retoques que eram

feitos para eliminar ‘imperfeigdes’:

Muitos antigos retratos fotograficos profissionais com papel albumina
eram retocados para que fossem eliminadas as imperfei¢des visuais do
negativo ou aquelas criadas durante a exposi¢do ou revelagdo. O
retoque também era feito para melhorar ou suprimir algumas
caracteristicas visuais da pessoa fotografada ou seus arredores.
Originalmente, fotografias bem retocadas nao mostravam nenhuma
marca de retoque claramente visivel. O material de retoque era
normalmente mais resistente a luz que o proprio material fotografico
do papel albumina. Hoje em dia, muitas fotografias retocadas antigas
exibem claramente as marcas do retoque, sobrepostas sobre a imagem
original levemente desbotada (STULIK; KAPLAN, 2013, p.14) .

Além das propriedades do proprio material fotografico, deveriam ser consideradas
também as condigdes de apresentacdo e armazenamento das imagens, visto que as
propriedades fisicas e quimicas destes materiais de apoio também influenciam as

modificacdes observadas nas fotografias.

Muitas impressdes de albumina, por exemplo, estio montadas em
placas de montagem de pouca qualidade que deveriam ser isoladas de
outras fotografias por intervalacdo. A deteriora¢do provoca
fragilizacdo dessas montagens ¢ elas também deveriam ser fornecidas
com suportes secundarios adicionais para evitar a quebra do suporte (e
da fotografia) durante o manuseio (REILLY, 2010, p. 46, traducdo
nossa) *.

No contexto em que foram desenvolvidas, as provas de albumina permitiam maior
contraste ¢ demonstravam imagens mais detalhadas. A albumina tomava o papel de
modo a fechar seus poros e constituir sobre ele uma camada separada, na qual a imagem

de prata se formava sendo possivel se ter maior densidade e contraste.

# “Many old, professional portrait albumen photographs were retouched to eliminate the visual
imperfections of the negative or those created during printing and processing. Retouching was also done
to enhance or suppress some visual features of a photographed subject or its surroundings. Originally
well-retouched photographs did not show any clearly visible retouching marks. The retouching material
was usually more resistant against light fading than the image material of the albumen photograph. Today
many old, retouched photographs exhibit clearly visible retouching marks superposed over the slightly
faded original image” (STULIK; KAPLAN, 2013, p. 14).

% “Many albumen prints, for example, are mounted on very poor quality mount board which should be
isolated from other photographs by interleaving. Deterioration causes embrittlement of such mounts and
they should also be provided with additional secondary supports to prevent breaking of the mount (and
the photograph) during handling” (REILLY, 2010, p. 46).
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2.2.2. Colodio em Vidro (1851 — 1885)

Somente em 1850 uma inven¢ado foi capaz de ser utilizada como alternativa a albumina
de ovo: o colddio. Desenvolvida a partir da dissolucao de algodao-polvora em mistura
de alcool e éter pelo inglés Frederick Scott Archer (1813 - 1857), era uma mistura de
acido sulftirico e nitrico (piroxilina), altamente explosivo. Posteriormente, ele veio a ser
a base para o nitrato de celulose das primeiras peliculas cinematograficas. O colddio era
mais em conta e possuia condi¢des de transmissdao luminosa melhores, diminuindo
novamente os tempos de exposicdo da fotografia. Entretanto, o processo nao era
definitivo, pois as chapas deviam ser preparadas, expostas e reveladas na mesma hora,
sendo ao secar, a emulsdo perdia sua capacidade fotossensivel, desencadeando a
necessidade de deslocar todo o equipamento para preparar as chapas. Por isso, o

colddio de Archer era chamado de colodio timido ou chapa umida.

Apesar das dificuldades, deve-se levar em consideracdo que a chapa de vidro, as
objetivas mais luminosas e o colédio umido de Archer trabalhavam em conjunto,
obtendo resultados extremamente satisfatorios. A fotografia ja possuia qualidade
comparavel ou superior ao daguerreotipo, ainda possibilitando a copia em papel a partir
de negativos em vidro. Entre 1850 e 1870, este foi o principal sistema utilizado e
incorporado aos poucos as constantes experiéncias. Em 1871, o inglés Richard Maddox
(1871-1925), experimentou uma suspensao de nitrato de prata em gelatina (de origem
animal) de secagem rapida. Ela conservava a emulsdo fotografica para uso apods a
secagem e aumentava a sensibilidade dos haletos de prata, tornando finalmente a
fotografia instantanea. Era um processo barato e ficou conhecida como chapa seca ao

substituir o colddio.

Como em outros processos fotograficos, a paternidade da fotografia em coldédio também

¢ disputada.

Gustave Le Gray tinha mencionado o processo em 1850, mas sem
muita convicg¢do, concluindo que "o futuro da fotografia encontra-se
com papel". Isso deixou o campo aberto para Frederick Scott Archer
(1813-1857) promover o seu método eficaz e viavel de fotografia
i:;)l(’)dio a partir de 1851 (LAVEDRINE, 2009, p. 238, tradugéo nossa)

7 “Gustave Le Gray had mentioned it as early as 1850 but without much conviction, concluding that "the
future of photography lies with paper”. This left the field open for Frederick Scott Archer (1813-1857) to
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Em margo de 1851, na Inglaterra, Archer ** publicou o primeiro método pratico de fazer
negativos de coldédio timido, o qual se espalhou rapidamente por todo o mundo,
permitindo aos fotografos fazer um numero ilimitado de copias em papel, revelando

imagens com alto grau de detalhamento.

Essas caracteristicas foram consideradas melhorias em relagdo aos métodos anteriores, o
daguerreotipo e o caldtipo (talbotipo). Assim como os demais processos fotograficos,
também com o colddio (Figura 8) foram feitas experiéncias diversas € aos poucos o

método foi sendo aprimorado.

Em maio de 1853, Marc-Antoine Gaudin® explicou que um vidro com
colddio pode ser utilizado vinte e quatro horas apds o preparo se tiver
sido armazenado em um ambiente saturado de umidade, sendo trés
vezes menos sensivel. Em 1854 apareceram os primeiros processos ao
colddio seco. Em setembro de 1855 Taupenot™ propds um processo
ao colddio albuminado seco muito mais pratico, pois permitiu a
preparacdo dos pratos com antecedéncia. Entre 1856 ¢ 1866, D’ Hill
Norris®' comercializou mundialmente os primeiros pratos prontos para
o uso. Eram placas de colodio gelatina, entregues em caixas. Em
1857, Maxwell Lyte descreveu seu método a metagelatina. Russell
publicou o seu método com tanino em 1861, em desenvolvimento
alcalino ao pirogalico. Em 1856, Stéphane Geoffray inventou um
método de colddio sobre papel revestido de guta-percha. Antes da
exposi¢cdo, o papel revestido de guta-percha foi temporariamente
ligado a glicerina em uma placa de vidro. Em seguida, passa-se o
colddio, que ¢ sensibilizado. A mesma técnica pode ser utilizada a
seco (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 48, tradugdo nossa) 52,

promote his effective and workable method of collodion photography starting in 1851” (LAVEDRINE,
2009, p. 238).

* Frederick Scott Archer (1813-1857) é um escultor inglés a quem ¢ creditada a inveng@o do processo de
colddio umido.

* Marc Antoine Auguste Gaudin (1804-1880) foi um quimico francés.
>0 Jean-Marie Taupenot (1822-1856) foi um quimico e fisico francés.

*! Richard Hill Norris (1831-1916) era inglés. Patenteou um processo de colédio seco envolvendo gelatina
em 1856.

> “En mai 1853, Marc-Antoine Gaudin expliquait qu’une glace collodionnée pouvait étre utilisée vingt-
quatre heures aprées sa préparation si elle était conservée dans un milieu saturé d'humidité, tout en étant
trois fois moins sensible. En 1854 paraissaient les premiers procédés au collodion sec. En septembre
1855, Taupenot proposa un procédé au collodion albuminé sec beaucoup plus pratique, car il permettait
de préparer les plaques a I'avance. Entre 1856 ¢ 1866, le D’ Hill Norris commercialisa dans le monde
entier les premieres plaques prétes a ’emploi. C'étaient des plaques au collodion gélatiné, livrées dans des
boites. En 1857, Maxwell Lyte décrivit son procédé a la métagélatine. Le major Russel publia son
procédé au tanin en 1861 avec développement alcalin au pyrogallol. En 1856, Stéphane Geoffray mit au
point un procédé au collodion sur papier enduit de guttapercha. Avant exposition, le papier recouvert de
gutta-percha était temporairement collé a la glycérine sur une plaque de verre. puis on étendait le
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Figura 8 — Praca da Bastilha - negativo sobre vidro ao colédio
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Fonte: CARTIER-BRESSON, 2008, p. 49.
Visando fomentar novas experimentacdes com o colddio, em 1875, a Sociedade
francesa de fotografia organizou um concurso para premiar o melhor processo com o

colodio seco.

Em 1877, o vencedor foi Alfred Chardon, com um processo a emulsdes e colodio-
brometo nos quais eram preparadas placas que se conservavam pelo menos trés meses e
nas quais o tempo de exposicdo era de dois minutos (CARTIER-BRESSON, 2008, p.
48). “Em 1882, Eugen Albert concebeu uma emulsao de colddio ortocromatico a eosina.
Utilizada no estado imido, esta emulsao foi reservada para impressao fotomecanica. Foi

comercializada em 1888 > (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 48, traducao nossa).

Paralelamente, visando deixar mais leve o material a ser transportado para a realizagdo

das fotografias, os fotdgrafos experimentaram utilizar a camada de colodio sobre

collodion. que I'on sensibilisait. La méme technique pouvait étre uti lisée a sec » (CARTIER-BRESSON,
2008, p. 48).

3 “En 1882, Eugen Albert mit au point une émulsion au collodion orthochromatique a 1'éosine. Utilisée a
I'étal humide, cette émulsion fut réservée a l'impression photomécanique. Elle fut commercialisée en
1888” (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 48).
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suportes mais finos e menos frageis do que o vidro: papel albumina, papel encerado,

papel gelatina, gelatina, mica, etc. (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 48-50).

Entdo, a partir de 1851, o processo de colodio foi dominante até o aparecimento e a
comercializacdo dos negativos a gelatina-brometo de prata em 1880. Devido a sua
elevada resolucgdo, este método foi utilizado ainda no campo da fotogravura até meados

do século XX.

O colddio era utilizado como elemento ligante entre o vidro e os sais de prata. No
entanto, quando seco o colddio era impermedavel e ndo permitia a agdo dos quimicos
utilizados no processamento do negativo. A ideia de Archer foi utilizar o negativo de
vidro com o colddio ainda umido, o que demandava que as operagdes que envolviam o

processamento de uma fotografia fossem executadas rapidamente.

O processo fotografico com colddio (Figura 9) deveria ser rapido e eficiente, em razao
do colddio secar e perder sua sensibilidade ap6s aproximadamente 10 minutos. Por este
motivo, os fotografos mantinham camaras escuras portateis, de modo que pudessem
fazer fotografias ao ar livre, longe de estudios, e ainda assim o prato fosse revelado logo
apds a exposi¢do. “A clara vantagem do processo de colddio umido foi sua grande
sensibilidade, o que permitiu que a exposi¢ao pudesse ser contada em segundos ao invés

de minutos” *>* (LAVEDRINE, 2009, p. 238, tradugdo nossa).

Figura 9 — Estrutura do negativo de vidro de colodio

Albumina —»

Vidro —»

Fonte: Jussara Freitas, 2014.

O processo de colodio imido consiste nas seguintes etapas:

> “The clear advantage of the wet collodion process was its great sensitivity, which allowed exposures to
be counted in seconds rather than minutes” (LAVEDRINE, 2009, p. 238).
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1 — Preparando o prato:

As bordas de uma superficie de vidro sdo aparadas de modo a garantir melhor aderéncia
do colodio, que assim ndo vai escorrer pelas bordas. Depois o vidro ¢ polido e limpo
com um pincel, de modo a minimizar ao méaximo a presenca de particulas de sujeira.
Essas particulas de sujeira devem ser retiradas, pois se tornardo pontos escuros na

imagem final.

Uma mistura de iodetos, brometos, éter e alcool ¢ adicionada ao colddio para ajudar a
torna-lo fotossensivel. A solucdo ¢ preparada aproximadamente uma semana antes do

uso.
2 — Sensibilizando o prato:

O colddio ¢ derramado cuidadosamente no centro do vidro. O colédio permite ao nitrato

de prata aderir ao vidro, entdo ¢ fundamental que ele cubra toda a superficie do prato.

Na camara escura, o fotégrafo imerge o prato de vidro em uma solucdo de nitrato de
prata por 3 a 5 minutos. Esse procedimento tornard o vidro fotossensivel. Apos a
sensibilizacao o vidro ¢ colocado em um recipiente com vedagao a luz, chamado “plate
holder”, sendo a face do vidro que recebe o colddio aquela que devera estar voltada para

a luz durante a exposi¢ao na camera.
3 — Exposicao

O tempo de exposi¢cdo no processo de coldédio timido oscilava entre 1 e 20 segundos,

mas dependendo do tamanho do negativo, este tempo poderia ser um pouco maior.
4 — Revelacao

No quarto escuro, o vidro ¢ retirado do “plate holder”. O revelador ¢ espalhado
igualmente sobre a superficie do vidro, para evitar areas marcadas ou evitar que a
revelacdo fique desigual nas diferentes partes da imagem. A solu¢do de revelador
contém nitrato de prata e acido pirogalico ou sulfato de amoénio ferroso. A escolha do
revelador ira influenciar a tonalidade da imagem. Quando o fotografo estd satisfeito
com a imagem, ele joga agua sobre o vidro, de modo a cessar o processo de revelacao.
Entdo o vidro ¢ imerso em uma solucao com o fixador (uma solug¢do de tiossulfato de

sodio ou cianeto de potassio). Novamente o vidro ¢ lavado em agua.
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5 — Envernizando o vidro

Depois que o vidro seca ele ¢ envernizado de modo a proteger a imagem de danos. Para
facilitar o processo, o vidro ¢ aquecido pela leve passagem de todas as partes de sua
superficie sobre uma fonte de calor, como um lampido. A substincia ¢ aplicada sobre a
superficie do vidro, assim como foi feito com o colédio, em um processo que deve ser
muito cuidadoso, pois o verniz pode dissolver a imagem. “Normalmente, o verniz era
baseado em resinas naturais como goma copal, goma-laca, sandaraca ou goma arabica;
no entanto, gelatina ou albumina foram ocasionalmente utilizados™> (LAVEDRINE,

2009, p. 242, traducdo nossa).
6 — Imprimindo a imagem

Os negativos de colddio umido em vidro eram comumente impressos em positivo
utilizando papel albumina, sendo a impressao feita por contato. O papel ¢ colocado em
contato com o negativo em um recipiente chamado ‘printing frame’. O negativo ¢
exposto a luz, com o papel sensibilizado sob ele. O fotdgrafo observa a exposicdo, de

modo a escolher o ponto em que devera parar o processo.

O tempo de processamento do negativo, da sensibilizagdo a fixacdo, ndo deveria
exceder 15 a 20 minutos, pois para além desta duracdo a camada de colddio ndo seria

mais permeavel no revelador ou fixador.

O processo de coldédio tmido demanda ter um laboratorio préximo ao local da
exposicao. Isso levou os fotdgrafos a procurarem formas de manter a sensibilidade das

placas de colédio mesmo preparando-as com antecedéncia.

O que era necessario era uma adaptacdo do processo para que ele
mantivesse sua sensibilidade por um periodo mais longo. Uma
abordagem foi a de incorporar "conservantes", por exemplo, materiais
higroscopicos que manteriam a camada de coldédio a um certo nivel de
humidade. Entre as muitas substincias utilizadas para este propoésito
estdo agucar, mel, tanino, cha, glicerina, e dextrina. Estas placas foram
chamadas de placas de colodio "seco", porque, embora tratadas com
tais umectantes, elas demandavam uma preparagdo muito menos
umida do que as placas de colddio timido, Jean-Marie Taupenot
(1824-1856) tomou a abordagem de selar o colédio com uma camada
de cobertura de albumina. Visto pela primeira vez em 1856, as chapas
de Taupenot produziam imagens nitidas ¢ que podiam ser mantidas

> “Usually the varnish was based on natural resins such as copal, shellac, sandarac, or gum arabic;
however, gelatin or albumen was occasionally used” (LAVEDRINE, 2009, p. 242).
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em seu estado sensibilizado por vérias semanas antes do uso. Mas o
aspecto decepcionante das placas Taupenot era a sua sensibilidade
significativamente reduzida (LAVEDRINE, 2009, p. 238-239,
tradug@o nossa) .

Os processos que utilizavam colddio a seco surgiram, mas eram utilizados apenas para a
fotografia de paisagem, pois eram geralmente cinco a seis vezes mais lentos do que o
colddio imido. Este, embora menos pratico em razao da quantidade de materiais que era
necessario levar para a rua ou em viagens, foi largamente utilizado pelos fotégrafos, por
serem ideais na confeccdo de retratos, devido ao pequeno tempo de exposicdo que
demandava. Mesmo considerando todas as experimentagdes feitas, “o processo de
colddio umido foi de longe a mais comum destas técnicas” >’ (LAVEDRINE, 2009, p.

240, tradugao nossa).
Sinteticamente, os negativos de colddio possuem as seguintes caracteristicas:

A imagem ¢é de cor castanha ou creme, mais ou menos escura.
Apresenta quase sempre defeitos na emulsdo, como: irregularidades
na espessura do colddio e na distribuicdo deste pelas arestas e cantos.
O vidro ¢é geralmente mais grosso do que os dos negativos de gelatina
e aparece com arestas irregulares e defeitos de corte. E frequente o
aparecimento de rachas capilares no colddio (PAVAO, 1997, p. 104).

2.2.2. 1 Deterioracao do coldédio
As boas condi¢des observadas em muitos negativos de colodio sao creditadas ao fato de

suas imagens terem sido

protegidas fisica e quimicamente por uma camada de verniz solido.
Onde ndo ha essa protegdo de verniz — por exemplo, nas bordas e
cantos da placa — a oxida¢do da prata e abrasdes na superficie do

6 «“What was needed was an adaptation of the process so that it would maintain its sensitivity over a
longer period. One approach was to incorporate “preservatives”, i.e., hygroscopic materials that would
maintain the collodion layer at a certain level of moisture. Among the many substances used for this
purpose were sugar, honey, tannin, tea, glycerin, and dextrin. These plates were called collodion "dry"
plates because, although treated with such humectants, they required much less wet preparation than the
wet collodion plates, Jean-Marie Taupenot (1824-1856) took the approach of sealing the collodion with a
covering layer of albumen. First seen in 1856, the Taupenot process plates produced sharp images and
could be kept in their sensitized state for several weeks before use. But the disappointing aspect of the
Taupenot plates was their substantially reduced sensitivity” (LAVEDRINE, 2009, p. 238-239).

7 “The wet collodion process was by far the most common of these techniques” (LAVEDRINE, 2009, p.
240).
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colodio sdo claramente visiveis (LAVEDRINE, 2009, p. 242, tradugio
nossa) .

Embora o colddio seja quimicamente instdvel, acredita-se que o verniz proteja o
aglutinante, isolando-o em relagdo a umidade e polui¢ao do ar, e retardando assim os

processos de deterioragdo.

O maior problema que o colddio apresenta ¢ a sua fragmentagdo e
libertacdo dos suportes fotograficos, sobretudo do vidro. O colddio
pode soltar-se do vidro na forma de pequenas escamas ou em sulcos;
neste caso por ac¢do de algum agente abrasivo, como outros vidros ou
embalagens (PAVAO, 1997, p. 136).

Além dos problemas apresentados na camada de emulsdo, ha a deteriora¢ao do suporte,
que ¢ comum a todos os processos fotograficos baseados em vidro: “A deterioracdo do
vidro apresenta uma névoa esbranquicada na superficie e/ou a eflorescéncia de goticulas
viscosas” > (LAVEDRINE, 2009, p. 242, tradugdo nossa). Ainda conforme Bertrand
Lavédrine (2009, p. 243), o negativo de vido de coldédio ¢ formado por uma camada
mais espessa de vidro que recebe o revestimento de uma fina camada de albumina.

Nesta camada estdo imersas particulas de prata que constituem a imagem.

2.2.3. Ambrétipo (1851 — 1880)
O ambrotipo ¢ um tipo de fotografia desenvolvida nos primeiros tempos do processo
fotografico no qual um negativo de vidro de coldédio umido ¢ subexposto e montado

sobre um fundo escuro para criar uma imagem positiva.

3% «protected physically and chemically by a solid varnish layer. Where this varnish protection is lacking

— for example at the edges and corners of the plate — silver oxidation and abrasions to the collodion
surface are clearly visible” (LAVEDRINE, 2009, p. 242).

* “Deteriorating glass presents a whitish surface haze and/or an efflorescence of viscous droplets”
(LAVEDRINE, 2009, p. 242).
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Figura 10 — Casal nas Cataratas do Nidgara com roupas impermeaveis

% X

Fonte: Getty's Open Content Program.*

Em 1851, o inglés Frederick Scott Archer teve a ideia de explorar a caracteristica de um
negativo de coldédio desenvolvido com sulfato de ferro que parece positivo quando
examinado contra um fundo escuro. Um primeiro retrato, um ambrotipo fotografado por
Archer assistido por Peter W. Fry®' e Richard Horne, foi exibido na Exposi¢io Mundial

em Londres, em maio de 1851.

Menos caro que o daguerreotipo, o ambrétipo (Figura 10) era um processo usado
essencialmente para o retrato, muito popular entre os fotdégrafos de rua. Foi praticado
em todo o mundo, especialmente os Estados Unidos, onde a producdo foi intensa até o

inicio da década de 1870.

O método de obtencao ¢ similar ao do negativo de colédio imido, com a diferenca de
que a exposi¢do deve ser mais curta ou o colédio mais rico em éter para se obter uma
imagem de baixa densidade. Uma placa de vidro € coberta com uma fina camada de

colodio, e em seguida sensibilizada em uma solucdo de nitrato de prata (Figura 11). A

% Disponivel em: <http:/www.getty.edu/art/gettyguide/artObjectDetails?artobj=51451>. Acesso em: 10
nov. 2013.

6! peter Wickens Fry (1795 — 1860) foi um fotografo inglés.
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placa ¢ entdo exposta, ainda molhada, durante periodos que variam de 5 a 60 segundos,

de acordo com a quantidade de luz disponivel.

Subsequentemente, a placa vai para revelagdo em uma solugdo
contendo nitrato de prata, acido nitrico e sulfato ferroso: em seguida, ¢
fixada em solugdo de cianeto de potassio. Quando seca, a superficie de
imagem de colddio é revestida com um verniz transparente para
protegé-la (LAVEDRINE, 2009, p. 53, tradugdo nossa) .

Figura 11 — Estrutura do ambroétipo

Colddio

Vemiz

Papel prefo, veludo ou laca

Fonte: Jussara Freitas, 2014.
O ambrotipo ¢ composto por uma camada de vidro e uma camada de colodio, na qual
estdo depositadas as particulas de prata. Sobre o colodio, existe uma fina camada
protetora de verniz. Sobre a camada de emulsdo ¢ colocado um papel preto, veludo ou
laca e a imagem ¢é vista pelo lado do suporte de vidro. (LAVEDRINE, 2009, p. 56). A
tonalidade da imagem de prata ¢ de cor creme por causa da revelagdo no sulfato de ferro

II. Os melhores resultados sdo obtidos através da fixacdo no cianeto de potassio.

Como os daguerredtipos, os testes sdo por vezes aprimorados por cores. A imagem
aparece negativa na luz transposta sobre um fundo branco e positiva quando colocada

em um fundo escuro, observando a luz refletida.

Tanto o lado da emulsdao quanto o lado em branco da placa podem ser cobertos por

verniz. Dessa forma, existem duas possibilidades:

62 «Subsequently, the plate goes into a developer containing silver nitrate, nitric acid, and ferrous sulfate:
it is then fixed in a potassium cyanide solution. When dry, the collodion image surface is coated with a
transparent varnish to protect it” (LAVEDRINE, 2009, p. 53).
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Ou a imagem esta ao fundo, a camada de colddio é coberta com um
verniz escuro a base de betume da Judéia e aguarras ou em contato
com um fundo escuro em papel ou veludo. Ou a imagem esta no topo,
o lado do vidro estd em contato com o fundo escuro ou coberto com
um verniz escuro. As areas claras estdo separadas das areas escuras
pela espessura do vidro, dando ao ambrétipo uma sensagdo de
profundidade (CARTIER-BRESSON' 2008, p. 18, tradugéo nossa) ®.

O ambrotipo era entdo protegido por um passe-partout — caso mais frequente na Europa

— ou inserido em uma tela — nos Estados Unidos, principalmente.

Os ambrotipos eram semelhantes aos daguerredtipos. Os grandes formatos (30x40 cm)
sdo raros. Ha um ambroétipo obtido por extensdo, tamanho 60x80 cm, mantido no

Centro Nacional de Artes e Oficios de Paris.

2.2.3.1 Alteracoes observadas nos ambrotipos
As degradacdes mais frequentemente observadas nos ambrotipos relacionam-se ao
suporte de vidro, ou a degradagdes quimicas, especialmente aquelas relacionadas ao

verniz que reveste as placas:

As alteragdes mais frequentes sdo a quebra de vidros ou a degradacao
quimica, que se materializa pela opacidade do vidro de protecdo ou a
degradagdo do verniz escuro, que se torna craquelado. A alteracdo do
fundo escuro, envernizada, de pano ou papel, induz localmente a uma
leitura inversa da imagem (negativo). A separacdo do colddio,
geralmente devido a alteragdo do vidro, provoca falhas na imagem.
Uma névoa dicroica (espelho de prata), com uma tonalidade de
aspecto azul-preto concéntrica, mais acentuada nas bordas e
diminuindo em dire¢do ao centro da imagem, ¢ comum em placas sem
revestimento ou que receberam uma fina camada de verniz. Um olho
destreinado pode confundir um ambroétipo assim alterado com um
daguerredtipo muito deteriorado (CARTIER-BRESSON 2008, p. 21°
tradugdo nossa) **.

53 « Soit I'image est dessous, la couche de collodion est recouverte d'un vernis sombre a base de bitume de
Judée et d'essence de térébenthine ou en contact avec un fond sombre em papier ou velours. Soit I' image
est sur le dessus, le cOté verre est en contact avec le fond noir ou recouvert d'un vernis sombre. Les zones
claires étant séparée des zones sombres par 1'épaisseur du verre, ce type d'ambrotype procure une
sensation de profondeur » (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 18).

6 « Les altérations les plus fréquentes sont la cassure des verres ou leur dégradation chimique, qui se
matérialise par l'opacification du verre de protection ou la dégradation du vernis sombre qui se craquelle.
L'altération du fond sombre, qu'il soit verni, en tissu ou en papier, induit localement une lecture inversée
de I' image (en négatif). Le décollement du collodion généralement di a l'altération du verre provoque des
lacunes de I'image.

Un voile dichroique (miroir d'argent) de tonalité bleu-noir, d'aspect concentrique, plus marqué sur les
bords et s'atténuant vers le centre de I'image, est fréquent sur les plaques non vernies ou ayant regu une
trés fine couche de vernis. Un oeil non averti pourra confondre un ambrotype ainsi altéré avec un
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Se o ambroétipo ndo for envernizado, ou ndo receber verniz suficiente, ou caso o verniz
se desintegre, a imagem de prata pode sofrer muitos danos pela exposi¢do ao ar,
aparecendo escura e sem contraste. Além disso, caso nao tenha sido envernizado, o
ambroétipo se torna muito sensivel a abrasdo, e por isso a imagem nao deve ser tocada.
Havendo uma rede de fissuras na camada de colddio, partes da emulsdo podem se

desprender causando perdas na imagem.

Com um custo inferior aos daguerredtipos € muito em voga na segunda metade do
século XIX o ambroétipo se apresentava montado em estojos luxuosos e decorativos.

Porém, este processo se tornou obsoleto com a producao industrial da fotografia.

2.2.4. Ferrétipo (1852 — 1930)
O termo “ferrotipo” (Figura 12) designa a imagem produzida por um processo
fotografico no qual uma fina placa de ferro anteriormente esmaltada com uma laca preta

ou marrom ¢ umidificada com colddio.

O processo ¢ também conhecido por ‘tintipo’, € nele sdo produzidas provas positivas

diretas sobre metal, sendo uma derivagdo do processo de colddio umido.

A imagem produzida ¢ realmente um negativo; no entanto, uma vez
que as areas de imagem de prata sdo mais claras do que as areas sem
imagens, através das quais o fundo escuro de laca ¢ visto, a imagem
aparece como um positivo. Isso ¢ semelhante & maneira como um
ambrotipo ¢ feito — apenas o suporte ¢ diferente. Imagens tintipo sao
lateralmente invertidas, como em um espelho (LAVEDRINE, 2009, p.
34, tradugdo nossa) 6,

daguerréotype trés dégradé. Il est possible de confondre un ambrotype encadré avec un ferrotype »
(CARTIER-BRESSON, 2008, p. 21).

5 “The image produced is actually a negative; however, since the silver image areas are lighter than the
nonimage areas, through which the dark background lacquer is seen, the image appears as a positive. This
is similar to the way an ambrotype is made — only the support is different. Tintype images are laterally
reversed, as in a mirror” (LAVEDRINE, 2009, p. 34).
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Figura 12 — Sarah Bernhardt — ferrétipo

Fonte: CARTIER-BRESSON, 2008, p. 28.

A ferrotipia ¢ uma invencio francesa descrita por Adolphe Martin® em 1852, embora
outras patentes tenham surgido nos Estados Unidos e na Inglaterra. Mais barato e rapido
que o ambroétipo, o ferrotipo era também mais fécil de transportar e enviar pelo correio,
além de ser mais resistente que as placas de vidro dos ambrotipos, e por isso foi
amplamente praticado por fotografos ambulantes nos Estados Unidos até fins do século

XIX.

Naquele pais ele também serviu como suporte a propaganda, por exemplo, durante a
campanha eleitoral presidencial de Lincoln (1860) (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 27).
Mesmo depois de 1950, o ferrdtipo ainda era usado nas Américas do Sul e do Norte. O
processo de preparacao das placas de ferrotipos (Figura 13) era feito da seguinte forma:
[...] um primeiro verniz é aplicado em ambos os lados e bordas para
evitar a corrosdo do ferro ou corromper o banho de sensibilizacdo.
Este verniz era principalmente a base de resina, goma-laca ou

sandaraca pura ou misturada com alcool. O lado destinado a formar a
imagem recebe uma ou mais camadas de verniz marrom escuro ou

6 Adolphe Alexandre Martin (1824-1896) foi um professor de fisica francés, considerado o inventor do
ferrétipo.
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preto intenso, aplicado a quente. Este verniz era a base de alcatrdo ou
betume da Judéia adicionado por um pigmento, as vezes a base de
preto de vela (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 27, tradugéo nossa) 67,

As chapas de ferro envernizadas estavam disponiveis para o comércio e prontas para
uso. Elas eram cobertas com colddio e sensibilizadas ao serem imersas em um banho de
nitrato de prata antes dos solventes de colodio evaporarem. A placa deveria ser exposta

na camera em seguida.

Figura 13 — Estrutura do ferrétipo

Sais de prata

Verniz
Colédio — .
Revestimento
com laca
Fina folha castanha escura
de ferro

ou preta

Fonte: Jussara Freitas, 2014.

Lavédrine (2009, p. 38) explica que no ferr6tipo uma fina folha de ferro ¢ revestida com
uma laca castanha escura ou preta e a emulsdo composta pela camada de colodio e sais

de prata. Sobre ela, ¢ feito um revestimento em verniz .

Sob boa iluminagdo, o tempo de exposicao poderia ser de apenas um segundo; caso
contrario, dois ou trés segundos eram necessarios. A revelacdo era feita em uma solugdo
de sulfato ferroso e acido nitrico. A fixacdo ocorria em um banho com tiossulfato de

sodio ou cianeto de potassio.

Apods a revelagdo no sulfato de ferro e a fixagdo, bochechas e 1abios do
modelo eram, por vezes, coloridos a seco (com pigmentos finamente
moidos). Entdo o ferrétipo recebia uma ltima camada de verniz para
protecdo aplicado a frio. Este verniz a base de goma-laca, de

57 « un premier vernis était appliqué sur les deux faces et les arétes afin d'éviter toute corrosion du fer ou
corruption du bain de sensibilisation. Ce vernis était la plupart du temps a base de résine, de gomme-
laque ou de sandaraque pur ou en mélange dans l'alcool. Le c6té destiné a l'image recevait une ou
plusieurs couches de vernis brun foncé ou noir profond, appliqué a chaud. Ce vernis était a base de
goudron ou de bitume de Judée additionné d'um pigment, parfois a base de noir de bougie » (CARTIER-
BRESSON, 2008, p. 27).
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sandaraca ou outra resina, era envelhecido. Uma vez seco o verniz, a
placa era cortada (se necessario) e entregue ao cliente em poucos
minutos apds o disparo (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 27, tradugdo
nossa) .
“No século XX, as emulsdes de brometo de gelatina foram introduzidas para se fazer
. . . 5 69
tintipos; estas requeriam que a imagem fosse clareada com cloreto de mercuario”

(LAVEDRINE, 2009, p. 36, tradugdo nossa).

Servindo especialmente aos retratos, nos ferrotipos as paisagens sao raras. Como muitos
processos positivos diretos, um ferrotipo € um negativo que ¢ percebido como positivo.
A imagem prata, de tom creme, constitui o branco da imagem; as areas transparentes

deixam o fundo preto visivel. A imagem esta invertida da esquerda para a direita.

Os ferrotipos sao encontrados em todos os formatos, desde os menores, proximos ao
tamanho dos cartdes de visita (6x10 cm) a "placa cheia". Alguns de formato pequeno
eram colados na parte de tras dos "cartdes abertos", nos quais a abertura poderia ser
retangular, redonda ou oval. Os ferrétipos eram também apresentados em passe-partout
ou nos ‘quadros americanos’, semelhantes aos dos daguerredtipos e ambrétipos

(CARTIER-BRESSON, 2008, p. 29).

Pode ser dificil discernir um ferrotipo de um ambroétipo em vidro sem desmonté-lo. O
teste do ima, as vezes referenciado na literatura, ndo ¢ totalmente confiavel. No entanto,
para fins de identifica¢do, hd uma série de caracteristicas deste processo que devem ser

consideradas, a saber:

Imagem positiva de cor leitosa, sem grande contraste e com as altas
luzes pouco brilhantes. O suporte ¢ uma chapa de ferro pintada de
negro. E frequente o aparecimento de ferrugem, especialmente quando
ocorrem dobras ou amolgadelas no suporte. A emulsdo apresenta
muitas vezes sinais de deterioragdo, como rachas capilares, escamas e
lacunas (PAVAO, 1997, p. 107).

5% « Aprés le développement au sulfate de fer et le fixage, les joues et les levres du modele étaient parfois
coloriées a sec (avec des pigments finement broyés), puis le ferrotype recevaite une derniére couche de
vernis protecteur aplique a froid. Ce vernis a base de gomme-laque, de sandaraque ou autre résine, brunit
en vieillissant. Une fois le vernis sec, la plaque était découpée (si nécessaire) et remise au client quelques
minutes aprés la prise de vue » (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 27).

% “In the twentieth century, gelatin bromide emulsions were introduced for making tintypes; these
required that the image be whitened using mercuric chloride” (LAVEDRINE, 2009, p. 36).
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“Papelao preto pode ter sido usado em vez da placa de ferro lacada. Variantes do
processo continuaram a ser utilizadas até a década de 1930” (LAVEDRINE, 2009, p.

36, tradugio nossa) '°.

