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Resumo

A presente tese tem como problema de pesquisa entender como Hildegard Rosenthal
construiu narrativas visuais das mulheres paulistanas na década de 1940. Para
elucidar o questionamento, o objetivo é analisar como Hildegard Rosenthal observou
e retratou a presenca das mulheres paulistanas na década de 1940 nas mais diversas
situagdes — trabalhando nas proprias ruas da cidade, usufruindo dos espacos urbanos,
desfrutando de servigcos de beleza e até mesmo os seus proprios autorretratos,
levando em consideragéo as relagbes de género e de migracdo que possam estar
envolvidas. Nesse sentido, foram analisadas 38 fotografias produzidas por Hildegard
Rosenthal durante a década de 1940, assim como uma entrevista concedida por ela
em 1981 ao Museu de Imagem e Som. Como metodologia, para a analise imagética,
dividi em dois momentos: "processos técnicos fotograficos" e "processos
interpretativos fotograficos". Para a apreciagao da entrevista de Hildegard Rosenthal,
utilizo a Historia Oral, para assim relacionar sua fala, entendimentos e questdes com
a sua propria biografia e processos fotograficos. Durante o desenvolvimento da tese,
foi possivel compreender como o olhar estrangeiro - tanto masculino quanto feminino
- marcou a cultura fotografica de Sdo Paulo na primeira metade do século XX, sendo
que as(os) fotografas(fotografos) estrangeiras(estrangeiros) foram responsaveis pela
introducéo da "fotografia moderna no pais", que trouxe novos angulos, cenas e temas
para as imagens brasileiras. Com relagdo a Hildegard Rosenthal, conclui que sua
identidade foi transformando-se ao longo de seus processos de migragao entre
Alemanha, Franca e Brasil, e que suas narrativas visuais s&o resultado desses
deslocamentos e olhares para a outra, em terras brasileiras, especialmente em Sao
Paulo. Portanto, entendo que Hildegard Rosenthal construiu as narrativas visuais das
mulheres paulistanas na década de 1940, buscando identificar os variados papéis que
as mulheres poderiam exercer na sociedade da época. Incluindo criticas, ideias e
ideais do que a fotdégrafa entendia ser mulher em S&o Paulo no periodo especificado.

Palavras-chave: Hildegard Rosenthal. Narrativas Visuais. Fotografias. Mulheres. S&o
Paulo.



Abstract

This dissertation aims to understand how Hildegard Rosenthal built visual narratives
about women from S&o Paulo in the 1940s. To achieve this goal, the objective is to
analyze how Hildegard Rosenthal observed and portrayed women from Sao Paulo in
the decade of 1940 in the most diverse situations — working on the city streets, using
the urban spaces, enjoying beauty services and even their own self-portraits, taking
into consideration gender and migration relations that can be involved. To achieve that
38 photographs produced by Rosenthal during the 1940s as well as an interview given
by her, in 1981, to the Museum de Imagem e Som were analyzed. Methodologically,
to complete the analysis of the images, | decided the analysis in two moments: “tecnical
photographic processes” and “interpretative photographic processes”. To understand
Hildegard Rosenthal’'s interview, | use Oral History, to thus relate her discourse,
understandings and questions to her own biography and photographic processes.
During the development of the dissertation, it was possible to understand how the
foreign gaze — both male as well as female — marked the photographic culture of Sao
Paulo in the first half of the 20th Century, due to the fact that the foreign photographers
were responsible for the introduction of “modern photography in the country”, which
brought new angles, scenes and themes to the Brazilian images. In relation to
Hildegard Rosenthal, | concluded that her identify was formed through her process of
migration between Germany, France and Brazil, and that her visual narratives are the
result of these movements e gazes to the other, in Brazilian lands, especially in Sdo
Paulo. This, | understand that Hildegard Rosenthal built visual narratives of women in
S&o Paulo in the 1940s, seeking to identify the most varied roles women could perform
in the society of the time, including criticisms, ideals and ideas the photographer
understood to mean to be a woman in S&o Paulo in the specified period.

Keywords: Hildegard Rosenthal. Visual Narratives. Photography. Women. Sdo Paulo.
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1 Consideragoes Iniciais

A fotografia ndo é apenas um registro, € também um ato de descoberta.
Principalmente em relagdo ao olhar de uma fotografa estrangeira retratando o Brasil,
especificamente, Sdo Paulo dos anos 1940 — uma cidade em busca de um ideal
moderno, em constantes transformag¢des e modificagdes. Esse € o objeto de pesquisa
deste trabalho, as narrativas visuais de uma fotégrafa imigrante — Hildegard Rosenthal
— sobre as mulheres que ocupavam a urbe paulistana.

Antes de apresentar o contexto da pesquisa, faz-se necessario entender a
minha aproximagdo com o objeto pesquisado, pois, como Michelle Perrot pontua,
“toda histéria é histéria contemporanea: tem um compromisso com o presente, ou
seja, interroga o passado tomando como referéncia questdes que fazem parte de
nossa vida” (PERROT, 2007, p.11). Dessa forma, acredito que um dos motivos que o
trabalho e a propria vida de Hildegard Rosenthal tenha me despertado interesse é
pela minha propria trajetéria de vida e dos meus antepassados.

Comeco, entdo, mencionando que meus avos paternos vieram do Libano ainda
jovens. Meu avé veio primeiro e, logo que chegou ao Brasil, exerceu a fungéo de
mascate, isto €, tinha como profissdo viajar e vender diversos produtos pelas cidades
brasileiras. A partir de suas viagens pelo Brasil, ele registrou (em diarios e cartas) o
que viu e observou desse pais, até entdo, desconhecido. Ja minha avo, também
paterna, veio do Libano para o Brasil alguns anos depois, logo apés a menarca (era
um casamento arranjado entre as familias), e mesmo vindo de uma cultura
predominantemente patriarcal, fazia e vendia comidas arabes, para auxiliar no
orcamento doméstico, visto que o casal teve 15 filhos. Prontamente, por meio de sua
historia, entendi, desde jovem, que a forga do trabalho feminino & potente e
necessaria.

E do lado materno, meu avd € neto de expatriados poloneses que fugiram das
mazelas e pobreza que a Europa passava no inicio do século XX. Logo, meus
familiares maternos tiveram que criar raizes e continuar a criagao dos filhos em um
pais diferente e com cultura e habitos estrangeiros a Polbnia.

Diante dessas situagdes, os temas envolvendo questdes como género e
imigracao permearam minha formacgao. E na fase adulta, apreciando a fotografia de
meus antepassados, entendi que era um objeto valioso para discutirmos e

entendermos nossa propria historia e o lugar em que estamos inseridos. Portanto,
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todos esses fatores me levaram a apreciar e também a me identificar com os registros
visuais feitos pela imigrante Hildegard Rosenthal.

Essa tese comegou e terminou em uma visita a exposicdo de Hildegard
Rosenthal. A descoberta do trabalho da fotégrafa ocorreu em 2015, em Paris, e foi
finalizada em 2023, na exposi¢ao “Modernas! Sdo Paulo vista por elas”, realizada no
Museu Judaico de Sdo Paulo. Na cidade francesa, o encontro com o trabalho de
Hildegard Rosenthal ocorreu em um momento em que estava estudando fotografia e
lingua francesa - local em que arte, discussdes em torno da emancipagao feminina e
intelectuais artistas estdo presentes. Em paralelo a isso, nas horas vagas, flanava
pelas rues parisienses, encontrando diversos personagens, desencontrando de mim
mesma e conhecendo novas artes e artistas nos museus da “cidade luz”.

Em um desses momentos, passando pela Place de la Concorde, entrei na
galeria Jeu de Paume’, conhecida por expor obras (fotografias e pinturas) de artistas
em geral. Logo na recepgao, peguei o folder de uma das exposigdes, intitulada:
"Hildegard Rosenthal, vie et travail’. Constavam algumas informagdes basicas sobre
ela: era uma fotografa que nasceu na Suiga, em 1913, na cidade de Zurique, mas logo
sua familia foi para a Alemanha. Fez alguns cursos de fotografia e emigrou para o
Brasil em 1937, a fim de se juntar ao seu noivo, que, por ser judeu, sofria perseguicoes
por parte do governo nazista.

Outras informagdes que constavam no catalogo da exposicédo é que Hildegard
Rosenthal trabalhou profissionalmente de 1940 a 1950, tendo abandonado
parcialmente as atividades apds o nascimento da sua primeira filha, Dorothea, em
1948. Em 1959, seu marido faleceu e ela teve que assumir a empresa da familia. O
folheto também esclareceu que a fotdgrafa registrou, com a sua camera Leica?
diversas cidades brasileiras — especialmente Sao Paulo, onde fixou residéncia.
Trabalhou para jornais e revistas brasileiras e, em 1990, morreu na cidade de Séao
Paulo.

Ja ao entrar na exposigédo no Jeu de Paume, pude observar as fotografias de
Hildegard Rosenthal; entre os retratos das urbes, por exemplo, notei que, em diversos
momentos, o foco era dado aos personagens das cidades: trabalhadores, criangas,

mulheres e grupos reunidos em situagbes sociais. Além disso, em outro corredor,

! https://jeudepaume.org
2 Era um equipamento leve e de facil transporte.
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havia uma série de fotografias denominada “autorretratos”, nos quais a propria
Rosenthal era fotografa e fotografada.

Apo6s o meu periodo de estudos, voltei ao Brasil e continuei trabalhando na area
de pesquisa, até que, no final de 2018, soube que o doutorado em Historia da
Universidade Federal de Pelotas (UFPEL) foi aprovado, e as inscrigdes logo iam abrir.
Decidi, entdo, que meu projeto seria voltado para as fotografias de Hildegard
Rosenthal. Para isso, apos as buscas iniciais sobre o acervo da profissional, descobri
que quase toda a sua producgao visual foi adquirida pelo Instituto Moreira Salles (IMS),
em 1996, e que era possivel consultar algumas imagens no site da institui¢cao.

Através do endereco eletronico® do IMS, verifiquei que algumas fotografias de
Hildegard Rosenthal estdo alocadas no ambiente virtual da instituigdo, mas, no acervo
presencial, ha mais de 3000 negativos. Observei, também, que as imagens s&o das
mais diversas tematicas, e no site nao € possivel pesquisar por assuntos especificos,
apenas pelo nome da fotografa. Posteriormente, ainda dentro do enderego eletronico
do Instituto, pude realizar o download das fotografias que estavam disponiveis e
comecgar a execugao do projeto de doutorado. Pretendia trabalhar com o olhar de
Hildegard Rosenthal para os habitantes, de forma geral, de S&o Paulo. Porém, ao ser
aprovada no processo seletivo, em 2019, e apos os dois primeiros anos do curso,
depois do exame de qualificagdo, algumas modificagdes foram necessarias e novas
descobertas foram realizadas.

A primeira etapa dessas novas descobertas e o meu aprofundamento no
trabalho da fotografa ocorreram em agosto de 2019, quando fui a Sdo Paulo fazer
pesquisa de campo, visitar e estudar os arquivos do IMS. Junto a pesquisadora da
instituicdo, busquei e selecionei todas as imagens* de Hildegard Rosenthal com base
nos filtros: “imigracdo”; “mulheres”; “cidade de Sdo Paulo”; “transeuntes de S&o
Paulo”; “criangas” e “trabalhadores”. Desse modo, obtive 400 fotografias. Mas, apos
novas analises e investigagdes, selecionei para a tese um escopo de 38 imagens.

ApOs essa etapa de investigagdo no arquivo, passei para a pesquisa habitual
de toda pods-graduanda; busquei® nas bases da Capes, do Scielo e do Google

3 https://acervos.ims.com.br/portals/#/search/Hildegard%20Rosenthal Acesso em 29/10/2020

4 Possuo autorizagdo do Instituto Moreira Sales (IMS) para a utilizagdo das fotografias para fins
académicos.

5 Importante mencionar que essa pesquisa se estendeu durante os 4 anos do curso, pois, acredito
que é importante a pesquisadora se atualizar sobre novos trabalhos a respeito da tematica
trabalhada.
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Académico as palavras-chave envolvendo “Hildegard Rosenthal”’, “fotografia anos
19407, “Sao Paulo anos 1940” e “mulheres fotografas imigrantes”. Tive como resultado
artigos e trabalhos académicos sobre o assunto, que me auxiliaram na constru¢ao do
objeto de tese, na contextualizacdo da vida de Hildegard Rosenthal, e no
desenvolvimento do trabalho.

Assim, cheguei aos primeiros passos historiograficos a respeito da fotografa. A
pesquisadora Mariana Guardani, em sua tese e posterior publicagdo em livro, estudou
um fotografo e duas fotdgrafas estrangeiras(estrangeiro) que se estabeleceram no
Brasil (Werner Haberkorn, Hildegard Rosenthal e Alice Brill) e buscou compreender
como os seus modos de fotografar tiveram papel preponderante na construgcéo da
fotografia moderna brasileira (GUARDANI, 2011). Logo, para a mesma autora, em
relacdo a Hildegard Rosenthal, a sua Leica possibilitava fotografar as cidades e os
seus habitantes com maior flexibilidade, inclusive, propiciava os registros no formato
retangular — oferecendo maior amplitude a cenal/personagens registrados
(GUARDANI, 2011).

Outra pesquisadora, que me auxiliou nessa trajetoria, € Yara Dines que, ao
longo de sua trajetoria académica, sob a 6tica da antropologia visual, estudou algumas
fotografas estrangeiras. E os seus escritos esbogam algumas questdes de género e
imigracédo, ainda que incipientes (DINES, 2016, 2017). Além disso, através dos
escritos da autora, pude, primeiro, compreender que a biografia de Hildegard
Rosenthal é constituida de muitos deslocamentos. E, além disso, os escritos de Dines
ajudam no meu trabalho de reconstituicdo e problematizagdo do espago temporal da
Alemanha nos anos 1930/1940.

Além disso, outro artigo importante foi o da Helouise Costa, que faz o seguinte
questionamento: “como as fotografas registravam outras mulheres artistas?”, citando
como exemplo Alice Brill e Hildegard Rosenthal. Através da autora, percebi que sao
poucos os trabalhos que dialogam com género e fotografia, especialmente a
participacdo feminina nas artes. O que ocorre € que quase sempre se comecga a
discutir a participagao feminina nas artes apés a Segunda Guerra Mundial (COSTA,
2018).

Também, ainda através dos escritos de Helouise Costa, compreendi que
Hildegard Rosenthal foi (re)descoberta na década de 1970 por Walter Zanini (diretor
do Museu de Arte Contemporanea na Universidade de Sao Paulo - MAC, na época),
que foi apresentado a obra de Hildegard pela pintora Yolanda Mohalyi, amiga de
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ambos. O entao diretor do MAC realizou a primeira exposi¢ao da fotégrafa, em 1974.
Além disso, percebi que grande parte dos retratos que Rosenthal fez de artistas, eram
encomendas desse grupo para divulgarem o seu trabalho. Por ultimo, a autora,
salienta que as mulheres muitas vezes tinham a fotografia como profissdo pela
facilidade do transporte de equipamento (quando este comegou a ser mais leve apos
o surgimento das cameras Leica), para poderem usufruir da liberdade de irem as ruas
(COSTA, 2018).