2.2.4.1 Deterioracao do Ferrotipo

Assim como no daguerreotipo, tentativas indiscriminadas de ‘restauracdo’ de ferrétipos

contribuiram para a piora no quadro de deterioragdo e posterior perda de muitas

imagens:
As alteragdes mais frequentes na placa sdo a deformagéo e a corrosdo
do suporte, o que provoca uma rede de bolhas na camada da imagem.
Num estado mais avancado, a camada da imagem fica com lacunas e
os tragos de ferrugem sdo visiveis. Em outros casos, a camada da
imagem se racha ¢ fica levantada. Alguns ferrétipos foram alterados
pela limpeza com um solvente, que pode ter eliminado o revestimento

de verniz protetor e uma parte da imagem (CARTIER-BRESSON,
2008, p. 29, tradugio nossa)’".

“Como eles foram feitos para serem manuseados e colocados em 4albuns ou entre as
paginas de um livro, os retratos tintipos sobreviventes estdo frequentemente riscados e

dobrados” 7 (LAVEDRINE, 2009, p. 37, tradugio nossa).

2.2.5. Panotype (1853-1880)

A panotypia pode ser descrita como a técnica que utiliza a fotografia de prata em
colédio sobre um suporte de tecido encerado. Na Exposicdo Universal de 1855, em
Paris, os irmdos WIilff apresentaram testes fotograficos produzidos sobre oleados
(tecidos encerados), testes descritos como amostras muito bem detalhadas. Ha registros

de que a empresa Wiilff and Co. comercializava oleados prontos para uso desde 1853.

70 “Black cardboard may have been used instead of the lacquered iron plate. Variants of the process
continued to be used into the 1930s” (LAVEDRINE, 2009, p. 36).

"'« Les altérations les plus fréquentes de la plaque sont la déformation et la corrosion du support, qui
provoque un réseau de boursouflures de la couche image. A un stade plus avancé, la couche-image est
lacunaire et des traces de rouille sont visibles. Dans d'autre cas, la couche-image est craquelée et
complétement soulevée. Certains ferrotypes ont été altérés par un nettoyage avec un solvant, qui a pu
éliminer le vernis protecteur et une partie de I'image » (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 29).

72 “Because they were meant to be handled and put into albums or between the pages of a book, the
surviving tintype portraits are often scratched and bent” (LAVEDRINE, 2009, p. 37).
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Figura 14 - Panotype deteriorado

Autor desconhecido. ca. 1870. Fonte: LAVEDRINE, 2009, p. 92.

Aparentemente era utilizado principalmente para retratos, numa alternativa a suportes
mais frageis utilizados na época, como vidro, papel ou metal. Acreditava-se que o
tecido reduzia a possibilidade de quebra. Além disso, apos a secagem, a imagem ficava
com grande aderéncia ao tecido. O panotype (Figura 14) era muito utilizado por

fotdégrafos ambulantes.

Embora seja um processo frequentemente descrito na literatura fotografica do século

XIX, ha poucos exemplares de panotypes que sobreviveram ao tempo.

O processo ¢ semelhante ao ambrotipo, havendo uma modificacdo na proporcao de

alcool, para tornar o colédio menos aderente ao vidro:

Como o ambrotipo, o panotype ¢ uma imagem positiva direta obtida
com colddio timido sobre vidro, em seguida sendo transferida para
uma tela de linho revestida com verniz preto a base de alcatrao ou
betume. A solugdo de colddio deve ser rica em alcool para obter uma
pelicula menos aderente ao vidro. O tratamento da placa de vidro é
idéntico ao de um ambrotipo, mas continua para além da ultima
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lavagem, pela transferéncia da camada de colodio sobre um pano
encerado (oleado). O pano, pré-revestido de goma, deve ser um pouco
menor do que as dimensdes do vidro. O oleado é colocado sobre a
placa drenado, e todas as bolhas de ar sdo retiradas (CARTIER-
BRESSON, 2008, p. 41, tradugio nossa)”.

Figura 15 - Estrutura do panotype

Colodio —»

Tecido encerado —»

FONTE: Jussara Freitas, 2014.

O processamento da placa ocorre conforme habitual, mas, apds a lavagem, a camada de
imagem ¢ separada do suporte de vidro e transferida para um tecido escuro encerado
(Figura 15). O tecido encerado foi previamente preparado por sua imersdo em uma solugdo de
goma arabica. A goma em excesso ¢ retirada e a superficie gomada ¢ colocada em contato direto
com a superficie do ambroétipo ainda molhado. O tecido encerado ¢ descascado da superficie do
vidro, levando com ele a camada da imagem em colddio (LAVEDRINE, 2009, p. 93, tradugéo

nossa)’*.

Ao olho nu ¢ possivel perceber a textura da tela. A imagem apresenta pouco contraste, €

uma superficie brilhante devido ao verniz. Sdo encontrados em pequenos formatos.

7 Comme l'ambrotype, le panotype est une image positive directe au collodion humide obtenue sur verre,
puis transférée sur une toile de lin enduite d'un vernis noir a base de goudron ou de bitume. La solution de
collodion devait étre riche en alcool afin d'obtenir un film moins adhérent au verre. Le traitement de la
plaque de verre est identique a celui d'un ambrotype, mais se poursuivait au-dela du dernier lavage par le
transfert de la couche de collodion sur une toile cirée. Celle toile, préalablement enduite de gomme,
devait étre de dimensions 1égerement inférieures a celle de la glace. La toile cirée était posée sur le cliché
a peine égoutté, puis toutes les bulles d'air étaient chassees (CARTIER-BRESSON, 2008, p. 41).

™ A placa é processada como habitual, mas, ap6s a lavagem, a camada de imagem ¢ separada do suporte
de vidro e transferida para um tecido preto — encerado. O tecido encerado foi previamente preparado por
sua imersdo em uma solu¢do de goma ardbica. A goma em excesso ¢ retirada e a superficie gomada ¢
colocada em contato direto com a superficie do ambro6tipo ainda molhado. O tecido encerado ¢
descascado da superficie do vidro, levando com ele a camada da imagem em colédio (LAVEDRINE,
2009, p. 93).
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Ao contrario do que acreditava-se na €poca, os panotypes sdo frageis e quebradicos,

com a camada de colddio muitas vezes apresentando-se rachada.

2.2.6. Negativos de Gelatina de Prata em Vidro (1878-1940)

O uso da gelatina como aglutinante em processos fotograficos foi determinante para o

avanco técnico da fotografia:

Até entdo, todas as chapas eram feitas usando um processo de duas
etapas: primeiro, o aglutinante (albumina ou colédio), que contém um
haleto (iodeto, brometo ou cloreto) era espalhado sobre a placa; em
segundo lugar, a placa revestida era imersa em um banho de nitrato de
prata, fazendo com que o haleto de prata fotossensivel se formasse no
interior da camada de aglutinante (LAVEDRINE, 2009, p. 244,
tradugdo nossa) .

Por volta de 1880, a gelatina (Figura 16) ja havia se tornado o aglutinante mais utilizado
entre os materiais fotossensiveis. Com ela, o processo de sensibilizagdo era feito em um
unico passo, no qual todos os ingredientes necessarios (o aglutinante — gelatina,
brometo de potéssio e nitrato de prata) formavam uma suspensdo de particulas em meio
viscoso com a qual o suporte era sensibilizado em uma tUnica etapa. “(...) particulas
solidas de brometo de prata se formam na gelatina liquida assim que os componentes

sdo colocados em conjunto” ’® (LAVEDRINE, 2009, p. 244, traducio nossa).

Figura 16 — Estrutura do negativo de gelatina de prata em vidro

Prata

Gelatihna —»

Vidro —»

Fonte: Jussara Freitas, 2014.

7> «Until then, all photographic plates had been made using a two-step process: first, the binder (albumen
or collodion), containing a halide (iodide, bromide, or chloride), was spread on the plate; second, the
coated plate was immersed in a silver nitrate bath, causing the photosensitive silver halide to form inside
the binder layer” (LAVEDRINE, 2009, p. 244).

76 «solid silver bromide particles form in the liquid gelatin as soon as all the components are brought
together” (LAVEDRINE, 2009, p. 244).
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O negativo de gelatina de prata tinha o vidro como suporte, posteriormente substituido
pelo filme plastico. A emulsdo ¢ formada pela camada de gelatina com particulas de
prata suspensas. O inglés Richard Leach Maddox'’ foi o primeiro a tornar pratico o uso

da gelatina em um processo fotografico, no ano de 1871:

Maddox espalhou sobre o vidro uma solugdo de gelatina com varios
sais de prata, em que eram predominantes os de brometo de prata,
formando-se uma fina pelicula que se denominava emulsdo (é o termo
corrente embora se trate na verdade de uma suspensdo). Depois de
seca, a emulsdo permanecia firmemente agarrada ao vidro e mantinha-
se inalteravel durante bastante tempo. Quando a chapa era processada,
a gelatina inchava, abria poros e permitia que as solugdes penetrassem
e reagissem com os sais. Depois de seca, a gelatina voltava ao seu
estado inicial (PAVAO, 1997, p. 38-39).

No livro “Photographs of the past” (2009), de Bertrand Lavédrine, o processo de

preparagao da emulsdo € descrito da seguinte maneira:

Uma solugdo de nitrato de prata ¢ adicionada a uma solucdo de
gelatina quente que ja contém o brometo de potassio. Esta mistura se
transforma imediatamente em uma suspensdo esbranquicada de
particulas brometo de prata. Esta suspensdo ¢ curada por aquecimento
durante varias horas, nas quais os cristais de brometo de prata irdo se
dissociar e  formar-se  repetidamente,  aumentando  sua
fotossensibilidade. A medida que arrefece, a gelatina torna-se firme e
¢ cortada em tiras (chamadas ‘noodles’) que sdo lavadas com agua fria
para remover os residuos deixados a partir da produgdo do haleto de
prata. Entdo os ‘noodles’ sdo derretidos — numa segunda maturagdo —
e o liquido ¢ espalhado em placas de vidro de tamanho padrdo, secas
no escuro, ¢, em seguida, embrulhadas e encaixotadas para o
transporte’” (LAVEDRINE, 2009, p. 246, tradugio nossa).

O autor também destaca que as primeiras placas de gelatina eram sensiveis apenas para
os comprimentos de onda azul e UV. Com o tempo, descobriu que adicionando-se as
emulsdes pequenas quantidades de corantes, a ‘sensibilidade espectral’ da placa poderia

ser aumentada, “primeiro para as regides amarelas e verdes (sensibilidade

77 Richard Leach Maddox (1816-1902) foi fisico e fotografo inglés.

8 «A solution of silver nitrate is added to a solution of warm gelatin that already contains potassium
bromide. This mixture immediately turns into a whitish suspension of silver bromide particles. This
suspension is ripened by heating for several hours, during which the silver bromide crystals will
dissociate and re-form repeatedly, increasing their photosensitivity. As it cools, the gelatin becomes firm
and is cut into strands (called noodles) that are washed in cold water to remove residues left from the
production of the silver halide. The noodles are then melted — a second ripening — and the liquid is spread
on standard-size glass plates, dried in the dark, and then wrapped and boxed for shipping”
(LAVEDRINE, 2009, p. 246).

106



ortocromatica), e, eventualmente, at¢é a regido do vermelho (sensibilidade

pancromatica)”’”’ (LAVEDRINE, 2009, p. 246, traducio nossa).

Com as chapas de gelatina o tempo de exposicao diminuiu sensivelmente, chegando a

1/30 de segundo ao final do século XIX. Desta forma, a gelatina:

[...] tornou-se o material fotografico padrao apds 1878, quando
Charles Bennett (1840 - 1927) descobriu que o aquecimento da
suspensdo por varias horas — um processo conhecido como maturacao
— levou a um aumento extraordinario na sensibilidade (velocidade).
Isso permitiu que os tempos de exposicdo normais fossem de
segundos para fragdes de segundo e marcou o inicio do que era entdo
chamado de "fotografia instantanea" (LAVEDRINE, 2009, p. 244,
tradug@o nossa) *.

A revelacao se dava em uma solugao contando um agente de redugdo organico, tal como
a hidroquinona, “que transforma as particulas de brometo de prata que tinham recebido
exposi¢ao a luz em particulas de metal prateado. As placas eram fixadas com tiossulfato
de sodio e depois lavadas” *' (LAVEDRINE, 2009, p. 246, tradu¢io nossa). No

negativo de gelatina de prata os tons de imagem variam do cinza neutro para o preto.

Outra melhoria ao processo fotografico ¢ que as placas de gelatina eram secas e
mantinham-se sensibilizadas por meses antes da exposi¢dao; da mesma forma, poderiam
ser reveladas tempos depois. Tal caracteristica facilitou a producao industrial do
material fotografico, ja que agora ele poderia ser distribuido em todo o mundo e ser
adquirido tempos antes de sua utilizagdo. Com a industria fotografica a partir da década

de 1880:

[...] empresas como a Lumiére (Franga), Agfa (Alemanha), Eastman
(EUA), e IIford (UK) desenvolveram-se rapidamente nos ultimos anos
do século XIX. E a pratica da fotografia, até entdo o dominio
exclusivo de fotografos profissionais e alguns amadores dedicados,

7 “first into the yellow and green regions (orthochromatic sensitivity), and eventually as far as the red
region (panchromatic sensitivity)” (LAVEDRINE, 2009, p. 246).

%0 “pecame the standard camera material after 1878, when Charles Bennett (1840- 1927) discovered that
heating the suspension for several hours — a process known as ripening — led to an extraordinary increase
in sensitivity (speed). This allowed normal exposure times to go from seconds to fractions of a second
and heralded the start of what was then called “instant photography”” (LAVEDRINE, 2009, p. 244).

81 “transformed the particles of silver bromide that had received light exposure into silver metal particles.
The plates were fixed with sodium thiosulfate and then washed” (LAVEDRINE, 2009, p. 246).

107



tornou-se acessivel a um vasto publico (LAVEDRINE, 2009, p. 244,
tradugdo nossa) *.

Os negativos de gelatina possuem as caracteristicas listadas a seguir:

Apresentam cor neutra, com negros bem pronunciados nas zonas
escuras. A espessura da camada de gelatina é sempre uniforme,
cobrindo perfeitamente toda a chapa, incluindo arestas e cantos (ndo
confundir com emulsdo levantada por deterioragdo). A espessura do
vidro ¢ menor do que nos negativos de colddio, sendo vulgares
espessuras de 1,5 mm, 1 mm ou até inferiores a 1 mm (PAVAO, 1997,
p- 105).

O desenvolvimento e aperfeigoamento dos processos fotograficos foi fruto do trabalho
de outro inglés, chamado George Eastman (1854-1932). Aos 23 anos, este bancario
adquiriu uma camera fotografica e se entusiasmou pela atividade, ainda no rudimentar
processo de chapa umida. Desapontado com a lentidao e custosa preparacao de chapas,
além de ter que usa-las imediatamente, Eastman tomou conhecimento através de um
artigo sobre a emulsdo gelatinosa e se interessou a ponto de comecar a fabrica-la em
série. Ainda assim achava complicado o processo de estocagem, pois as das chapas de
vidro eram pesadas e quebravam facilmente. Desse modo, imaginou uma maneira de

abreviar o processo, para tornar a fotografia mais pratica e eficiente.

Favoravel para fazer negativos e copias, aliou a tecnologia da emulsdo com brometo de
prata a rapidez de sensibilidade na suspensdo com gelatina e a transparéncia do vidro.
Esta foi substituida por uma base também transparente, porém flexivel, de nitrocelulose,
que emulsionou o primeiro filme em rolo. Podendo enrolar o filme, varias chapas
poderiam ser obtidas em apenas um rolo, chamado por ele de "Camara KODAK".
Langada comercialmente em 1888, o sucesso do invento tornou todos os processos

anteriores obsoletos e relegados apenas aos fotografos artesaos.

A camara projetada era pequena e leve, com uma lente capaz de focalizar tudo a partir
de 2.5m de distancia, e, seguidas as indicagdes de luminosidade minimas, era s6 apertar
o botdo. Finalizado o rolo, a camara era encaminhada para o laboratorio de Eastman,
que receberia seu negativo, copias positivas em papel e a cdmara comum novo rolo de

100 poses. Com o slogan "Vocé aperta o botdo, nés fazemos o resto.", a Kodak além de

82 «“Companies such as Lumiére (France), Agfa (Germany), Eastman (USA), and IIford (UK) developed
rapidly during the last years of the nineteenth century. And the practice of photography, until then the
exclusive province of professional photographers and a few dedicated amateurs, became accessible to a
wide public” (LAVEDRINE, 2009, p. 244).

108



proporcionar uma verdadeira revolucdo, se tornou uma gigantesca empresa, pioneira em

avangos técnicos que refletem até os dias atuais.

2.2.6.1 Deterioracao dos negativos de gelatina em vidro

Os tipos de deterioragdo mais frequentes nas placas de gelatina sdo danos fisicos, como
a quebra e rachaduras no vidro, ou a delaminagdo da camada de gelatina, que pode ser
causada por “falhas na preparacao da superficie do vidro no momento do fabrico, a
deterioragdo do vidro, ou a exposicdo das placas aos extremos de umidade relativa

durante a armazenagem” 3 (LAVEDRINE, 2009, p. 248, traducdo nossa).

A gelatina ¢ um material bastante estavel. A sua deteriora¢do esta
associada geralmente a condi¢des de humidade relativa elevada, que a
amolecem e a tornam pegajosa. Nestas condi¢des a gelatina presente
nas fotografias pode aderir aos envelopes, sobretudo se existir pressao.
E o caso dos negativos em vidro guardados em ambientes humidos,
que se encontram empilhados e acumulam um peso consideravel e
que, frequentemente, colam entre si ou aos respectivos envelopes
(PAVAO, 1997, p. 132).

Se o excesso de umidade ¢ um problema na conservagdo dos negativos de gelatina em

vidro, um ambiente com baixa umidade também pode ser danoso para este material:

Nos negativos de vidro o problema das flutuagdes de humidade ¢ mais
grave, pois o vidro ¢ rigido e ndo acompanha de forma nenhuma as
variagOes dimensionais da gelatina. As variagdes de humidade
originam tensdes ¢ a camada de gelatina pode descolar se o ambiente
for demasiado seco (PAVAO, 1997, p. 132).

Além dos problemas ja listados, os negativos de gelatina também podem apresentar
manchas, sendo alguns casos resultadas de processos de revelacdo inadequados, como

verificado a seguir:

O aparecimento de manchas amarelas ou castanhas na imagem revela
que ocorreu sulfuragdo por lavagem ou fixagdo insuficientes,
agravadas por condigdes ambientais adversas. Nos negativos
encontram-se com frequéncia manchas de salpicos de produtos
quimicos e dedadas, resultantes de passagens pela cdmara escura.
Alguns negativos de gelatina apresentam a imagem muito
enfraquecida e, simultaneamente, uma cor amarela ou castanha-clara
bastante fora do habitual. Esta cor ndo resulta da deterioragcdo. Trata-
se antes do resultado de um tratamento de intensificacio com
mercurio, que os fotografos usavam para corrigir negativos que

83 “poor preparation of the glass surface at the time of manufacture, to glass deterioration, or to exposure

of the plates to extremes of relative humidity during storage” (LAVEDRINE, 2009, p. 248).
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acidentalmente ficaram subexpostos. Ndo os devemos confundir com
negativos de colddio ou com negativos sulfurados (PAVAO, 1997, p.
187).

Por fim, todas as imagens produzidas com o uso de gelatina de prata estdo sujeitas a
deterioragdo oxidativa, que aparece como “desbotamento, amarelamento, e
espelhamento da prata (Figura 17). Este ultimo ¢ particularmente frequente em placas

de vidro de gelatina” ** (LAVEDRINE, 2009, p. 248-249, tradugdo nossa).

Figura 17 — Negativo de gelatina de prata em vidro com espelhamento de prata
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As técnicas decorrentes da agdo de radiagcdes ou frequéncias, dos espectros que
constituem as ondas eletromagnéticas, sobre materiais ou elementos fisicos, quimicos
ou tecnologicamente preparados, sensiveis ou previamente sensibilizados conformam

englobam todos os métodos do ato de fotografar.

As agdes e reacdes ocorrem de forma ocasional ou induzida, mas o fato ¢ que os

processos fotograficos evoluiram e expandiram com franca importancia a cada contexto

(L .) fading, yellowing, and silver mirroring. The latter is particularly frequent in gelatin glass plates”.
(LAVEDRINE, 2009, p. 248-249).

% Disponivel em: <http://iaq.dk/silvermirror/Gallery/Imdensity3a.html>. Acesso em: 20 fev. 2013.

110



historico, artistico e social destacado. Desde suas formas puras e filosoficas, até os
ultimos redutos conhecidos de suas relagdes experimentais e aplicadas a fotografia

produz notéaveis ramificagdes e possibilidades de estudos.
Luis Pavao (1997) sintetiza os processos e respectivos periodos da seguinte maneira:

Tabela 2 - Processos Técnicos Fotograficos.

PERIODO TECNICA

1839 a 1855 Daguerreotipia

1855 a 1880 Negativos em vidro de colddio umido e provas de
albumina

1880 a 1910 Negativos em vidro de gelatina e brometo de prata

e provas em papel direto (industrial de gelatina ou

colédio)

1910 a 1970 Negativos em pelicula e provas em papel de
revelacdo

1970 até hoje Cor cromogénea

Fonte: adaptado de Pavao (1997).

Além dos processos abordados anteriormente, o estudo pelo qual € possivel se realizar a

fotografia pode ser também colocado da seguinte maneira:

2.3. Processo Otico e Processo fisico/quimico

Além de ser possivel visualizar a imagem de um objeto sobre uma superficie plana
utilizando a camera escura e um pequeno orificio, a imagem se formava invertida. O
trajeto em linha reta pelos raios de luz faz com que ao passar por um pequeno orificio e
se projetar no plano oposto, a luz procedente torne a imagem invertida de cima para
baixo por causa da trajetoria retilinea da luz. Além disso, a imagem era té€nue, pois a
maioria dos raios ndo chegam até o plano de proje¢do; quanto maior o orificio, menor a
definicdo da imagem, pelo fato dos raios divergentes saidos de um mesmo ponto do

sujeito alcancarem pontos diferentes no plano de projecao, criando discos de difusdo e a
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utilizagdo de um pequeno orificio e utilizagdo de conjuntos de objetivas (lentes)

possibilita a formacao de uma imagem nitida.

Certos materiais sao sensiveis a luz, transformando-se sob a sua agdo. Os filmes e
papéis fotograficos possuem uma emulsido formada por gelatina animal e sais de prata
(material sensivel a luz), que quando expostas a luz gravam a imagem formando o

negativo, que ¢ utilizado para a confec¢ao da ampliacao (positivo).

No processo quimico, enquanto nao recebeu luz, o papel fotografico ¢ virgem e apds
sua exposi¢ao, passa a possuir uma imagem latente que deve ser processada para a
revelacdo e fixacdo definitiva da imagem. ApoOs a revelagdo o material deixa de ser
sensivel a luz. Entre as etapas quimicas esta a revelacdo, que consiste em colocar o
material sensivel em uma banheira contendo um produto quimico diluido em agua
chamado de revelador. Nesse momento, os sais de prata que receberam luz enegrecem
enquanto aqueles que nao foram atingidos continuam inalterados. A revelagao ¢
controlada pela dilui¢do do produto e do tempo de permanéncia do material sensivel no
revelador.Para deter o processo de revelagdo, o material sensivel deve ser colocado em
um produto quimico a base de acido acético, chamado de interruptor. Por tltimo, os sais
de prata enegrecidos no revelador sdo fixados e os que continuaram virgens e

inalterados na revelacao sao retirados.

Entretanto, a vontade ansiosa de alcancar o mundo a partir de suas revelagdes
primeiramente objetivas e concisas, qualidade do pensamento cartesiano, nao foi
satisfatoria para extinguir a magia e emog¢do que as imagens visuais despertaram no
homem. Maria Eliza Borges (2003, p. 37) coloca que as diferentes sociedades criam
formas distintas de produzir, olhar conceber e dialogar as produgdes imagéticas ao
longo dos séculos. E ¢ essa vontade de eternizar a condi¢do humana que a fotografia
acaba por se aproximar de iconografias produzidas no passado. Entretanto, para a

autora:

Como essas, a fotografia também desperta sentimentos de medo,
angustia, paixdo e encanto. Retne e separa homens e mulheres,
informa e celebra, reedita e produz comportamentos e valores.
Comunica e simboliza. Representa. Sua génese fisico-quimica e sua
capacidade reprodutiva criam um novo profissional da imagem e
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inauguram nao apenas uma estética propria, como também um novo
tipo de olhar (BORGES, 2003, p. 37).

Dessa forma, além das caracteristicas conceituais e processuais fisicos quimicas, ¢

importante atentar também para o sentido e compreensao dos usos e fungdes inerentes a

arte da fotografia.
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Capitulo 3 — Ciéncia e Conservacio de acervos fotograficos:
teoria x pratica

3.1. Preservacio: o residuo e o visivel

A fotografia ¢ um duplo, uma representacdo. Longe de ter um estatuto estavel, ela ¢é
variavel e multipla. Quanto ao seu valor documental, a imagem fotografica pode ser
caracterizada como vestigio do real, pois carrega em si um indicio material do que foi
fotografado. Portanto, a necessidade de conservar e restaurar fotografias sobrevém da
sua funcao de “arquivo da memoria”. O ato de conservar tem como objetivo prolongar a
vida dos artefatos fotograficos. Ao preservar proporciona-se a continuidade da memoria
da humanidade. Apesar disso, mesmo compreendida essa necessidade, as dificuldades
continuam a existir por falta de conhecimentos e meios. Seja em peliculas, chapas,
papel ou midias digitais, toda fotografia ocupa um lugar no espago e estdo sujeitas a
degradagdo atribuida ao ambiente e tempo. Além de outras, a caracteristica de memoria
da fotografia, por exemplo, impde a necessidade de preservar os documentos e seus

suportes.

O proprio daguerredtipo limitava o prolongamento da fotografia tempo pelo fato do
processo ndo apresentar uma imagem negativa, resultando em uma prova unica. Em
seguida, o sistema positivo-negativo admitiu a multiplicacdo sobre papel, porém a

inconstancia quimica ameagava a durabilidade.

Como ja anteriormente abordado, conseguiu-se perceber no século XIX a causa da
alteracdo das coOpias a base de sais de prata e consequentemente encontrar uma maneira
de estabilidade dos produtos. O surgimento do processo platina/paladio impregnava sais
de platina e paladio na fibra do papel, permitindo que a imagem durasse o mesmo
tempo que o papel no qual ¢ gravado. Assim, foram implementadas também técnicas
fotomecanicas que tiravam copias em tinta de impressdo a partir do negativo. Foram
surgindo métodos de retocar e preservar, que, entretanto ndo passavam de praticas
empiricas nao controladas. Atualmente, estes métodos foram considerados nocivos para
as fotografias, que em muitas aplicagcdes de materiais ditos modernos, proporcionavam

resultados desastrosos.
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Porém a evolugdo da fotografia enquanto fungao histérica e cultural induziu uma nova
forma de ver a conservagdo. O aparecimento de um mercado especializado e o aumento
da reflexdo e pesquisa sobre as imagens € a sua historia, permitiu uma nova concepgao
de conservagdo. Trata-se do restauro critico, que leva em conta critérios técnicos e a
globalidade do objeto como a sua historia, estética, evolugdo temporal e contexto
cultural. As causas de deterioragdo da fotografia sdo variadas, podendo-se considerar
dentre elas: humanas, ambientais, biologicas, de sintese (deficiéncia no processamento)

ou quimicas (instabilidade dos materiais).

A desfiguracdo se atenuava e era prevenida, sem, no entanto, apagar por completo a
passagem do tempo. De qualquer forma, havia um pensamento mais alinhado com
intervengoes cientificamente controladas. De tal maneira que a fotografia contribui para
o conhecimento quando se articula como instrumento de observacdo que serve para
verificar fatos comprovados e verificaveis, nos quais os mecanismos da informagao
visual se convertem em ferramenta de exploragdo ativa. A conservagdo da fotografia se
veicula a ideia de ajustar o maior tempo de vida aos objetos fotograficos, uma vez que
eles sao extremamente frageis. Todos os materiais fotograficos possuem estrutura
fisico-quimica complexa e instavel, fazendo imprescindivel compreender para entender

o desempenho dos materiais e estabelecer os métodos adequados para salvaguarda-los.

Recentemente, a circulagdo de profissionais da conservagao, industriais, cientistas e
restauradores, tem divulgado o reconhecimento da especificidade material e historica da

fotografia, que contribui para a difusdo de uma concepgao de restauro no sentido de:

[...] restabelecer a integridade fisica e quimica da imagem através de
diversos tratamentos de consolidacdo mecanica ou da eliminagdo de
manchas quimicas. Sendo preferiveis as interven¢des minimas, outras,
mais exaustivas, sO serdo aplicadas com prudéncia, apds levarem-se
em conta seus efeitos a longo prazo sobre a imagem e seu suporte
(BRESSON, 2004, p.3).
Dessa maneira, Anne Cartier Bresson acredita que, apesar das dificuldades e atrasos, os
progressos da conservacdo e restauro sdo perceptiveis desde o reconhecimento como
uma especialidade no campo da conservagao da fotografia. O fotdégrafo francés ainda
afirma que “Nao podemos copiar ou revelar uma memoria”, mas € possivel sim guarda-

la em forma de fotografia. Portanto, cada foto registra um momento tnico e impossivel
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de imitar, num dado momento do espago e do tempo. Ao perder a foto, perde-se

também uma parte da historia.
Pavao (1997) indica oito pontos fundamentais da conservacao de uma colecao:
1°) Observacio e descriciao

Observacdo sem intervengdo, que deve resultar em um pré-inventario: quantidades,
formatos, processos fotograficos, datas aproximadas, temadtica geral, ocorréncia de
pecas deterioradas, tratamentos a fazer, copia etc. Posteriormente, as pecas devem ser
individualmente examinadas seguidas da criacdo de uma ficha de inventario com os
seguintes pontos: formato, processo fotografico, embalagem existente, formas de

deterioragdo, tratamentos necessarios, localizagdo no arquivo e n°® da peca.
Devem ainda ser assinaladas as formas de deterioracao:
e Daimagem de prata: amarelecimento, espelho de prata, desvanecimento;

e Da imagem a cor: alteragdo do equilibrio cromatico, desvanecimento, mancha

amarela;
e Do meio ligante: abrasdo, aderéncias, perdas;
e Do suporte papel: rasgos, sujidades, vincos, fragilizagdo;
e Em vidro: partido, lascado, deteriorado;
e Em pelicula: cheiro de vinagre, ondulagao, amarelecimento.
2°) Controle de ambiente

A primeira e mais importante medida de conservagdo, pois num ambiente adequado
todos os outros fatores de deterioracdo sdo atenuados e as causas de possiveis alteragdes
podem ser eliminadas. A umidade causa os estragos consideraveis, como o0
amarelecimento da prata, formacdo de espelho de prata e fragilizagdo do papel. A
temperatura por sua vez acelera reagdes quimicas. Por isso, deve haver um aparelho de
registo de umidade e temperatura em funcionamento permanente. Caso contrario pode
se utilizar um desumidificador. Mas, “o investimento na climatizacdo ¢ o mais rentavel

que podemos fazer para preservar a colecao”.

Num arquivo com fotografias a preto e branco, as condi¢des ideais sdo:
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e Umidade relativa de 35% (com flutuagdes inferiores a 5%) e temperatura de

18°C (com flutuagdes inferiores a 1°C);

e Filtragem de ar.

3°) Organizacao

Evitar a manipulag¢do se a colegdo estiver arrumada e numerada (a atribui¢do de um
numero ¢ imperiosa), pois contribui para o prolongamento da vida da imagem, uma vez

que a manipulagdo ¢ um dos fatores de deterioracao;

4°) Acondicionamento

As fotografias devem ter trés niveis de protecdo. Em primeiro lugar, embalagens
individuais de papel, plastico ou cartdo. Depois, devem permanecer em caixas, gavetas
ou ficharios de cartdo ou metal. E finalmente, devem ser acomodadas em armarios e

estantes de aco laqueado, aluminio ou ago inoxidavel.

5°) Controle das condi¢des de uso

As negligéncias em fotografias sdo frequentes e se caracterizam por rasgos, vincos,
nodoas, manchas, inscrigdes a tinta, marcas de ferrugem de clips, dentre varias outras.

Elas podem ser facilmente evitadas com algumas regras de manuseamento, como:

- Sempre usar luvas ao tocar nas provas ou negativos;

- Pegar nas provas com as duas maos;

- Nao circular com negativos de vidro na mao e trabalhar sempre sobre uma mesa;

- Usar uma mesa de luz para a observacao de negativos de vidro;

- Nao escrever sobre as fotografias.

6°) Copia e duplicacio
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A copia consiste na reproducdo de um original. Uma prova sem negativo ¢ copiada para
se fazer um negativo de copia. Ja a duplicagdo ¢ a reproducdo de um original
transparente, um negativo ou diapositivo.Estas operagdes sdo muito importantes em
conservagdo para preservar originais de utilizacdes prejudiciais, salvar pecas
condenadas e recuperar imagens deterioradas, manchadas ou rasgadas, uma vez que

uma pe¢a manchada pode ser copiada se a mancha for eliminada da reproducao.

7°) Restauro

O restauro na fotografia nao tem tanta importancia como em outros campos, porque os
danos sdao geralmente causados por agressao do meio ambiente, € por isso sao
irreversiveis. No entanto, quando uma imagem ¢ restaurada, os sinais da intervengao
devem ser mantidos. O tratamento deve ser uma forma de estabilizagdo e ndo
intervencdo cosmética. Além disso, os efeitos do restauro nao sdo milagrosos. Portanto,
¢ preciso ter consciéncia do que vai se fazer para nao danificar ou criar mais problemas

a pega.

8°) Formacio de técnicos

Os técnicos devem ter uma formagdo geral no campo da conservagdo e uma especifica
de conservagdo de fotografia. Nem sempre se verifica esse aspecto nas instituigdes,
onde com frequéncia as pessoas responsaveis ndo tém formacao especifica na area. Por
isso tal aperfeicoamento se faz primordial, tendo em vista a evolu¢ao historica da
conservagao e restauro fotografico, apesar de ser um ambito muito especifico e acima de

tudo complexo, devido a variedade de materiais, suportes € métodos.

Nesse processo de valorizacdo, a preservacao de colegdes fotograficas alcanca cada vez
mais atenc¢do e se conforma como uma area de atuacdo relativamente nova dentro das
institui¢des publicas e particulares. Ja se pode contar com principios basicos e gerais,
estudados e estabelecidos e, as vezes até adaptados a determinadas realidades, que
podem orientar a conservagdo de materiais, suportes e elementos formadores da

imagem, visando garantir a permanéncia da fotografia.
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O aumento do universo documental fotografico ¢ continuo e atualmente se presencia a
inclusdo das novas tecnologias da imagem e processos fotograficos digitais que, em
pouco tempo, estarao sendo guardados como documentos historicos ou utilizados para a
guarda dos proprios documentos. Por isso, ¢ necessario compreender a dinamica dos
materiais fotograficos e acompanhar a evolugdo dos novos procedimentos da ciéncia da
conservagao ao longo da historia. Além disso, o olhar profissional deve ser capaz de

fazer a leitura correta do documento fotografico, que segundo Sontag:

[...] qualquer fotografia tem uma multiplicidade de sentidos; com
efeito, ver algo sob a forma de fotografia ¢ deparar com um potencial
objeto de fascinacdo. O extremo ensinamento da imagem fotografica ¢
poder dizer: Aqui esta a superficie. Agora pensem, ou antes, sintam,
intuam o que esta por detras, como deve ser a realidade se esta é a sua
aparéncia (SONTAG, 1986, p. 30).

Porém, para a propria autora, a necessidade de confirmar a realidade e de realgar a

experiéncia por meio de fotos, no entanto, ¢ um consumismo estético em que

atualmente todos parecem viciados.

Independentemente da perspectiva que se tem sobre a leitura “sé € possivel decifrar a
obra de arte e o conteudo humano de que o artista a cumulou quando se descobre a
leitura complexa que toda a imagem complexa oferece” (RENE, 2009, p.121) Ou seja, o
profissional deve no minimo conhecer sobre o conteido do documento que esta
analisando, assim como conhecer seu perfil e contexto econdmico e sociopolitico.