A autora Livia Rangel no trabalho intitulado “Hildegard Rosenthal e Alice Birill:
esbogos de uma leitura de género”, comenta que Hildegard Rosenthal foi pioneira na
fotografia moderna, e que esse pioneirismo s6 foi reconhecido mais tarde (ou
redescoberto). E salienta que o “apagamento” das mulheres nas artes néo € por
acaso. A partir do pensamento feminista da década de 1970 € que comecou a se
pensar por que existia esse ocultamento de histérias, especialmente das mulheres?.
Logo, a desproporgao dos registros de mulheres e homens fotografas(fotografos)
possivelmente ndo é causada por falta de talento do primeiro grupo, mas, sim, por
dois motivos principais: falta de oportunidades para as mulheres e o consequente
silenciamento da presenca feminina nas artes (RANGEL, 2019).

Por ultimo, elenco a pesquisadora Amélia Siegel Corréa que no seu artigo “A
nova mulher sob as lentes de Hildegard Rosenthal”, faz algumas analises sobre a vida
e obra de Hildegard Rosenthal. Além disso, a autora discute algumas questdes da
cidade e a presenca feminina nas ruas. Para ela, o espaco da cidade n&o era assim
tdo impessoal, havia, ao menos nos registros de Rosenthal, possibilidades para
dialogos (ainda que subentendidos), trocas, simpatia e até criticas entre o publico
frequentador (CORREA, 2020), conforme apresento no decorrer desta tese.

Dessa forma, essas autoras apresentadas até o momento, forneceram
elementos para compreender a trajetdria de Hildegard Rosenthal, as possibilidades
de relagbes/trocas da fotografa com suas fotografadas e as relagbes de género
envolvidas nesse processo. Contudo, mesmo com os trabalhos apresentados,
compreendo que os registros de Hildegard Rosenthal para as mulheres de S&o Paulo
sdo uma lacuna historiografica importante a ser avangada e elucidada.

Logo, diante da pesquisa nas fotografias de Hildegard Rosenthal e das leituras
acerca do tema, o estudo € orientado pelo seguinte questionamento: Como Hildegard
Rosenthal construiu narrativas visuais das mulheres paulistanas na década de 19407

Para elucidar tal questionamento, tenho como pressuposto que as experiéncias
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pessoais importam. Portanto, € levado em consideragdo, o fato de Hildegard
Rosenthal ser uma fotografa exercendo atividades laborais nos mais diversos locais
— além dos estudios fotograficos, que eram mais comuns a época. E também, de ser
uma imigrante, fatos que, possivelmente, influenciaram nas fotografias da profissional.

Dessa forma, tendo como conjectura que as fotografias apresentam e
representam algo além do que o primeiro olhar pode oferecer, que as vivéncias e
subjetividades das(dos) profissionais estao envolvidas no ato de fotografar, o objetivo
principal da tese € analisar como Hildegard Rosenthal observou e retratou a presenca
das mulheres paulistanas na década de 1940 nas mais diversas situagbes —
trabalhando nas proprias ruas da cidades, usufruindo dos espacgos urbanos,
desfrutando de servicos de beleza e até mesmo os seus préoprios autorretratos,
levando em consideragéo as relagbes de género e de migragdo que possam estar
envolvidas.

Nesse sentido, os objetivos especificos sédo 1) compreender a Histéria do Brasil
entrelagada com os processos fotograficos em 1940, especialmente na cidade de Sao
Paulo, local onde predominou o ato de fotografar de Hildegard Rosenthal; 2) entender
o contexto de produgéo de Hildegard Rosenthal e de outras(outros) profissionais que
migraram para o Brasil na década de 1940; 3) contextualizar os deslocamentos,
envolvendo as migragbes e diasporas, de Hildegard Rosenthal; 4) explorar as
fotografias que Hildegard Rosenthal fez das mulheres trabalhadoras da cidade de Séo
Paulo; 5) distinguir as formas que as mulheres usufruiam da cidade sob dois conjuntos
narrativos denominados “Nova Mulher”; 6) especificar como um lugar caracteristico
do feminino — um sal&o de beleza e suas frequentadoras — foi registrado pela fotografa
e 7) por ultimo, analisar os espagos do “Eu”, isto &, os registros que a propria fotografa
fez de si.

Para elucidar tais objetivos, trabalho com duas fontes. A primeira trata-se de
um conjunto de 38 fotografias® de Hildegard Rosenthal, incluindo mulheres
trabalhando pela cidade, artistas no exercicio de seus afazeres e a prépria fotdgrafa
se autorretratando. A segunda fonte trabalhada € uma entrevista que a profissional

6 Algumas consideragbes sédo importantes de serem feitas. Eu n&o obtive os negativos ou a prépria
materialidade dos registros da fotografa. Logo, minha analise € com base em copias feitas pelo Instituto
Moreira Salles. Mas a instituigdo assegura que os registros apresentados s&o os originais da fotografa,
sem cortes ou edigao posterior.
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concedeu ao Museu da Imagem e do Som (MIS), em 1981. Foi nessa ocasiao que ela
apresentou alguns aspectos da sua vida e do seu ato de fotografar.

Ademais, dois fatores apresentam-se como basilares para justificar o meu
interesse ao abordar a tematica norteadora desta tese. A primeira justificativa baseia-
se que até meados do século XX, era dado as mulheres papéis de subalternidade no
ramo fotografico — ou trabalhavam nos bastidores, ou fotografavam dentro das casas
das clientes (sendo estes preferencialmente mulheres e criangas). Logo, tinha-se por
certo a “suposta” pouca presenca de mulheres artistas, especialmente fotografas, na
historiografia de fins do século XIX e na primeira metade do século XX (COELHO,
2012). Por isso, esse trabalho faz-se necessario para desvelar a presenga feminina
na fotografia, e ainda mais, proporciona discutir o lugar da mulher na sociedade
brasileira ao longo do século XX, especialmente na década de 1940, periodo temporal
da tese.

A segunda justificativa baseia-se que a tese auxilia a compreender as relagdes
migratérias femininas dos anos 1940, incluindo as possibilidades e motivos de
deslocamentos das(dos) migrantes e a inser¢gdo na sociedade brasileira. Para
entender as justificativas, € necessario compreender que as mulheres sempre
estiveram presentes nas artes, porém, conforme Michele Perrot explicita, € recorrente
o fato de as mulheres serem silenciadas ou parecerem invisiveis: “ha uma espécie de
siléncio das fontes” (PERROT, 2007, p.17). Portanto, nao é por falta de registros que
esses estudos ndo avangam — ou, a0 menos, ndo prosseguem como deveriam —, uma
vez que existe uma invisibilidade ideoldgica.

Sobre a mesma questdo, em 2016, Linda Nochlin, langou a seguinte pergunta
em seu célebre artigo de mesmo nome: “Por que n&o houve grandes mulheres
artistas?”, e tentou buscar respostas. Ou melhor, nos instiga a questionar essa frase
e suas implicagdes. A autora menciona que, em um primeiro momento, as feministas
e estudiosas do tema, tentam responder a pergunta exemplificando que houve, sim,
mulheres artistas. Mas, existiu e ainda existem, diferencas no trato entre ambos os
sexos (NOCHLIN, 2016).

Ainda para Nochlin, seria bom se houvesse um grupo articulado de mulheres,
determinado a mostrar e experienciar a arte feminista ou feminina. Mas isso ainda nao
aconteceu. Para a autora, a questao € que as mulheres, assim como 0s negros, e as
minorias em geral, estdo inseridos em uma sociedade branca e machista. A solugéo

da questdo ndo vira dos homens. Poucos estdo dispostos a renunciar os seus
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privilégios e trocar de lugar com as mulheres. A resolugdo tem que vir das proprias
mulheres (NOCHLIN, 2016).

Pensando no ramo fotografico em fins do século XIX e inicio do posterior, para
as mulheres, era dado o papel do retoque final. Além disso, elas ficaram responsaveis
pelas formas de embelezar o cenario. Logo, as diferengas para os sexos, dentro do
mercado fotografico, eram baseadas em errbneas hipoteses, envolvendo uma
suposta forca fisica masculina ou que as mulheres eram mais “aptas” a parte artistica
das imagens. Portanto, a participacdo feminina na fotografia, em escala mundial, &
diminuida. Algumas mulheres sobressairam, mas se trata de um numero muito
pequeno de profissionais, quando comparado aos fotografos homens que obtiveram
sucesso (QUIJADA, 2003).

Larissa Patron Chaves ao estudar a arte religiosa no extremo sul do Brasil, nos
séculos XVIII e XIX, elabora algumas questbes da arte feminina que podem ser
aplicadas no século XX, mais especificamente na década de 1940 — espago temporal
desta tese. Assim, a autora afirma que: “A visibilidade da mulher na historia é recente
pois até bem pouco tempo ela era somente uma representagdo do olhar masculino. E
preciso compreender que quando falamos de historia das mulheres, falamos no plural”
(CHAVES, 2020, p.223). Logo, ao pensarmos em mulheres, especialmente artistas, é
necessario pensarmos na pluralidade e contextos diferentes que as abarcam.

Continuando na mesma direcdo de pensamento, Joana Maria Pedro entende
gue € necessario querer a presenca feminina nos documentos, olhando e fazendo
novas perguntas a esses materiais (PEDRO, 2005). Outro exemplo que justifica a
necessidade de se estudar os trabalhos de profissionais fotograficas € que Helouise
Costa e Renato Rodrigues da Silva, no livro “A fotografia moderna no Brasil”, elencam
23 imagens, entre as mais importantes fotografias do movimento moderno brasileiro
— encabecado pelo Foto Cine Clube Bandeirante e tendo como espacgo temporal as
décadas de 1940-1950, mas, apenas uma € de uma fotografa: Gertrudes Altschul
(COSTA,; SILVA, 2004).

Logo, faz-se necessario novas pesquisas sobre o trabalho de fotégrafas do
seculo XX, atuantes no Brasil. E devemos atentar-nos para analisar novos paradigmas
das artes visuais: devemos olhar além dos modelos eurocéntricos e masculinos
(LIMA, 2022). Nesse sentido, Hildegard Rosenthal, apesar de ter trabalhado para
jornais e revistas — inclusive, sendo Vvice-diretora da Press Information,

aproximadamente entre 1939-1949 - agéncia de noticias que veiculava imagens e
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reportagens do Brasil para o exterior —, somente foi obter reconhecimento em nivel
artistico em 1974. Tal fato ocorreu porque Yolanda Mohalyi (1909-1978), sua amiga e
artista, apresentou suas fotografias para Walter Zanini (1925-2013), entéo diretor do
MAC (ROSENTHAL, 1981). Dessa forma, compreendo que estudar o trabalho de uma
fotografa da década de 1940 ajuda a compreender ndo somente o fazer artistico dessa
profissional, mas também a entender uma geracdo de fotdgrafas migrantes e
brasileiras que atuaram no pais, além da propria conjuntura nacional do periodo
estabelecido.

Em relagdo a segunda justificativa que engloba a tese — estudar as relagdes
migratorias femininas dos anos 1940 — é necessario pois, compreendo que as
experiéncias de mulheres migrantes sdo pouco analisadas e estudadas. A
pesquisadora Jaqueline Vassallo nos auxilia na questdo ao afirmar que o feminismo
tem proporcionado o surgimento de novas informagdes e buscas acerca de mulheres.
Inclusive, esses temas, ajudaram a questionar porque ha (havia) pouca presencga
desses estudos (seja em material bibliografico ou fontes) em espagos, como
bibliotecas, arquivos publicos etc. Assim, novas fontes e documentos produzidos por/
com e sobre mulheres foram descobertos - especialmente a partir da segunda onda
do movimento feminista ente 1960 — 1980 (VASSALLO, 2018).

Por fim, se pensarmos na migragéao feminina, os ocultamentos sdo ainda mais
evidentes. Pois, a pessoa migrante tende a ser normatizada (SAYAD, 1998).
Especialmente se for uma mulher, pois sabemos que havia(ha) diferentes tratamentos
para os migrantes masculinos e femininos. Portanto, estudar o trabalho de uma mulher
migrante — Hildegard Rosenthal — e, suas relagdes/redes de contato, nos auxilia a
entender ou desbravar, os devires migratorios dos anos 1940.

Para a analise das fontes ser efetiva, a escolha de uma metodologia que
abranja todas essas questbes faz-se necessaria, e, no caso desta tese, construi o
método com base em alguns trabalhos’ ja existentes, mas os adaptando para as
minhas fontes e para o meu problema de pesquisa. Assim, dividi a analise em dois
momentos. O primeiro foi baseado nas questbes técnicas das fotografias, sendo
denominado “Processos técnicos fotograficos”. Apds essa observagao, foram feitas

" As questoes técnicas fotograficas podem ser encontradas nas obras: Olhar!, Joel Meyerrowitz (2019);
Na mira do olhar: um exercicio de analise da fotografia nas revistas ilustradas cariocas, na primeira
metade do século XX , Ana Maria Mauad (2005); Leggere la fotografia: osservazione e analisi dele
immagini fotografiche, Augusto Pieroni (2003).
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consideragdes com base nas ideias, nas vivéncias, nos meétodos e nas bibliografias
sobre o periodo histérico estudado, as quais estdo no eixo denominado “Processos
interpretativos fotograficos”, como observado nas tabelas abaixo:

Tabela 1: Questdes técnicas.

Processos técnicos fotograficos

Luminosidade Utilizagao de sombras;
Posicéo da luz;
Luz lateral;
Luz direta ou frontal;
Contraluz.
Foco Enfase em determinados elementos
em detrimento de outros;

Falta de foco (desfoque);

Profundidade de campo (baixa ou
alta).

Planos da fotografia Plano aberto (geral) (long shot);
Plano médio (medium shot);

Plano fechado (primeiro plano)
(close-up);

Primeirissimo plano;

Plano detalhe;

Obliquo.
Superficies fotograficas (o que vemos Primeira superficie — o que vemos
primeiro na imagem, o que vemos em primeiro na fotografia);

segundo lugar)
Segunda superficie — 0 que vemos
no segundo momento na fotografia);

Acdes e angulo Normal;

Plongée — cima para baixo
A camera focaliza a pessoa ou o
objeto de cima para baixo;

Contre-plongée — baixo para cima
A camera focaliza a pessoa ou o
objeto de baixo para cima.

Composigéo e equilibrio Composigédo € o arranjo visual dos
elementos e o equilibrio é a
interagdo destes componentes
visuais.

Autoria: Maria Clara Hallal
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Tabela 2: Processos interpretativos fotograficos.

Processos interpretativos fotograficos

Ideias com base nas escolhas técnicas da fotografa — significantes a partir dos

significados

“Entrelinhas” — Motivos e ideias presentes nas imagens

Referéncias bibliograficas — Analise tedrica entrelagada as fotografias

Contexto de produgado — Analises sobre o periodo em que as fotografias foram

produzidas e a situagdo das mulheres em igual momento

Particularidades narrativas — Elementos que por ventura foram adicionados,

com inteng&o ou nédo, as narrativas fotograficas

Autoria: Maria Clara Hallal

A aplicagdo da metodologia ndo acontece de forma estagnada ou
separadamente®, uma vez que é variavel conforme a fotografia ou a série fotografica
analisada. Portanto, elementos que parecem nao fundamentais ou importantes para
a analise, como as subjetividades e a atmosfera do local, por exemplo, sdo levados
em consideracgao, pois fazem parte do contexto de criagdo imageética.

Para a analise da entrevista de Hildegard Rosenthal concedida aos seus
interlocutores do MIS, utilizei o0 método de Historia Oral. E para a apreciagao ser
efetiva, utilizo as falas de Hildegard Rosenthal, e os aspectos e consideragbes que
foram atribuidos a elas (MEIHY; HOLANDA, 2007). Assim, interpretando a entrevista
que Hildegard Rosenthal concedeu ao MIS, em 1981, pude problematizar alguns
aspectos da sua vida, do seu ato de fotografar e das relagbes de género envolvidas
NO processo.