Como reforga Tagg:

A fotografia ndo tem nenhum sentido fora do seu contexto histérico. O
que une a diversidade dos locais em que a fotografia opera ¢ a propria
formagao social: os locais historicos especificos para a representacao e
para a pratica que a constitui. A fotografia em si ndo tem nenhuma
identidade. Seu status como uma tecnologia varia com as relagdes do
poder que investe. (TAGG, 1988, p. 68).
Para este autor, a fotografia tem tantas identidades quantas as que, historicamente, lhe
forem investidas. Ele considera necessario perceber, em cada ocasido, a maneira como
foi apreendida, os objetivos a que convieram, as perspectivas do mundo que
proporcionou etc. Lins de Barros e Strozenberg apontaram que “Nas maos de quem

manipula, a camera ¢ um recurso de linguagem através do qual alguém elabora uma

interpretagdo do real, atribuindo-lhes significados que ird materializar na imagem”
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(1992, p 21). Neste sentido, a camera ¢ uma ferramenta politica na propor¢do em que
prepara uma reprodugdo que ficard cristalizada para o futuro. Enquanto interpretacao do
real, a imagem oferece informacdes das mais diversas naturezas, fornece indicios do
real, e também norteia sobre o ideal almejado. Conforme as autoras: “na fotografia tudo
¢ paradoxo. Prova do real, ela nos fala do ideal. Ao refletir o concreto, ela espelha o
imaginario. Se acreditamos na sua imagem ¢ porque, nela, a técnica produz a magia,

ocultando, ao olhar que vé a foto, o olhar que a fabricou.” (Ibidem)

Enfim, fazer fotografia ndo se trata de um fenomeno isolado, mas inserido em um
circuito, com linguagens e praticas instituidas, que variam conforme um conjunto de
experiéncias sociais proprias ao individuo e ao seu grupo. De um modo geral, entende-
se que a producdo de imagens fotograficas se relaciona ao universo de praticas e
representacdes, que por sua vez sdo marcadas por experiéncias sociais e visuais, além de
estarem relacionadas a um contexto de circulagdo e apropriagdo de valores e

parametros.

3.2.  Os suportes fotograficos: o essencial

A fotografia, objeto do ato fotografico, consiste no suporte acrescido da imagem,
representacdo visual, que guarda em si caracteristicas especificas. J& o suporte ¢ a
superficie que carrega a camada fotossensivel, formadora da imagem. O tipo de suporte
¢ um dos fatores de classificagdo inicial dada aos grupos de documentos fotograficos de

um acervo e cada material tem uma vida propria e um caminho de degradacgdo diferente.

Os documentos fotograficos podem se apresentar em suportes como: papel, plastico,
vidro e metal. As provas monocromaticas, as provas os negativos monocromaticos € as
provas policromadticas sdo localizadas em suporte de papel. Os negativos € positivos
monocromaticos, bem como os positivos policromaticos sdo encontrados em suporte de
plastico. J4 os positivos monocromaticos, 0s negativos monocromaticos e o0s
diapositivos policromaticos estdo dispostos em suporte de vidro. Em suporte de metal

encontram-se 0s positivos monocromaticos.

O processo de colodio tmido tinha esta denominagdo porque empregava o colddio
(partes iguais de éter e alcool numa solugdo de nitrato de celulose) como substancia

ligante para fazer aderir o nitrato de prata fotossensivel a chapa de vidro que constituia a
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base do negativo. A exposi¢do devia ser realizada com o negativo ainda umido e a
revelacdo ser efetuada logo apds a tomada da fotografia. Este foi o processo de
confec¢do de negativos dominante na segunda metade do século XIX. Pelo fato de usar
chapas de vidro como base, o método produzia negativos mais nitidos e com maior
gradacdo de tons do que os negativos de papel encerado, que eram os utilizados até

entdo. Seu apice perdurou até a substituicao pelas chamadas placas secas.

Os primeiros negativos de vidro datam de 1848. Criado pelo inventor e fotografo
francés Claude Félix Abel Niépce de Saint-Victor, sobrinho de Nicéphore Niépce. A
utilizacdo de uma placa de vidro recoberta por uma camada de albumém, sensibilizada
depois de seca por uma solugdo de nitrato de prata, podia esperar quinze dias antes de
ser expostas e em seguida aguardar mais quinze dias para ser revelada, facilitando o uso
nas viagens. Além disso, se dispensava o transporte da cdmara escura e outros
equipamentos que podiam ser antecipadamente preparados em estiidio. Pavao (1997, p.
29) considera que o suporte ideal deve ser plano, transparente, estdvel, barato e de
superficie polida. Portanto, no ano de 1850 o material que mais se aproximava destas

caracteristicas era o vidro.

O segundo momento significativo no desenvolvimento da fotografia através das chapas
de vidro foi a substituicdo do colédio tmido pelo negativo seco emulsionado com
gelatina. Foi aperfeicoado em 1864 o processo das placas umidas, passando-se a

produzir uma emulsao seca de brometo de prata em colddio.

O negativo de chapa de vidro em gelatina marcou a transigdo para a
era da fotografia, em que a gelatina se transforma no veiculo de
sustentacdo dos cristais de prata e passa para uma escala de confecg¢ao
industrial. Esse tipo de emulsdo foi usado inicialmente para fazer
negativos de vidro, passando depois a ser empregado na fabricagdo de
papéis fotograficos e filmes flexiveis (FILIPPI, LIMA &
CARVALHO, 2002, p. 22).

Proveniente do arranjo entre elementos quimicos, 6ticos € mecanicos, O Processo
fotografico passou por diversos aprimoramentos ao longo de sua trajetdria. No caso dos
principais negativos em suporte de vidro, a técnica contextualiza-se de 1848 a 1871. De
um modo geral, as mudangas continuamente se relacionavam ao intuito de tornar mais
praticas, simples e 4gil a tomada e o processamento da imagem. Mas, nos primeiros
anos, o exercicio fotografico era restrito a personagens esclarecidos e um fotégrafo se

aproximava da figura de um alquimista. Essa realidade no caso das chapas em vidro
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revestidas pelo colodio umido, era corroborada pelo fato do processo depender de uma
manipulagdo cautelosa do operador que tinha que lidar com as chapas timidas para

conseguir a imagem.

No Brasil, durante muitas décadas, sua preservacao foi resumida em guardar os suportes
em envelopes pardos, empilhados em caixas de papeldo. Entretanto, mesmo que
inadequada, deve-se admitir que esta foi a forma de manter seguras preciosos bens
culturais e imagens historicas. As pesquisas sobre procedimentos especificos sao
escassas e suas caracteristicas peculiares exigem conhecimentos especiais. E justamente
em razdo de sua fragilidade, torna-se pertinente questionar, como serd o futuro e a

conservagao dos negativos em vidro?

Porém, antes mesmo de qualquer resposta, ¢ fato que o ponto de partida sdo as
precaucdes especiais no manuseio do acervo e seu acondicionamento. Os negativos em
vidro apresentam patologias diferentes que vao desde a quimica do suporte com a perda
de transparéncia e superficie aspera, até a degradacdo fisica como fissuras e
fragmentacdo. A emulsdo tem tendéncia a destaca se as flutuagdes de umidade relativa
forem grandes, pois como material inorganico, o vidro ndo ¢ capaz de acompanhar seus
movimentos. A emulsdo pode ainda sofrer patologias relacionadas com a presenga de

microrganismos, fungos e bolores.

Sobre sua conservagdo, ¢ relevante ainda colocar que muitos fotografos retiravam a
emulsdo fotografica de alguns negativos para reaproveitar as chapas de vidro e
reproduzir novos negativos. Esta pratica acabou por contribuir de varias maneiras para a
perda desses suportes. Mas afinal, qual ¢ a razdo de preservar o que ainda resta deste

suporte e seus acervos?

O acondicionamento adequado, a higienizacdo, o manuseio, a estabilizagdo e o
diagnostico adequado do acervo de negativos em chapas de vidro deve fazer parte das
politicas de preservagdo de qualquer instituicao cultural em fun¢do de sua importancia e
raridade. De acordo com Annateresa Fabris (2008), desde seu surgimento, em meados
do século XIX, a fotografia foi considerada de grande importancia para as atividades
cientificas, ao permitir a multiplicagdo do campo da observagdo, munindo “evidéncias e
provas”, daquilo que até entdo era imperceptivel a olho nu e possibilitando novas

descobertas a partir do exame visual e comparavel dos dados.
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Porém, a fotografia ndo se restringe simplesmente a prova concreta do real, do
verdadeiro, ou como afirmava Laplantine (2004) uma garantia auténtica incontestavel.
Dessa maneira, a fotografia proporciona mais que uma exposicdo externa, ela fornece
indicios sobre a realidade que retrata, além da perspectiva de quem a produziu. Para
Bernardo Pinto “aquilo que, numa fotografia, ¢ da ordem da comunicacdo, nio ¢
naturalmente, o que ela representa”. O autor aponta que antes de tudo, o que a fotografia
comunica ¢ o fato de ser o estatuto de uma imagem. “Ou seja, que antes de nela
procurarmos um efeito dessa mesma realidade lhe encontraremos uma manifestacao da
realidade da propria imagem” (ALMEIDA, 1995, p. 79). Importante mencionar também
os aspectos inerentes a produgdo, circulacdo, consumo e das interagcdes sociais que,

também envolvidas nestes processos, sao fundamentais produtoras de sentido.

Partindo da constatacdo da inegavel importancia da fotografia enquanto ferramenta de
memoria e conservacdo de dados e fatos histdricos, a conservagdo também de seus
suportes torna-se uma forma singular de preservar fragmentos do passado. A fragilidade
do suporte de vidro, por exemplo, faz com que a fotografia como documento nao receba
o tratamento adequado e necessario como nos demais documentos. Por isso a
conservagdo dos suportes fotograficos em vidro requer e pressupde reflexdes voltadas a
sua condi¢do. A importancia desse tipo de acervo fica muito clara quando se pensa nas

informacdes que representam, além de outros valores atribuidos.

Independente da intencdo de perpetuar, alguns documentos se transformam em
patrimonio histérico para a humanidade ou em esferas juridicas tornam-se prova de
atividade ou acdo, que podem ser evidenciadas quando mantidas e conservadas. Kossoy
(1999, p.129) observa com pertinéncia a relagdo da conservacao de acervo quando
constata que este “conecta-se a uma realidade primeira que gerou em algum lugar e
época”. E completa, questionando se “Porém, perdendo-se os dados sobre aquele
passado, ou melhor, ndo existindo informacdes acerca do referente que a originou, o que

mais resta? Uma imagem perdida, sem identificagdo, sem identidade sem historia.”

Apesar da preocupagdo com a conservagao fotografica estar inicialmente vinculada ao
aperfeicoamento dos processos existentes, na tentativa de minimizar custos de

producdo, facilitar a producdo e melhorar a qualidade da imagem, muito se evoluiu a
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respeito da finalidade de perpetuarem-se imagens desgastadas, assim como seus

respectivos suportes.

O final do século XIX passou por um intenso fervor cultural, quando a sociedade se
modernizou e as cidades mudaram sua configura¢do. Muito bem compreendida por
Baudelaire, a modernidade estava imersa em particularidades que iam contra a
preservacao fotografica. A velocidade conferida ao novo perfil da sociedade fez com
que a fotografia se caracterizasse como um bem utilitario e descartavel. Sendo assim, a
preocupacdo com a preservagao era dispensavel. A possibilidade de reprodu¢do garantia
sua eternidade. O que havia, era uma apreensdo estética relacionada a imagem, que
levou conservadores a utilizarem produtos quimicos sem o devido conhecimento na
pratica da restauracdo. Estes, em longo prazo causariam danos irreparaveis, pois o

objetivo da conservacao nao ¢ estético.

A conscientizacdo sobre a fotografia e ndo apenas de seu valor iconolédgico fez surgir

uma nova visao de restauro:

[...] o objetivo da restauragdo ndo ¢ mais recuperar ou reformar
objetos para adapta-los ao gosto do dia ou restituir-lhes um valor de
uso; ao contrario, se a matéria ¢ indissociavel da significagdo da obra,
trata-se daqui por diante de respeitar a sua integridade. O restauro
critico ndo obedece mais apenas a critérios técnicos, mas leva em
conta a globalidade do objeto: sua historia, seu contexto cultural, sua
estética e sua evolugao temporal (BRESSON, 2004, p.3).

A preocupacdo em realizar um correto trabalho de conservacao de acervos cresce aos

poucos, acarretando em um maior nivel de qualidade e eficiéncia.

Entretanto, por outro lado, como demonstra Benjamim em A obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica, tal fendmeno ndo seria passageiro. Desencadeado em
primeiro lugar com a xilogravura (Idade Média), seguida pela litografia, (inicio séc.
XIX), e apressada pela fotografia, a vivéncia nas alteragdes ocasionadas pela
reproducdo técnica continua, e se desenvolve ao longo da histéria em intensidade
crescente. Dos aparelhos fotograficos remotos e analdgicos as contemporaneas

maquinas, o mundo hodierno ainda gira em torno das técnicas de reproducao.

A exponibilidade de uma obra de arte cresceu em tal escala, com os
varios métodos de sua reprodutibilidade técnica, que a mudanga de
&nfase de um polo para outro corresponde a uma mudanga qualitativa
comparavel a que ocorreu na pré-histéria (BENJAMIN, 1986, p.173).
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Em funcdo das diferentes maneiras de reproducdo, o valor de exposicao as referéncias
culturais acendeu substancialmente, se confrontadas ao periodo anterior a era da
reprodutibilidade: o que levava toda uma vida para chegar ao conhecimento agora

atinge em poucos instantes um grande publico.

O momento contemporaneo ¢ de transformagdo, onde o material fisico concorre
diretamente com o digital, que resulta no desafio de salvaguardar suportes originais
através de agdes de conservagdo e preservacdo das caracteristicas intrinsecas do seu
material. Este novo paradigma da fotografia ¢ objeto de reflexdes e discussdes embora
analogica ou digital, ela continua sendo “a escrita da luz”, pois sempre ha os olhares

decisivos sobre a imagem.

Hé uma conscientizagdo acerca das dimensodes didatica, estética e cultural das imagens
que incitaram a uma consulta constante as impressdes originais. E essa iniciativa gera
atengdo a preservacao das colegdes e fazem surgir uma concepcdo inovada sobre a
conservacdo das fotografias. Segundo Bresson “A maneira de conservar evoluiu,
portanto com o aparecimento de um mercado da fotografia, com as reflexdes e
pesquisas sobre as imagens e sua historia, mas também com as mudangas que afetaram

as proprias concepgdes de restauro” (BRESSON, 2004, p.3).

Mas por outro lado, ¢ inevitavel que as técnicas tradicionais sejam pouco a pouco
cerceadas pela pouca opcao de material, que atende as grandes industrias fotograficas.
Os produtos digitais sao barateados, enquanto os naos digitais tornam-se elitizados e
caros, ou seja, bem menos acessiveis. A facilidade da pratica e a multiplicacdo continua
das imagens acabam contribuindo para certa banaliza¢do da fotografia, conferindo-lhe

alguma apatia.

E ¢ nesse sentido, que se torna pertinente questionar o que sera feito com todo o acervo
em fotografia sobre vidro no futuro, j& que a tendéncia atual ¢ direcionada ao formato
digital? Sob essa perspectiva, teria se tornado a fotografia uma espécie de “vitima do
excesso”? A inquietagcdo sobre a preservacdo do material fisico é consequéncia de uma
disposi¢do acritica recente em se desfazer do acimulo de objetos sem ordem pratica
direta. Dessa forma, dentre outros acervos, a salvaguarda dos negativos em chapas de
vidro tornou-se urgente para evitar a deterioragdo de um material que compde

informacdes funcionais e de suma importancia historica e cultural. Além de a fotografia
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constituir-se em importante veiculo de comunicacdo visual, seus valores como fonte de
informacao e patrimonio documental legitimam a afirmacao de Kossoy quanto a histéria
de a fotografia estar ligada intimamente ao processo historico de um pais, sem

possibilidade de dissociagao.

Nao se trata de negar a importancia do desenvolvimento tecnoldgico e seus papéis e
valores para a sociedade atual. A questdo em destaque aqui € relacionada a preocupagao
da forma como os importantes acervos de negativos em chapas de vidro receberam
atencdo até agora, e principalmente, o que sera feito deles no futuro, diante da
convergéncia a digitalizagdo de informacgdo, justamente objetivando ao descarte de
suportes que ocupam espacos, cada vez mais escassos € necessarios aos outros
empregos. Através da visualizacdo do acervo em vidro que resistiu a agdo do tempo,
torna-se possivel a descoberta de testemunhos que ali efetivaram sua historia.
Atualmente, os ideais e valores comuns a uma coletividade sdo redefinidos por novos

olhares que buscam no passado a ressignificacdo da heranga cultural.

Longe de esgotar as reflexdes enunciadas acima, este breve panorama tem como
objetivo instrumentalizar a pesquisa em um caminho mais direcionado aos problemas
teoricos e metodoldgicos relacionados a presente investigacdo. Como coloca Maria
Eliza Borges “conhecer essa multiplicidade de mundos, de interesses materiais e
simbolicos, equivale a conceber o real como cendrio mutdvel que estd sempre em
processo de formagdo” (BORGES, 2003, p.112). Por isso, a iconografia fotografica
acaba por ampliar o registro tematico, referente a diversas épocas e lugares. Ela ¢ antes
de qualquer coisa, um meio de conhecimento que armazena aspectos de personagens,
cenarios e fatos com um cardter documental. Mas de maneira simultdnea demonstra
uma forca simbolica através dos seus eclementos de fixagdo histérica individual e

coletiva.

O passar do tempo confere constantes releituras e ressignificagdes as imagens, além da
reelaboragdo de sentido, realizada pelos diferentes espectadores. Os acervos de imagens
também sdao capazes de revelar situagdes culturais inéditas contribuindo para a
constru¢do do conhecimento. Além disso, a complexidade da fotografia estd também na

diversidade dos atores sociais que a produzem. Como ja posto por Kossoy (2001) e
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Bourdieu (1965) a fotografia estd presente em tudo e registra a evolugdo das pessoas e

sociedade, na forma de documentos historicos.

Esta pesquisa parte dessa base formal e procura realizar conexdes do conhecimento
cientifico experimental envolvendo métodos descritivos e de andlise de resultados, para
estabelecer os protocolos da andlise cientifica desse acervo, apontando rigorosamente
aspectos ainda estudados sobre este suporte. Os processos fotograficos utilizados no
passado, apresentam caracteristicas internas de deterioracdo, de acordo com os materiais
utilizados na sua fabricacdo. Mas, além da estrutura do préprio material, ha de se
considerar também a maneira pela qual o fotografo manipulou os produtos quimicos ao

revelar a imagem, podendo com isso ter acelerado, ou ndo, o processo de deterioragao.

Ao longo da histdria da fotografia, pode-se perceber tentativas de se utilizar substancias
que garantissem a qualidade e a durabilidade das fotografias, as quais alcancaram algum
sucesso. A substituicdo dos sais de prata levou a processos bastante resistentes como a

platinotipia, o paladio e o carvao por exemplo.

A preocupacdo com a conservagdo fotografica esteve, inicialmente, atrelada a busca
pelo aperfeicoamento dos processos existentes, na tentativa de minimizar os custos de
melhorara qualidade da imagem. A descoberta em 1851 do coldédio umido
(nitrocelulose, éter e alcool) como meio ligante, valorizou a qualidade da imagem
fotografica, proporcionando lhe uma maior nitidez. Esse foi o processo preferido de
grandes retratistas, que teve como um de seus maiores expoentes o fotografo Félix

Nadar.

Mas o uso do colodio trazia alguns inconvenientes pois todo o processo deveria ser
realizado com o produto ainda umido, aproveitando se a abertura de seus poros, quer
para o registro da imagem, quer para a revelagdo. Na tentativa de aperfeicoar e
simplificar o processo chegou se ao colddio seco, que, embora trouxesse vantagens na

manipula¢do, apresentava resultados inferiores ao anterior.

Outro exemplo foi o ferrotipo que, na tentativa de minimizar os custos de producao,

acabou por consolidar-se como processo bastante resistente.

Um ultimo exemplo foi a evolugdo tecnologica transcorrida com os negativos. Desde a

descoberta do principio do negativo em papel por Henri Fox Talbot em 1840, até os
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negativos atuais de poliéster, resistentes ao corte e impermeaveis, houve uma série de
processos alternativos tais como: negativo de vidro em colddio, em albumina, nitrato de

celulose, diacetato de celulose, triacetato de celulose, entre outros.

Hoje em dia o conceito de restauro vem se modificando, optando-se pela protecao do
objeto, e adotando-se um tratamento que privilegie a preserva¢do em longo prazo. Esse

tratamento implica na ado¢do de procedimentos que sejam reversiveis.

Esta pesquisa busca apresentar as peculiaridades das principais técnicas analiticas
utilizadas para a caracterizagdo de materiais, como a analise quimica por fluorescéncia
de raios X, analise por microscopia eletronica de varredura, andlise de espectrometria
por infravermelho e cromatografia liquida e gasosa. Pretende-se com este estudo uma
maior compreensao dos resultados obtidos em cada uma das técnicas abordadas e como
¢ o processo de envelhecimento destes materiais para se propor novos métodos da

conservagao a partir do estudo dos materiais empregados.

Procedimentos de estudos fisico-quimicos tém sido empregados hd muito tempo em
distintos processos relacionados a obra e arte: na Cria¢do, quando o artista dominava a
técnica de uso de materiais; na Teoria-Critica, quando os estudiosos autenticavam essas
obras e na Conservagdo-Restauracdo, quando este empregava procedimentos,

metodologias e materiais para sua recuperacao.

Na era moderna, do aprimoramento das Ciéncias Naturais ao uso de novas tecnologias
de registro, como a fotografia, distintos pesquisadores envolveram esfor¢os para o
desenvolvimento de métodos especificos voltados ao estudo de obras de arte e

documentos.

Nos ultimos anos, ampliou-se a abordagem em relagdo a cultura material — aqui
compreendida como arte, artesania ¢ memoria documental — a partir do emprego de
novas tecnologias e conhecimentos de diversos saberes oriundos da Quimica, da Fisica

e da Biologia aplicadas ao estudo da materialidade desses objetos.

Abordagens interdisciplinares potencializaram o reconhecimento dos objetos por meio
da interface entre as areas de Conservagao-Restaura¢do e da Ciéncia da Conservagao. O
uso de recursos, ferramentas e metodologias tecnologicos e o auxilio de profissionais
advindos de areas das Ciéncias Duras, preteridas pelo universo artistico, possibilitaram

o alargamento dos horizontes de pesquisas tedricas e praticas na area de intervengao,
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identificacdo e conservagao de bens culturais. A Ciéncia da Conservagao ao construir

uma ponte entre

O desenvolvimento da area de ciéncias aplicadas a conservagdo e
restauragdo de obras de arte é relativamente recente no Brasil ¢ no
exterior. No inicio do século XIX, as escavacdes realizadas em
Pompéia e no Egito, quando da invasdo deste Gltimo por Napoledo,
provocaram a execucdo de diversos trabalhos pioneiros nesta area. A
grande diversidade de materiais antigos recolhidos levou os
arquetlogos a contar com a colaboracdo de sabios e cientistas de
renome - mineralogistas, botanicos, zodlogos e quimicos. No inicio do
século XX, varios laboratorios estabeleceram-se na Europa e alguns
outros na América do Norte, nos Estados Unidos e Canada. (Souza,
1996)

Dentre os objetivos da analise de materiais no estudo cientifico de obras de arte esta a
necessidade do conhecimento do estado de conservacao de uma obra. Para isso, ¢
fundamental descobrir quais eram os materiais originais constituintes da obra, quais se
deterioraram e quais foram alterados ao longo de sua existéncia, procurando entender
quais mudancas culminaram com seu estado atual. Além de nortear as agdes de
conservagao de uma obra, a analise de materiais permite conhecer as especificidades do
trabalho de um determinado artista, explorando sua técnica e a relacdo de materiais
utilizados, revelando escolhas pessoais e influéncias de um determinado contexto de

producdo da obra.

O Laboratério de Ciéncia da Conservacao do Cecor - Centro de Conservagdo ¢
Restaura¢ao de Bens Culturais Moveis, da Escola de Belas-Artes, tem-se, nos ultimos
anos, dedicado a pesquisa na area de materiais e técnicas artisticas do século XVIII em
Minas Gerais. Para o desenvolvimento de projetos interdisciplinares dessa categoria,
necessitamos ndo somente da pesquisa em analises quimicas, mas também de pesquisa
historica, além da organizagao e catalogagdao de materiais de referéncia e da execugdo de
estudos praticos, na tentativa de compreendermos em profundidade a técnica utilizada

para a execucdo das obras em estudo.

Souza ainda afirma que “E muito importante, portanto, que o profissional tenha um
conhecimento de técnicas pictdricas, de produtos naturais, andlise instrumental, historia
da arte, e tenha também um conhecimento pratico dos materiais com que trabalha e
busca identificar, porque, se esses requisitos ndo forem preenchidos, corre-se o risco de

esse profissional ficar se auto iludindo com resultados e analises mal elaborados, os
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quais estardo completamente fora da realidade, apesar de parecerem embasados
cientificamente. Nao ¢ raro encontrar profissionais que pretendem estar identificando
técnicas pictoricas mas nunca tentaram sequer misturar um pouco de 6leo de linhaga

com um pigmento para ver como esta mistura se comporta”.

3.3. Os bens culturais: material x imaterial

Para uma melhor compreensao do estudo podemos dividir os materiais que compdem 0s
bens culturais em dois grupos principais: materiais organicos € materiais inorganicos.
No primeiro grupo destaca-se materiais diversos como papel, tecido, pergaminho,
couro, fio e fibra, corante, dleo, resina, cola, madeira, além de materiais orgénicos
sintéticos. Entre os materiais inorganicos citamos como exemplo vidro, metal, pedra,

etc.

Segundo Souza (1996) A composi¢cdo quimica de obras de arte depende da tecnologia
utilizada para sua fabrica¢do, mas geralmente estas contém tanto materiais organicos
quanto inorganicos. As pinturas a 6leo, por exemplo, sdo constituidas por camadas de
tinta preparadas a partir de pigmentos inorganicos sintéticos ou naturais, fixados em
uma camada através de um meio oleoso (6leo secativos como 6leo de linhaga, de nozes,
de papoula, etc.), que com o passar do tempo forma um reticulo tridimensional que
mantém coesa a camada de pintura e os pigmentos nela presentes. Tais camadas de tinta
encontram-se sobre um suporte que pode ser de madeira, metal, vidro, tecido, etc.
Outras obras podem ser compostas somente de materiais inorganicos como esculturas

em bronze, em pedra, etc.

Desde os primeiros processos fotograficos desenvolvidos, uma série de materiais foram
utilizados na produgdo de fotografias, tanto na preparacao do material fotossensivel,
quanto na revelagdo e na fixacdo da imagem, além de produtos utilizados para sua

€xposi¢ao e conservagao.

Em muitos casos, os inovadores que desenvolveram processos impares com o uso de
materiais das mais diversas naturezas ndo deixaram registros de seus experimentos, o

que dificulta a compreensao da escolha de certos materiais e processos.
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Dentre os diversos materiais utilizados, encontram-se o betume (alcatrdo mineral), a
albumina (ovos brancos), amido de batata, colddio, sal, mercurio, prata, ouro, platina e

até mesmo uranio.

Me¢étodos de microscopia Optica de identificacdo dos processos, a partir da analise das
caracteristicas  microscopicas das  fotografias estudadas, ndo identificam
conclusivamente que processos fotograficos ou variantes dos processos que foram
utilizados para criar uma determinada fotografia. Por exemplo, um palladiotype cuja
tonalidade foi modificada utilizando cloreto de mercurio pode ter a mesma tonalidade e

assinatura microscopica de uma platinotipia.

Em geral, muitos processos fotograficos e suas variantes diferem essencialmente no
elemento formador da imagem ou na composicao aplicada sobre a fotografia durante a
revelacdo ou no tratamento de pos-produgdo. Somente a analise quimica dos metais de
formag¢do de imagem pode fornecer as informacdes necessarias para completar a

identificacdo de um processo fotografico.

Para a identificacdo dos materiais utilizados nas diversas técnicas desenvolvidas, e
considerando as transformacgoes fisico-quimicas sofridas por estes materiais ao longo
dos anos, ¢ necessario que seja realizada uma série de exames para a identificagdo dos
elementos quimicos de cada material. E mostra-se fundamental que mais de um exame
seja feito na analise de materiais de uma mesma obra. Isso porque métodos analiticos
diversos podem fornecer informagdes idénticas, € nos casos em que se mostra
necessaria a confirmacdo de resultados, ¢ fundamental que mais de uma técnica de

exame seja utilizada.

A seguir, serao abordados alguns destes exames, explicando como sdo feitos, o que se

pretende investigar em cada caso e o porqué da escolha de cada analise.

Dentre as técnicas analiticas instrumentais por regides do espectro eletromagnético
estdo a Espectroscopia de Absor¢dao na Regido do Infravermelho e a Fluorescéncia de

Raios X.

3.4.  Técnicas Analiticas para Identificacdo de Materiais Fotograficos
Em contraste aos materiais tradicionais que compdem objetos artisticos e historicos,

poucas pesquisas e estudos foram realizadas por profissionais ligados a conservacao e
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restauracdo, buscando o desenvolvimento de metodologias analiticas para
caracterizacdo de materiais fotograficos. O pouco conhecimento a cerca dos materiais
fotograficos, sua composicao e eventuais produtos de degradagdo traz a tona uma

necessidade urgente de pesquisa nesta area a fim de suprir essa lacuna.

Na escolha de técnicas analiticas, e consequente desenvolvimento de metodologia
analitica, para identificacdo e caracterizagdo de materiais fotograficos existem critérios

importantes:

. as técnicas devem ser eficientes, de forma que quando uma amostra de
composi¢ao desconhecida for removida de um objeto fotografico (técnicas destrutivas)
de valor artistico e/ou cultural, se obtenha a maior quantidade de informagao possivel

em uma so analise;

. a técnica deve ser extremamente sensivel, permitindo que uma quantidade

minima de amostra, na ordem de microgramas ou menor, seja utilizada.

. Se possivel a técnica utilizada deve ser ndo destrutiva com relacdo a amostra e,
em casos ideais, também ndo destrutiva com relacdo a obra de arte ou objeto historico
de maneira que nao seja necessaria retirada de amostra (técnicas nao invasivas; analise

in situ).

Como descrito acima, dentre as diferentes técnicas disponiveis para analise cientifica de
materiais fotograficos, a fim de fornecer informagdes historicas importantes e também
auxiliar em processos de conservagdo preventiva ou restauracdo interventiva, destacam-
se as técnicas denominadas ndo destrutivas (sem retirada de micro-amostras) e as
técnicas destrutivas em que ¢ necessaria a retirada de micro-amostras. No estudo de
materiais fotograficos, tanto do ponto de vista da evolugdo tecnologica dos mesmos
quanto do ponto de vista da conservagdo ambos procedimentos sdo viaveis e a escolha
por técnicas destrutivas ou ndo destrutivas depende do material e das informagdes que

se deseja obter.

Com a utilizagdo dos métodos nao destrutivos de analises quimicas ¢ possivel obter
grande parte da informacdo necessaria para identificacdo de fotografias e processos

fotograficos. A fim de responder outras questdes relacionadas principalmente a
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identificacdo de compostos em pequena concentracao (a nivel de tragos) e componentes
de imagens fotograficas ou questdes analiticas relacionadas ao detalhamento da
composi¢ao quimica das fotografais, ¢ necessario que seja retirada uma amostra da
fotografia para andlise por técnicas analiticas destrutivas. Similarmente a andlise de
outros tipos de objetos artisticos (pinturas sobre tela, gravuras, esculturas...) o processo
de retirada de amostras ¢ um processo do ponto de vista ético muito delicado e deve,
sempre, ser realizado com autorizacdo do curador/conservador da cole¢do ou do
proprietario da mesma. No processo de retirada de amostras de fotografias, a
homogeniedade composicional lateral das mesmas apresenta grande vantagem para o
processo de coleta de amostras. O aspecto favoravel quando ¢ realizada a retirada de
uma amostra de uma fotografia, ¢ de que existe uma grande probabilidade de que a
borda lateral de uma imagem fotografica pode apresentar a mesma composi¢ao quimica

e a mesma estrutura fisica se comparada com a area central da imagem fotografica

(Stulik, 2010).

Dentre as diferentes técnicas analiticas para analise de micro-amostras de fotografias,
através da técnica de Espectrometria de Massa Atomica (ICP-MS) ¢ possivel analisar
mais de setenta elementos quimicos diferentes a nivel de tragos em amostras coletadas
de fotografias. As andlises por ICP-MS sdo frequentemente utilizadas em casos de
problemas de interpretacdo de elementos resultantes de interferéncia espectral (chumbo,
arsénio) identificados por EDXRF ou no caso da identificacdo de picos inesperados no
espectro de EXDRF de fotografias, como por exemplo do elemento rubidio (Kaplan
2006). A microscopia eletronica de varredura (MEV) utilizada em conjunto com
EDXRF permite uma investigagdo detalhada da estrutura interna das camadas de

fotografias (Duverne, 2006).

A espectroscopia Raman ¢ uma técnica complementar a analise por FTIR para analise
de materiais organicos presentes em fotografias e tem sido utilizada para identificagdo
de pigmentos inorganicos e colorantes organicos utilizados no tingimento e coloragao
de fotografias preto e brancas antigas e, também, para andlise de colorantes de
fotografias coloridas (Smith, 2004). A alta sensibilidade das técnicas de cromatografia
gasosa acoplada a espectrometria de massas (GC/MS) e da cromatografia liquida

acoplada a espectrometria de massas (LC/MS) permite a andlise de componentes
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organicos presentes em baixas concentracdes em vernizes e outras camadas de prote¢ao
aplicadas sobre fotografias. Por final o teste imunoenziméatico ELISA (enzime linked
immononosorbent assay) pode ser utilizado para deteccdo e diferenciacdo de diferentes
componentes proteicos presentes em materiais fotograficos. A Técnica ¢ de simples
utilizagdo e de alta sensibilidade e pode ser utilizada para diferenciar diferentes tipos de

proteinas (por exemplo gelatina de albumina) (Heginbotham, 2006).

Devido a disponibilidade limitada de técnicas e equipamentos para desenvolvimento
desse trabalho e, também, devido as informagdes quimicas que desejariamos obter a
partir das andlises que seriam realizadas, optamos pela utilizagdo das técnicas de
Espectroscopia na regido do Infravermelho (FTIR) e Espectroscopia por Fluorescéncia
de Raio X (EDXRF). A técnica de FTIR foi utilizada no modo ATR (Attenuated Total
Reflection) e para tanto foi necessaria a retirada de amostras (técnica invasiva) das
fotografias em estudo. Contudo, as amostras nao foram danificadas durante a analise, o
que permite que sejam realizados trabalhos futuros complementares a este estudo com
as mesmas. A partir da analise por FTIR-ATR obtivemos informag¢des com relagdo aos
componenetes organicos das fotografias em estudo. A técnica de EDXRF foi realizada
com equipamento portatil, o que permitiu analises in situ (sem retirada de amostras) das
fotografias que estamos pesquisando. As informagdes quimicas composicionais obtidas
com a técnica de EDXRF sdo relativas aos componentes inorganicos dos objetos em
estudo. Abaixo serdo descritos aspectos técnicos de ambas as técnicas e também serao
apresentados exemplos de utilizagdo das mesmas para identificacdo e conservagdo de

materiais fotograficos.