Esclareco que optei por inserir neste estudo a teoria ao longo dos capitulos.
Mas, por ora, apresento autoras e autores que me auxiliaram na constru¢cao do marco
tedrico, que é dividido em trés pilares tedricos: “Imigracao e ldentidade”, “Género”, “e
“Fotografia™.

Primeiro, ressalto que “[...] uma fotografia ndo tem género. Portanto, nao
ha um olhar feminino. Existem tantos olhares como individuos e experiéncias”

(HALLAL, 2023). Mas, devemos estar atentos aos contextos de produgéao e “relagdes

8 Como os processos ndo sdo estanques, podem, em determinadas andlises, se cruzarem e,
dependendo da fotografia analisada, nem sempre todos os aspectos serao levados em conta.
9 Entendo que esses trés pilares constroem a tese, mas discuto outros elementos que ndo configuram

0 marco tedrico, como: “mulheres e trabalho”; “mulheres e espagos sociais”.
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de poder que organizam determinada sociedade” (LIMA, 2022). Assim, apresento e
discuto as questdes conceituais de imigracéo e identidade, género e fotografia, para
seguir adiante no estudo, e posteriormente analisar as fotografias que compdéem as
narrativas visuais.

Pensando no primeiro pilar tedrico: “Imigracéo e Identidade”, para analisar as
fotografias que Hildegard Rosenthal fez das ocupantes da urbe paulistana, é
necessario estudar a prépria historia e biografia da profissional. Neste momento,
compreendo que estudar a imigragao € essencial para o desenrolar da tese. Assim, &
necessario esmiugcar o termo. Segundo o autor Abdelmalek Sayad, no livro “A
imigracao ou os paradoxos da alteridade”, para ele: “um imigrante é essencialmente
uma forga de trabalho, e uma forga de trabalho proviséria, temporaria, em transito”
(SAYAD, 1998, p. 54). Ainda dentro da questao migratoria, para Vinicius Libel e Helen
Rotta, a(o) imigrante “....] pode ser desejavel ou indesejavel, mas em geral é
considerado assimilavel[...]’(LIBEL; ROTTA, 2019, p.16). Logo, ser migrante € estar
em constante estado provisério, e também, por vezes, se sentir a parte daquela
sociedade/lugar. Também é estar em situagcao de inseguranga, ao menos enquanto
ainda ndo ha o registro permanente. E a fotégrafa estava nessa situagéo pelo menos
até 1942, quando obteve a residéncia definitiva.

Como Hildegard Rosenthal passou por varios locais (Alemanha — Franga —
Alemanha — Franga — Brasil), € esperado que seus processos identitarios também
tenham sofrido deslocamentos e modificagdes. Nesse sentido, me apoio nas ideias
de Stuart Hall que compreende que devemos pensar a identidade como algo que esta
em produgdo, ndo esta pronta, e sim em constante modificagcdo (HALL, 2006).
Portanto, compreendo que os processos de movimentos, aculturagcao e vivéncias nos
paises/cidades em que Rosenthal foi imigrante, foram importantes nos seus objetivos
e desejos durante o ato de registrar as mulheres que ocupavam a urbe paulistana na
década de 1940.

Em relacdo ao “género”, segundo pilar tedrico, a autora Ethel Kosminsky, em
“‘Questdes de género em estudos comparativos de imigragado: mulheres judias em Sao
Paulo e em Nova York”, entende que se trata de uma categoria relacional
(KOSMINSKY, 2004). Logo, fazendo analogia com as fotografias de Hildegard
Rosenthal, entendo que o seu trabalho era o resultado dos seus proprios
deslocamentos migrantes. Assim, ao registrar determinadas personagens

paulistanas, especialmente as trabalhadoras da feira e costureiras do Educandario de
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Servigo Social de Menores, a fotdgrafa registrava “o n&o visto”, ou em alguns casos,
as invisibilizadas. Logo, Rosenthal podia descobrir um Brasil desconhecido para ela e
para as(os) proprios(proprias) brasileiros(brasileiras), e mostrar profissoes,
ocupacdes e posi¢cdes de mulheres nio visibilizadas.

Continuando nos estudos de Kosminsky a autora também descreve a situagao
das mulheres imigrantes nas duas primeiras décadas do século XX, em cidades como
Sao Paulo e Nova York. A partir disso, é possivel compreender que no periodo
elencado, ndo era usual que as mogas das classes meédia e alta saissem sozinhas as
ruas. Na maioria das vezes, s6 iam desfrutar dos espagos publicos se estivessem
acompanhadas de irm&os, pai ou marido, quando fossem casadas (KOSMINSKY,
2004). Na década de 1940, periodo temporal desta tese, as mulheres ja trabalhavam
fora e ocupavam o espacgo urbano. Porém, até a chegada das fotografas estrangeiras
no Brasil, esse grupo — das mulheres que exerciam atividades nos espacgos publicos,
ndo era muito retratado visualmente, e eram poucas as profissionais'® exercendo a
profissdo em meio a urbe, em detrimento dos estudios fotograficos.

Para Judith Butler os sentidos construidos sobre os géneros feminino e
masculino devem ser analisados em forma de perguntas e ndo em categorias fixas.
Desse modo, a autora entende que o sexo é discursivamente construido e que “torna-
se impossivel separar ‘género’ das intersegbes politicas e culturais em que é
produzido e sustentado"'’ (BUTLER, 1990, p.134).

Nessa mesma diregdo, para a sociologa Raewyn Connell, o género deve ser
entendido dentro das estruturas das relagdes sociais e, mais especificamente, como
0s corpos sao tratados dentro da sociedade e quais sdo as consequéncias desse
processo no ambito individual e coletivo (Connell, 2009). Dessa forma, analiso as
fotografias de Hildegard Rosenthal compreendendo que as subjetividades, as
relagcbes com outras pessoas e o dialogo — seja explicito ou subentendido — com suas
fotografadas s&o importantes

Para elaborar o ultimo pilar tedrico, “Fotografia”, me apoio, primeiramente, nas
ideias de Maria Theresa Gomes Soares, Marcia Feitosa e José Ferreira Junior, em
que no artigo “Um olhar sobre a fotografia feminista brasileira contemporénea”,

10 Entre as décadas de 1930 a 1950, os registros indicam cinco fotdgrafas que trabalhavam nas urbes,
sem possuiram estudios fotograficos (HALLAL, 2020).
" No original: it becomes impossible to separate "gender" from the political and cultural intersections in
which it is produced and sustained” (tradugéo minha).
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discutem que é necessario ver os trabalhos fotograficos de mulheres das primeiras
décadas do século XX, assim como das profissionais contemporaneas, sob uma dtica
feminina, pois essas artistas tiveram que romper com estruturas patriarcais para
poderem trabalhar. Para isso, é necessario analisar as relagdes de género de quem
produziu as imagens (SOARES; FEITOSA; FERREIRA JUNIOR, 2018).

Ademais, compreendo o trabalho de Hildegard Rosenthal sob a perspectiva da
narrativa visual e, para exemplificar melhor o significado, elenco o autor John Berger
que, ao estudar a linguagem fotografica, faz o seguinte questionamento: “Qual o
formato de uma narrativa fotografica”? (BERGER, 2017, p.132). Nesse sentido, o
autor responde que, para fazer uma narrativa, é preciso que os fatos estejam ligados.
Berger elenca, também, que “cada narrativa propde um acordo quanto as nao
declaradas, mas presumiveis, conexdes que existem entre acontecimentos”
(BERGER, 2017, p. 132). Por ultimo, o mesmo autor comenta: “cada passo € um
avango sobre algo que nao foi dito” (BERGER, 2017, p. 132). Sendo assim, além de
criar os discursos, as narrativas sao em si o préprio discurso. Para esta tese, percebo
que o grande tema das fotografias de Hildegard Rosenthal sdo as habitantes da urbe
paulistana, e compreendo que esse assunto € dividido em narrativas visuais que se
complementam, tais como as trabalhadoras, “Nova Mulher”, saldo de beleza, loja de
chapéus e autorretratos.