3.4.1. Espectroscopia na Regiio do Infravermelho

3.4.1.1 Técnica
A técnica de Espectroscopia na regido do infravermelho ¢ uma técnica de analise de
materiais muito utilizada em laboratorios de ciéncia da conservagao (Derick et al.,
1999). Espectroscopia de absor¢ao na regido do infravermelho ¢ baseada no estudo da
interagdo da radiagdo infravermelha com a matéria em func¢do da frequéncia de foton. A
espectroscopia na regiao do IV fornece informacdes especificas sobre a vibracdo e
rotacdo das ligagdes quimicas e estruturas moleculares, tornando a técnica muito util

para analise de materiais organicos e, em alguns casos, de materiais inorganicos. Um
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espectro na regido do infravermelho representa uma “impressado digital” com bandas de
absor¢des que correspondem as frequéncias de vibragdao entre as ligacdoes dos atomos
tornando possivel a identificagdo do material. Devido ao fato de cada material ser uma
combinagdo Unica de atomos, ndo ¢ possivel que cada composto tenha o mesmo
espectro na regido do infravermelho. Portanto, a técnica ¢ extremamente Util para
analises qualitativas de identificacdo de diferentes tipos de material. Além disso, a
intensidade dos picos no espectro ¢ uma indicacdo direta da quantidade de material

presente na amostra. Com a ajuda de softwares modernos e metodologia analitica

adequada, a técnica ¢ uma excelente ferramenta para andlises quantitativas.

A regido do infravermelho (IV), no espectro eletromagnético, ¢ normalmente dividida
em trés diferentes regides: infravermelho préximo (i.e., proximo da luz visivel: 780 —
2500nm), o infravermelho-intermédio (2500 — 50000 nm) e o infravermelho-longinquo
(50000 nm — 1 mm). A radiacdo na regido do IV apresenta energia suficiente para
incitar a vibracdo dos atomos em relacdo as ligagdes que os unem. Como transi¢des
eletronicas, essas transigdes vibracionais correspondem a diferentes energias e
moléculas absorvem radiacdo na regido do infravermelho somente a determinados
comprimentos de onda e frequéncias. Ligacdes quimicas apresentam vibragdes a
frequéncias caracteristicas, e quando expostas a radiagdo infravermelha, elas absorvem
radiacdo infravermelha que corresponde aos seus modos de vibragdo. A partir da
medicao da radiacdo de absor¢do em funcao da frequéncia, ¢ produzido um espectro que
pode ser utilizado para identificagdo dos grupos funcionais e, consequentemente, dos
compostos. Algumas impurezas ou aditivos produzem suas bandas de absor¢do
caracteristicas na regido do infravermelho. Medidas espectrais dessas bandas podem ser
realizadas para determinar a concentracdo desses compostos € a sua ligagdo com o

material principal.

A importancia da espectroscopia no infravermelho como ferramenta de andlise de
materiais constitutivos de obras de arte, somente estabeleceu-se definitivamente com o
advento dos Espectrometros de Infravermelho por Transformada de Fourier (FTIR)
(LOW, 1977). Os instrumentos mais antigos sdo baseados em sistemas dispersivos de
analise espectral, fator extremamente limitante para o tamanho da amostra, tempo de

analise, resolucao e sensibilidade do aparelho.
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Os Espectrometros de Infravermelho por Transformada de Fourier sdo instrumentos que
tém como caracteristica principal o fato de nao necessitarem de sistemas dispersivos
para a analise espectral. Nestes equipamentos a radiagdo infravermelha passa através da
amostra mas, ao contrario dos instrumentos com sistemas dispersivos, ndo ¢ dividida
por um prisma ou uma grade de difracdo em suas diversas bandas de frequéncia
originais, a fim de ser comparada com o feixe de referéncia e detectada no detector. Nos
instrumentos por transformada de Fourier, o sistema de energia dispersiva ¢ substituido
por um interferdmetro, geralmente de Michelson. Este divide a radiacdo IV enviando
metade dela para um espelho fixo e outra metade para um espelho movel. Quando estas
duas metades combinam, elas interferem construtivamente (mesma fase) ou
destrutivamente (fora de fase) produzindo um interferograma que passa entao através da
amostra e vai para o detector. Ocorre entdo uma transformag¢do de Fourier no
interferograma detectado e um espectro normal de IV ¢ produzido. Desde que todos os
comprimentos de onda sejam detectados ao mesmo tempo, o espectro ¢ obtido em

tempo muito pequeno (SILVERSTEIN, 1994).

A maior limitagdo na analise de obras de arte por FTIR ¢ o tamanho da amostra. Uma
das maneiras de se obter um bom espectro a partir de pequenas amostras ¢ acoplar um
microscopio ao Espectrometro de Infravermelho por Transformada de Fourier, apesar
de estes microscopios serem de alto custo. A maior vantagem de um microscopio
acoplado ao FTIR ¢ que camadas pictoricas de um corte estratigrafico podem ser
analisadas individualmente, eliminando o tempo de preparacao de amostra para analise

(DERRICK, 1999).

Porém, deve-se tomar cuidado com a possibilidade de contaminagdo da amostra com a
resina que ¢ usada para montar o corte estratigrafico. Métodos de isolamento da amostra
de tinta da resina de montagem do corte foram propostos (DERRICK, 1994), mas isso ¢
apropriado para amostras de tintas tradicionais, nas quais contaminacgdes da resina
acrilica sao facilmente detectadas. Pilc e White desenvolveram uma técnica na qual os
cortes estratigraficos sdo montados em cloreto de prata, que ¢ transparente a radiagdo

infravermelha na regido de analise dos compostos organicos (PILK, 1995).

Outro método usado com sucesso no trabalho com amostras muito pequenas ¢ o

condensador de feixe. O condensador de feixe € instalado no caminho do feixe de luz
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infravermelha, que atinge a amostra, concentrando os raios infravermelhos antes que
estes atinjam a mesma. As amostras podem ser preparadas em um pequeno disco de
KBr (diametro de 0.5 a 1.5mm) ou depositadas diretamente sobre um cristal de ART. Se
comparada com as pastilhas de KBr, o modulo de Refletancia Total Atenuada (ATR)
oferece algumas vantagens (LEARNER, 1996):

. A técnica ¢ ndo destrutiva, podendo a amostra ser reutilizada para alguma

analise complementar.

. Nao ¢ necessario preparacao de amostra. A amostra ¢ simplesmente comprimida
sobre o cristal de ATR, a uma espessura suficientemente reduzida, para que se obtenha

o espectro desejado.
. O uso do cristal de ATR pode ser dificil para materiais duros e quebradicos.

Esta técnica tem sido amplamente utilizada em diversos laboratérios, tanto de
conservagdo quanto em laboratorios forenses, possibilitando o desenvolvimento de
aplicacdes da Espectroscopia no Infravermelho por Transformada de Fourier em areas
especializadas incluindo criminalistica (NIELSEN, 1984), ciéncias da conservagdo
(DERRICK, 1999.), arqueometria, histéria da arte técnica (Corbeil et al., 2011), dentre

outras.

Como todas as técnicas analiticas de identificacdo de compostos quimicos, a técnica de
FTIR apresenta vantagens e também limitagcdes. A interpretagdo de espectro na regiao
do infravermelho de fotografias ou materiais fotograficos pode apresentar dificuldades
e, inclusive ser considerado um desafio, quando se faz a interpretagdo de espectros de
baixa intensidade, espectros de materiais que nao apresentam caracteristicas espectrais
de um unico componente ou quando sdao analisadas amostras com multiplos
componentes. Espectroscopia na regido do infravermelho ¢, at¢é mesmo se comparada
com outras técnicas como EDXRF, muito menos sensitiva o que dificulta o uso da
técnica em andlises de componentes de imagens fotograficas em pouco ou pequena
concentracdo (a nivel de tragos) como por exemplo corantes de fotografias coloridas
cromogénicas ou plastificantes encontrados nos substratos de negativos plasticos (Stulik
2010). Nesses casos, técnicas analiticas mais sensiveis, que talvez requeiram coleta de

amostra, devam ser utilizadas quando formos conforntados com analise de componentes
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organicos em pequena concentracdo em fotografias. Estudos de caso envolvendo
identificacdo e conservacao de materiais fotograficos serdo apresentados e discutidos no

proximo item.

3.4.1.2 Aplicacio na Identificacdo e Conservacao de materiais fotograficos
A regido espectral de Infravermelho denominada de infravermelho-intermédio ¢ a mais
importante para identificagdo de materiais organicos comumente encontrados em
fotografias, como por exemplo o aglutinante encontrado na camada de imagem, o
substrato (papel, polimeros) ou diferentes vernizes ou camadas protetoras aplicados a

fim de proteger ou modificar a aparéncia da fotografia (Derrick, 1999).

Dentre os diferentes equipamentos de FTIR disponiveis no mercado apropriados para
andlise de materiais organicos, a grande maioria realiza as andlises no modo de
transmissao e, portanto, € necessaria a retirada e preparo das amostras para analise por
FTIR. As técnicas de FTIR preferencialmente utilizadas como técnicas nao destrutivas
na andlise de fotografias sdo as técnicas: (1) andlises (sem contato) de reflexdo (FTIR-
reflection) e (2) andlise de ATR (Attenuated Total Reflection)-FTIR. Os resultados
obtidos através da técnica de reflexdo sdo de interpretagdo mais dificil e requerem um
tratamento matematico do espectro obtido a fim de que o mesmo possa ser interpretado.
Outro fator importante que deve ser considerado ¢ a grande dificuldade de encontrar
bibliotecas espectrais obtidas no modo FTIR-reflection. Em contraste, a técnica nao
destrutiva de ATR-FTIR ¢ de utilizagdo bem mais simples (sem necessidade de
transformagao matematica do espectro obtido) e representa uma alternativa melhor e
mais pratica quando aplicada tanto a identificagdo quanto a conservagdao de material

fotografico.

Um exemplo do uso de ATR-FTIR na identificagdo de uma fotografia albuminada
recoberta com uma camada de cera de abelha ¢ descrita por Stulik (2010). No espectro é
possivel observar bandas de absorcao caracteristicas de cera: a banda de ester a 1736
cm” e bandas na regido de absorcdo entre 2800 — 3000 cm™' relativas a cadeias longas
de 4cidos e alcoois alifaticos. A fina camada de albumina presente na fotografia
apresenta bandas de absor¢do caracteristicas de amina primdaria (1638 cm™) e amina

secundaria (1533 cm’) relativas a albumina de ovo. E, por final o substrato,
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caraterizado como sendo de material celuldsico, foi relacionado a larga banda de

absorcdo na regido de 1030 cm™.

O desenvolvimento de uma metodologia analitica, utilizando a técnica FTIR-ATR, para
o estudo dos materiais organicos utilizados na manufatura de fotografias albuminadas ¢
descrito por Ricci (2006). A metodologia desenvolvida permite, através da interpretagao
dos espectros na regido do infravermelho, obter informacdo detalhada relativa a
distribui¢do dos grupos funcionais nas diferentes camadas observadas nos cortes
estratigraficos. Segundo a autora, os resultados foram interpretados e discutidos levando
em consideracdo o significado historico e artisticos das fotografias em estudo e
comparados com dados encontrados na literatura relativos a aspectos historicos e de

conservacao das fotografias albuminadas.

Outro exemplo de identificacdo de materiais fotograficos por FTIR-ATR ¢ dado por
Vila (2012). Em trabalho envolvendo materiais fotograficos pigmentados, a técnica de
FTIR-ATR foi utilizada na identificagdo e caracterizacdo de materiais € processos
utilizados em fotografias de periodo em que técnicas fotograficas baseadas em pigmento
eram utilizadas sozinhas ou sobrepostas a outras, como por exemplo, platina. Através da
técnica de FTIR-ATR os autores identificaram os componentes organicos do coloide e
obtiveram informagao referente a composi¢do do papel utilizado como suporte nas

fotografias.

A 1identificagdo dos materiais fotograficos de fotografias obtidas através do processo de
impressao fotografica denominada platinotipia ou processo platina/paladio pela técnica
de FTIR-ATR ¢ descrito por Centeno (2014). O objetivo do estudo era obter
informacdes relacionadas ao processo de manufatura das fotografias e, também, colher
informacgdes que podem auxiliar na identificacdo de papéis similares em obras de arte.
As analises por FTIR-ATR revelaram que a camada superficial das fotografias era
composta basicamente por celulose amorfa. Nao foi identificada gelatina ou outra
camada de protecdo na camada superficial das fotografias em estudo. Essas
informacdes, dentre outras, foram importantes para identificacdo de fotografias obtidas
através do processo de platinotipia e, de acordo com a autora podem ser utilizadas como
parametros confidveis para identificacdo de materiais organicos utilizados no processo

de planotipia.
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Um trabalho mais abrangente e aprofundado envolvendo nao s6 a identificagdo dos
materiais fotograficos entre o periodo 1890 — 1930, mas também a avaliagao do estado
de conservagao de fotografias localizadas no Arquivo Fotografico do Musei Civici na
regido de Emilia Romana- Italia ¢ descrito por Casoli (2014). O estudo das diferentes
camadas presentes nas fotografias em estudo pela técnica de FTIR-ATR permitiu a
identificacdo de um ligante proteico e de sais inorganicos utilizados no processo de
manufatura das fotografais em estudo. Essas informagdes, em conjunto com estudos
microscopicos e biologicos das fotografias, foram de grande importincia na
determinagdo de medidas de conservagdo preventiva para o acervo, assim como,
segundo os autores, sdo de fundamental importincia para procedimentos de restauragao

interventivas das fotografias.

Outro trabalho em que a identificacdo de materiais fotograficos de fotografias
produzidas no periodo 1890 — 1910 auxiliou na conservagao das mesmas e forneceu
informagdes importantes sobre a tecnologia de manufatura das fotografias no periodo
acima descrito, ¢ descrita por Cattaneo (2008). A técnica de ART-FTIR foi utilizada
como técnica complementar & microscopia Optica e, associada a profunda revisdo
literaria (manuais fotograficos italianos e periddicos publicados entre o periodo 1890 -
1910), forneceu dados muito importantes relacionados aos processos tecnoldgicos da
produgdo de fotografias no periodo acima descrito e, também, foi util na identificacao

dos processos de degradacao nas fotografias em estudo.

E por final, u-FTIR foi umas das técnicas utilizada por Carreti (2009) na caracterizagao
de duas fotografias obtidas através do processo fotografico de ferrotipia. Colodio foi
identificado como aglutinante no material fotografico presente nas duas fotografias e
desempenhava a funcao de dispersar os fotosensiveis graos de haleto de prata. Coloide ¢
conhecido por ser uma solucdo viscosa de nitrocelulose em uma mistura de alcool e éter
utilizada no processo fotografico de ferrotipia. Além da identificacdo da composi¢ao
quimica das fotografias em estudo, através da metodologia aplicada pelos autores
também foi possivel avaliar o estado de conservacdao das mesmas. O estudo mostrou que
as analises fisico-quimicas (incluindo p-FTIR) permitiram caracterizar as duas

fotografias e que, apesar da idade e proveniéncia semelhante, foram identificados
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diferentes estados de conservacdo e também diferentes propriedades e diferentes

composigdes elementares (Carreti, 2009).

3.4.2. Espectrometria de Fluorescéncia de Raios X

3.4.2.1 Técnica
Espectrometria de Raios X, assim como espectroscopia Optica, baseia-se em medidas de
emissdo, absorc¢do, espalhamento, fluorescéncia e difragdo da radiagdo eletromagnética.
Essas medidas fornecem informagdes importantes relacionadas a composi¢do e estrutura

do material analisado.

Raios X sdao definidos como radiacdes eletromagnéticas de comprimento de onda curta
produzidas pela desaceleracdao de elétrons de alta energia ou por transi¢des eletronicas
envolvendo elétrons de orbitais atdmicos internos. A faixa aproximada de comprimento
de onda dos Raios X é de 10™ A° até 100 A°: espectroscopia de Raios X convencional

¢, contudo, em grande parte limitada a regido de aproximadamente 0,1 A° até 25 A°.

Uma das formas de utilizacao dos Raios X para fins analiticos ¢ a obten¢do dos Raios X
pela exposicao de uma substancia a um feixe primario de alta energia de Raios X com a
finalidade de gerar um feixe secunddrio de fluorescéncia de Raios X. Essa técnica ¢
denominada espectrometria de fluorescéncia de Raios X. Através dessa técnica nao
destrutiva € possivel identificar os elementos presentes em uma amostra e, em alguns
casos, também estabelecer a propor¢ao (quantificacdo) em que cada elemento se

encontra presente na amostra.

De maneira mais detalhada, na espectrometria de fluorescéncia de Raios X uma fonte de
radiagdo de energia de elevada energia (radiacdo gama ou radiacdo X) provoca a
excitacdo dos atomos da substancia que pretendemos analisar. Quando um atomo no
estado fundamental fica sob acdo de uma fonte externa de energia (por exemplo Raios
X), ele absorve esta energia, induzindo transi¢des eletronicas de elétrons, dos orbitais
mais internos dos atomos, a niveis mais energéticos. Neste caso o d&tomo estard em uma
situacdo instavel denominada “estado excitado”. Como na natureza sempre prevalece o
estado de estabilidade, o atomo excitado tende normamente a retornar ao seu estado

fundamental, o que leva a uma emissao de energia. Essa energia envolvida na absor¢ao
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¢ uma caracteristica especifica de cada elemento quimico, permitindo a sua

identificacdo e, em alguns casos, a sua quantificagdo.

Como descrito anteriormente, devido a transi¢do eletronica pode ocorrer uma liberagao
de energia na forma de um f6ton. Quando a energia desse foton encontrar-se na faixa de
energia dos raios X, entdo, ¢ denominado de raio X caracteristico. Dependendo do tipo
de atomo, as transi¢des eletronicas entre as camadas mais internas (K, L, M) podem
resultar na emissdao de diferentes raios X caracteristicos. Portanto, quando um elétron
sofre transicdo da camada L para a camada K, tem-se a formagao de linhas de emissao
raios X caracteristicos K,. Se a transi¢ao for da camada M para a camada K, tem-se
linhas de emissdo de raios X caracteristicos Kg;. Similarmente, originam-se as linhas de
emissdo de raios X caracteristicos L, e Lg através de uma transicdo eletronica das

camadas M e N respectivamente.

As letras gregas a, B, v sdo usadas para designar a ordem de intensidade dos raios X
provenientes de uma determinada camada excitada. A radiagdo correspondente a
denominacdo [ sera sempre de menor probabilidade de ocorréncia e maior energia que a
denominacdo o, e a transicdo y terd menor probabilidade de ocorréncia e serd mais

energética que a transi¢ao . Os sub indices indicam a transi¢ao entre as subcamadas.

O rendimento de fluorescéncia pode ser definido como o nimero de fotons de raios X
emitidos em relagdo ao nimero de “buracos” gerados, sendo dependente do numero
atomico do elemento e da transicao envolvida. Dessa maneira, os atomos com numero
atdbmico menor que 20 tém menor rendimento de fluorescéncia de raios X do que os
elementos de maior nimero atdomico. Os elementos de numero atdmico menor do que
60 possuem baixo rendimento para a camada L. A camada M praticamente possui um

baixo rendimento para todos os elementos (Tertian and Claisse, 1982).

A espectrometria de fluorescéncia de raios X ¢ uma das técnicas mais eficientes para
determinagdo quantitativa rapida de quase todos os elementos em amostras complexas,
com excegdo de elementos mais leves. E uma ferramenta amplamente utilizada no
controle de qualidade durante a produ¢do de metais e ligas. Os métodos de
fluorescéncia de raios X podem ser também empregados na andlise de amostras

liquidas, e também aplicados na analise de poluentes atmosféricos. Por se tratar de uma
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técnica elementar, que permite a identificagdo dos materiais componentes de um objeto,
a espectrometria de fluorescéncia de Raios X ¢ amplamente utilizada em laboratérios de
Ciéncias da Conservagdo na determinagdo de pigmentos e cargas em amostras de tinta,
na identificacdo de ligas metalicas, na identificacdo dos constituintes de cerdmicas,
obsidianas, vidros. Do ponto de vista da instrumentacdo, duas grandes categorias foram
estabelecidas ao longo dos ultimos anos: os espectrometros de laboratério e os

espectrometros portateis.

Os espectrometros de laboratorio sdo instrumentos projetados a fim de potencializar o
trabalho analitico: o limite de deteccdo ¢ de aproximadamente 10 mg/kg em funcao do
elemento (Skoog, 2007). Contudo, um fator que limita o uso desses equipamentos sao
as grandes dimensdes dos mesmos e a necessidade de retirada de amostras que
precisam, ainda, ser homogenizadas e reduzidas a uma geometria padrdo. Esses
procedimentos sdao, evidentemente, incompativeis com as necessidades de nao remogao
(andlises ndo destrutivas) e com a geometria irregular de objetos de arqueologia e arte.
Tais problemas foram, em parte, resolvidos com o desenvolvimento de aparelhos

portateis.

O espectrometro portatil ¢ um aparelho que pode ser usado in situ e permite
aproximacao adequada ao objeto a ser analisado sendo denominada, portanto, uma
técnica nao-destrutiva ja que nao ha necessidade de retirada de amostra. Contudo, se a
simplificagdo dos aspectos técnicos e construtivos desse tipo de espectrometro,
necessaria para reduzir seu tamanho e peso, por um lado trouxeram vantagens evidentes
para os bens culturais (ndo destrutividade), por outro impds certos limites em relagdo a
qualidade final das andlises por ele realizadas ja que os limites de detec¢do dos
espectrometros portateis sdo de 10 - 100 vezes mais altos se comparados aos sistemas

fixos (STUART, 2007).

3.4.2.2 Aplicacao na Identificacdo e Conservacio de materiais fotograficos

Ha cerca de meio século a espectrometria de fluorescéncia de raios X ¢ uma das
técnicas chave no estudo dos materiais de interesse cultural. Pelo menos trés razdes
justificam sua aplicabilidade: a) Trata-se de uma técnica elementar, que permite a
identificacdo dos materiais componentes de um objeto, como também o estudo de sua

proveniéncia e tecnologias de fabricacdo; b) Nao ¢ destrutiva, prestando-se a analise de
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objetos unicos e de grande relevancia historico/artistica; ¢) Adequa-se a instrumentagao
portatil, o que possibilita seu emprego no interior de museus e de laboratérios de
restauro para analise de obras de dificil locomogao, por serem frageis ou de grandes

proporgdes (Ferreti, 2008).

A maioria das fotografias analisadas por EDXRF sao muito finas e apresentam suporte
de papel ou plastico. A fonte de Raio X primdria proveniente do espectrometro de Raio
X penetra através da fotografia que esta sendo analisada e em muitos casos com alguma
profundidade podendo inclusive alcancar a placa ou moldura em que ela esta fixada.
Dessa maneira, o espectro de EDXRF de uma fotografia sobre uma dada placa ou
moldura representa a superposi¢do das composi¢des elementares da camada de imagem,
da camada de barita, do suporte de papel e também da placa em que ela foi montada.
Uma analise de varios pontos da fotografia que estd sendo analisada/estudada
normalmente apresenta informagdes suficientes para atribuir/relacionar os elementos
detectados aos diferentes componentes e camadas da fotografia em estudo. Stulik
(2010) descreve os elementos inorganicos encontrados em alguns dos processos
fotograficos mais importantes da era quimica fotografica que podem ser detectados por

EDXREF.

O mesmo autor descreve diferentes estudos de autenticagdo e proveniéncia de
fotografias através da identificacdo de materiais fotograficos por diferentes técnicas,
dentre elas, a técnica de EDXRF (Stulik, 2010). Os estudos envolvem papel fotografico
branco e preto com gelatina de prata, j4 que o mesmo era, sem duvida, o papel
fotografico mais comumente utilizado durante o Século XX. Como um material muito
complexo, uma fotografia contendo gelatina de prata sobre uma camada de barita e um
suporte de papel pode conter muitas informagdes materiais importantes que possam
auxiliar em processos de autenticacdo e proveniéncia da fotografia em estudo. Estudos
cientificos realizados no Getty Conservation Institute (GCI) permitiram identificar um
numero “marcadores” ou “impressoes digitais” de fotografias preto e brancas com a
imagem sobre uma camada de barita que podem ser de grande auxilio em casos de
proveniéncia, autenticagdo e, até mesmo, de datacdo de materiais fotograficos e

fotografias (Kaplan, 2008)
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Estudos realizados por Kaplan (2008) e Stulik (2010) com um grande numero de
fotografias preto e brancas do século XX caracterizadas como fotografias com uma
camada de barita recoberta por uma camada de gelatina de prata contém, além de prata,
diversos outros elementos quimicos como bdrio, estrdncio, calcio e frequentemente
cromo. A concentragdo desses elementos em fotografias estd relacionada com a
tecnologia de producdo do papel fotografico e a composi¢do das matérias primas
utilizadas. A concentracdo de bdario e estroncio na camada de barita de papéis
fotograficos ndo ¢ alterada por processos ou tratamentos fotograficos e, através da
variagdo da composicdo de diferentes manufaturadores e de diferentes datas de
produgdo, os autores (Kaplan, 2008; Stulik, 2010) desenvolveram uma metodologia

cientifica e objetiva aplicada aos estudos de proveniéncia e autenticacao de fotografias.

Carreti (2009) utiliza a técnica de EDXRF, dentre outras, para o estudo de duas fotos
obtidas através do processo fotografico de ferrotipia. O objetivo do estudo ¢ a
caraterizagdo inorganica elementar das fotografias através da técnica de EDXRF a fim
de estabelecer diferencas composicionais e¢ de estado de conservagdo entre as
fotografias em estudo. Os resultados permitiram aos autores o desenvolvimento de
diferentes procedimentos de conservacao e, também, forneceram informacdes
importantes sobre a tecnologia de conservagdo de fotografias obtidas através do

processo fotografico de ferrotipia.

Centeno (2014) utiliza a técnica de EDXRF como técnica ndo destrutiva para o
desenvolvimento de uma metodologia analitica para caracterizagdo de cinco papéis
fotograficos utilizados no processo de platinotipia. Os resultados sugerem, devido a alta
concentracdo de mercurio identificado, o uso de um sal de mercurio no processo de
manufatura do papel utilizado nas fotografias. Essa informag¢do, em conjunto com
resultados obtidos através das técnicas de Raman e FTIR-ATR, forneceram inofrmagoes
importantes relacionadas a técnologia de manufatura de fotografias através do processo

de ferrotipia.

Em outra publicagdo, Centeno (2014) utiliza a técnica de EDXRF como técnica
complementar a técnica de Espectroscopia Raman para identificagdo de materiais
inorganicos presentes em fotografias pigmentadas. O trabalho de identificacdo dos

materiais inorganicos tinha como objetivo uma melhor compreensdao do processo de
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evolugdo tecnologica das fotografais em estudo. A metodologia de EDXRF empregada
foi desenvolvida em trabalho anterior da mesma autora (Centeno, 2012) em que foram
desenvolvidos produtos utilizados em processos fotograficos a partir de receitas
encontradas em jornais, manuais e notas de artistas datadas entre 1850 -1910. Um dos
materiais preparados, a partir de diferentes receitas, foi a goma a base de dicromato.
Esses materiais foram posteriormente identificados por EDXRF e foi possivel observar
uma relagdo entre a quantiddae de cromo e a densidade da imagem, com grandes

quantidades de cromo em areas mais escuras das fotografias.

No artigo "Understanding Alfred Stieglitz' Platinum and Palladium Prints: Examination
by X-ray Fluorescence Spectrometry” (1995), as pesquisadoras Constance McCabe e
Lisha Deming Glinsman relatam como foi o trabalho com a identificagdo de materiais
utilizados nos trabalhos do fotografo Alfred Stieglitz (1864-1946). As autoras destacam
a dificuldade de interpretacao do espectro de EDXRF ja que o mesmo, como descrito no
item 3.4, apresenta elementos de todas as camadas da fotografia em estudo. Para uma
intretagdo adequada € necessario o conhecimento dos elementos presentes no suporte de
papel bem como os da placa de montagem e também do material que constitui a
imagem. Na conclusdo do artigo, as autoras relatam o quanto foi importante o uso de
EDXRF no exame das fotografias em questdo, embora também tenham concluido que
este exame, quando associado a outros, pode fornecer informagdes relacionadas a
estrutura quimica exata dos materiais finais da imagem ou o modo pelo qual uma
fotografia foi criada. E, por final, através de outras técnicas, as autoras concluem que
podem também ser obtidas informacdes relacionadas ao modo como as imagens foram

produzidas.

3.4.3. Metodologia Analitica

Baseado na experiéncia do Laboratério de Ciéncias da Conservagao (LACICOR) do
CECOR e utilizando a infraestrutura do mesmo foram realizadas andlises dos objetos
em estudo através das técnicas de Espectroscopia na regido do Infravermelho por
Transformada de Fourier e Espectroscopia de Fluorescéncia de Raios X. Os

equipamentos em que foram realizadas as analises estdo localizados no LACICOR.
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3.4.3.1 Amostragem
Dentro dos critérios de conservacdo/restauragdo privilegiam-se técnicas de analise de
bens culturais ndo destrutivas com relagdo a obra de arte. Contudo, o uso de técnicas
destrutivas muitas vezes se faz necessario, sendo imprescindivel a remocao de amostras,

que devem ser de menor tamanho possivel, da ordem de microgramas.

As fotografias selecionadas para esse trabalho e, consequentemente analisadas por
técnicas fisico-quimicas, pertencem a cole¢do do Bardo Von Tiesenhausen do Museu
Historico Abilio Barreto. Para as andlises por FTIR, as amostras foram retiradas no
laboratorio de Conservagdo do Museu sob a supervisao da Conservadora Natércia Pons.
Como o equipamento utilizado para as andlises por EDXRF ¢ portatil, ndo houve
necessidade de retirada de amostras e as analises foram realizadas no mesmo laboratorio

de Conservagao do Museu sob observacao da Conservadora Natércia Pons.

A partir de minuciosa e cuidadosa observagdo da colecio Bardo von Tiesenhausen,
optou-se analisar os danos mais comuns a toda a colecdo; sendo tal dano o
espelhamento da prata. Foram selecionados 12 negativos para o estudo. Alguns deles
apresentavam espalhamento de prata e, para efeito comparativo, também foram
selecionados negativos com areas sem espelhamentos; denominadas neste texto como

areas “normais”.

Na remoc¢ao de amostras de obras de arte, como informagdo prévia, ¢ imprescindivel a
defini¢do precisa do local da amostragem, etapa que pode ser efetuada através da
marcacdo do local em uma fotografia ou desenho. Quando possivel, ¢ importante a
documentacdo fotografica geral da peca e em detalhe do local da amostragem. E
imprescindivel que a amostragem ndo cause danos a peca. Foram coletadas dezenove
amostras tanto de areas com espelhamento, quanto de areas sem espelhamentos;
denominadas neste texto como areas “normais”. No caso de negativos nos quais todas
as bordas das emulsdes apresentavam espelhamento, ndo foram coletadas amostras de
areas centrais - “normais” - para evitar danos a integridade dos objetos. Por essa razao,
alguns negativos apresentam somente amostras de dreas com espelhamento. Também,
foram removidas somente amostras de areas normais, quando nao foi observado

espelhamento. Igualmente, cabe ressaltar que foi feito o mapeamento das areas de onde
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foram removidas todas as amostras, em cada um dos negativos, como se pode observar

no capitulo dedicado a interpretacao e discussao dos resultados.

As micro amostras foram coletadas com o auxilio de um bisturi de ponta fina e
observadas sob um microscopio estereoscopico (Olympus modelo SZ-11) com um
aumento de 64X e iluminagao bilateral por fibra 6tica. Apos a coleta, as amostras foram
depositadas sobre laminas de vidro para microscopia e, ainda sob o microscopio
estereoscopico, foram feitas observacdes com relagdo aos fragmentos, como por
exemplo a cor, o nimero de camadas, se 0s mesmos continham base de preparagdo, etc..
Posteriormente, com a ajuda de um pincel de cerdas macias, os fragmentos foram

armazenados em frascos apropriados e, por final, receberam numeracao.

3.4.4. Espectroscopia na Regiao do Infravermelho

3.4.4.1 Equipamento
Espectrometro de FTIR BRUKER, modelo ALPHA, equipado com o acessorio
Platinum ATR, modulo ATR (Refletancia Total Atenuada) em diamante para reflexao
simples, favoravel a andlise das amostras selecionadas. Os espectros registrados na faixa
de 4000 a 600 cm’', com uma resolugdo de 4 cm™ e foram realizados 24 scans por
leitura. O tratamento dos dados obtidos foi feito com o auxilio dos softwares Origin 9

(OriginLab®) e Essential FTIR (Operant LCC®).

3.4.4.2 Procedimento
Inicialmente os fragmentos foram observados sob o microscépio estereoscopico € micro
amostras da camada desejada foram coletadas com ajuda de um bisturi de ponta fina. As
mesmas foram colocadas sob o cristal de diamante do equipamento de FTIR e
cuidadosamente comprimidas com acessério do proprio equipamento para formacdo de
um filme a ser analisado. Posteriormente o filme de amostra ¢ irradiado pelo feixe,
produzindo o espectro da amostra com bandas de absorcdo caracteristicas de cada grupo
funcional. Depois de efetuada a varredura, e de posse do espectro, a amostra pode ser
recuperada uma vez que a técnica ndo ¢ destrutiva com relagdo a amostra. Foram
coletadas amostras tanto de areas originais das fotografias selecionadas para esse

estudo, quanto em areas que apresentavam degradagdo visivel- Espelhamento da prata.
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3.4.5. Fluorescéncia de Raio X

3.4.5.1 Equipamento

O equipamento utilizado para as andlises de EDXRF foi o espectrometro Bruker modelo
Key Master XRF TRACER IIIV portatil com Anodo de Rodio. Por ser portatil e a
técnica por ser ndo destrutiva (ndo foi coletada amostra), o mesmo foi levado até o
Museu Historico Abilio Barreto. As andlises foram realizadas no laboratério de

Conservacao do Museu sob a supervisao da Conservadora Natércia Pons.

Para que o exame fosse feito in situ, cuidou-se para utilizar uma placa de acrilico sob o
local do ensaio para ndo haver interferéncia de outros materiais. Utilizaram-se a tensao
de 15 kV e corrente de 55 pA, com acumulacdo de 60 segundos. Em alguns locais, para
se verificar a presenca de elementos mais pesados, como o chumbo, utilizaram-se a

tensdo de 40 kV e corrente de 3 pA, com acumulacio de 60 segundos.

3.4.5.2 Procedimento
Realizaram-se medicdes em diversos locais das fotos selecionadas para o trabalho.
Foram escolhidas locais de andlise que apresentavam material original, assim como
areas visivelmente degradadas. Os pontos escolhidos foram documentados e mapeados
e, por final, agrupados de acordo com os materiais observados. Os espectros foram
posteriormente interpretados com o auxilio do software do proprio equipamento. Nota-
se que em todos os espectros ha picos correspondentes ao Rodio (Rh) e Argémio (AR) o

que se deve as interferéncias do equipamento e serdo desconsiderados nas analises.

A Ciéncia da Conservagao implica no uso das ferramentas e metodologias das areas de
Ciéncias Naturais para o estudo da materialidade dos bens culturais, visando sua

preservacao.

149



Capitulo 4 - O Museu Abilio Barreto: memaria e contexto,
territorialidade e preservacio

Neste capitulo apresentaremos um diagnostico da edificacdo partindo de uma visao
global, abrangendo a caracterizacdo do macro-ambiente (condigdes climaticas) e o
entorno da edificagdo uma vez que estes fatores sdo determinantes para as condi¢des
internas da edificagdo, principalmente das reservas, ja que estdo em constante processo
de interagdo. Em seguida, abordaremos os aspectos fisicos do imovel em relagdo as
efetivas condi¢des nas quais a cole¢do estd acondicionada. Também serdo descritas os

resultados das analises fisico-quimicas realizadas nas obras.

4.1. A Edificacao: breve historico

O Museu Historico Abilio Barreto esta instalado na Avenida Prudente de Morais, bairro
Cidade Jardim, a poucos metros da avenida do Contorno, na Regional Sul de Belo
Horizonte. Estd instalado em uma area de aproximadamente 1.850 m? e seu espago
fisico compreende duas edificacdes interligadas por uma praca de eventos com um

palco, bancos e jardins com arvores centenarias.