Desse modo, para compreender o processo fotografico, € necessario delinear
o ato de fotografar, isto €, tomar posse de um momento vivido, fazer um recorte do
tempo, do espago e do lugar, o que possibilita inumeras narrativas e diferentes
sentidos para a imagem. Nessa dire¢cado, merece atengao o trabalho de André Rouillé,
intitulado “A fotografia: entre documento e arte contemporanea” que explicita: “a
imagem fotografica ndo € um corte nem uma captura nem o registro direto, automatico
e analdgico de um real preexistente” (ROUILLE, 2009, p.77).

O momento do registro visual constroi um novo real, a partir dos objetivos, das
significancias e dos processos envolvidos de quem esta fotografando. O objeto
fotografado é resultado de um posicionamento ideoldgico, de uma visdo, de uma
técnica, de uma estética e de finalidades da(do) fotografa(fotografo). O seu olhar,
concebido pela lente fotografica, transforma aquele momento possivel em multiplas
representacoes.

Sob essa perspectiva, Ana Maria Mauad, no artigo: “Isso n&o é uma janela:

uma fotografia e sua historia”, menciona que, para validar e compreender nossos
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dados (as fontes), € necessario avangar na pesquisa. Em suas palavras, “[...] 0 que
nos orienta a refletir que as fotografias ndo sdo evidéncias em si mesmas e que, para
se tornarem documentos historicos, € necessario que tornemos evidentes as
evidéncias” (MAUAD, 2020, versao para Kindle, posicdo 110). Dessa maneira,
continuando com a autora, € necessario “[...] que a indaguemos como parte de uma
experiéncia histérica” (MAUAD, 2020, versao para Kindle, posigao 110).

Além disso, a imagem é polissémica, e os seus significados variam conforme
usos e enfoques. Dentro dessa légica, André Gunthert, no artigo: “Pour une analyse
narrative des images sociales", afirma que é necessario estar atento a circulagéo da
imagem, n&o olhando somente para ela, mas também atentando-se para o discurso
por tras do ato de fotografar (GUNTHERT, 2017).

Para uma analise imagética a contento, é necessario perceber que a fotografia
transforma momentos em imagens informativas e, como Georges Didi-Huberman
elucida, € necessario ver o que a imagem faz, assim como as possibilidades e os
sentidos aplicados a ela, ndo apenas o que representa em um primeiro momento.
Para isso, € preciso olhar o extraquadro, o que transcende o registro fotografico (DIDI-
HUBERMAN, 2013).

Ainda em Didi-Huberman, a fotografia ndo forma a “imagem toda, mas sim a
imagem-lacuna, o fragmento — ‘deteriorado’, ou seja, insusceptivel de ser
integralmente reconstituido — de um aspecto do real” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.208-
209, grifos do autor). Logo, “a imagem lacuna é imagem-vestigio e, ao mesmo tempo,
imagem-desaparecimento” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.209, grifos do autor).
Portanto, a imagem, no caso a fotografia, junto com referenciais teoricos e analises
técnicas, sao sobreviventes e testemunhas, ainda que parciais e relativas, de uma
época, no caso da tese, da década de 1940.

Utilizando o conceito de Philippe Dubois, no livro “Ato Fotografico” compreendo
que esta tese é baseada na nogao de que a fotografia pode ser entendida como
‘imagem-ato”; isto €, um fato momenténeo, mas passivel de inumeras representagdes
(DUBOQIS, 2020). Além disso, no caso especifico de Hildegard Rosenthal, o que foi
excluido e deixado de lado nas suas imagens continua mantendo uma relagédo com o
espaco selecionado Entdo, neste estudo, analiso o porqué de determinadas
personagens serem registradas em detrimento de outras. Ainda, verifico as possiveis

razdes e as elaboragdes que ha nos autorretratos da fotografa.
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As fotografias, de modo geral, podem ser entendidas como fato simbdlico —
cheias de sentidos e implicagbes — e como fato historico — carregado de memoéria pelo
que é, ja foi ou mostra ser (PIERONI, 2003). Dessa forma, um trabalho que pretende
analisar imagens fotograficas tem que entender as auséncias, as presengas, 0s
deslocamentos e as redes sociais envolvidas naquele ato de fotografar. Compreendo
que a fotografia pode ser uma pergunta e, com as devidas analises, uma resposta.
Nesse sentido, as imagens sdo compostas de possibilidades, tanto para quem registra
quanto para quem observa.

Portanto, para o desenvolvimento da tese, dividi os capitulos em quatro eixos
(ou espagos em que as fotografias foram realizadas), que s&o: Migrar e
deslocamentos (primeiro capitulo - tedrico), Coletivo e Feminino (segundo capitulo -
analitico); Possibilidades do feminino (terceiro capitulo - analitico) e Espago do “Eu”
(ultimo capitulo - analitico). Ainda, estruturei os capitulos de forma a apresentar o
contexto das narrativas visuais do aspecto mais amplo (macro) ao micro.

O primeiro capitulo, intitulado: “Construgcdes de si, do Brasil e processos de
deslocamentos: histéria da fotografia no contexto brasileiro e os caminhos de
Hildegard Rosenthal no Brasil dos anos 1940”, é destinado a escrita sobre a historia
da fotografia no Brasil, entrelagada em como as imagens foram utilizadas para vender
um ideal de “Brasil-nagdo”. Ainda dentro do capitulo, e chegando ao século XX,
apresento o surgimento das revistas com ilustragdes, contemplando discussdes sobre
como a historia da presencga judaica na fotografia paulistana se confunde com a
prépria histéria da fotografia de Sdo Paulo, e como o olhar estrangeiro marcou a
cultura fotografica da cidade.

Também, ainda no primeiro capitulo, analiso a conjuntura politica brasileira nos
anos 1940, em meio ao Governo de Getulio Vargas (Estado Novo) e a entrada do pais
na Segunda Guerra Mundial. E também como ocorreu a presenca das(dos) imigrantes
nos anos 1940, no Brasil. Dedico atencéo as(os) fotografas(fotdégrafos) migrantes,
para assim estabelecer relagbes com a propria Hildegard Rosenthal. Além disso,
contemplo a juventude e o inicio da formagao profissional de Hildegard Rosenthal,
relacionando esse contexto a Alemanha apds a Primeira Guerra Mundial, a Republica
de Weimar e, apesar das crises econdmicas, politicas e sociais, ao investimento que
o pais fez nas artes. Também por meio da entrevista da fotografa, elaboro e
contextualizo o seu processo de migragdo, o seu encontro com outras(outros)

fotégrafas(fotégrafos) e o seu ato de fotografar.

29



No segundo capitulo, intitulado: “Narrativas das trabalhadoras na urbe
paulistana: presenca feminina nos mundos do trabalho”, apresento as primeiras
fotografias, que sdo das trabalhadoras da urbe paulistana — momento em que
visualizamos como Hildegard Rosenthal construiu as narrativas visuais para esse
grupo especifico. Assim, a fotégrafa criou registros fotograficos que fogem do suposto
esteredtipo da mulher no periodo destacado. Logo, temos fotografias de mulheres
carregando sacolas na Zona Cerealista, vendendo suas mercadorias na Feira do
Largo do Arouche, mas, também dentro de espagos confinados, como as jovens do
Educandario Social de Menores e, também, fotografou artistas, como Elizabeth
Nobiling, escultora. Assim, nds, observadoras(observadores), visualizamos uma
gama de mulheres trabalhadoras de Sdo Paulo, na década de 1940.

No proximo capitulo denominado “Narrativas das possibilidades do feminino:
‘Nova Mulher’ e saldo de beleza”, analiso a constru¢ao do termo “Nova Mulher”, desde
fins do século XIX até a sua implementagdo na Alemanha, e como eram os preceitos
de ser mulher no Brasil na década de 1940. Assim, apds esses entendimentos, foi
possivel dialogar com a questdao da “Nova Mulher”, da flaneuse — que é a figura
feminina que busca seu espago nas cidades — com as construgdes imagéticas de
Hildegard Rosenthal.

Ainda no mesmo capitulo, vemos o olhar de Hildegard Rosenthal para as
mulheres que ocupavam os espacos de lazer/servigos privados, caso do saldao de
beleza. Mas, levando em conta que a fotografa demonstrou, por meio de suas
fotografias, criticidade e possibilidades de questionamento desse feminino ou do que
se esperava em termos de comportamento e beleza femininos na década de 1940.

No ultimo capitulo, “Espelho, espelho meu: narrativas visuais de como me vejo,
como me olham”, é o momento da sintese de todos as possibilidades de
entendimentos que Hildegard Rosenthal teve sob a presenga feminina em Sao Paulo
na década de 1940. Isto €, por meio de seus autorretratos (fotografias destinadas para
propagandear uma loja de chapéus e imagens livres, de variados anos), a(o)
leitora(leitor) pode observar que, para a fotdgrafa, a mulher na sociedade paulistana
poderia ser multipla, composta de pluralidade de identidades. Por fim, nas
consideragdes finais, elaboro minhas conclusdes e € o momento em que me posiciono

mais livremente e respondo o objetivo principal, especificos e o problema de pesquisa.

30



2 Construgcoes de si, do Brasil e processos de deslocamentos: histéria da
fotografia no contexto brasileiro e os caminhos de Hildegard Rosenthal no
Brasil dos anos 1940

Neste capitulo, apresento, primeiramente, aspectos da histéria da fotografia no
contexto brasileiro, e como fotégrafas(fotdgrafos) registraram o pais, especialmente
as(os) estrangeiras(estrangeiros). Além disso, os deslocamentos de Hildegard
Rosenthal sdo apontados, inclusive, sua relagao com outras(outros) profissionais das
artes em geral.

Compreendo, também, que analisar criticamente os processos urbanisticos da
cidade de Sao Paulo, no contexto de 1940, ajuda-nos a pensar no espago geografico
das fontes analisadas. Nesse sentido, ao apresentar e ao contextualizar a urbe
paulistana, a(o) leitora(leitor) podera se situar como era a cidade em que Hildegard

Rosenthal morou e exerceu a sua atividade profissional.

2.1 Percepgoes sobre a histéria da fotografia no Brasil

Para um fotégrafo, cultura € muito mais importante que técnica

Giséle Freud

A epigrafe acima resume a atuagédo profissional de Hildegard Rosenthal. Para
a fotografa, suas vivéncias, experiéncias e observar o outro eram mais importantes
que a técnica por si sO0. Fato observado quando ela comenta: “uso minha
sensibilidade, meus olhos e a luz” (ROSENTHAL, 1981). Logo, além de questbes
técnicas, as imagens de Rosenthal também eram permeadas pelas suas
subjetividades.

Antes de entendermos em profundidade quem foi Hildegard Rosenthal, sua
existéncia e seus caminhos, entendo ser necessario, primeiramente, adentrar nos
primordios da fotografia no Brasil. Pois mesmo que a formacg&o profissional da
fotografa ndo tenha sido feita no Brasil, ela estava inserida no contexto da fotografia
brasileira que teve suas origens em 1833 por meio do trabalho do francés Antoine
Hercule Romuald Florence (1804-1879)'2. Um fato apontado por Boris Kossoy € que

o surgimento da fotografia no pais era creditado ao abade francés Louis Compte

12 Dados obtidos do catalogo Histéria da fotografia no Brasil: panorama geral e referéncias basicas,
editado pelo Instituto Moreira Salles, em 1999.
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(1798-1868), no ano de 1840 (KOSSOQY, 1976). No entanto, o mesmo autor investigou
e descobriu que Florence'®, entdo morando em solo brasileiro, € que fez todo o
processo de obtengao fotografica no Brasil, batizado de photographie, muito antes da
técnica de Compte. Neste sentido, é notavel que o surgimento da fotografia em
territério nacional € marcado por, ao menos, duas versodes, sendo a data de 1833 a
mais provavel (KOSSQY, 1976).

Mas, somente por volta de 1840, com a ascensao de Dom Pedro Il (1825-1891)
ao trono de Imperador € que a fotografia se expandiu em territorio brasileiro.
Primeiramente, € notavel que aos 20 anos, D. Pedro |l se revelava uma espécie de
mecenas das artes, o Imperador ficou impressionado com os avancos na area e
comprou, em 1840, um daguerredtipo. O equipamento foi importante para que, no
século XIX, os registros visuais auxiliassem na propagagao do desenvolvimento de
uma identidade nacional para o pais. Pois, para promover e criar elementos
identitarios brasileiros, foram utilizadas a pintura, a literatura e a fotografia.

A necessidade da criacdo de identidade nacional para o Brasil, veio apos a
Independéncia do pais (1822), pois era necessario que houvesse uma coesao social
e reconhecimento do Estado que administrava todo o territorio nacional. Algumas
medidas pontuais, como a criagdo do Instituto Historico e Geografico Brasileiro
(IHGB), em 1838, depois, investimentos na literatura, com o surgimento do
Romantismo', vieram a contribuir com esse desejo de unificagdo da identidade
nacional (SCHWARCZ, 1998).

Para auxiliar a fomentar a constru¢ao de uma identidade nacional brasileira,
determinados simbolos e ideias foram vendidos como representativos da nacgao
brasileira. O objetivo era criar uma imagem moderna do Brasil nagéo e apagar a ideia
de desorganizagao, associado as republicas sul-americanas. Assim, o Rio de Janeiro
passou a ser o cenario em que se desenrolava os habitos e costumes, que seriam
seguidos por todo o pais (SCHWARCZ, 1998).

O Romantismo, por exemplo, foi utilizado para apresentar os personagens que
seriam representantes do povo brasileiro. Para isso, utilizou-se de indigenas

esbranquicados, e sempre envoltos em caracteristicas como corajosos e honrados

'3 Os dados indicam que o fotografo n&o viajou para a Franga. Além disso, ndo se tem conhecimento
que teve contato com Niépce.

4 Para saber mais: RICUPERO, Bernardo. O romantismo e a ideia de nag&do no Brasil (1830-1870).
Sao Paulo: Martins Fontes, 2004.
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(SCHWARCZ, 1998). Nas artes visuais, essa imagem da identidade nacional também
foi apresentada, caso da pintura, por meio do quadro “A Primeira Missa no Brasil”
(1860)"5, de Victor Meirelles (1832-1903). Na obra foi passada uma imagem de
espécie de batismo do “novo pais”, mostrando que os indigenas assim como a
paisagem foram civilizados (COLI, 2005).

Ainda no ambito das artes visuais, a fotografia também foi utilizada para
propagar esse ideal de Brasil nagdo. Primeiramente, com o surgimento do carte de
visite’®, que, no principio de seu uso, era objeto das classes mais abastadas. Mas,
com o notavel progresso econdmico do Brasil a partir da segunda metade do século
XIX, e a melhoria das condi¢des de vida para algumas pessoas/classes, o carte de
visite, foi ampliado para diversos perfis de habitantes da cidade que desejavam ter
sua imagem perpetuada, como professores e comerciantes, por exemplo. Logo, o ato
de se deixar fotografar ndo ficou limitado somente a elite brasileira (CARVALHO;
LIMA, 1998).