A constru¢do mais antiga que serviu de sede do Museu ¢ o antigo Casardo, sede da
Fazenda do Leitdo, no antigo Arraial do Curral Del Rey. Foi construida por Candido
Lucio da Silveira por volta de 1883. O segundo imoével, onde funcionam as areas
administrativas e a reserva do museu, tem acesso principal pela Avenida Prudente de
Morais, em dire¢cdo diametralmente oposta ao casardo. Trata-se de um edificio projetado
entre nos fins dos anos 1990 pelos arquitetos Alvaro Hardy, o Veveco, e Mariza

Machado Coelho, com tragos da arquitetura contemporanea revestida em ago e vidro.

O imovel principal do Museu Abilio Barreto ¢ uma edificagdo remanescente da antiga
sede da Fazenda do Leitdo. Nao se sabe a data exata em que foi construida (segundo
alguns autores em 1883), mas, ¢ remanescente do antigo Curral del Rey, periodo no
qual a regido era ocupada por propriedades rurais de porte médio, que produziam

géneros de consumo, voltados para abastecer a regido da mineragao.
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A Fazenda do Leitdo foi a Unica dentre as varias fazendas da regido que restou como
vestigio da época. Por motivos ndo muito bem esclarecidos, a sede da fazenda ndo foi
demolida como as demais durante as obras para a constru¢cdo da nova capital, em 1894.
Provavelmente, tenha sido preservada devido a sua localizacdo e por seu estado de

conservagdo uma vez que a mesma havia sido construida em finais do século XIX.

... embora a fazenda do Leitao seja do final do século XIX, seu modo
de vida e o do arraial mantinham as caracteristicas do mundo rural
mineiro, estabelecido apos a decadéncia da exploragdo do ouro, no
final do século XVIIL.” (PEDERZOLI, 2003, p.22) Certamente o
“mundo rural mineiro” mudou em seus principais aspectos, ¢ essa
mudan¢a tende transformar seus vestigios, em objetos objeto de
preservacao patrimonial. Mas também, e talvez seja essa uma das
principais utilidades da preservacdo, em documentos. Os exemplares
do que foi possivel salvar tornam-se pegas do tipo especial de arquivo
em que se constituem os museus: arquivos de cultura material; e
podemos pensar em estender essa idéia a todo o sistema de
preservacao patrimonial, que, a partir de certos pontos de vista, podem
ser pensados como arquivos de cultura material, de super-artefatos.
Esses documentos possibilitam “ver” o homem.

O imével da casa grande da Fazenda do Leitdo foi poupado da demoli¢ao no periodo da
construgdo da nova capital devido ao fato de a regido onde se localizava ser muito
pantanosa, levando a alteragdo do tragado da avenida do Contorno no seu entorno
imediato, visando diminuir os custos de canaliza¢do do corrego do Leitdo — obra fundamental
para a conclusdo da urbanizacdo da area central. Assim, a sede da antiga Fazenda do Leitao foi
excluida do perimetro da zona urbana, preservando-se da verticalizagdo e urbanizagdo da nova

cidade de Belo Horizonte.

O imovel original ¢ um exemplo tipico da arquitetura colonial, sendo possivel
identificar as técnicas construtivas tradicionais deste estilo. Edificagdo com volumetria
de dois pavimentos, sendo térreo (formado pelo pordo elevado) e o piso superior
destinado a moradia dos proprietarios. Na época de sua constru¢do, ndo havia ligacdo
interna entre os dois pisos, sendo a atual escada do interior da casa construida em 1942,
as vésperas de sua abertura como museu. Sua planta apresentava, originalmente, partido
retangular, tendo atualmente um prolongo em sua parte posterior; provavelmente um
anexo construido para abrigar necessidades crescentes do proprietario. O programa de
necessidades do imovel registrava o processo de formagdo de uma concepgdo de moradia

desenvolvido entre os séculos XVIII e XIX.
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Figura 18 - Sede da Fazenda do Leitdo em finais do século XIX. Fonte: Acervo do Museu Histérico
municipal Abilio Barreto

Fonte: acervo do Museu Historico Abilio Barreto.

No pordo se desenvolviam atividades relacionadas a fazenda como unidade produtiva, um
compartimento central amplo e aberto distribuia a circulacdo para compartimentos menores,
lateralmente dispostos, os quais serviam para acomodacdes de empregados e escravos, guarda

de equipamentos e produtos da fazenda, além de abrigar tarefas do cotidiano.

Figura 19- Croquis esquematicos da sede do Museu Abilio Barreto.
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O pavimento superior era destinado a vivéncia familiar, um local de acesso privado,
onde apenas os moradores ¢ visitas intimas podiam frequentar. Embora a privacidade da
propria familia ndo possuisse a mesma designacao da privacidade nos termos modernos,
visto que os quartos sdo ligados através de portas e o acesso ndo ¢é restrito por
fechaduras. O pavimento inferior corresponde ao local de acesso publico, onde visitas
tinham maior acesso € o convivio social era realizado, sendo isso também evidenciado

pelas inumeras entradas e formas de contato neste piso.

Entre 1894, quando foi desocupada pela familia do proprietario, at¢ 1941 o imével do
casardo passou por varios usos antes de ser adaptado para ser a sede do museu. De 1896
a 1898 foi utilizado como sede do 3° campo de demonstracdo instalado pela Diretoria
Geral da Agricultura, Viacao e Industria do Governo do Estado de Minas Gerais, onde
foi estabelecido um viveiro de plantas e sementes. As areas no entorno do imével
passaram por um trabalho de limpeza e preparagdo do solo, reparagcdo do corrego do

Leitdo, cercas e consertos das estradas de acesso.

Em junho de 1898 os campos de demonstracdo foram desativados, desta forma, o
imovel e os utensilios do 6rgdo extinto passaram a servir de ponto de apoio para os
trabalhos do arquiteto e paisagista Paul Villon, contratado pela Comissdo Construtora
da Nova Capital para a elaboracdo dos parques e jardins. Villon montou dois viveiros,
sendo um para floricultura, e outro para a arborizagdo de pragas, ruas e¢ avenidas da

cidade de Belo Horizonte.

Do ano seguinte até 1914 o presidente do Estado de Minas Gerais, Bias Fortes, tornou o
local uma das colonias agricolas (denominada de Colonia Afonso Pena) com a fungao
de produzir produtos basicos para os moradores da Nova capital. Suas terras foram
divididas em lotes e vendidas em parcelas para os colonos. No ano de 1900, quatro dos
87 lotes foram devolvidos a prefeitura por falta de pagamento. Em 1914 a coldnia foi

emancipada tendo ainda dez lotes vagos no entorno da casa grande.

De 1914 a 1939 O Governo do Estado de Minas Gerais doou ao Governo Federal a
Fazenda do Leitdo em 21 de outubro de 1914. A doagdo tinha o objetivo de instalar um
posto de observagdo e uma enfermaria veterinaria. Em 1925, José Nunes, funcionario do
Ministério da Agricultura, mudou-se com sua familia para o Casardo, nele

permanecendo até setembro de 1939. A prefeitura de Belo Horizonte, em 18 de
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novembro de 1938, adquire do Governo Federal os terrenos do antigo posto veterinario

para a edificagdo do bairro Cidade Jardim.

Desta forma, o casardao fica abandonado at¢ 1940, quando novamente se desperta o
interesse pelo imovel. Neste ano, o entdo presidente Juscelino Kubitschek, decide
modernizar e expandir a cidade em direcdo a regido da Pampulha e areas adjacentes,
como o bairro Cidade Jardim, tirando a cidade dos limites da Avenida do Contorno, e

decide fazer do local a sede do Museu da Cidade de Belo Horizonte.

Todas estas alteracdes de usos deixaram marcas na edificagdo que alteraram
irreversivelmente varios materiais constitutivos de sua estrutura original assim como
seus comodos. Uma imagem fotografica localiza no acervo do Museu Histérico Abilio
Barreto mostra o estado do Casardo naquela €poca, sendo interessante notar os novos
comodos agregados que foram construidos como adaptacdes construtivas as novas

necessidades.

Tornou-se sede do museu, recebendo varias adaptagdes em seu interior a fim de abrigar
0 novo uso. Mas logo o local ficou pequeno para abrigar todo o acervo recebido em
forma de doacgdes, aquisigdes por compra ou coleta de obras dos varios outros setores e

orgdos da prefeitura.

Tendo em vista a expansdo do acervo, na década de 1990 foi construido um prédio
anexo destinado as atividades administrativas e a reserva técnica do museu. Projetado
pelos arquitetos Alvaro Hardy (Veveco) e Mariza Machado Coelho, o prédio do Museu
Histérico Abilio Barreto foi construido em quatro pavimentos, inclui, além do anexo,
um palco ao ar livre e o abrigo da locomotiva e bonde, totalizando uma area de
construgdo de 2.230 m2. Segundo os autores, o projeto, que procura a integracdo das
novas construgdes com um antigo casardao de fazenda, utiliza processos e sistemas
construtivos modernos, como as estruturas metalicas, estabelecendo um didlogo com a

arquitetura do passado em madeira e taipa
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4.2. O macro ambiente do Museu: Caracterizacao Climatica de Belo Horizonte

O clima de Belo Horizonte apresenta-se quente, umido e chuvoso durante o periodo do
verdo e frio e seco durante os meses de inverno. Apresenta uma média de temperatura
maxima nos meses de setembro a margco em torno de 28°C e de 25°C durante os meses

de abril a agosto (normais climatoldgicas INMET, 1961-1990).

A variagdo de Umidade Relativa (UR%) oscila entre 75% a 79% nos meses de
novembro a janeiro, entre 75% e 70% nos meses de fevereiro a junho e apresentando
suas menores médias nos meses de julho a outubro, sendo o més mais critico o de
agosto. Neste més, as médias podem chegar a menos de 50% de umidade relativa,
podendo causar grandes danos as obras de arte. Estas informagdes podem ser

observadas nos graficos 1 e 2 fornecidos pelo Instituto de Meteorologia (INMET).

Grifico 1 — Normal climatolégica Temperatura minima x Umidade relativa.
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Fonte: http://www.inmet.gov.br/portal, consultado em 12/05/2016
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Grafico 2 — Normal climatolégica Umidade relativa intervalos 1931-1960x1961-1990
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Fonte: http://www.inmet.gov.br/portal, consultado em 12/05/2016

Quanto a pluviosidade, os meses de maior intensidade de chuvas sao os de setembro a

marco, periodo também onde sdo registradas as maiores médias de temperatura e

umidade. O maior volume de chuva concentra-se nos meses de dezembro e janeiro

chegando a médias de 300mm de chuva. Vale salientar que todos os dados aqui citados

foram obtidos em normais climatologicas referentes a um periodo de 29 anos

compreendido entre os anos de 1961 e 1990.

Grifico 3 — Normal climatoldégica Precipitacio x Umidade relativa
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Fonte: http://www.inmet.gov.br/portal, consultado em 12/05/2016
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Grifico 4 — Normal climatolégica Pluviosidade X Temperatura.
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Fonte: http://www.inmet.gov.br/portal

O clima da cidade de Belo Horizonte, segundo a classificacdo climatica Kdppen e
Geiger, ¢ Cwa. Se caracteriza pela presenga de invernos frios € secos com temperaturas
mensais médias equivalentes a 13,1°C. Ainda pode-se dizer que apresenta
caracteristicas de clima tropical de altitude. Os ventos predominantes da cidade sdo na
direcdo leste durante todo o ano e a velocidade média de 1,4m/s. A precipitagdo média

total de 1.491,3mm.

O clima ¢ quente e temperado em Belo Horizonte. Chove muito mais no verdo que no
inverno. De acordo com a Kdppen e Geiger a classificagao do clima ¢ Cwa. 20.5 °C ¢ a

temperatura média em Belo Horizonte. 1430 mm ¢ a pluviosidade média anual.

O museu esta implantado em um terreno amplo, esta localizado na Avenida Prudente de
Moraes, uma das vias de intenso trafego de veiculos no local, que acaba por promover
grande circulagcdo de material particulados e poluentes no entorno imediato do museu.
Além disso, podemos salientar a grande quantidade de emissdo de gases poluentes

gerados pela queima de combustiveis dos veiculos que trafegam no local.
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Figura 20 - Vista aérea da aérea de entorno do Museu Histérico Abilio Barreto.
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Fonte: Google Earth. consultado em 12/05/2016
Denomina-se de material particulado uma gama de poluentes formados por elementos
como poeiras, fumacas e todo o tipo de material solido e liquido que, devido ao pequeno
tamanho, mantém-se em suspensdo na atmosfera. As fontes destes particulados sdo
diversas e vao desde o p6 gerado pelo atrito dos pneus com o asfalto e a fuligem
emitidas pelos veiculos até as fumacas expelidas pelas chaminés industriais, passando
pela poeira que se deposita nas ruas e € posta em circulacao pelos veiculos. E quanto
menor o tamanho da particula, maior o efeito sobre os bens culturais, ou seja, quanto
mais fina a particula, mais profunda ela penetra nos poros e fibras destes objetos
causando abrasdo e reacdes quimicas na presenca de altas taxas de umidade relativa

dentro dos ambientes.

Entre os gases poluentes e nocivos a conservagdo dos bens pertencentes ao acervo
podemos citar: Monoxido de Carbono (CO), Didéxido de Carbono (CO;), Dioxido de
nitrogénio (NO,) e o0 Ozobnio (O3).

O monoxido de carbono ¢ um gas incolor e inodoro, venenoso e produto de combustdes
incompletas em veiculos automotores. Nas areas de grande circulagdo de veiculos,
como na regido de entorno imediato do museu, sdo detectados altos niveis de

concentracdo de monoxido e dioxido de carbono.
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Outro gas poluente ¢ o Dioxido de nitrogénio (NO;). Gas de coloracdo marrom
alaranjada, de alta toxidade para o ser humano, de odor forte e irritante. O didéxido de
nitrogénio ¢ gerado a partir do processo de combustdo dos combustiveis de veiculos
automotores, processos industriais, usinas térmicas que utilizam 6leo ou gés. A presenca
do didxido de nitrogénio e do didxido de enxofre na atmosfera em contato com as
goticulas de agua na atmosfera gera a formagao de acido nitrico e acido sulfurico, dois
dos componentes da chuva acida que ¢ bastante danosa aos bens culturais expostos em

ambientes externos.

Ozo6nio (O3) O ozdnio ¢ um gas altamente reativo, incolor e inodoro nas concentragdes
ambientais, sendo o principal componente da névoa fotoquimica (smog). E produzido
quando os hidrocarbonetos e 6xidos de nitrogénio reagem na atmosfera, ativados pela
radiacao solar. Embora tenha origem natural nas camadas superiores da atmosfera, onde
exerce uma importante fun¢do ecoldgica, absorvendo as radia¢des ultravioletas do sol,

pode ser nocivo nas camadas inferiores da atmosfera (Braga, 2005).

Todos estes poluentes estdo circulando na atmosfera no entorno imediato do museu
principalmente na edificacdo que abriga a reserva técnica, uma vez que a mesma tem
sua entrada principal voltada para a Avenida Prudente de Morais. Estes poluentes ficam
dispersos no ar e entram no interior do prédio que abriga a reserva técnica através dos
sistemas de ventilagdo e das proprias aberturas de portas e janelas e tendem a se
depositar sobre os mobilidrios e acervos acondicionados na mesma. Principalmente

quando a institui¢cdo ndo possui sistemas de filtragem
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Figura 21 - Mapa do Waze indicando a intensidade do trafego de veiculos nas imediacées do museu
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4.3. A Arquitetura do Prédio Anexo do Museu: Reserva Técnica

O anexo do museu apresenta trés comodos no segundo piso destinados a reserva técnica
do museu. A reserva técnica destinada a guarda do acervo fotografico se localiza no
segundo piso do prédio, ladeada pelas salas da reserva técnica de documentos em papel
e a do acervo pictorico. O acesso a sala se da através da escada do almoxarifado ou
elevador de carga (destinado apenas ao staff do museu) e a entrada ao seu interior é

restrita apenas aos funciondrios da conservagdo e restauragdo. A area das reservas se

encontra separada da administrativa por uma porta que ¢ mantida fechada,

160



Figura 22 - Detalhe da planta baixa do segundo piso do museu.
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Fonte: Acervo do Museu Historico Abilio Barreto.
O comodo foi construido tendo duas de suas paredes em alvenaria pertencentes as
fachadas lateral direita ¢ dos fundos da constru¢do. As caracteristicas construtivas do
edificio com paredes de alvenaria ndo lhe confere grande inércia térmica, recebendo
influéncia direta do exterior, por convecgao. Isto faz com que o local realize trocas de
temperatura e umidade relativa com o ambiente externo com maior velocidade que as
salas mais internas do prédio. Também o torna suscetivel a agdo de infiltragdes e

vazamentos.
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Figura 23 - Fachada de acesso as reservas do segundo piso.

Foto: Jussara Freitas, 2016.

No edificio a luz natural ¢ admitida através de uma “pele de vidro” com janelas
regularmente distribuidas ao longo de toda a fachada frontal, com dimensdes que
variam em torno de 1,0m” a 1,2m? Esta “pele de vidro” permite a entrada ndo s6 da
iluminagdo natural como também da radia¢do infravermelha nas é4reas proximas as
reservas, isto faz com que estes ambientes tenham suas temperaturas elevadas a medida

que aumenta a quantidade se radiacao solar incidente sobre a mesma.

Figura 24 - Fachada lateral direta e detalhe do corredor de acesso as reservas do segundo piso.

Foto: Jussara Freitas, 2016.
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Nao ha peliculas de protecdo contra radiagdo ultravioleta e nem infravermelha. A
transparéncia dos vidros ¢ de aproximadamente 90%. Além da propria parede e da
arborizagdo externa, ndo existem elementos arquitetonicos (toldos, beirais ou persianas)
criados no sentido de barrar a luz solar direta ou reduzir a entrada de luz difusa. As
janelas e aberturas deste piso contribuem bastante para a entrada de poluentes e
particulados no setor das reservas ja que as mesmas se encontram voltadas para a rua de

maior trafego de veiculos.

Figura 25 - Sensores e instalacdes hidraulicas no interior da reserva

Foto: Jussara Freitas, 2016.

No interior da sala, as instalagdes elétricas e de deteccdo ao combate a incéndios nao
sao embutidas. Foram utilizadas tubulagdes aparentes em ago galvanizado que passam
pelo teto e parte superior das paredes. H4 ainda canos no teto provenientes de
instalagdes coletoras de dguas pluviais e da central de ar condicionado. Alguns destes
canos estdo instalados nas proximidades dos armdrios deslizantes o que coloca em risco
os materiais acondicionados nos mesmos. Ha historico de vazamentos desta canalizagao

tendo ocorrido na reserva destinada a pinacoteca.
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Figura 26 - Sensores e instalacées hidraulicas no interior dareserva

Foto: Jussara Freitas, 2016.
Para controle da umidade relativa e temperatura foi projetado para o prédio (no ano de
2004) como um todo, o sistema de ar condicionado central. Na reserva técnica do
acervo fotografico foram dimensionados duas entradas de ar, instaladas na parte
superior ¢ com capacidade de 500m3/h e um unico retorno, como pode ser visto na

planta da figura28.

Figura 27 - Detalhe do projeto de central de ar condicionado.

Foto: Jussara Freitas, 2016.
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Apesar de ser bem dimensionado, o controle das condigdes ambientais ideais para o
acervo, neste tipo de sistema central, ¢ bastante complexo, pois ndo permite seu ajuste
de acordo com as necessidades de cada ambiente, Permite apenas ajustes mais amplos

baseados nas condi¢gdes do ar que passa pelos retornos do termostato.

A manutengdo da central de ar condicionado ¢ realizada por uma empresa terceirizada
contratada pela Prefeitura Municipal de Belo Horizonte. Atualmente, ndo hd empresa
responsavel pela manutencdo do mesmo. Segundo informagdes prestadas pelas
conservadoras, ha quatro anos o sistema funcionava de forma intermitente, ocorrendo
longas paradas, e ha um ano ele ndo funciona. Desta forma, o acervo fica exposto nao so6
a condi¢des inadequadas e baixa circulacdo de ar (podendo facilitar uma infestagcdo de
fungos), mas também a grandes e bruscas variacdes de Umidade Relativa e Temperatura
devido a estes constantes desligamentos do equipamento. Vale salientar o quanto estas
variagdes sdo prejudiciais aos objetos museoldgicos, principalmente, as emulsdes dos

negativos em vidro.

As reservas tém suas condig¢des climaticas monitoradas através de termo-higrometros
com dataloggers ligados a rede onde tem seus dados recolhidos em uma central. Estes
dataloggers fazem parte do sistema Climus de monitoramento de condigdes ambientais.
A manutencdo deste sistema também era realizada por uma empresa terceirizada
contratada pela prefeitura de Belo Horizonte. Estd sem funcionamento ha bastante

tempo e por este motivo nao ha dados referentes as condigdes climaticas das reservas.

A iluminacdo artificial da sala é realizada com utilizacdo de lampadas fluorescentes.
Este tipo de lampadas ¢ inadequado para areas de acervo uma vez que emitem grande
quantidade de radiagdo ultravioleta. O tipo de luminaria ndo ¢ o mais indicado para as
reservas, pois nao e blindado e permite que em caso de emissdo de gases, quebra ou
faiscas as mesmas atinjam o acervo. A distribui¢do das mesmas também ¢ irregular no

espaco ndo fornecendo ilumina¢do adequada a manutengdo do local.
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Figura 28 - Detalhe da iluminac¢éo no interior da reserva.

Foto: Jussara Freitas, 2016.
Foi verificada a presenga de tomadas de energia sem suas tampas nas paredes que ficam
por tras dos arquivos deslizantes. Isto se torna um risco uma vez que podem vir a entrar
em curto e emitir faiscas em uma area de dificil acesso, desencadeando um inicio de

incéndio.

Figura 29 - Detalhe das instalaces no interior da reserva.

Foto: Jussara Freitas, 2016.

Em relagdo a seguranca do local, na area de circulacdo entre as reservas estdo instalados
cameras de vigilancia, equipamentos e sistemas de deteccdo e combate a incéndios
como extintores de incéndio (classe A, base agua e inadequados para este tipo de

acervo), alarme de acionamento manual e mangueiras com hidrantes. As salas das
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reservas sdo dotadas de cameras e detectores de fumaca, mas ndo possuem sprinklers ou

outros sistemas automaticos de combate a incéndios.

Figura 30 - Portas e equipamentos de deteccio e combate a incéndios.
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Foto: Jussara Freitas, 2016.

4.4 A aquisicao do acervo e seu estado de conservacgao

Internamente, a sala de guarda do acervo fotografico, local onde estdo guardados os
negativos de vidro da colecdo, apresenta paredes revestidas com pintura latex e pisos
em granilite. O acondicionamento das obras dentro do espaco ¢ realizado em mobiliario
adequado incluindo trainéis metalicos, mapotecas e estantes de aco. O s mobiliarios tem
acabamento em pintura epoxidica que ¢ adequada a guarda de acervo. Os armarios
deslizantes sdo protegidos com fechaduras. O layout dos moveis foi planejado de

maneira a facilitar a circulagdo de funcionarios
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Figura 31 - Mobiliario de acondicionamento dos negativos.
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Foto: Jussara Freitas, 2016.

O acervo da Colegao Bardo Hermann Von Tiesenhausen foi adquirido através de
compra em 24 de junho de 1994. Foi firmado entre a Prefeitura de Belo Horizonte e a
senhora Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen, esposa do bardo. Este acervo
originalmente pertencia a “Casa da Lente” loja fundada pelo Bardo funcionando no
periodo entre as décadas de 1930 a 1950. Foram adquiridas ao todo 1299 objetos sendo
grande parte deles negativos em vidro com imagens retratando a cidade de Belo

Horizonte.
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Figura 32 - Documento de aquisi¢io do acervo.

Foto: Jussara Freitas, 2016.

Antes da compra do acervo foi solicitada pela prefeitura municipal uma avaliagdo da
colecdo tendo em vista seu estado de conservacdo e seu valor como pegas antigas. Esta
avaliagdo, datada de nove de junho de 1993, foi assinada por Rui Cezar dos Santos,
fotografo. Os negativos ndo foram avaliados por um profissional da 4rea da conservagao

nem mesmo apos serem integrados ao acervo do museu.

Nesta avaliacdo, que teve como objetivo principal avaliar se o valor financeiro proposto
para a sua aquisicdo era proporcional a importancia das pecas, foi citado que de 20 a
30% dos negativos de vidro apresentavam infestagdo por fungos de sua emulsdo
gelatinosa. Além desta degradagdo, 29% dos negativos apresentavam sinais de oxidacao

da prata nas bordas.

Segundo o avaliador, ele sugere que o acervo estava acondicionado em local com altos

indices de umidade relativa (UR%) uma vez que estes danos sao desencadeados a partir
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de niveis acima de 40% de UR. Cita ainda como causa de degradagdo a possivel
interacdo dos componentes da gelatina com gases provenientes de ambientes poluidos
(grande circulagdo de veiculos) causando a “(...) sulfuriza¢do da prata ou a oxidagdo
redutora (...)”. Também cita a presenca de varios negativos quebrados, mas nao registra

a quantidade.

Figura 33 - Documento de anilise do estado de conservacio do acervo.

Foto: Jussara Freitas, 2016.

Os negativos estavam acondicionados em envelopes de papel comum, provavelmente
acidos, pelo fato de que na época em que os mesmos foram embalados ainda ndo era
comum a utilizagdo de papéis alcalinos no mercado. Vale salientar que provavelmente
estas embalagens deveriam ser anteriores a este periodo uma vez que estavam

guardadas com os demais objetos provenientes da Casa da Lente.
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Nao se tem referencias das condi¢des as quais estes objetos estavam expostos ou sobre a
forma de acondicionamento dos mesmos. Estes negativos, ao darem entrada no Abilio
Barreto, nao passaram por uma avaliagdo por um conservador-restaurador do seu estado
de conservagdo. O que poderia trazer informagdes essenciais para conhecermos a

evolucdo de suas degradagoes.

Foram realizadas varias visitas a instituigdo para a realizagdo da documentagdo
fotografica, avaliagcdo do estado de conservagdo atual e andlise dos negativos em vidro.
Os negativos sao muito pouco manuseados e ficam a maior parte do tempo nas estantes
dentro da reserva. Apresentam dimensdes variadas e encontram-se acondicionados em
“caixas cruz” de papel alcalino proprio para conservacio de acervos. Estas pecas ficam

empilhadas em um nimero maximo de quatro caixas a fim de evitar danos de quebra.

Figura 34 - Negativos acondicionados em papel alcalino.

Foto: Jussara Freitas, 2016.

Estes negativos sdo manuseados apenas quando solicitados por pesquisadores, nunca
foram expostos e nem foram emprestados a outras instituigdes, ou seja, estiveram
expostos apenas as condi¢des climaticas da reserva. As caixas t€ém em sua face superior

0s seus respectivos numeros de inventario. Foi realizada a limpezas mecanica das pegas
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com pincel de cerdas macias no momento em que tiveram suas embalagens de

acondicionamento substituidas pelas atuais.

Figura 35 - Negativos acondicionados em papel alcalino.

Foto: Jussara Freitas, 2016.

Dentre o acervo da colecdo, foram selecionados doze negativos em vidro que foram
analisados inicialmente por exames organolépticos. Durante a avaliacdo das doze pegas
que sdo objeto deste estudo, foram realizadas fichas catalograficas contendo numero de
registro das pecas, suas dimensdes, as colegdes a que elas pertencem, os danos

verificados nas mesmas e etc., como se pode ver nos anexos
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Capitulo 5 — Fragmentos x lentes: a memoria da
materialidade

5.1. A Fotografia na cidade de Belo Horizonte

A capital de Minas Gerais, Belo Horizonte, foi planejada e prosseguiu sua construgao
entre o periodo de 1894 e 1897, lembrando que a Republica era sistema novo apoderado
pela nacdo, nesse periodo. Esse fato importante na urbanizagdo da capital foi
coordenado pela Comissdo Construtora da Nova Capital (CCNC), que era vinculada ao
Governo do Estado. Esta comissdo era formada por diversos profissionais das mais
variadas areas, dentre elas, engenheiros, marceneiros, dentre outros. A partir do ano de
1894, achou-se prudente realizar o registro fotografico desses momentos, promovendo

ate a abertura do Gabinete Fotografico.

Durante a constru¢do da cidade de Belo Horizonte, a pratica fotografica € introjetada na
cultura local como um reconhecimento diferenciando perante os demais cidaddos. Isso
possibilitou aos profissionais envolvidos um novo mercado, que conferia a seus
consumidores uma materializacdo de status social, resultando dessa maneira no

crescimento da solicitacao desse tipo de servigo.

Segundo Maria Inez Turazzi, a cultura toma corpo na maneira de formatar os critérios
de olhares de uma sociedade ou grupo social sobre si mesmo e sobre os outros
protagonistas desse momento historico, ou seja, “uma expressdo singular com a qual
englobamos uma enorme variedade de concepgdes sobre os modos de ser, fazer e pensar
dos homens, as heranca e tradigdes simbolicas ou materiais”. O fato de a fotografia ser
“também uma forma de cultura”, ela torna-se parte consideravel da cultura por ser “um
recurso visual particularmente eficaz na formacao do sentimento de identidade (pessoal
e coletiva), materializando em si mesma uma ‘visao de si, para si e para o outro’”.

(TURAZZI, 1998:08-09).

De acordo com os argumentos de Ivo Canabarro, a ‘“complexidade da cultura

fotografica esta na diversidade de atores sociais que a produzem... em todos os
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dominios da vida social.” (CANABARRO, 2005, p.38). Os fotografos da cidade de
Belo Horizonte também atuaram como divulgadores culturais com o intuito de inserir

na capital, atividades modernas como o teatro, cinema, dentre outras.

Entretanto a parceria entre eles, sendo também instigados por outros fatores,
contribuiram para a parceria entre estes profissionais no mercado visual. Os imigrantes
que se instalaram na cidade de Belo Horizonte mantiveram parcerias entre eles por
questdo de sobrevivéncia e conseguirem se firmar em suas empreitadas. Com isso, €
percebido que os itens fotograficos e o mercado dessa area fossem centralizados pelos

imigrantes, no anseio de novas oportunidades de trabalho e qualidade de vida. %

De inicio os imigrantes que exerciam a pratica da fotografia eram profissionais hibridos,
atuando com os saberes de diversas arecas do conhecimento. Mais tarde, estes
profissionais, passaram a manter a exclusividade da fotografia e seus comércios da area.
Lojas e oficinas de registro fotografico, propiciavam um ambiente favoravel para além
da producdao em si. Eram espacos nos quais que possibilitavam a edi¢ao e venda de
imagens e ao aperfeicoamento de técnicas que melhorariam os produtos e registros.
Além de toda essa progressdo técnica e ideologica era possivel nesses ambientes
propiciar a socializacdo para esses profissionais e a sociedade da época, ja que “o
comércio constitui, bem como propicia, diferentes relagdes sociais, a0 mesmo tempo
que ¢ indutor de vérias formas de sociabilidade”. (FUNDACAO JOAO PINHEIRO,
Belo Horizonte & O Comércio, 1997, p.18)

Tais profissionais, dentro de seus padroes de trabalho, contribuiram para o

reconhecimento da cidade de Belo Horizonte, em busca de representa-la como uma

8 (Cf. CAMPOS, Luana Carla Martins. “Instantes como este serdo seus para sempre”: praticas e

representacdes fotograficas em Belo Horizonte (1894 — 1939). Dissertagdo de Mestrado, Departamento de
Historia da Universidade Federal de Minas Gerais, 2008. Disponivel em 77 Segundo recenseamento feito
no ano de 1905, na capital de Minas existia 1.825 italianos para um total de 15.129 brasileiros. Ja a
pesquisa de 1912, demonstrou que a cidade possuia "780 italianos, 122 portugueses, 88 espanhois, 54
alemaes, 5 austriacos, 9 belgas, 1 dinamarqués, | africano, 18 franceses, 16 holandeses, 16 ingleses, 4
norte-americanos, 2 suicos, 1 sirio e 107 turcos". Em 1918, no entanto, em Belo Horizonte habitavam
2.963 italianos para uma populagdo de 34.450 brasileiros. Este ultimo dado reflete o aumento da
imigragdo italiana devido aos conflitos da Primeira Guerra Mundial. In: De outras terras, de outro mar:
experiéncias de imigrantes estrangeiros em Belo Horizonte. Belo Horizonte: Museu Historico Abilio
Barreto, 2004, pp.99-100.)
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cidade em uma nova era de modernizagdo. A principio era necessario para alguns
profissionais que executavam a arte da fotografia, atuar como trabalhadores hibridos, ou
seja, completarem seus ganhos em outras profissdes remuneradas, sendo uma pratica
complementar a outros oficios, pois alguns teriam dificuldades de viver apenas de

fotografos.

Com o passar do tempo, os imigrantes aqui instalados eram vistos como propagadores
do progresso e da modernidade com relagdo ao registro visual e a pratica da fotografica.
Esse fato foi facilitado por suas origens europeias que eram reconhecidas pelos nativos
que aqui morava como fato importante nesse processo. Suas origens, em muitos casos,

promoveram prestigio e fama no comercio.

A propria fotografia, assim como seus profissionais, também possui uma vertente
hibrida que perpassa a linguagem fotografica, proveniente de processos quimicos,
estéticos e oticos, juntamente com o olhar dos fotdgrafos que ja atuaram no ambito da
pintura por exemplo. Varios desses profissionais contribuiram de forma significativa na
utilizagdo da fotografia como mecanismo de registro de memorias e a construcao de
imagens de uma cidade moderna e atendendo aos anseios sociais. Fotografias essas que
passaram a ser divulgadas através de albuns impressos, cartdes postais em forma de
colecdes, dentre outros. O aumento desse registro de imagens incentiva de forma
grandiosa a criagdo e exportacdo de maquinarios e procedimentos para sua revelacao e

registro.

A fotografia foi apoderada por um certo periodo por imigrantes que se instalaram na
cidade de Belo Horizonte. Tais profissionais atuaram em parceria com o Gabinete
Fotografico da Comissdo Construtora, como foi o caso de Adolfo Radice e Alfredo
Camarate, ate o fato histérico de inauguracdo da cidade belorizontina, como por
exemplo, Bardo Hermann von Tiesenhausen, Elias Aun, Gines Ginea Ribera, Francisco
Theodoro Passig, totalizando 29 fotdgrafos entre 1894 e 1939, onde possivelmente 13

eram imigrantes.®’

¥ Cf. CAMPOS, Luana Carla Martins. “Instantes como este serdo seus para sempre”: praticas e
representacdes fotograficas em Belo Horizonte (1894 — 1939). Dissertagdo de Mestrado, Departamento de
Historia da Universidade Federal de Minas Gerais, 2008. Disponivel em
<http://www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?select _action=&co_obra=134014>

175



Uma referencia na capital belorizontina e mineira no campo do cinema e da fotografia
seria o profissional Igino Bonfioli, italiano que era proprietario da “Typographia,
Papelaria e Livraria Art Nouveau”, atuando de maneira pertinente no comercio regional,
dentre suas praticas do oficio e atuagdes sociais. Se situava na rua Espirito Santo, 318,
inaugurada em 1912, tendo como publicidade a venda de molduras “confec¢dao de

quadros”, artigos religiosos, “postaes” espelhos, dentre outros produtos. **

Ao chegarem ao Brasil, mais precisamente em na cidade de Sdo Paulo, atuando como
ajudante de torneiro e charuteiro, junto ao seu pai. No ano de 1904, a familia migrou
para Belo Horizonte, atuando na “Mecanica de Minas” de propriedade de Victor Purri.
Bonfioli teve influencia do fotografo Aristides Junqueira, seu padrinho de casamento,
que se dedicava a arte da cinematografia, na qual posteriormente Bonfioli também iria.
Cidadao proveniente e nascido em 11/12/1886 no vilarejo de Negrar e falecido em
23/05/1965 em Belo Horizonte, veio para a nagao brasileira com sua familia formada

. . . ~ 89
por agricultores, pais e irmaos.

Igino Bonfioli comega a se dedicar ao comercio relacionado a fotografia com auxilio de
seus irmaos, Adalgisa e Guilherme, inaugurando o comercio “Photographia Art
Nouveau”, disputando mercado com fortes concorrentes, ‘“Photographia Modelo” de
Ramos Arantes e a ‘“Photographia Allema” de Francisco Theodoro Passig, a
“Photographia Belém” de Olindo Belém.”. Dessa forma, oferecendo uma diversidade
consideravel de produtos, Bonfioli conquista uma grande clientela, incluindo grandes
nomes “... como a Companhia For¢a e Luz de Minas Gerais, que contratou Igino para
fotografar a Usina do Rio das Pedras”, uma extensa obra da engenharia do periodo’".
Paralelo a isso, Bonfioli se depara com um mercado carente de materiais fotograficos e

cinematograficos, instigando o seu potencial criativo em criar, recriar e adaptar

aparelhagem:

% Animus, Bello Horizonte, 22/09/1912, n° 03, anno I, pp-03-04; O Commercio de Minas, Bello
Horizonte, 22/05/1916, n° 08, anno I, p.03 e MORETTI, Antonio & VERAS, Fellipe (org.). Guia de Bello
Horizonte. Indicador da Capital. Anno 1. Bello Horizonte: Empresa Minerva, 1912, p.146.

8 Registros relatam que o casal, seus pais, faleceram em 1915 na cidade de Belo Horizonte,, na qual a
matriarca possuia 56 anos de idade. In: Sylvia Bonfioli. 25/07/1915. Fichas de Cadastro de Mortalidade.
Acervo CB.

* MORETTI & VERAS, 1912, p.77.

*' MIRANDA, Luiz Felipe & RAMOS, Fernio (orgs.). Enciclopédia do Cinema Brasileiro. Sdo Paulo:
Senac, 2000, p.62.
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Bonfioli era um artesdo habilidoso, dotado de espirito criador e encantado com as
maravilhas da maquina de filmar. Seu trabalho era fruto de muita experimentagao. Se
seu equipamento fosse ficando antiquado, Bonfioli o reinventava. Ele dava fun¢ao a
todo tipo de sucata: para revelacdo, lavagem e fixacdo de seus primeiros filmes, ele
usava um tambor de varetas de madeira que garantiam uma dosagem uniforme nos

banhos.”?

Outro contribuidor para a arte da fotografia no territério belorizontino foi a “Casa
Lunardi”, que desde o inicio do século XIX e ao longo de duas décadas posteriores,
comercializava “material photographico”. Posteriormente, o mercado tinha mais
demanda pelos produtos relacionados a marmoraria e ladrilhos hidraulicos, e 0 mesmo
passou a dedicar a ele. Uma publicagdo na imprensa de 1921, reforca que em seus
“altimos mezes”, Belo Horizonte enfrentava um “periodo de franco progresso
comercial” na qual varios empreendimentos abriam porem ‘“notadamente aqueles que se

especializam num unico genero de artigos™.

5.2. A “Colecao Barao Von Tiesenhausen”

Descendente de uma linhagem com muitas posses em terras proximas ao Mar Baltico e
ao Mar do Norte, o Bardo Herman Von Tiesenhausen nasceu em uma nag¢ao do outro
lado do golfo da Finlandia, as margens do Mar Baltico, chamada Estonia. Sua origem ¢

mais precisamente perto do mar do Norte, na cidade de Reval.

Durante a Idade Media, em 1210, era comum as agdes das pessoas terem influencia
religiosa, pois vivenciavam uma época dominada pelo pensamento do Sacro Império
Romano. Mediante a isso, seu ancestral Engobertos Tiesenhausen comecou a dispor de
seus bens apos as vivencias em peregrinacoes, inclusive na Terra Santa. Passou a ser
membro da Ordem dos Espartarios, fundada pelo seu cunhado e bispo de Holstein,
fundador da cidade de Riga, capital da Letonia e da Ordem dos Espartérios, também

conhecida como Cavalheiros Irmaos da Espada.

% VERAS, 1913, pp-330 e 400 e Imprensa de Minas, Bello Horizonte, 02/12/1914, n°® 30, anno I, p.02.
* Jornal de Minas, Bello Horizonte, 03/07/1921, n° 7-, anno IV, p.02.
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Em suas jornadas, com autoriza¢do do Papa, Engobertos Tiesenhausen, juntamente com
os membros da alta aristocracia germanica que abracaram a causa de espalhar o
cristianismo pelo mundo, conquistaram varias terras habitadas por tribos e comunidades
pagas, dentre eles os semi-gauleses, estonios, letdes, curros, dentre outros. Essa missao
dos missionarios munidos de armaduras, teve a duracdo de quase um século, devido a
todos os desafios nos combates e conflitos com as tribos pagds, que defendiam

bravamente suas terras e costumes.

Quando falamos de titulo de importancia, em questdo o titulo da familia Tiesenhausen,
uma das mais antigas de descendéncia germanica, recebe o nome de Freiherr [soletra],
que significa “senhor livre”, eram totalmente livres se comparados aos condes, que
deviam obediéncia aos imperadores. Pelo fato de ndo existir traducdo do nome de
Freiherr [soletra], em uma palavra especifica na lingua portuguesa, todos os membros

dessa familia recebem o titulo de bardo.

No ano de 1410, houve a unido da Ordem Teutdnica e os sobreviventes da Ordem dos
Espartarios, apds grande parte ser dizimados em uma emboscada, também em Terra
Santa. Varias nagdes ficaram sob o dominio da Ordem dos Espartarios durante
aproximadamente 400 anos, se tornando territdrios cristdos, até a vertente luterana
tomar for¢a entre a populagdo. Este foi um dos fatos decisivos para a dissolvicao da
Ordem. O titulo de bardo permanece. E com ele vem acompanhando a familia

Tiesenhausen em terras brasileiras.

Com a dissolvicdo da Ordem, paises poderosos como a Russia e a Suécia manifestam
interesses nos paises que facilitam a entrada da Asia para o Atlantico.Os antepassados
dos Tiesenhausen tiveram alguns parentescos que se converteram com a chegada de
Martinho Lutero e outros permaneceram catolicos e ortodoxos. O rei da Suécia cedeu a
todos da linhagem dos Tiesenhausen, os beneficios que tinham quando existiam na
Ordem, inclusive propriedades e conserva¢do da lingua alemd, na época conhecida

como germanica, conservada a 800 anos.

Posteriormente, a Russia almejava os paises balticos sob o dominio da Suécia. Liderada
pelo czar Pedro “O Grande” (lembrando que na Russia se diz “tsar” e nao “czar”), ¢

feito essa tomada de posse facilitando o acesso ao Mar Baltico. Assim, o imperador
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fundou a cidade de S3o Petersburgo, que recebe esse nome por causa do “burgo”, que
significa fortaleza, castelo. Atualmente a Russia ndo possui mais o dominio desses
paises, estando independentes de sua influencia. Os privilégios dos Freiherr
permanecem, mesmo com o dominio da Russia, sendo respeitados como alta classe

social germanica.

5.2.1. Barao Herman e sua Travessia: Terra Natal e Brasil
Nascido em 1903, em Reval, em uma familia com alto padrao de vida. Seu pai era
membro da alta patente do exercicio do tsar, atuando como comandante do Regimento

dos Cossacos.

Sua familia era amante da musica. Seu pai tocava balalaica _ instrumento de trés cordas
dedilhadas, entre 60cm a um metro de comprimento e feito de madeira, e suas cordas de
metal e cantava cangdes russas. A origem do nome do instrumento quer dizer
“conversar sobre algo sem valor”, “balancar. Sua irma tocava piano belissimamente
além de promover composi¢des. Além disso, possuiam conhecimento da lingua alema e

russa, em uma estrutura familiar muito rigida e religiosa.

Aos 15 anos de idade do Barao, estorou a Revolugdo Russa e¢ seus anseios como
aprender a tocar um instrumento tinha que ser adiado. Continuou amando musica, pois
em tempos de guerra, projetos pessoais sdo adiados em prol da busca diaria pela

sobrevivéncia.

Sua familia passou por um periodo de miséria pois seu pai ndo recebeu a heranca que

era de direito quando estava na Sibéria, diferente de seus irmaos.

Em 1917, a situagdo para os habitantes na Russia estava lastimdvel. Familias sendo
massacradas, fuzilamentos, tomadas de terras, dentre outras mazelas. Uma parte da
familia Tiesenhausen que sobreviveu, fugiram para outras nagdes (Franga, Alemanha,
Canada, Inglaterra, Australia), Africa do Sul e Asia. Passaram necessidade ao ponto de

ndo ter o que comer.

Comecou a trabalhar como cortador de lenha para contribuir com o sustento da familia.
Mediante a tanta restricdo devido o periodo politico que o pais estava vivendo, ainda

prosseguiu com os estudos. Exausto, faminto, continuo prosseguindo, desnutrido e
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cansado. Na escola, antes teria direito a uma vaga pelo nome da sua familia, porem com
o modelo socialista no governo nao poderia mais, a nao ser por mérito. Melhorou suas
notas sendo perderia sua bolsa de estudos, deixando de dormir a noite para ser dedicar.
Seu desempenho o tornou professor particular de varias matérias como Historia,
Geografia, dentre outras. Apenas no periodo das aulas escolares. Posteriormente

trabalhou no campo, escavando terra para uma constru¢ao de usina de celulose.

Um conhecido de sua tia estava de vinda para o Brasil pois este tinha reservado um
dinheiro na Finlandia. Herman se apresentou para vir junto, € ganhou sua travessia,
afinal ndo se tinha perspectiva de futuro pois Stalin assumiria o poder, escravizando

milhdes de pessoas em trabalhos for¢ados nos campos da Sibéria.

Sua travessia ocorreu em 1923, perpassou pela Alemanha, Holanda, Bélgica, Espanha,
Portugal até Santos. De 14 foi para a cidade de Ouro Preto em Minas Gerais, pela

promessa de terras para imigrantes oferecidas pelo governo do Brasil.

Trabalhou no campo para honrar seu compromisso com a vinha nessas terras que lhe
foram dadas. Instalado na colonia de Padre Jose Bento, ficou durante dois anos,
plantando, colhendo, at¢ montar o seu proprio rancho. Plantava de tudo um pouco,
arroz, milho, feijdo. Apds uma nova reflexdo sobre sua vida, resolveu se mudar do

campo para a cidade de Belo Horizonte no ano de 1925.

Ao chegar, se hospedou no Hotel Avenida, mas devido ao custo se mudou para uma
pensdo na rua Aimorés, intitulada Paraiso dos Simpaticos. O local era uma republica de
estudantes, onde por curiosidade estava hospedado também o poeta Joao Dornas Filho.
Foi apresentado para o doutor Ernesto Von Sperling, diretor do Estado de Minas Gerais
da Agricultura que lhe deu uma recomenda¢do. Sem o dominio da lingua portuguesa,

foi lavador de carro na Casa do Arthur Haas, consul da Holanda.

Destemido na busca de melhores condi¢des de vida, decidiu ir para o Rio de Janeiro
mas nao teve a mesma receptividade que em Belo Horizonte. Foi acolhido
temporariamente por um alemao que cedeu o corredor para dormir. Através de um
anuncio de jornal, emprestado pelo jornaleiro, Herman encontrou um anuncio que
procura jovem com conhecimento em fotografia e inglés. O anuncio era para se

apresentar na Casa Lutz Fernando. Ao se apresentar ao secretario gerente foi admitido
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como vendedor ao ser reconhecido como da familia tradicional Tiesenhausen. Logo

apos foi despejado da residéncia do alemao e se instalou na pensao de um padre.

Apbs ter um emprego fixo em uma loja na rua do Ouvidor, se inscreveu na Associagao
Cristd de Mocos (ACM), onde conseguiu ter aulas de lingua portuguesa e em sua hora
de almoco se dirigia para a praca da Bandeira ter aula de piano, realizando um de seus
sonhos. Ter a musica em sua vida. Aprendeu também escrituragio mercantil e
datilografia. Seu emprego comecou na limpeza, passando a ser vendedor, com
dedicagao se tornou chefe de secdo, e depois chefe de loja e enfim gerente. Procurou
aprender tudo em todos os setores que passava. No Rio de Janeiro morou em varias

pensdes, de varios bairros, Santa Teresa, Copacabana, Ipanema, Leblon, e no centro.

Ap0s sete anos aproximadamente de dedicagdo ao seu trabalho na Casa Lutz Fernando,
foi indicado para um cargo de gerente em uma filial na cidade de Belo Horizonte. Trata-
se de um estabelecimento que venderia desde materiais fotograficos, Otica, material
cirtrgico, produtos quimicos, engenharia e vidragaria, em 1932. Seus conhecimentos
fotograficos tiveram énfase com essa oportunidade. Estabelecimento este que possuia
grande movimento, porem alguns de seus frequentadores ndo honravam suas dividas

como era o caso do Estado naquela época.

Realizou registros fotograficos de locais da cidade principalmente em jogos de futebol.
Quando nao podia ir, encaminhava um de seus empregados. Com esta pratica formou

grande acervo fotografico da capital mineira.

5.2.2. Barao Herman: Colaborador para Formacao da Cultura Visual da Cidade

O acervo fotografico preservado no MHAB, Museu Historico Abilio Barreto, do Bardo
encontra-se entre as colecdes mais importantes para a historia de nossa cidade.
Adquirido através de compra realizada pela Prefeitura Municipal de Belo Horizonte no

ano de 1995.

Representando o olhar fotografico da época e sua composicdo, a Colecdo Bardo
Tiesenhausen foi composta a partir de sua compra no ano de 1995, do acervo da antiga
“Casa da Lente”, conhecido como uma das referencias na cidade de Belo Horizonte
como estudio e laboratorio fotografico, nas décadas de 30 a 50. Localizado no edificio

Park Royal, mais precisamente na Rua da Bahia n°® 902, no centro da cidade.
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A fotografia era vista pelos membros da sociedade como item pertencente a
modernizagdo, com viés urbano e cultural que propiciava aqueles que tinha acesso, um

item de status social para seus consumidores.

A modernizacao era deslumbrada nas mercadorias, seja em produtos ou suprimentos,
nas lojas comerciais, nas propagandas e importacdo de varios produtos, além de suas

transacdes comerciais com outras localidades do pais.

O imigrante-fotografo abriu uma loja de fotografia na cidade belorizontina nos anos
finais da década de 30, na qual aqui instalado com item mais importante de seus
registros, envolvendo 872 copias, boa parte delas tendo suporte em negativo de vidro,

suporte utilizado por boa parte dos profissionais da fotografia nesse periodo.

A exposicdo de acervos com essa dimensao possibilita a reflexdes e problematizagdes
em varios ambitos da sociedade da época. A cidade de Belo Horizonte teve um numero
consideravel de estrangeiros atuando como profissionais da fotografia, influenciando de
forma significativa o oficio em questdo e na propaga¢do de conceitos, ideias, olhares e
produtos. Outro critério ¢ percebido nos registros fotograficos que muitas vezes eram
expostos em revistas € manuais fotograficos em linguas estrangeiras, com sua maioria
em francés, inglés ou italiano. Profissionais estes que buscavam trazer o sentimento de
pertencimento de sua nova terra de moradia como se fosse uma nova terra natal, através

da pratica fotografica.

Mas ¢ importante ressaltar que o estado de Minas Gerais nao era considerado a primeira
op¢ao na empreitada dos imigrantes, tendo Sao Paulo e Rio de Janeiro em destaque.
“Belo Horizonte, em geral, ndo aparecia como primeira op¢ao do imigrante estrangeiro
'em potencial', a ndo ser nos casos especificos em que a presenca de parentes ou amigos
lhe permitia vislumbrar um comego menos incerto”. (FUNDACAO JOAO PINHEIRO,
Belo Horizonte & O Comércio, 1997, p.18.)

Bardo Herman recebe o titulo de cidaddao honorario da cidade de Belo Horizonte através
da lei n°1596, de 18 de dezembro de 1968, assinado pelo prefeito da cidade sr. Luiz de

Souza Lima.
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5.3. O suporte material dos acervos

Partindo da andlise dos negativos de vidro da cole¢do Bardo von Tiesenhausen, optou-se
por analisar os danos mais comuns a toda a cole¢do; sendo tal dano o espelhamento da
prata. Antes de qualquer consideracdo, deve-se definir o que ¢ o espelhamento e de que

modo ele acontece.

De acordo com o site do American Institute for Conservation Wiki**, a prata ¢ um
componente comum da maioria dos processos fotograficos histdricos e, por essa razao,
o espelhamento de prata ¢ uma deterioragdo natural, inerente ao material fotografico que
contem este elemento. Nesse processo de degradacdo a prata ¢ afetada por agentes
oxidantes produzindo ions de prata. Uma vez que estes ions sdo produzidos, eles podem
chegar a migrar através da camada de gelatina, ndo so para o suporte, mas também para

a superficie formando areas de manchas espelhadas de coloracdo prata azulado.

Sobre o processo quimico de formagdao do espelhamento, pode-se dizer que a prata
metalica da emulsdo ¢ afetada ao ser oxidada por gases do ambiente, formando ions de
prata (Ag"). Estes ions, por sua vez, podem migrar da camada de gelatina para a
superficie e, entdo, reagir com sulfetos, também presentes no ambiente - através do
processo de reducdo, formando sulfeto de prata (Ag,S) que e o principal constituinte do

espelhamento.

Ainda segundo a pagina do American Institute for Conservation, esta tipologia de
degradagdo ¢ resultado de uma alteragdo fisica da superficie coloidal de uma fotografia
causada por envelhecimento. Ao longo do tempo, se produz encolhimento da camada de
coloide da imagem que acomoda-se a estrutura subjacente do substrato ou das particulas
da imagem. Sendo esta alteracdo fisica responsavel pela alteracdo nas propriedades

Opticas e, portanto, na aparéncia da fotografia.

Explicando tal processo de maneira mais detalhada, pode-se dizer que o processo de
formacdo de espelhamento da prata basicamente esta divido em trés etapas: a oxidagao
dos graos de prata da imagem, a difusdo dos ions de prata e a formagao do reflexo
prateado. No primeiro estagio, ocorre a oxidagao da prata que Di Pietro (2004) atribui o
processo de oxidacdo como resultante da interagdo entre gases do ambiente com a prata,

mas principalmente da interagdo do perdxido de hidrogénio, pertencente a propria

** Ver http://www.conservation-wiki.com/wiki/Photographic_Materials consulta em 12/03/2016
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emulsdo. A pesquisadora afirma que a quantidade de peroxido de hidrogénio dissolvida
na emulsdo ¢ duas vezes menor que a quantidade média de prata encontrada em uma
emulsdo e que a oxidagdo da prata sempre ocorre em fungao da quantidade de perdxido
de hidrogénio. A segunda observacdo feita por Di Pietro (2004) concerne sobre a
preocupagdo com a quantidade de peroxido de hidrogénio dissolvida na emulsdo que

tende a favorecer a troca de umidade relativa alterando o grau de reticulagao da gelatina.

O segundo passo na formagao do espelhamento da prata ¢ a difusdo (ou migracao) de
ions de prata dentro da gelatina; os quais sdo guiados pela diferenca da concentragao
dos ions de prata entre areas mais proximas da imagem de grdos de prata e da grande
quantidade de emulsdo. Segundo Di Pietro (2004) a difusdo de ions de prata em
emulsdes com muita agua ocorre de forma muito rapida, porém aponta para o fato de
que o espelhamento chega a formar-se mesmo em condigdes onde ha controle de
temperatura e umidade relativa do ar, em o teor de umidade da emulsdo ¢ da ordem
maxima de 20 %. Dessa maneira, Di Pietro (2004) conclui que independentemente do
controle das varidaveis ambientais, o processo de difusdo dos ions de prata ocorre de

forma acelerada.

Uma vez que ions de prata migram, eles irdo reagir com compostos de enxofre para
produzir sulfeto de prata, sendo esta etapa conhecida como reagregagdo. Di Pietro
(2004) classifica o sulfeto de hidrogénio (H,S) como um gés muito comum de ser
encontrado no ambiente, assim como sulfeto de carbonila (OCS). Segundo a
investigadora, ¢ possivel prever o caminho seguinte para a dissolu¢do do sulfeto de
hidrogénio em agua seguida da reagdo com ions de prata: Como a constante de
solubilidade do sulfeto de prata ¢ muito baixa, sua precipitacdo deve ocorrer assim que
ions enxofre estiverem na solucao. Sendo isso somado ao fato de que a superficie da
emulsdo ¢ uma regido que reagentes encontram primeiro, explicando por que a
formacao de sulfeto de prata se da na superficie da emulsdo e ndo dentro de grandes

quantidades de emulsao.

Ainda no processo de formagdao do espelhamento ocorre o aumento de particulas de
sulfeto de prata. A concentracdo de sulfeto de prata cresce por causa da reagdo entre os

ions de prata e as moléculas de sulfeto de hidrogénio sobre eles. A reagdo ndo possui
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uma dire¢do preferencial, portanto a forma final das particulas ¢ esférica (Di Pietro,

2004).

Giovana Di Pietro (2004) cita diversos estudos que tratam das manchas nas chapas de
vidro devido a formacdo de espelhamentos. Em um deles ¢ demonstrado, por exemplo,
que o sulfeto de prata aglomerado nos negativos, forma seu nucleo de exposi¢do ao
sulfeto de hidrogénio, sendo que a reagao seguinte ocorre sobre esses aglomerados
originados inicialmente. O segundo tipo de estudo relacionado com processos
fotograficos, citados pela pesquisadora, ¢ conhecido como processo de difusao por
transferéncia. Neste processo as particulas do sulfeto de prata sdo usadas para catalisar a
reagdo entre o revelador e os ions de prata ou absorver o revelador para cima das
particulas coloidais; ou, ainda, estabilizar um unico atomo de prata usando a
condutividade elétrica das particulas coloidais. Apesar do processo de difusdo por
transferéncia diferir do reflexo prateado, as particulas coloidais de prata na superficie
podem causar a mesma fun¢do catalitica. O tamanho diferente entre particulas na
interface emulsdo/ar e as particulas por baixo pode ser explicadas por que as particulas
na interface crescem relativamente rapido quando estdo diretamente expostas ao sulfeto
de hidrogénio presente no ambiente. E quanto mais estas particulas crescem, mais elas
enchem a superficie da emulsdo impedindo a penetracdo de gas no interior da emulsdo.
Quando a superficie se encontra entdo completamente coberta, a quantidade de sulfeto
de hidrogénio inserido na emulsdo ¢ nula e o crescimento de particulas por baixo da

superficie ¢, por essa razao, bloqueado.

Giovanna Di Pietro (2002) classifica dois possiveis padrdes de degradacdo por
espelhamento da prata e os divide em dois principais grupos baseados na localizacao da
mancha sobre o negativo: os padroes que acontecem nas bordas do negativo e os que

aparecem em seu interior.

No primeiro caso, consideram-se inclusive todos os casos nos quais as manchas
espelhadas estao distribuidas pelos quatro cantos do negativo. As caracteristicas da
mancha de espelhamento, segundo a autora, podem variar em largura, contorno, nitidez
e cor, porém essa mancha pode sempre ser identificada como uma listra ao longo da
borda da chapa. Os padrodes situados nas bordas das chapas sdo os mais comuns quando

se trata de espelhamento da prata.
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Apesar de apresentar uma larga variedade de caracteristicas, esse tipo de dano tem
normalmente sua origem no historico da peca que o apresenta; ou seja, eles sempre
parecem ter uma relacdo direta com a forma com a qual os negativos foram
acondicionados. Em alguns casos, a extensdo da mancha chega a cobrir as quatro bordas
do negativo, mas isso varia constantemente entre o centro dos lados para os cantos,
sendo usualmente menores nos cantos do que nos centos das laterais. Em casos mais
avangados o espelhamento pode cobrir quase toda a superficie da chapa do negativo de
vidro. Também, a autora associa os padroes de espelhamento de borda com exposicao
dos negativos com exposicao dos mesmos a poluicdes presentes no ambiente, uma vez

que as bordas sdo as primeiras areas de exposicao.

Em se tratando da aparéncia dos danos, na maioria dos casos a cor do espelhamento de
prata sobre luz refletida ¢ azul, No caso de negativos mais degradados e especialmente

nas proprias bordas do negativo a cor pode ser esverdeado, violeta ou bronze.

Os padroes de espelhamento que se localizam no meio da chapa incluem todos os casos
nos quais a mancha espelhada esta localizada quer no centro do negativo ou, quando
presente nas bordas, porém com formato ndo similar ao descrito como correspondente

ao padrdo anterior.

Pode-se classificar sob o nome de padrdes internos de espelhamento uma grande
variedade de casos que sdao por sua vez agrupados por padrdes tais como linhas, pontos
e também formas irregulares. Todos estes padroes partilham a caracteristica de terem
alguma relagdo com o material da embalagem para acondicionamento que estiveram em
contato com a fotografia ou, num pequeno nimero de casos, com a presenca de
tratamentos na superficie do negativo. Normalmente os padroes internos de
espelhamento estdo presentes nas placas que também apresentam espelhados nas

bordas.

Outra tipologia bastante comum entre os padrdes internos sao pontos de espelhamento.
Em alguns casos, os pontos de espelhamento coincidem com as zonas de spotting
presentes no envelope de papel no qual a placa foi armazenada. Também sdo comuns
marcas nos negativos que sdo decorrentes das juncdes dos envelopes. Além disso,
também se os padrdes de espelhamento interno podem aparecer em areas de retoque,

mais precisamente ao redor das mesmas.
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Em ambos os casos e, de maneira generalizada, pode-se dizer que os padrdes de
espelhamento nao surgem por acaso, sendo que sdo resultado de processos fisico-
quimicos. Sendo importante ressaltar que o conhecimento destes processos ¢ a base
necessaria para decidir racionalmente sobre as condi¢des e sobre os materiais mais

adequados para prevenir ou mitigar este tipo de degradacao em negativos de vidro.

Diante da problematica apresentada surgiram questdes relacionadas a composi¢ao
quimica tanto do vidro utilizado como suporte dos negativos, quanto do proprio
espalhamento de prata observado nos negativos. As questdes composicionais estao
relacionadas a tecnologia utilizada na fabricacdo dos vidros e, consequentemente, do
processo fotografico utilizado e, também, a possiveis alteragcdes quimicas nas areas de
danos causadas por espelhamento de prata. Esse segundo aspecto ¢ de primordial
importancia para a compreensdo dos mecanismos de degradagdo dos materiais em
estudo e, consequentemente, para correta e adequada avaliacio de medidas de

conservagdo preventiva e interventiva para os objetos em estudo.

Como apresentado anteriormente, uma das principais questdes relacionadas ao
espelhamento da prata ¢ o conhecimento da composi¢cdo quimica das particulas
envolvidas no processo. Somente a partir dessa informacdo poderdo ser compreendidos
quais sdo os compostos responsaveis pelo processo de espelhamento de prata. Por
exemplo, se as particulas de espelhamento de prata sdo compostas de prata elementar
(Ag) entdo os compostos responsaveis pelo espelhamento da prata, além dos compostos
oxidantes, devem ser procurados dentre as substincias capazes de reduzir a prata (por
exemplo aldeidos). Ja se as particulas presentes no espelhamento de prata sdo
compostas de sulfeto de prata (Ag,S), elas devem ser procuradas dentre as substancias
que contenham enxoftre (S). Outro aspecto que pode ser abordado com base em estudos
fisico-quimicos, diz respeito as condi¢des ambientais em que os negativos sdo expostos
ou armazenados, ja que a quantidade de umidade envolvida no processo afeta tanto o
grau de reticulagdo da gelatina (e consequentemente quantidade do agente oxidante
peroxido de hidrogénio) quanto a mobilidade e difusdo dos ions de prata e a

consequente avanco da degradagao

Como descrito e exemplificado no terceiro capitulo, tanto a espectroscopia vibracional

na regido do infravermelho, bem como espectroscopia de fluorescéncia de raios-x sdo
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amplamente utilizadas na identificacdo de materiais constituintes e produtos de
envelhecimento e/ou degradacdo de materiais fotograficos. Essas técnicas também
foram escolhidas para o desenvolvimento desse estudo e diferentes questdes
(composicionais, tecnoldgicas e de conservagdo) serdo apresentadas e discutidas no

proximo item do trabalho.

5.3.1 Analises por Espectroscopia na Regido do Infravermelho

Como ja dito anteriormente, as amostras foram coletadas em funcdo das deterioragdes
apresentadas pelo acervo, sendo a principal delas o espelhamento da prata. Dessa
maneira, foram coletadas dezenove amostras tanto de areas com espelhamento, quanto

de areas sem espelhamentos; denominadas neste texto como areas “normais”.

No caso de negativos nos quais todas as bordas das emulsdes apresentavam
espelhamento, ndo foram coletadas amostras de areas centrais - “normais” - para evitar
danos a integridade dos objetos. Por essa razdo, alguns negativos apresentam somente
amostras de areas com espelhamento. Também, foram removidas somente amostras de
areas normais, quando nao foi observado espelhamento. Igualmente, cabe ressaltar que
foi feito o mapeamento das areas de onde foram removidas todas as amostras, em cada

um dos negativos, como se pode observar a seguir:
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Esquema 1 - Foto 2.3CX02. 2 - 1: amostra de area normal; amostra de area de espelhamento.

Esquema 2 - Foto 2.2/030 - 2: amostra de area de espelhamento.
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Esquema 3 - Foto 2.2/024 - 1: amostra de area normal; 2: amostra de drea de espelhamento.

Esquema 4 - Foto 1.7.2 /083 - 1: amostra de drea normal; 2: amostra de area de espelhamento.
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Esquema 5 - Foto 2.4/002 - 2: amostra de area de espelhamento.

Esquema 6 - Foto 1.2/061 - 1: amostra de area normal.
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Esquema 8 - Foto 2.3CX03 - 2: amostra de area de espelhamento.
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Esquema 9 - Foto 3.1/003 - 1: Area normal.
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Esquema 10 - Foto 1.1.2/016 - 1: area normal; 2: drea de espelhamento.
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Esquema 11- Foto 2.2/002 - 1: 4rea normal; 2: area de espelhamento.

Esquema 12 - Foto 2.2/038 - 1: area normal; 2: drea de espelhamento.

No que diz respeito aos resultados da Espectroscopia Vibracional por Infravermelho,

deve-se ressaltar que todas as amostras dos negativos apresentam um padrao semelhante
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de bandas que permitem classifica-las como proteinas (ver anexos). As proteinas sdo
grandes moléculas obtidas da polimerizacao de aminoacidos, podendo ser consideradas
como materiais que caracterizam dois tipos de emulsdes na fotografia: albumina e

gelatina.

Na espectroscopia na regido do infravermelho, as proteinas sdo caracterizadas no
espectro de infravermelho por uma banda de amida em 3300 cm™ correspondente ao
estiramento dos grupos N-H e duas bandas referentes respectivamente a: amida I
(estiramento do grupo carbonila), ¢ amida II (deformacdo angular —CNH )*°. Nas
amostras estudadas, a banda amida I foi encontrada em torno de 1670 cm™ e a banda
amida II em torno de 1570 cm™. Tanto a albumina quanto a gelatina apresentam estas
bandas no espectro de infravermelho. Porém, a distingdo entre elas pode ser feita no

espectro utilizando-se trés critérios:

- Algumas emulsdes fotogréaficas constituidas de albumina apresentam uma banda em

torno de 1750 cm™ atribuida 4 carbonila (C=0);

- A relagdo entre duas bandas entre 1500 cm™ - 1400 cm™ apresenta maior intensidade

na banda de maior frequéncia na gelatina, sendo que ocorre o inverso na albumina,;

- A intensidade das bandas no intervalo de 1500 cm™ — 1400 cm™ em comparagao ao
intervalo entre 1150 cm™ — 1000 cm™ pode ser usada também para distingdo entre esses
materiais. Na gelatina, o intervalo entre 1500 cm™ — 1400 cm™ apresenta intensidades

maiores que o intervalo entre 1150 cm™ — 1000 cm™ . Na albumina ocorre o inverso.

Utilizando os critérios anteriormente citados, observou-se que nas amostras estudadas
ndo ha presenca de banda em torno de 1750 cm™; a banda em 1495 cm™ ¢ de maior
intensidade que a banda em 1430 cm™ e, por fim, a intensidade das bandas no intervalo
de 1500 cm™ — 1400 cm™ & maior que no intervalo entre 1150 cm™— 1000 cm™. Devido
a todas estas evidéncias, pode-se atribuir a proteina componente da amostra analisada
como gelatina. Cabe, ainda, reforcar a atribuicdo da gelatina como material presente na

emulsdo pela presenca do espelhamento, citado anteriormente, que € uma caracteristica

% Proteinas sio polimeros obtidos de aminoacidos, ou seja, possuem grupos amino (NH,) e acido
(COOH). Quando o grupo amino interage com a radia¢ao na regido do IV ¢ possivel observar no espectro
a banda caracteristica de amida II. Quando ocorre o estiramento do grupo carbonila (C=0) referente ao
grupo acido da proteina, ¢ possivel observar no espectro na regido do IV, uma banda caracteristica de
amida primaria (1670 cm™).
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comum em negativos de vidro com gelatina; sendo algumas vezes usado como critério

para distingao deste processo fotografico de outros tipos de negativos de vidro.

Figura 36 - Espectro na regiao do Infravermelho por transformada de Fourier — Amostra: BT FOT
2.2-024 — area normal. Atribuicao: Gelatina.
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Deve-se ressaltar que aparece um padrdo diferenciado nas amostras BT FOT 2.2 - 038 e
BT FOT 5 — 014. Nessas duas amostras, além da presenca de bandas de amida I e amida
II, que se mantém inalterado, observa-se uma banda acentuada em torno de 1000 cm’!
que pode ser atribuida a um carboidrato (vibracao de um grupo C-O). Esta informagao
pode apontar para a possibilidade da existéncia de mistura de materiais. Pode-se supor
que o material composto por carboidrato deve ter sido aplicado sobre a emulsdo de
gelatina, talvez com uma fungao protetora semelhante a um verniz ou como um retoque
com aquarela; ndo se esquecendo de que a aquarela possui carboidrato como um dos
seus constituintes. Corroborando tal suposi¢do, no texto “O retoque do negativo
fotografico Estudo de uma colecdo do Arquivo Fotografico da Camara Municipal de
Lisboa”, Pereira (2010) atesta o uso de aquarelas neste tipo de tarefa, ao descrever cada

uma das etapas do processo de retoque sobre negativo de vidro, finalizado com a etapa
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da “maquiagem”. O espectro na regido do infravermelho referente a amostra BT FOT

2.2 — 038 esta apresentado abaixo a fim de exemplificar e comprovar a discussao acima.

Figura 37 - Espectro na regiao do Infravermelho por transformada de Fourier — Amostra: BT FOT
2.2-038 — area normal
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Na comparagao das amostras das quais se obteve um espectro em area normal e em area
com espelhamento, foi observado um aumento de intensidade no intervalo entre 1100
cm” - 1000 cm™ na 4rea de espelhamento como & possivel verificar no espectro da
amostra BT FOT 2.2-024. Este intervalo esta associado a vibragdes de grupos C-O das
proteinas, oriundos de hidrolise’® catalisada por metal. Em geral, pode-se dizer que
proteinas como a gelatina ndo sofrem alteragcdes perceptiveis no que diz respeito ao
envelhecimento quando estdo puras; sendo que sdo observadas mudancgas quando ha

presenca de metais, principalmente de pigmentos, que permitem a hidrolise.

% Hidrolise ¢ reagdo de decomposi¢io ou alteracdo de uma substincia pela 4gua. Quando os aminoécidos
se reagem para formar uma proteina, estas ligagdes se ddo por meio de ligacdes peptidicas. Estas ligacdes
podem, entdo, ser alteradas ou quebradas pela agua (hidrélise) deteriorando o material.
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Figura 38 - Espectro na regido do Infravermelho por transformada de Fourier — Amostra BT FOT
2.2-024 — 024 — area de espelhamento.
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O aumento na intensidade no intervalo de 1100 cm™-1000 cm™ pode ser interpretado
como resultado da interagdo dos ions metalicos de pigmentos com os oxigénios dos
grupos C-O da prolina e hidroxiprolina, proteinas presentes na gelatina. Nas amostras
em estudos, pode-se atribuir esta interacio entre ions de prata (Ag’) e as proteinas
hidrolisadas da gelatina. E possivel explicar melhor porque esta interagdo ocorreu
apenas nas areas de espelhamento através do mecanismo quimico em trés etapas desta
deterioragdo chamado: oxidag¢dao-migragdo-reagregacao, ja explicado quando foi
abordado o processo de formagdo do espelhamento nos negativos. Além disso, ¢
importante ressaltar que a forma de armazenamento dos negativos de vidros em acervos
favorece diretamente o espelhamento em determinadas areas. Como ja dito
anteriormente, o fato das bordas serem mais expostas aos gases responsaveis pela
oxidagdo da prata (primeira etapa do mecanismo proposto por Di Pietro - 2004) faz

com que o espelhamento aconteca frequentemente nestas regides.

Outro aspecto a ser considerado envolvendo as reacdes de degradagdao dos negativos em

estudo, assim como a conservacdo dos mesmos, diz respeito as condigdes de
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armazenamento e exposi¢cdo dos mesmos. Um dos parametros climaticos que deve ser
monitorado ¢ a umidade relativa do ar, ja que a mesma dilata a gelatina o que facilita a
penetracao de poluentes gasosos na mesma. A agua ¢ também um agente necessario na
degradagdo da prata, ja que ela age como meio (eletrdlito) para que as reagdes de
degradagdo acontecam. E, por final, a migracdo dos ions de prata através da gelatina
ocorre com maior facilidade com o aumento da umidade relativa, e a migracao dos
mesmos ¢ a principal causa da da degradagdo de imagens que contenham emulsao de

prata. (Weaver, 2008).

Por final, as andlises dos negativos em estudo por espectroscopia na regidao do 1V,
permitiram a identificagdo de materiais constituintes dos negativos em estudo. Bandas
carateristicas de proteinas foram identificadas e, consequentemente, pdde-se concluir
que as emulsdes presentes nos negativos analisados sdo formadas por gelatina. Além
disso, em algumas emulsdes foi verificada a (curiosa e inesperada) presenca de
carboidrato que aponta o uso de um verniz ou retoque em alguns dos negativos em
estudo. Com relagdo aos aspectos de degradacdo e conservacdo dos negativos
analisados, através das andlises por espectroscopia na regido do infravermelho das areas
de espelhamento, foram observadas bandas caracteristicas de proteinas hidrolisadas,
sugerindo a deterioragdo da gelatina através da reacdo de hidrolise catalisada pelos ions

de prata.

5.3.2 Analises de Espectroscopia de Fluorescéncia de Raios- X

Antes de comentar os resultados obtidos por meio das anélises, seria interessante voltar
a considerar cada um dos elementos que compdem os negativos de vidro, sendo eles a
emulsdo e o proprio vidro. O vidro pode ser definido com um soélido nao-cristalino -
com auséncia de simetria e periodicidade translacional -, que exibe o fendmeno de
transicdo vitrea, podendo ser obtido a partir de qualquer material inorganico, organico

- . o 9
ou metalico e formado através de qualquer técnica de preparagio’ .

7 Alves, O.L., Gimenez, 1.A., Mazali, 1.0O. Vidros. Cadernos Tematicos de Quimica Nova na Escola.
Volume 2. Sociedade Brasileira de Quimica. Sdo Paulo (2011).
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Existem diversos métodos de producdo de vidros, porém a maioria continua sendo
obtido através da fusdo dos seus componentes, em elevadas temperaturas. Ao se
considerar as composigdes individuais dos vidros, nota-se que elas sdo muito variadas,
uma vez que alteragdes de certos elementos quimicos sdo feitas com o objetivo de
proporcionar propriedades especificas, tais como indice de refragdo, cor, viscosidade

etc.

De um modo generalizado, os materiais que constituem um vidro podem ser divididos
em cinco categorias, tomando-se por base o papel que desempenham no processo:
formador, fundente, agente modificador, agente de cor e agente de refino. Deve-se
lembrar que, algumas vezes, o mesmo composto pode ser classificado em diferentes
categorias ao serem usados com propositos diferenciados (Alves; Gimenez; Mazali,

2011).

De acordo com Alves, Gimenez, Mazali (2011), os formadores de vidro sdao os
responsaveis pela formagao da rede tridimensional estendida aleatéria que compde os
materiais dessa natureza, sendo os principais formadores comerciais o SiO; (silica),
B,0s5 e P,Os. Apesar da existéncia de diferentes agentes formadores, a grande maioria

dos vidros comerciais ¢ feita a partir da silica.

Alves, Gimenez, Mazali (2011) afirmam que os agentes fundentes t€ém a fun¢do de
reduzir a temperatura de processamento, sendo os mais comuns os 6xidos de metais
alcalinos (litio, sddio e potassio) e o 6xido de chumbo (PbO). Porém, segundo os
autores, a adi¢ao desses fundentes na composi¢do do vidro de silica promove a presenca
de grandes quantidades de 6xidos alcalinos provocando sérias degradacdes em muitas
propriedades dos vidros- dentre elas a durabilidade quimica (estabilidade frente a

acidos, bases e agua).

Por essa razao, a degradagao das propriedades geralmente ¢ controlada com a utilizagao
de agentes modificadores, que nada mais sdo que os 0xidos de metais de transi¢do e de
terras-raras e, principalmente, a alumina (Al,Os3). Alves, Gimenez, Mazali (2011)
também afirmam que os agentes de refino sao adicionados para promover a remocao de

bolhas geradas no processo de fundido. Neste caso, os autores citam o uso corrente de
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os o0xidos de antimodnio e arsénio, KNO;, NaNOs, NaCl, CaF,, NaF, Na3AlF; e alguns

sulfatos.

J& os agentes responsaveis pela cor sdo utilizados com o propdsito de conferir cor aos
vidros. Os vidros coloridos sdo produzidos comumente pelo acréscimo de compostos de
metais de transi¢ao 3d ou de terras-raras 4f (Alves; Gimenez; Mazali, 2011). Sao citadas

algumas espécies quimicas utilizadas para dar cor aos vidros como se pode ver a seguir:

Figura 39 - Espécies Quimicas utilizadas como agentes de cor em vidros.

Agente Estado de Coloragao
de coloragao oxidacao
Cobre Cu?+ Azul claro
Crémio Cr Verde
Crs+ Amarelo
Manganés Mn3+ Violeta
Mn** Preto
Ferro Fe** Marrom-amarelado
Fe** Verde-azulado
Cobalto Co?* Azul intenso ou rosa
Co** Verde
Niquel Niz* Marrom, amarelo, verde, azul a violeta, dependendo
da matriz vitrea
Vanéadio Ve Verde, em vidros silicatos e Marrom, em vidros
boratos
Titéanio T+ Violeta
Neodimio Nd** Violeta-avermelhado
Praseodimio Pra+ Verde claro
QOuro Au® Rubi (particulas coloidais dispersas na mairiz vitrea)
Cadmio CdS, CdSe Laranja

Fonte: Vidros. Cadernos Tematicos de Quimica Nova na Escola. Volume 2. Sociedade Brasileira de

Quimica. Sdo Paulo (2011).

A andlise feita por EDXRF permitiu identificar alguns elementos quimicos que foram
categorizados como elementos pertencentes a emulsdo ou ao vidro (Tabela 1). Deve-se
ressaltar que como o equipamento apresenta a limitagdo de ndo identificar elementos
com numero atdmico abaixo de 13 (aluminio), ndo foi identificada a presenca de
carbono (C), oxigénio (O), nitrogénio (N) e hidrogénio (H), elementos presentes na

gelatina.

Os elementos identificados que pertencem ao vidro sdao o calcio (Ca), estroncio (Sr),

zircdnio (Zr), silicio (Si), ferro (Fe), manganés’™ (Mn) e arsénio (As)”. Estes elementos

%0 Manganés, por exemplo, foi muito utilizado na fabricagdo de vidros até a década de 60. Isto auxilia
na datagd@o do acervo, auxiliando na comprovagdo de que trata-se de um negativo “historico” e original e
ndo um reproduzido contemporaneo como ¢ de praxe dos fotografos fazerem.
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ndo foram identificados em todas as amostras e este fato ocorre por vdarias razdes. A
primeira delas esta relacionada com a espessura do filme de emulsdo, ja que nas regides
em que o filme ¢ mais espesso aparecem mais elementos. O segundo fator tem a ver
com a distribuicdo ndo homogénea desses elementos sobre a superficie do vidro. E,
outro possivel motivo, ¢ a diferenga no processo de fabricacdo do vidro. Que, como ja
dito, pode apresentar variagdes nos componentes quimicos de acordo com as

propriedades desejadas.

Sendo assim, podemos concluir que os vidros dos negativos analisados possuem
provavel base de silica, detectada pela presenca do silicio nas amostras examinadas. O
zirconio, manganés, arsénio e o ferro, como metais de transi¢ao, provavelmente foram
utilizados no processo de fabricacdo dos vidros analisados como agentes modificadores,
para a remogao de bolhas adquiridas durante o processo de fundi¢ao (Alves; Gimenez;

Mazali, 2011).

Deve-se ressaltar que os dois primeiros elementos quimicos citados anteriormente,
também sdo utilizados na fabricacdo de vidros como agentes de cor — como mostrado na
figura 44 -; podendo também ser esta uma possibilidade de uso dos mesmos nas
amostras analisadas. J4 no que diz respeito ao 6xido de célcio, possivelmente este foi
utilizado como agente fundente fazendo com que a temperatura de fusdo diminua

drasticamente facilitando assim seu processo produtivo (MARCAL, 2011).

Os elementos identificados na analise que pertencem a emulsdo sdo a prata (Ag),
enxofre (S) e bromo (Br). Tal resultado aponta para indicios de que a emulsdo dos
negativos de vidro estudados seja de gelatina, ao se considerar que a emulsdo dos
negativos desta tipologia € composta por uma solucdo de gelatina com varios sais de
prata, em que sao predominantes os sais de brometo de prata, formando-se uma fina
pelicula. De todos os modos, tal informagao foi corroborada pelos resultados dados pela
Espectroscopia na regido do Infravermelho, determinando que trata-se de negativos de

gelatina, como ja comentado anteriormente.

9 Alves, O.L., Gimenez, I.A., Mazali, 1.O. Vidros. Cadernos Tematicos de Quimica Nova na Escola.
Volume 2. Sociedade Brasileira de Quimica. Sdo Paulo (2011).
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Como ja dito ao longo deste trabalho, a prata ¢ o elemento responsavel pela formagao
da imagem, sendo confirmada, como ja esperado, sua presenca nas amostras analisadas.
O bromo foi encontrado em apenas uma analise, na area de espelhamento, do negativo
BT FOT 2.2-002. Sabe-se que o bromo faz parte da constituicdo do sal brometo de prata
(AgBr), usado para gerar a imagem e seu residuo em emulsdes indica que o processo de
revelagio ndo foi adequado o suficiente para sua remocio'™. O enxoftre foi identificado

em todas as amostras.

Em areas de espelhamento era esperado que houvesse um maior teor de enxofre devido
a formacao da espécie Ag,S como explicado nas andlises de infravermelho. Nao foi
possivel constatar este maior teor devido a limitagdo do equipamento portatil. A origem
do enxofre em todas as amostras pode ser atribuida a dois fatores principais: ou
decorrente do residuo de tiossulfato de sddio (Na,S,03) utilizado no processo de fixagao

da imagem'' ou do enxofre no sulfeto de prata (Ag,S) nas areas de espelhamento' .

Figura 40- Espectro de Fluorescéncia de Raios — X. Amostra: BT FOT 2.4-002 - drea de
espelhamento.

CaKal
fgfa

FeKal Zrkal figkal

HnKa:

A
286 5.87 888 11.90 1491 17.92 20,93 23.94 26,95 2936 32,98 35,93

Fonte: LACICOR/CECOR.

1% Toanida E. G., loanida A., Rusub D. E., Popescua C.M., Stoicaa I. Surface changes upon high-
frequency plasma treatment of heritage photographs. Journal of Cultural Heritage 12 (2011). p. 402

o1 Cattaneo, B. , Chelazzi D., Giorgi R., Serena T., Merlo C., Baglioni P., Physico-chemical
characterization and conservation issues of photographs dated between 1890 and 1910. Journal of
Cultural Heritage. Volume 9, Issue 3, July—September 2008, Pages 277-284

12 Perron, J. The use of FTIR in the Study of Photographic Materials. Topics in Photographic
Preservation, Volume 3. American Institute of Conservation. Estados Unidos (1989).
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Consideracoes Finais

Antes que qualquer consideracao e, de forma generalizada, classificamos este trabalho
como uma contribui¢do no campo da ciéncia da conservacdo de acervos fotograficos
tendo em vista a falta de publicacdes em portugués sobre conservagdo desta tipologia de
acervo e, mais especificamente, a escassez de estudos especificos sobre analise e

identificacdo de materiais e técnicas construtivas recorrentes em negativos de vidro.

A conservacao de negativos de vidro apresenta muitos desafios que sao oriundos de sua
fragilidade e composi¢do quimica variada. Assim como em qualquer colegdo, o
conhecimento dos materiais constituintes dos objetos ¢ importante para determinar as

medidas de preservacao adequadas para esta tipologia de peca.

Além disso, ¢ importante pontuar que uma das complexidades mais relevantes na
conservagao de negativos de vidro ¢ distinguir visualmente entre os dois processos
fotograficos especificos desta técnica - coldédio e gelatina. Apesar de ser comum a
utilizagdo de uma abordagem semelhante para ambos os processos fotograficos, ¢
fundamental ndo confundir ou atribuir erroneamente uma determinada técnica a uma

peca, quando se necessita conduzir um tratamento de conservagao efetivo.

Entretanto, distinguir, apenas pela aparéncia, negativos de vidro de colodio e gelatina ¢
uma tarefa muito complexa, ja que ambos tém caracteristicas fisicas semelhantes. Como
j& mencionado, ¢ sabido que varios processos quimicos foram utilizados na confecgdo
de negativos de vidro e que, certamente, este ¢ um ponto importante a se considerar

quando se pensa nas causas intrinsecas de sua deterioragao.

Nesse contexto, entender o processo de fabricacdo dos negativos de vidro significa
considerar as variagdes nas féormulas quimicas utilizadas por fotégrafos. Uma vez que
cada um deles desenvolviam os seus proprios métodos para alcangar efeitos estéticos
desejados langando mao do uso de fixadores, tratamentos pos-processamento, vernizes e
etc. Além disso, muitos tipos diferentes de vidro foram usados para a confeccdo das

chapas de negativo.
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Estas variagdes nos métodos e materiais combinados com “experimentos” realizados
pelos fotografos sdo fatores preocupantes para o conservador no momento de preservar
negativos de vidro. Sendo essas complexidades citadas foram o ponto de partida inicial
para a presente investigacdo. Somado a isso, pode-se também ressaltar a existéncia de
poucas fontes de informacdo na lingua portuguesa sobre conservagdo de fotografia e,

sobretudo, mais especificamente, sobre os negativos de vidro, como ja mencionado.

Diante dessa problematica, a presente pesquisa, através da colecdo do Bardao Von
Tiesenhausen, estabelece metodologias de exames cientificos aplicados na identificacdo
das técnicas e matérias de constru¢ao de negativos de vidro. Nesse sentido, foram
abordados cada um dos exames cientificos usados, a metodologia utilizada durante as
analises, bem como a finalidade de cada uma delas. Também, baseado nos negativos da
colecdo estudada, tratamos de correlacionar processos de fabricacdo, bem como as
degradacdes presentes nos negativos com elementos encontrados nas andlises,

considerando, neste tltimo caso, o espelhamento da prata.

Cabe ressaltar, que sustentando todas as discussdes sobre as andlises aplicadas na
identificacdo de negativos de vidro, tratamos da evolucdo e a aplicagdo da Ciéncia da
Conservacao na preservacdo de bens culturais e sua abordagem tedrica e pratica,
tomando por base o campo da fotografia. E nesse contexto, também foram abordados a
fotografia e seus aspectos conceituais, seu lugar como imagem e, ainda, seu potencial de

registro e documentagdo, além de seus usos e classificagoes.

Como ja enfatizado ao longo do texto, ¢ trivial, para o campo da conservacao, entender
os processos da técnica de construg¢do em bens culturais e, por essa razao, nos pareceu
importante trabalhar com a origem da fotografia compreendendo seu desenvolvimento a
partir de uma descrigao de cada um dos processos fotograficos com enfoque em cada
uma de suas respectivas técnicas. Estabelecendo, dessa maneira, um panorama de
evolugdo da técnica e dos materiais empregados na fotografia, de um modo geral, por
meio da abordagem das mudangas nos suportes ¢ materiais utilizados, bem como o seu

carater documental, utilitario e descartavel.

Além dos aspectos comentados, também, ndo se pode deixar de mencionar a

importancia deste estudo com relagdo a preservagdo deste acervo que ainda ¢ pouco
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conhecido, uma vez que trata-se de uma colegdo que ndo foi contemplada em nenhuma
pesquisa e que ndo sofreu intervengdes de restauracdo. O que por sua vez, também
contribui para ajudar a resgatar a histéria da fotografia na cidade de Belo Horizonte ¢ a
difundir, mesmo que indiretamente, o acervo do Museu Historico Abilio Barreto

(MHAB) como referéncia na cidade, em se tratando de acervos fotogréficos.

A partir de um levantamento do macro ¢ do micro ambiente do museu, onde esta
acondicionado o acervo, com o objetivo de identificar as causas das degradacdes e
correlaciona-las com os resultados obtidos nos exames. Demonstrou dessa maneira, a
necessidade de se realizar todo um estudo prévio nao s6 do objeto, mas também, do

entorno ao qual o mesmo esta submetido para se ter respostas mais concretas.

J&4 no que diz respeito as andlises desenvolvidas durante o presente estudo, as mesmas
indicaram, como esperado, os elementos quimicos presentes causados pelo
espelhamento da prata, auxiliando a entender ndo s6 o mecanismo de formacao deste
tipo de degradagdo, mas também suas causas. Ainda, a partir das andlises, foram
detectados alguns componentes, através dos quais foi possivel determinar a técnica dos
negativos estudados — gelatina. Demonstrando, assim, de que modo os exames

utilizados sdo de grande valia na identificagdo da técnica fotografica e em sua datagao.

Nesse contexto, devemos ressaltar as complexidades decorrentes da
interdisciplinaridade envolvidas no processo de preservagao que, obviamente nao atinge
somente o campo da fotografia, mas que frequentemente desafiam o conservador
restaurador. Exatamente devido a essa questdo, foi decido explicar de forma mais
simplificada e detalhada cada um dos exames cientificos utilizados ao longo da
pesquisa, demostrando a razdo pela qual escolhemos cada um deles e qual o resultado

esperavamos de cada uma dessas técnicas.

Além das andlises, para avaliar possiveis métodos de conservacao de negativos de vidro
no que diz respeito ao espelhamento da prata, foi de suma importancia considerar a
formacao desse processo, o qual foi exaustivamente trabalhado ao longo do texto. Desse
modo, fica evidente a complexidade envolvida na conservagdo de negativos de vidro

quando se fala em espelhamento de prata.
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Ao se pensar em prevencdes para este tipo de dano, uma das possiveis medidas para
controlar tal fator de degradacdo seria limitar a quantidade de compostos
potencialmente prejudiciais, como compostos a base de peroxidos e enxofre, tanto no
meio ambiente quanto no material - diretamente em contato com a emulsdo. Entretanto,
no que diz respeito a este ultimo caso, ¢ muito dificil, para ndo dizer praticamente
impossivel, impedir a interagdo dos materiais que compdem um determinado negativo

de vidro.

Com relagdo aos fatores responsaveis pela formagao do espelhamento que sao passiveis
de controle e que, mais especificamente, tem a ver com 0s gases no ambiente, pode-se
pontuar algumas medidas de prevengdo que seria, por exemplo, a tentativa de evitar a
difusdo de compostos externos para a fotografia, por meio da ventilagdo do espaco onde
0 acervo esta acondicionado ou exposto, bem como o cuidado no acondicionamento

para este tipo de colecdo.

Sabe-se que ¢ bastante comum associar variagdes de umidade relativa e temperatura
como fator principal na taxa de formacdo de espelhamento da prata, sem vincular essas
duas variaveis tanto aos poluentes do ambiente, quanto a interacdo dos compostos do
proprio objeto. Claramente, ¢ certo que as mudancas de temperatura, irdo afetar na
velocidade dessas reacdes envolvidas na formacdo do espelhamento, favorecendo-as.
Contudo, todavia, se desconhece se as mudangas de umidade relativa e temperatura sao

de alguma relevancia para a taxa total de formagao de espelhamento da prata.

Em outras palavras, o que se pretende ressaltar ¢ que as variagdes de umidade relativa e
temperatura ndo sdo as Unicas causas para este tipo de degradagdo nos negativos.
Exatamente por esse motivo, vale a pena chamar a aten¢do para a necessidade de uma
continuidade nas investigagdes no conhecimento teorico experimental das reacdes
envolvidas no mecanismo de formagdo do espelhamento de prata em fotografias e, por
outro lado, uma avalia¢do das taxas de producdo de poluentes, bem como de difusdo de
poluentes. Demarcando, desse modo, a necessidade de maiores investigacdes sobre tal

assunto, ainda longe de ter sido esgotado.

207



Referéncias
ALMEIDA, Bernardo Pinto de. Imagem da Fotografia. Assirio e Alvin, Lisboa, 1995.

ALVES, O.L., GIMENEZ, 1.A., MAZALI, 1.0. Vidros. Cadernos Tematicos de
Quimica Nova na Escola. Volume 2. Sociedade Brasileira de Quimica. Sao Paulo,2011.

BARRIO, Nestor. O exame da fluorescéncia da pintura (p. 285-322). In: MENDES,
Marylka.; BAPTISTA, Antonio Carlos Nunes. Restauragdo: ciéncia e arte. 3. ed. Rio de
Janeiro: Ed. UFRJ: IPHAN, 2005.

BARTHES, Roland. 4 camara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.

BAHNEMANN, Greta. The Preservation of Glass Plate Negative. Disponivel em
<https://www.webjunction.org/documents/webjunction/The Preservation of Glass Pla
te_Negatives.html>. Acesso em outubro de 2014.

BAUDELAIRE, Charles. Le public moderneet la photographie: oevrescompletes.
Paris:Gallimard, 1976.

BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. 4. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2002

BENJAMIN, W. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”.In: Obras
escolhidas. 2% edi¢ao. Sao Paulo: Brasiliense, 1986.

BENJAMIN, W. “Pequena historia da fotografia”. In: Obras escolhidas. 2%edi¢do. Sao
Paulo: Brasiliense, 1986.

BERGSON, Henri. Matéria e memoria — Ensaio sobre a relagdo do corpo com o
espirito. Trad. Paulo Neves. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999.

BONATO, Pierina Sueli. Cromatografia gasosa (p. 203-272). In: COLLINS, Carol H;
BRAGA, Gilberto L.; BONATO, Pierina S. Fundamentos de cromatografia. Campinas,
SP: Ed. da UNICAMP, 2006. 453 p. ISBN 8526807048 (broch.).

BORGES, Maria Eliza Linhares. Historia & Fotografia. Belo Horizonte: Auténtica,
2003.

BOURDIEU, Pierre. Un arte medio. Barcelona: Editoria Gustavo Gili, 1965.
BRANDI, Cesare. Teoria da restauragao. Cotia, Sdo Paulo: Atelié, 2004.

BRESSON, Anne Cartier — Uma nova disciplina: a conservagao-restauragao de
fotografias. In: Cadernos técnicos de conservagao fotografica. Rio de Janeiro: Funarte,
2004.

Cadernos técnicos de conservacdo fotografica, 1 / [organizagdo do Centro de
Conservacao e Preservacao Fotografica da Funarte]. 3. ed. rev. - Rio de Janeiro:
Funarte, 2004. Disponivel em: <http://www.funarte.gov.br/preservacaofotografica/wp-
content/uploads/2010/11/cadl_port.pdf>.

208



Cadernos técnicos de conservagao fotografica, 3 / [organizacdo do Centro de
Conservagdo e Preservacao Fotografica da Funarte]. 3. ed. rev. - Rio de Janeiro:
Funarte, 2004. 12 p. Disponivel em:
<http://www.funarte.gov.br/preservacaofotografica/wp-

content/uploads/2010/11/cad3 port.pdf>.

CAMPOS, Luana Carla Martins Campos. "'Instantes como esse serdo seus para sempre':
praticas e representagdes fotograficas em Belo Horizonte (1894 — 1939)". Dissertacao
de Mestrado, Departamento de Histéria, Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG), 2008. Disponivel em ou em Dominio Publico

CANABARRO, Ivo. "Fotografia, historia e cultura fotografica". In: Estudos Ibero-
Americanos, Porto Alegre, vol. XXXI, n° 02, dez. de 2005, pp.23-39. CANCLINI,
Néstor Garcia. Culturas Hibridas: Estratégias para Entrar e Sair da Modernidade. 4* ed.
Sao Paulo: Edusp, 2006.

. "La globalizacion: jproductora de culturas hibridas?".
In: Actas de III Congresso Latinoamericano de la Asociacion Internacional para el
Estudio de la Musica Popular, Bogota, 2000. Disponivel em: ANPUH — XXV
SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA - Fortaleza, 2009. 10 <
http://www.hist.puc.cl/historia/iaspm/actascolombia.html>

. “Noticias recientes sobre la hibridacion”. In: Trans —
Revista  Transcultural de Musica, n° 07, 2003. Disponivel em: <
http://www.sibetrans.com/trans/trans7/canclini.htm>

Canal Getty Museum. Early Photography: Making Daguerreotypes (video). Disponivel
em: <http://www.youtube.com/watch?v=NOAmbe4FwQk>.

Canal Getty Museum. Early Photography: Making Daguerreotypes (video). Disponivel
em: <http://www.youtube.com/watch?v=NOAmbe4FwQk>.

CARRETTL E., MILANO, M., DEI, L., BAGLIONI, P. Noninvasive physicochemical
characterization of two 19th century English ferrotypes. Journal of Cultural Heritage,
2009. v.10, p.501-508.

CARTIER-BRESSON, Anne (org.). Le vocabulaire tecnique de la photographie.
Marval. Paris Musées. 2008.

CASOLI, A., FORNACIARI, S. An analytical study on an early twentieth-century
Italian photographs collection by means of microscopic and spectroscopic techniques.
Microchemical Journal, 2014. v.116, p.24-30.

CATTANEO, B., CHELAZZI; D., GIORGI, R., SERENA, T., CURZIO, M.,
BAGLIONI, P. Physico-chemical characterization and conservation issues of
photographs dated between 1890 and 1910.Journal of Cultural Heritage, 2008. v.09,
p-277-284.

CHARTIER, Roger. Verbete Imagens. In: BURGUIERE, André. Diciondrio das
ciéncias historicas. Rio de Janeiro: Imago, 1993.

209



CENTENO, S.A., VILA, A., BARRO, L. Characterization of unprocessed historic
platinum photographic papers by Raman, FTIR and XRF. Microchemical Journal, ,
2014. V.114, p.8-15.

CLAVIR, Miriam. The Social and Historic Construction of Professional Values in
Conservation. Studies in Conservation, 1998. N° 43 (1), p.1-8.

COLLINS, Carol H; BRAGA, Gilberto L.; BONATO, Pierina S. Fundamentos de
cromatografia. Campinas, SP: Ed. da UNICAMP, 2006.

CORBEIL, M.C., HELWIG, H., POULIN, J. Jean Paul Riopelle — The Artist’s
Materials. 1.ed., Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 2011.

DERRICK, M.R., SOUZA, L.A.C., KIESLICH, T., FLORSHEIM, H., STULIK, D.
Embedding Paint Cross-section samples in Polyester Resin: Problems and Solutions.
Journal of the American Institute for Conservation, v.33, p.227-245, 1994.

DERRICK, M.R., STULIK, D., LANDRY, J.M., Infrared Spectroscopy in Conservation
Science — Scientific Tools for Conservation. l.ed., Los Angeles: The Getty
Conservation Institute, 1999.

DI PIETRO, Giovanna, Silver mirroring on silver gelatin glass negatives, Italian, 2002.

DUBOIS, P. Maquinas de imagens: uma questdo de linha geral. In: DUBOIS, Phillipe.
Cinema, video, Godard. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004.

DUBOIS, P. O ato fotografico. Campinas: Papirus, 1998.

DURAND, Gilbert. O Imaginario: Ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem.
Rio de Janeiro: Difel, 2004.

DUVERNE, R. Structural Measurements of DOP Photographic Paper and Particle Size
Analysis of Baryta Coatings. “Understanding 20th Century Photographs: Baryta Layer
Research Symposium at the Getty Center”, DVD, January 24, 2006.

ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL - ARTES VISUAIS - TERMOS E
CONCEITOS. Disponivel em: <
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=term
08>,

ENTLER, R. “Retrato de uma face velada: Baudelaire e a fotografia”. In: Revista da
Faculdade de Comunica¢do da FAAP. N° 17, 2007, p. 4-14.

FABRIS, Annateresa. Fotografia: Usos e Fungdes no Século XIX. Annateresa Fabris
(org.) — 2, Ed./ reimpresso. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2008.

FERRETTI, M. Principios e aplicacdes de espectroscopia de fluorescéncia de Raios X
(FRX) com instrumentacdo portatil para estudo de bens culturais. Revista CPC, n.7,
p-74-98, nov. 2008/abr. 2009.

210



FIGUEIREDO JUNIOR, Jodo Cura D'Ars de. Quimica aplicada a conservagdo e
restauragdo de bens culturais: uma introdugdo. Belo Horizonte: Sao Jer6nimo, 2012.

FILIPPI, Patricia de. Como tratar colegcdes de fotografias / Patricia de Filippi, Solange
Ferraz de Lima, Vania Carneiro de Carvalho. Sdo Paulo: Arquivo do Estado: Imprensa
Oficial do Estado, 2002. 100 p. Disponivel em: <
http://www.arquivoestado.sp.gov.br/saesp/pdf/texto pdf 13 Como%?20tratar%20coleco
€s%20de%20fotografias.pdf>.

FILLIPE, Patricia de; LIMA, Solange Ferraz de; CARVALHO, Vania Carneiro de.
Como tratar colecdes de fotografias. Projeto Como Fazer, 4. Sdo Paulo: Arquivo do
Estado: Imprensa Oficial do Estado, 2002.

FLUSSER, Vilém. Ensaio sobre a fotografia: para uma filosofia da técnica. Lisboa:
Relogio D’ Agua Editores, 1998.

FREUND, Gise¢le. La Fotografia Como Documento Social. Barcelona, G. Gili, 1976.

FRONER, Yacy Ara. Os dominios da memoria: um estudo sobre a construgdo do
pensamento preservacionista nos campi da Museologia, Arqueologia ¢ Ciéncia da
Conservagao. 2001.478 f. Tese (Doutorado em Histéria Econdmica) - Faculdade de
Filosofia, Letras e CiénciasHumanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2001.

GONZALEZ- VARA, Ignacio. Conservacion de Bienes Culturales: Teoria, Historia,
principios y normas. Madrid: Catedra Ediciones, 2008.

HALBWACHS, Maurice. A Memoria Coletiva. 2* ed. Sao Paulo: Edi¢des Vértice,
1990.

Harry Ransom Center. The First Photograph. Disponivel em:
<http://www.hrc.utexas.edu/exhibitions/permanent/firstphotograph/>.

HEGINBOTHAM, A., MAZUREK, J., SCHILLING, M., AND CHIARI, G. "Antibody
assay to characterize binding media in paint.". ICOM Committee for Conservation,
2008. V. 2, p.678-685.

HOLLER, F. James.; SKOOG, Douglas A.; CROUCH, Stanley R. Principios de andlise
instrumental. 6. ed. Porto Alegre: Bookman, 2009. 1055 p. ISBN 9788577804603
(enc.).

HUYGHE, René - O poder da imagem. 2% ed. Lisboa: Edigdes 70, 2009.

IOANIDA E. G., IOANIDA A., RUSUB D. E., Popescua C.M., Stoicaa 1. Surface
changes upon high-frequency plasma treatment of heritage photographs. Journal of
Cultural Heritage 12 (2011). p. 402

JARDIM, Isabel Cristina Sales Fontes; COLLINS, Carol H.; Luiz Fernando Lopes,
GUIMARAES. Cromatografia liquida de Alta Eficiéncia (p. 273-398). In: COLLINS,
Carol H; BRAGA, Gilberto L.; BONATO, Pierina S. Fundamentos de cromatografia.
Campinas, SP: Ed. da UNICAMP, 2006. 453 p. ISBN 8526807048 (broch.).

211



KAPLAN, A. , R. Photographic paper musical chairs: where does each elements sit?
“Understanding 20th Century Photographs: Baryta Layer Research Symposium at the
Getty Center”, DVD, January 24, 2006.

KEIM, Jean. La photographie et homme. Paris, Casterman, 1971.

KOSSOY, Boris A fotografia como fonte historica: Introdugdo a pesquisa e
interpretacdo das imagens do passado. Sdo Paulo, SICCT, 1980.

KOSSOY, Boris Fotografia e historia. 2.ed. Sao Paulo: Cotia: Ateli¢ Editorial, 2001.
KOSSOY, Boris Realidades e ficcdes na trama fotografica. Cotia, SP: Ateli€, 1999.
KOSSQY, Boris. Hercules Florence. Sdo Paulo: Ed. Duas cidades, 1980.

KRACAUER, Siegfried. "Photography". In: TRACHTEMBERG, Alan (org.). Classic
Essays on Photography. New Haven (Conn.): Leete's Island Books, 1980.

KRACAUER, Siegfried. Fotografia e memoria: a reconstituicdo por meio da fotografia.
In:SEMAIN, Etienne (org). O fotografico. Sao Paulo: Hucitec, 1998.

LAPLANTINE, Frangois. A descricdo etnografica. Sao Paulo: Terceira Margem, 2004.

LAVEDRINE, Bertrand; GANDOLFO, Jean-Paul; MCELHONE, John; MONOD,
Sibylle. Photographs of the past: process and preservation. Los Angeles: Getty
Conservation Institute, c2009. xii.

LAVEDRINE, Bertrand; GANDOLFO, Jean-Paul; MONOD, Sibylle. A guide to the
preventive conservation of photograph collections. Los Angeles: Getty Conservation
Institute, c2003. xvi, 286 p.

LEARNER, Thomas. J. S. The characterization of acrylic painting materials and
implications for their use, conservation and stability. London: Chemistry Department of
the University of London, 1996. 328p. (Thesis, Ph.D. in Chemistry).

LE GOFF, Jacques. Mirages de I’histoire. In: La Recherche Photographique, N°.18.
Paris: Paris Audiovisuel, 1995.

LE GOFF. Historia e Memoria. 5* Ed. Campinas, SP: Editora da UNICAMP, 2003.
LEITE, Mirian Moreira. Retratos de Familia. Sao Paulo: Edusp, 1993.

LINS DE BARROS, Myriam; STROZENBERG, Ilana. Album de familia. Rio de
Janeiro: Comunicagdao Contemporanea Ltda, 1992.

LOPES, Alice Casimiro. "Politica de Curriculo: Recontextualizagao e Hibridismo". In:
Curriculo sem Fronteiras, vol. 05, n® 02, jul./dez. de 2005, pp.50-64. Acessado 15 de
abril de 2009 no sitio
<http://www.curriculosemfronteiras.org/volSiss2articles/lopes.pdf>

212



LOW, M.J.D., BAER, N.S., Application of Infrared Fourier Transform Spectroscopy to
problems in Conservation. Studies in Conservation, v.22, p.116-128, 1977.

MACHADO, Arlindo. 1997. In Entenda a sua Epoca. Folha de Sdo Paulo. Sdo Paulo:
13 abr. Caderno Mais.

MARQUES, Alexandre Pimenta. O Registro Inicial do Documentario Mineiro: Igino
Bonfioli e Aristides Junqueira. Dissertacdo de Mestrado, EBA/UFMG, Belo Horizonte,
2005. TURAZZI, Maria Inez. "Uma Cultura Fotografica". In: TURAZZI, Maria Inez
(org.). Revista do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional, n® 27 — Fotografia, 1998,
pp.06-17.

MCCABE, Constance; GLINSMAN, Lisha Deming. Understanding Alfred Stieglitz'
Platinum and Palladium Prints: Examination by X-ray Fluorescence Spectrometry
(1995) (p. 68-87). In: NORRIS, Debra Hess; GUTIERREZ, Jennifer Jae. Issues in the
conservation of photographs. Los Angeles: Getty Conservation Institute, c2010. xvii.

MCCORMICK-GOODHART, Mark H.; An Analysis of Image Deterioration in Wet-
plate Negatives from the Mathew Brady Studios (1992) (p. 351-367). In: NORRIS,
Debra Hess; GUTIERREZ, Jennifer Jae. Issues in the conservation of photographs. Los
Angeles: Getty Conservation Institute, c2010. xvii.

MENESES, Ulpiano T. Bezerra de . Memoria e cultura material: documentos pessoais
no espacgo publico. Estudos Historicos, 1998. Rio de Janeiro, v. 11, n. 21, p. 89-104

MORIN, Edgar. O Cinema ou o Homem Imaginario- Ensaio de Antropologia. Lisboa,
Moraes Editores, 1980.

MUSTARDO, Peter; KENNEDY, Nora. Preservacao de fotografias: métodos basicos
para salvaguardar cole¢des. In: Cadernos técnicos de conservacao fotografica 2. Rio de
Janeiro: Funarte, 2004.

NIELSEN, H.K.R. Forensic Analysis of Coatings. Forensic Analysis, 1984.v.56, n.718,
p. 21-32.

NORA, Pierre. Historiens, photographes: voir et devoir. In: CAUJOLLES, Cristian
(Dir.). Ethique, esthétique, politique. Arles: Actes Sud, 1997.

NORRIS, Debra Hess; GUTIERREZ, Jennifer Jae. Issues in the conservation of
photographs. Los Angeles: Getty Conservation Institute, c2010. xvii.

OSTROFF, Eugene. Preservation of photographs (1967). In: NORRIS, Debra Hess;
GUTIERREZ, Jennifer Jae. Issues in the conservation of photographs. Los Angeles:
Getty Conservation Institute, c2010. xvii, 734 p.

PAVAO, Luis. Conservagdo de Colec¢des de Fotografia. Ed. Dinalivro, Lisboa, 1997.
Disponivel em <http://www.lupa.com.pt/site/ficheiros/09051504258.pdf>

PAVAO, Luis. Conservagdo de Colec¢des de Fotografia. Lisboa: Dinalivro, 1997.

213



PAVAO, Luis. Conservagio de fotografia — O essencial. In: Cadernos técnicos de
conservacdo fotografica. Rio de Janeiro: Funarte, 1997.Disponivel em
<http://www.lupa.com.pt/site/index2.php?cont_=ver2&id=325&tem=169>.

PAVAO, Luis. Os fotografos do Recife. Jornal do Commercio, Recife, 03 de outubro de
1941, p.3. In: Conservagao de Colegdes de Fotografia. Lisboa, Dinalivro, 1997.

PEARCE, Charles. Collected Papers, Harward Press. Vol. I, New York, 1960.

PERRON, J. The use of FTIR in the Study of Photographic Materials. Topics in
Photographic Preservation, Volume 3. American Institute of Conservation. Estados
Unidos, 1989.

PILK, J., WHITE, R., The application of FTIR-Microscopy to the analysis of paint
binders in easel Paintings. National Gallery Technical Bulletin, v.16, p.73-84, 1995.

REILLY, James M. Stability Problems of 19" and 20"™ Century Photographic Materials
(1980). In: NORRIS, Debra Hess; GUTIERREZ, Jennifer Jae. Issues in the

conservation of photographs. Los Angeles: Getty Conservation Institute, c2010. xvii,
734 p.

REILLY, James. The Albumen & salted paper book. The history and practice of
photographic printing 1840-1895. Light impressions. New York. 1980.

RICCI, C., BLOXHAM, S., KAZARIAN, S. ATR-FTIR imaging of albumen
photographic prints. Journal of Cultural Heritage, v. 8, p.387-395, 2007.

RIEGL, Alois. El Culto Moderno a los Monumentos: Caracteres y origen. Madrid:
Visor Distribuiciones, 1987.

SANTOS, G. R. . Informatizacdo de acervos fotograficos. Revista do Arquivo Publico
Mineiro, 2007. v. 43, p. 148-161.

SCHAEFFER, Jean-Marie. A imagem precaria: sobre o dispositivo fotografico.
Traducdo de Eleonora Bottmann. Campinas: Papirus, 1996.

SILVERSTEIN, R.M., BASSLER, G.C., MORRILL, T.C. Identificacdo
Espectrométrica de Compostos Organicos. 5.ed. Rio de Janeiro: Editora Guanabara
Koogan S.A., 1994.

SKOOG, D.A., HOLLER, F.J., NIEMAN, T.A. Principios de Analise Instrumental,
6.ed. Porto Alegre: Bookman, 2009, 836p.

SMITH, G.D., CLARK, R.J.H. Raman spectroscopy in archaeological science. Journal
of Archaeological Science. v. 31, p.1137-1160, 2004.

SONTAG, Susan - Ensaios sobre fotografia. 1* ed. Lisboa: Publica¢des D. Quixote,
1986.

214



SOUSA, Jorge Pedro. Uma Historia Critica do Fotojornalismo Ocidental. Florianopolis:
Letras Contemporaneas, 2000.

SOUZA, Luiz Anténio Cruz. Evolugdao da Tecnologia de Policromia nas Esculturas em
Minas Gerais no Século XVIII: O interior inacabado da Igreja Matriz de Nossa Senhora
da Conceicao, em Catas Altas do Mato Dentro, um monumento exemplar, Tese de
Doutoramento em Ciéncias — Quimica — Instituto de Ciéncias Exatas, Universidade
Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 1996.

SPENCER, David. Color Photography In Practice. Londres: Life & Sons, 1980.

STULIK, Dusan C.; KAPLAN, Art. The Atlas of Analytical Signatures of Photographic
Processes — Albumen. The Getty Conservation Institute. Los Angeles. 2013. Disponivel
em:

<http://www.getty.edu/conservation/publications_resources/pdf publications/pdf/atlas
albumen.pdf>.

STUART, B. Analytical Techniques in Materials Conservation. 1.ed. Chichester: John
Wiley & Sons, 2007.

STULIK, D.C., KAPLAN, A., DUVERNE, R., MESSIER, P., MILLER, D.
“Understanding 20th Century Photographs”. Baryta Layer Research Symposium At the
Getty Center, DVD, January 24, 2006.

STULIK, ART KAPLAN. “A new Scientific Methodology for Provenancing and
Authentication of 20th Century Photographs: Nondestructive Approach”. 9th
International Conference on NDT of Art, Jerusalem Israel, 25-30 May, 2008.

SWAN, Alice. The Preservation of Daguerreotypes (1981). In: NORRIS, Debra Hess;
GUTIERREZ, Jennifer Jae. Issues in the conservation of photographs. Los Angeles:
Getty Conservation Institute, c2010. xvii.

TAGG, John. The Burden of Representation: Essays on photography and Histories.
LosAngeles: Com. Culture, 1988.

TERTIAN, R., CLAISE, F. Principles of Quantitative XRay Fluorescence Analysis,
2.ed. London: Heyden & Sons, 1982.

VILA, A., et al. Understanding the Gum Dichromate Process in Pictorialist
Photographs: A Literature Review and Technical Study (Submitted for publication).

VILLAFANE, Justo, MINGUEZ, Norberto. Principios de la teoria general de la
imagen. Ediciones Piramide, Madrid, 1996.

WEAVER, Gawain. A Guide to Fiber-Base Gelatin Silver Print Condition and
deterioration. Disponivel em:
<http://gawainweaver.com/images/uploads/Weaver Guide to Gelatin Silver.pdf>.

215



WHITMAN, Katharine. The History and Conservation of Glass Supported Photographs.
2007. Advanced Residency Program In Photograph Conservation. Disponivel em:
<http://notesonphotographs.org/images/4/4d/Kwhitman - HCGSP_ for web.pdf>.

216



ANEXOS

217



ANEXO 1- FICHAS CATALOGRAFICAS

FICHA CATALOGRAFICA ACERVO NEGATIVO DE VIDRO BARAO
TIESENHAUSEN

COLECAO: Bario Tiesenhausen

SUPORTE: Vidro

CROMIA: P&B

DIMENSOES: 12x9

NOTACAO: BT. 2.3 cx 02

TITULO: sem titulo

DEPOSITANTE/DOADOR: Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen
DATA DE INCORPORACAO: 24/06/1994

CONTEUDO:

e Espelhamento da prata em estagio avangado nas 4 bordas e no cento da

fotografia
e Riscos grosso, profundo e intermitentes
e Fungos

e Mancha dagua em alguns pontos
e Desprendimento da emulsdo nas bordas
e Escrito com ranhuras. A identificagdo do negativo foi feito com objeto ponti

agudo)
e Syjidades por toda a extensdo da obra
e Bolor

HISTORICO DE EXPOSICOES E PUBLICACAO:

e Documentagdo de compra do acervo pela Secretaria Municipal de Cultura de Eunice
Vivacqua Von datado em 24 de junho de 1994.

e Sobre responsabilidade do Museu Historico Abilio Barreto FMC/PBH

e Memorando MEMO/MHAB/044-94, solicitando a liberagdo de recursos extraordinarios
junto a JUCOF(Junta de Coordenagdo Or¢camentaria e Financeira), 25/02/1994, para a
aquisi¢do do acervo fotografico.

e OF. MHAB/EXTER/ 016-94 de 25/02/1994, enviado para JUCOF pelo diretor do
Museu Historico Abilio Barreto/ MHAB, relatando a importancia da aquisi¢do desse
acervo para a cidade de Belo Horizonte.

DIAGNOSTICO REALIZADOEM: marco de 2016
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FICHA CATALOGRAFICA ACERVO NEGATIVO DE VIDRO BARAO
TIESENHAUSEN

COLECAO: Bario Tiesenhausen

SUPORTE: Vidro

CROMIA: P&B

DIMENSOES: 12x9

NOTACAO: BT. Fot. 2.3 cx 03(01)

TITULO: sem titulo

DEPOSITANTE/DOADOR: Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen
DATA DE INCORPORACAO: 24/06/1994

CONTEUDO:

e Manchas amarelecidas em alguns pontos
e Fitaadesiva

e Riscos finos, superficiais e intermitentes
e Fungo

e Mancha dagua em alguns pontos

e Desprendimento da emulsdo nas bordas
e Sujidades por toda a extensdo

e Mancha de 6leo

e Espelhamento da prata nas bordas

HISTORICO DE EXPOSICOES E PUBLICACAO:

e Documentacdo de compra do acervo pela Secretaria Municipal de Cultura de Eunice
Vivacqua Von datado em 24 de junho de 1994.

e Sobre responsabilidade do Museu Historico Abilio Barreto FMC/PBH

e Memorando MEMO/MHAB/044-94, solicitando a liberagdo de recursos extraordinarios
junto a JUCOF(Junta de Coordena¢do Or¢amentaria e Financeira), 25/02/1994, para a
aquisi¢@o do acervo fotografico.

e OF. MHAB/EXTER/ 016-94 de 25/02/1994, enviado para JUCOF pelo diretor do
Museu Historico Abilio Barreto/ MHAB, relatando a importancia da aquisi¢do desse
acervo para a cidade de Belo Horizonte.

DIAGNOSTICO REALIZADO EM: marco de 2016
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FICHA CATALOGRAFICA ACERVO NEGATIVO DE VIDRO BARAO
TIESENHAUSEN

COLECAO: Bario Tiesenhausen

SUPORTE: Vidro

CROMIA: P&B

DIMENSOES: 12x9

NOTACAO: BT. Fot 2.4/002

TITULO: sem titulo

DEPOSITANTE/DOADOR: Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen
DATA DE INCORPORACAO: 24/06/1994

CONTEUDO:

e Amarelecimento

e Inscricdo em nanquim

e Vidro lascado

e Sujidades por toda a extensdo

e Bolor

e Espelhamento da prata nas bordas

e Risco grosso, profundo e intermitentes
e Fungo

e Mancha dagua

e Desprendimento da emulsdo

HISTORICO DE EXPOSICOES E PUBLICACAO:

e Documentagdo de compra do acervo pela Secretaria Municipal de Cultura de Eunice
Vivacqua Von datado em 24 de junho de 1994.

e Sobre responsabilidade do Museu Historico Abilio Barreto FMC/PBH

e Memorando MEMO/MHAB/044-94, solicitando a liberagdo de recursos extraordinarios
junto a JUCOF(Junta de Coordenagao Orcamentaria e Financeira), 25/02/1994, para a
aquisi¢ao do acervo fotografico.

e OF. MHAB/EXTER/ 016-94 de 25/02/1994, enviado para JUCOF pelo diretor do
Museu Historico Abilio Barreto/ MHAB, relatando a importancia da aquisi¢do desse
acervo para a cidade de Belo Horizonte.

DIAGNOSTICO REALIZADO EM: marco de 2016
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FICHA CATALOGRAFICA ACERVO NEGATIVO DE VIDRO BARAO
TIESENHAUSEN

COLECAO: Bario Tiesenhausen

SUPORTE: Vidro

CROMIA: P&B

DIMENSOES: 12x9

NOTACAO: BT. Fot. 2.2/024

TITULO: sem titulo

DEPOSITANTE/DOADOR: Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen
DATA DE INCORPORACAO: 24/06/1994

CONTEUDO:

e Manchas amarelecidas

e Esmaecimento

e Vidro lascado

e Fita adesiva

e Riscos finos, superficiais e intermitentes
e Fungo

e Mancha dagua

e Desprendimento da emulsdo

e Suyjidades por toda a extensdo

HISTORICO DE EXPOSICOES E PUBLICACAO:

e Documentacdo de compra do acervo pela Secretaria Municipal de Cultura de Eunice
Vivacqua Von datado em 24 de junho de 1994.

e Sobre responsabilidade do Museu Historico Abilio Barreto FMC/PBH

e Memorando MEMO/MHAB/044-94, solicitando a liberagdo de recursos extraordinarios
junto a JUCOF(Junta de Coordena¢do Or¢amentaria e Financeira), 25/02/1994, para a
aquisi¢@o do acervo fotografico.

e OF. MHAB/EXTER/ 016-94 de 25/02/1994, enviado para JUCOF pelo diretor do
Museu Historico Abilio Barreto/ MHAB, relatando a importancia da aquisi¢do desse
acervo para a cidade de Belo Horizonte.

DIAGNOSTICO REALIZADO EM: marco de 2016
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FICHA CATALOGRAFICA ACERVO NEGATIVO DE VIDRO BARAO
TIESENHAUSEN

COLECAO: Bario Tiesenhausen

SUPORTE: Vidro

CROMIA: P&B

DIMENSOES: 12x9

NOTACAO: BT. Fot. 2.2/030

TITULO: sem titulo

DEPOSITANTE/DOADOR: Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen
DATA DE INCORPORACAO: 24/06/1994

CONTEUDO:

e Espelhamento da prata nas bordas

e Risco grosso, profundo e continuo

e Fungo

e Mancha dagua

e Desprendimento da emulsdo

e Escrito com ranhuras ( identificacdo do negativo foi feito com objeto ponti

agudo)
e Syjidades por toda a extensdo da obra
e Bolor

HISTORICO DE EXPOSICOES E PUBLICACAO:

e Documentacdo de compra do acervo pela Secretaria Municipal de Cultura de Eunice
Vivacqua Von datado em 24 de junho de 1994.

e Sobre responsabilidade do Museu Historico Abilio Barreto FMC/PBH

e Memorando MEMO/MHAB/044-94, solicitando a liberagdo de recursos extraordinarios
junto a JUCOF(Junta de Coordenagao Or¢camentaria e Financeira), 25/02/1994, para a
aquisi¢do do acervo fotografico.

e OF. MHAB/EXTER/ 016-94 de 25/02/1994, enviado para JUCOF pelo diretor do
Museu Historico Abilio Barreto/ MHAB, relatando a importancia da aquisi¢@o desse
acervo para a cidade de Belo Horizonte.

DIAGNOSTICO REALIZADO EM: marco de 2016
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FICHA CATALOGRAFICA ACERVO NEGATIVO DE VIDRO BARAO
TIESENHAUSEN

COLECAO: Bario Tiesenhausen

SUPORTE: Vidro

CROMIA: P&B

DIMENSOES: 12x9

NOTACAO: BT. Fot. 2.2/038

TITULO: sem titulo

DEPOSITANTE/DOADOR: Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen
DATA DE INCORPORACAO: 24/06/1994

CONTEUDO:

e Manchas amarelecidas

e Esmaecimento

e Vidro lascado

e Fita adesiva

e Riscos finos, superficiais e intermitentes

e Fungo

o Mancha dagua

o Desprendimento da emulséo
o Sujidades por toda a extensdo

HISTORICO DE EXPOSICOES E PUBLICACAO:

e Documentacdo de compra do acervo pela Secretaria Municipal de Cultura de Eunice
Vivacqua Von datado em 24 de junho de 1994.

e Sobre responsabilidade do Museu Historico Abilio Barreto FMC/PBH

e Memorando MEMO/MHAB/044-94, solicitando a liberagdo de recursos extraordinarios
junto a JUCOF(Junta de Coordenagao Orcamentaria e Financeira), 25/02/1994, para a
aquisi¢do do acervo fotografico.

e OF. MHAB/EXTER/ 016-94 de 25/02/1994, enviado para JUCOF pelo diretor do
Museu Historico Abilio Barreto/ MHAB, relatando a importancia da aquisi¢@o desse
acervo para a cidade de Belo Horizonte.

DIAGNOSTICO REALIZADO EM: marco de 2016
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FICHA CATALOGRAFICA ACERVO NEGATIVO DE VIDRO BARAO
TIESENHAUSEN

COLECAO: Bario Tiesenhausen

SUPORTE: Vidro

CROMIA: P&B

DIMENSOES: 12x9

NOTACAO: BT. Fot. 5/014

TITULO: sem titulo

DEPOSITANTE/DOADOR: Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen
DATA DE INCORPORACAO: 24/06/1994

CONTEUDO:

e Espelhamento da prata nas borads

e Risco grosso, profundo e intermitentes

e Fungo

e Mancha dagua

e Desprendimento da emulsdo

e Escrito com ranhuras ( identificacdo do negativo foi feito com objeto ponti

agudo)
e Syjidades por toda a extensdo
e Bolor

HISTORICO DE EXPOSICOES E PUBLICACAO:

e Documentagdo de compra do acervo pela Secretaria Municipal de Cultura de Eunice
Vivacqua Von datado em 24 de junho de 1994.

e Sobre responsabilidade do Museu Historico Abilio Barreto FMC/PBH

e Memorando MEMO/MHAB/044-94, solicitando a liberagdo de recursos extraordinarios
junto a JUCOF(Junta de Coordenagao Or¢camentaria e Financeira), 25/02/1994, para a
aquisi¢ao do acervo fotografico.

e OF. MHAB/EXTER/ 016-94 de 25/02/1994, enviado para JUCOF pelo diretor do
Museu Historico Abilio Barreto/ MHAB, relatando a importancia da aquisi¢do desse
acervo para a cidade de Belo Horizonte.

DIAGNOSTICO REALIZADO EM: marco de 2016
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FICHA CATALOGRAFICA ACERVO NEGATIVO DE VIDRO BARAO
TIESENHAUSEN

COLECAO: Bario Tiesenhausen

SUPORTE: Vidro

CROMIA: P&B

DIMENSOES: 13x17.5

NOTACAO: BT. Fot.1.2/061

TITULO: sem titulo

DEPOSITANTE/DOADOR: Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen
DATA DE INCORPORACAO: 24/06/1994

CONTEUDO:

e Espelhamento da prata

e Risco grosso, profundo e continuo
e Fungo

e Mancha dagua

e Desprendimento da emulsdo

e Sujidades por toda a extensdo

e Fita adesiva colada

e Bolor

HISTORICO DE EXPOSICOES E PUBLICACAO:

e Documentagdo de compra do acervo pela Secretaria Municipal de Cultura de Eunice

Vivacqua Von datado em 24 de junho de 1994.
e Sobre responsabilidade do Museu Historico Abilio Barreto FMC/PBH

e Memorando MEMO/MHAB/044-94, solicitando a liberagdo de recursos extraordinarios
junto a JUCOF(Junta de Coordenagao Or¢camentaria e Financeira), 25/02/1994, para a

aquisi¢do do acervo fotografico.

e OF. MHAB/EXTER/ 016-94 de 25/02/1994, enviado para JUCOF pelo diretor do
Museu Historico Abilio Barreto/ MHAB, relatando a importancia da aquisigao desse

acervo para a cidade de Belo Horizonte.

DIAGNOSTICO REALIZADO EM: marco de 2016
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FICHA CATALOGRAFICA ACERVO NEGATIVO DE VIDRO BARAO
TIESENHAUSEN

COLECAO: Bario Tiesenhausen

SUPORTE: Vidro

CROMIA: sépia

DIMENSOES: 12x9

NOTACAO: BT. Fot.1.7.2/083

TITULO: sem titulo

DEPOSITANTE/DOADOR: Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen
DATA DE INCORPORACAO: 24/06/1994

CONTEUDO:

e Inscricdo a nanquim

e Riscos finos, superficiais e intermitentes
e Fungo

e Mancha dagua

e Desprendimento da emulsio

e Suyjidades por toda a extensdo

e Bolor

HISTORICO DE EXPOSICOES E PUBLICACAO:

e Documentacdo de compra do acervo pela Secretaria Municipal de Cultura de Eunice
Vivacqua Von datado em 24 de junho de 1994.

e Sobre responsabilidade do Museu Historico Abilio Barreto FMC/PBH

e Memorando MEMO/MHAB/044-94, solicitando a liberagdo de recursos extraordinarios
junto a JUCOF(Junta de Coordena¢do Or¢camentaria e Financeira), 25/02/1994, para a
aquisi¢do do acervo fotografico.

e OF. MHAB/EXTER/ 016-94 de 25/02/1994, enviado para JUCOF pelo diretor do
Museu Historico Abilio Barreto/ MHAB, relatando a importancia da aquisi¢do desse
acervo para a cidade de Belo Horizonte.

DIAGNOSTICO REALIZADO EM: marco de 2016
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FICHA CATALOGRAFICA ACERVO NEGATIVO DE VIDRO BARAO
TIESENHAUSEN

COLECAO: Bario Tiesenhausen

SUPORTE: Vidro

CROMIA: P&B/sepia

DIMENSOES: 10x15

NOTACAO: BT. Fot.3.1/003

TITULO: sem titulo

DEPOSITANTE/DOADOR: Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen
DATA DE INCORPORACAO: 24/06/1994

CONTEUDO:

e Risco grosso, profundo e continuo
e Fungo

e Mancha dagua

e Desprendimento da emulsdo

e Syjidades por toda a extensio

e Bolor

HISTORICO DE EXPOSICOES E PUBLICACAO:

e Documentagdo de compra do acervo pela Secretaria Municipal de Cultura de Eunice
Vivacqua Von datado em 24 de junho de 1994.

e Sobre responsabilidade do Museu Historico Abilio Barreto FMC/PBH

e Memorando MEMO/MHAB/044-94, solicitando a liberagdo de recursos extraordinarios
junto a JUCOF(Junta de Coordenagao Or¢camentaria e Financeira), 25/02/1994, para a
aquisi¢do do acervo fotografico.

e OF. MHAB/EXTER/ 016-94 de 25/02/1994, enviado para JUCOF pelo diretor do
Museu Historico Abilio Barreto/ MHAB, relatando a importancia da aquisi¢do desse
acervo para a cidade de Belo Horizonte.

DIAGNOSTICO REALIZADO EM: marco de 2016
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FICHA CATALOGRAFICA ACERVO NEGATIVO DE VIDRO BARAO
TIESENHAUSEN

COLECAO: Bario Tiesenhausen

SUPORTE: Vidro

CROMIA: P&B

DIMENSOES: 10x15

NOTACAO: BT. Fot.1.1.2/016

TITULO: sem titulo

DEPOSITANTE/DOADOR: Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen
DATA DE INCORPORACAO: 24/06/1994

CONTEUDO:

e Suporte com vidro lascado

e Manchas de cola

e Escrito a nanquim

e Risco grosso, profundo e continuo
e Mancha dagua

e Desprendimento da emulsdo

e Syjidades por toda a extensio

e Bolor

HISTORICO DE EXPOSICOES E PUBLICACAO:

e Documentagdo de compra do acervo pela Secretaria Municipal de Cultura de Eunice
Vivacqua Von datado em 24 de junho de 1994.

e Sobre responsabilidade do Museu Historico Abilio Barreto FMC/PBH

e Memorando MEMO/MHAB/044-94, solicitando a liberagdo de recursos extraordinarios
junto a JUCOF(Junta de Coordenagao Or¢camentaria e Financeira), 25/02/1994, para a
aquisi¢do do acervo fotografico.

e OF. MHAB/EXTER/ 016-94 de 25/02/1994, enviado para JUCOF pelo diretor do
Museu Historico Abilio Barreto/ MHAB, relatando a importancia da aquisigao desse
acervo para a cidade de Belo Horizonte.

DIAGNOSTICO REALIZADO EM: marco de 2016
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FICHA CATALOGRAFICA ACERVO NEGATIVO DE VIDRO BARAO
TIESENHAUSEN

COLECAO: Bario Tiesenhausen

SUPORTE: Vidro

CROMIA: P&B

DIMENSOES: 13x17.5

NOTACAO: BT. Fot.2.2/002

TITULO: sem titulo

DEPOSITANTE/DOADOR: Eunice Vivacqua Von Tiesenhausen
DATA DE INCORPORACAO: 24/06/1994

CONTEUDO:

e Espelhamento da prata

e Risco grosso, profundo e continuo

e Fungo

e Mancha dagua

e Desprendimento da emulsdo

e Escrito com ranhuras (identificagdo do negativo foi feito com objeto ponti
agudo)

e Syjidades por toda a extensdo

e Bolor

HISTORICO DE EXPOSICOES E PUBLICACAO:

e Documentacdo de compra do acervo pela Secretaria Municipal de Cultura de Eunice
Vivacqua Von datado em 24 de junho de 1994.

e Sobre responsabilidade do Museu Historico Abilio Barreto FMC/PBH

e Memorando MEMO/MHAB/044-94, solicitando a liberagdo de recursos extraordinarios
junto a JUCOF(Junta de Coordenagao Or¢camentaria e Financeira), 25/02/1994, para a
aquisi¢do do acervo fotografico.

e OF. MHAB/EXTER/ 016-94 de 25/02/1994, enviado para JUCOF pelo diretor do
Museu Historico Abilio Barreto/ MHAB, relatando a importancia da aquisi¢@o desse
acervo para a cidade de Belo Horizonte.

DIAGNOSTICO REALIZADO EM: marco de 2016

229



ANEXO 2 - ESPECTROS DE FLUORESCENCIA DE RAIOS-X

Rglal

5 Ka
235 587 888 1130 1451 17.52 20,53 2594 2655 2596 3538 3593
BT FOT 2.4-002 NORMAL
Cakal
Agal
Fekal ekat gt
H
ik
236 587 888 150 1431 17.52 20,53 2354 2635 2596 3538 3559

BT FOT 2.4-002 ESPELHAMENTO
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Cakal

figlat

S Kal
Sikal
2586 5.87 888 11.90 149 17.92 20,93 23,94 26,95 25,96 32,98 35,99
BT FOT 5-014 NORMAL
CaKal
figlal
S Ko
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2386 5587 8588 11.90 14.91 17.92 20,93 2394 26,95 23,96 32,98 35,99
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BT FOT 1.2-016 NORMAL
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BT FOT 1.2-061 PERDA LATERAL

301 6.02 9.03 12.05 15.06 18.07 21.08 24.09 2710 30.1 3313 36.14

BT FOT 1.7.2-083 NORMAL

3m 6,02 9,03 12,05 15.06 18,07 21.08 24,09 2710 301 3313 36,14

BT FOT 1.7.2-083 ESPELHAMENTO

6102 9103 1205 15.06 1807 2108 2409 2710 3011 3313 3614
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BT FOT 2.2-002 NORMAL

Aglat
Cakat
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o
301 602 203 12,05 15.06 1607 2108 2409 2710 a1 3313 3614
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CaKal
Aglat

am 6.02 903 1205 15.06 18.07 21.08 2409 2710 won 3313 3614

BT FOT 2.2-002 PERDA LATERAL

234



Cakal
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Stkpl  Zrkal
S kg1
301 602 903 12,05 15.06 16,07 21,08 2409 2710 30,11 313 3614
BT FOT 2.2-024 NORMAL
figlal
Cakal
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BT FOT 2.2-024 ESPELHAMENTO
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3
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BT FOT 2.2-030 NORMAL

figlal

BT FOT 2.2 -030 ESPELHAMENTO

3m 6,02 9,03 12,09 15,06 18.07 21,08 24,09 27,10 30,1 33,13 36,14

BT FOT 2.2 - 030 PERDA LATERAL
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figlal

BT FOT 2.2-038 ESPELHAMENTO

3.01 6.02 9.03 12,05 15,06 18,07 2108 24,09 2710 30,11 3313 36,18

BT FOT 3.1-003 NORMAL

am 6,02 9.03 12,08 15,06 18,07 21,08 24,09 27,10 30,11 33,13 36,14

BT FOT 3.1-003 ESPELHAMENTO
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Rglal
Rskal
Agkal
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s
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BT 2.3CX02 NORMAL
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BT 2.3CX03 NORMAL

figlat

3.0 6,02 9,03 12,09 15,06 18,07 21,08 24,09 27,10 3011 3313 36,14

BT 2.3CX03 ESPELHAMENTO
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Elementos identificados pela andlise de Espectroscopia de Fluorescéncia de Raios-X

AMOSTRA AREA ELEMENTOS | AMOSTRA AREA ELEMENTOS
BT FOT NORMAL S, Ag, Ca, BT FOT ESPELHAMENTO | S, Ag, Ca,
2.4-002 Mn, Fe, Sr, Zr | 3.1-003 Mn, Fe, As,
Sr, Zr
BT FOT ESPELHAMENTO | S, Ag, Ca, BT NORMAL S, Ag, Ca,
2.4-002 Mn, Fe, Sr, Zr | 2.3CX02 Mn, Fe, As,
Sr, Zr
BT FOT 5- | NORMAL Si, S, Ag,Ca, | BT ESPELHAMENTO | S, Ag, Ca,
014 Mn, Fe, Sr,Zr | 2.3CX02 Mn, Fe, As,
Sr, Zr
BT FOT 5- | ESPELHAMENTO | Si, S, Ag, Ca, | BT NORMAL S, Ag, Ca,
014 Mn, Fe, Sr, Zr | 2.3CX03 Mn, Fe, As,
Sr, Zr
BT FOT NORMAL S, Ag, Ca, BT ESPELHAMENTO | Si, S, Ag, Ca,
1.2-016 Mn, Fe, As, 2.3CX03 Mn, Fe, As,
Sr, Zr Sr, Zr
BT FOT NORMAL S, Ag, Ca, Cr,
1.2 -061 Mn, Fe, As,
Sr, Zr
BT FOT ESPELHAMENTO | S, Ag, Ca, Cr,
1.2 -061 Mn, Fe, As,
Sr, Zr
BT FOT NORMAL Si, S, Ag, Ca,
1.7.2-083 Cr, Mn, Fe, Sr
BT FOT ESPELHAMENTO | Si, S, Ag, Ca,
1.7.2-083 Cr, Mn, Fe
BT FOT NORMAL Si, S, Ag, Ca,
2.2-002 Mn, Fe, As,
Sr, Zr
BT FOT ESPELHAMENTO | S, Ag, Ca,
2.2-002 Mn, Fe, As,
Br, Sr, Zr
BT FOT NORMAL S, Ag, Ca,
2.2-024 Mn, Fe, As,
Sr, Zr
BT FOT ESPELHAMENTO | S, Ag, Ca,
2.2-024 Mn, Fe, As
BT FOT NORMAL Si, S, Ag, Ca,
2.2-030 Mn, Fe
BT FOT ESPELHAMENTO | Si, S, Ag, Ca,
2.2-030 Mn, Fe
BT FOT ESPELHAMENTO | Si, S, Ag, Ca,
2.2-038 Mn, Fe
BT FOT NORMAL S, Ag, Ca,
3.1-003 Mn, Fe, As,
Sr, Zr
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ANEXO 3 - ESPECTROS DE INFRAVERMELHO
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material principal da emulsdo.

NEGATIVO

AREA

ABSORCOES

ATRIBUICAO

BT FOT 2.2/
024

Normal

3296, 3098,
2978, 2906,
2395, 1676,
1577, 1495,
1385, 1292,
1259, 1215,
1138, 1089

Gelatina

BT FOT 2.2/
024

Espelhamento

3307, 3093,
2906, 2390,
1668, 1583,
1492, 1434,
1380, 1283,
1212, 1133,
1086

Gelatina

BT FOT 1.7.2/
083

Normal

3285, 3098,
2972, 2901,
1673, 1580,
1495, 1385,
1292, 1259,
1215, 1138,
1089

Gelatina

BT FOT 1.7.2/
083

Espelhamento

3307, 3093,
2906, 2390,
1668, 1583,
1492, 1434,
1380, 1283,
1212, 1133,
1086

Gelatina

BT 2.3CX03

Espelhamento

3291, 3087,
1670, 1574,
1492, 1434,
1380, 1286,
1130, 1083

Gelatina

BT FOT 1.1.2/
016

Normal

3285, 3098,
2912, 2857,
2395, 1673,

Gelatina

TABELA 1 — Amostra dos negativos, areas amostradas, absorgdes observadas e atribui¢ao do
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1577, 1492,
1434, 1380,
1289, 1215,
1133, 1083

BT FOT 1.1.2/
016

Espelhamento

3302, 3082,
1668, 1577,
1492, 1437,
1377, 1286,
1135, 1086

Gelatina

NEGATIVO

AREA

ABSORCOES

ATRIBUICAO

BT 2.3CX02

Espelhamento

3296, 3093,
2906, 2851,
2395, 1673,
1580, 1492,
1456, 1382,
1289, 1212,
1133, 1089

Gelatina

BT FOT 2.2/
002

Normal

3285, 3098,
2983, 2906,
2395, 1670,
1574, 1495,
1437, 1380,
1289, 1133,
1083

Gelatina

BT FOT 2.2/
002

Espelhamento

3285, 3093,
2906, 2390,
1668, 1580,
1489, 1437,
1371, 1286,
1207, 1130,
1072

Gelatina

BT FOT 2.4/
002

Espelhamento

3285, 3093,
2967, 2901,
2395, 1673,
1577, 1492,
1380, 1283,
1127, 1086

Gelatina

BT FOT 3.1/

Normal

3291, 3093,
2972, 2901,

Gelatina
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003

2390, 1670,
1574, 1492,
1432, 1380,
1286, 1130,
1086

BTFOT 1.2/
061

Normal

3285, 3098,
2983, 2912,
2390, 1670,
1577, 1492,
1434, 1377,
1286, 1135,
1089

Gelatina

BT 2.3CX02

Normal

3307, 3098,
2967, 2395,
1676, 1585,
1495, 1437,
1385, 1292,
1135, 1091

Gelatina
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NEGATIVO

AREA

ABSORCOES

ATRIBUICAO

BT FOT 2.2/
030

Espelhamento

3280, 3076,
2972, 1676,
1580, 1495,
1283, 1138,
1083

Gelatina

BT FOT 2.2/
038

Normal

3285, 3104,
2906, 2851,
2395, 1668,
1577, 1492,
1434, 1382,
1281, 1133

Gelatina

BT FOT 2.2/
038

Espelhamento

3291, 3098,
2972, 2901,
1679, 1580,
1495, 1385,
1292, 1135,
1091

Gelatina

BT FOT 5/014

Normal

3285, 2906,
2395, 1673,
1580, 1492,
1380, 1122, 858

Gelatina e
carboidrato

BT FOT 5/014

Espelhamento

3291, 3076,
2901, 2390,
1648, 1577,
1492, 1437,
1382, 1097

Gelatina e
carboidrato
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