Também, investiu-se nas imagens desse “novo” Brasil, perpetuando paisagens
e investimentos estruturais, para evidenciar que a civilizagdo tinha chegado ao pais.
Como o oficio da fotografia ainda estava incipiente no Brasil, era necessario promover
a entrada de varios fotografos estrangeiros (todos do sexo masculino), atribuindo a 23
profissionais o titulo de “Photographo da Casa Imperial’. O autor Pedro Vasquez
elenca alguns, como o francés Victor Frond (1821-1881), que publicou o album “Brazil
pictoresco”, considerado o primeiro livro de fotografia da América Latina. O suigo
George Leuzinger (1813-1892) chegou ao pais em 1865 e foi responsavel por difundir
o Brasil para a Europa. O espanhol Juan Gutierrez de Padilha (s/d) registrou a Revolta
da Armada (1897) e muitas paisagens do Rio de Janeiro, cidade onde estabeleceu
seu estudio fotografico (VASQUEZ, 1985).

Porém em um catalogo publicado pelo IMS temos conhecimento de que os
fotografos mais notorios do periodo foram os cariocas Militdo Augusto de Azevedo
(1837-1905) e Marc Ferrez (1843-1923). O primeiro, apesar de ter nascido no Rio de
Janeiro, foi trabalhar na casa (estudio) “Carneiro & Gaspar”, aos 25 anos de idade,

®Para visualizar a obra: https://artsandculture.google.com/asset/primeira-missa-no-brasil-
v%C3%ADtor-meireles/IQFUWbm_Wu1XaA?hl=pt-BR. Acesso em 31/01/2023.

8Os carte de visite eram cartdes de visitas fotografados. O material era trocado entre familiares,
conhecidos e colecionadores, conferindo aos fotografos e aos fotografados certo status e uma moeda
social. Ver imagens em: https://cultura.madeira.gov.pt/sabias-que-1/646-carte-de-visite-—um-
modismo-de-meados-do-séc-xix.html. Acesso em 31/01/2023.
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em Sao Paulo. Mas foi com seu proprio estudio, “Photographia Americana”, que
Militdo produziu o “Album Comparativo da cidade de S&o Paulo, 1862-1887". O
material possuia 60 fotografias das duas temporalidades da cidade: antes e depois
das reformas urbanas, ocorridas em um periodo de 25 anos (IMS, 1999).

O outro fotografo reconhecido da segunda metade do século XIX, Marc Ferrez,
era filho de um artista francés que chegou ao Brasil em 1816. O pesquisador Boris
Kossoy explica que o profissional aprendeu o oficio trabalhando na “Casa Leuzinger”
no Rio de Janeiro e, em 1867, na mesma cidade, abriu seu estudio fotografico. Como
membro da Comissdo Geoldgica do Império, Ferrez teve a oportunidade de visitar
diversas cidades brasileiras e ficou interessado nos personagens do cenario urbano,
obtendo imagens panordmicas do Rio de Janeiro, das embarcagdes, além de
fotografias das ruas e dos habitantes de diversas urbes (KOSSOY, 2002). Ele também
registrou a presenga das(dos) escravizadas(escravizados) nas lavouras de café,
especialmente. Mas, ndo os tratando como pessoas, mas, sim tipos/objetos. Em
outras palavras, foram imagens em que 0s personagens nao aparecem sob o jugo de
grilhdes, torturas, mas, tampouco os humaniza.

Por ultimo, o mesmo catalogo do IMS elenca que, entre esses primeiros
fotdégrafos preocupados em registrar a paisagem urbana, tem-se Augusto Cesar Malta
de Campos (1864-1957). Augusto era alagoano, mas fixou residéncia no Rio de
Janeiro aos 24 anos. Apds experimentar varias profissdes, tornou-se o primeiro
fotografo oficial da Prefeitura Municipal e tinha como tarefa as reformas urbanisticas
que estavam acontecendo na cidade. Posteriormente, mesmo em imagens oficiais,
retratava, de alguma forma, as camadas populares, produzindo um conceito de
intimidade com os fotografados, o que originou milhares de negativos que estdo em
diversos acervos fotograficos do pais (IMS, 1999).

Portanto, unindo literatura e artes buscava-se, apés a independéncia brasileira
e durante o reinado de D. Pedro Il, transmitir/'vender/propagar um ideal de nagao
brasileira, mas, sem deixar de refletir conceitos europeus. Ja com o golpe que depss
e deu fim ao reinado de D. Pedro IlI, consequentemente com a instauragcdo da
Republica do Brasil em novembro de 1889, trocaram-se os simbolos nacionais, e
novos herois foram estabelecidos, como Tiradentes, por exemplo. Além disso, o Brasil
passou a ser um pais com poder descentralizado, houve o estabelecimento do
sufragio universal masculino e fim do voto censitario, implantagdo (a0 menos na

teoria) do Estado Laico e o estabelecimento do presidencialismo (ALONSO, 2019).
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Todas essas questdes tiveram consequéncias diretas na vida da populagao
brasileira, como conflitos e disputas entre monarquistas e republicanos, por exemplo.
Mas, também houve mudangas de paradigmas. E um deles foi na evolugdo das
técnicas fotograficas, pois, ndo havendo mais a necessidade da fotografia servir,
principalmente, para o registro de paisagens ou enaltecimento de determinados
personagens brasileiros, o registro fotografico expandiu-se além dos estudios e dos
registros das urbes. Com a sofisticacdo das maquinas fotograficas, surgiram os
cartdes portais e as revistas com ilustragdes.

Na virada do século, temos a primeira proprietaria de um atelié fotografico:
Gioconda Rizzo (1897-2004). A pesquisadora Carla Jacques Ibrahim menciona que
Rizzo era filha de um fotografo italiano e criou, em 1914, em S&o Paulo, o seu estudio
‘Femina”. Entretanto, por pressdes familiares, manteve o local aberto somente por
dois anos. Apds esse periodo, voltou a trabalhar com o seu genitor. Aposentou-se por
volta de 1960, mas continuou a fotografar esporadicamente até o seu falecimento
(IBRAHIM, 2005).

Em periodo semelhante, na virada do século, teve o surgimento da primeira
revista com imagens no pais, denominada “Revista da Semana” (1900), seguida por
“llustragao Brasileira” (1901), “Kosmos” (1904), “A Vida Moderna” (1905), “Fon-Fon”
(1906), “Careta” (1907) e “Paratodos” (1918) (COSTA; SILVA, 2004). Adentrando
ainda mais no periodo, em 1922 - momento de transformacgdes e progressos no Brasil
- aconteceu, no pais, a Semana de Arte Moderna, um evento com o intuito de
apresentar as artes nacionais para o mundo, ou melhor, desvincular o pais da estética
artistica europeia. Mas, o movimento possui ambiguidades. Pois, apesar dos
participantes do movimento serem criticos as artes europeias vigentes no Brasil, foi
considerado elitista (FOOT HARDMAN, 2000).

A Semana de Arte Moderna n&o contemplou a fotografia, mas, para Mario de
Andrade (1893-1945), um dos idealizadores do movimento, o fotografar ja estava no
horizonte. Em 1923, o artista comegou suas experiéncias imagéticas e, entre 1927 e
1929, viajou pelo interior do pais, registrando paisagens e pessoas, adiantando, de
certa forma, o que Boris Kossoy e Lilia Schwarcz entendem como uma modernidade
na area fotografica - o que os fotoclubes iam realizar depois (KOSSOY; SCHWARCZ,
2012).

Desse modo, os processos de transformagcbes imagéticas, seja por
profissionais de fins do século XIX até inicio do XX, ou seja, por amadores como Mario
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de Andrade, fizeram parte da histéria da fotografia brasileira. Outrossim, ao longo do
século XX, novas formas de fotografar fizeram-se presentes, especialmente a partir
dos anos 1930 — e, a principio, no Brasil, os locais que se podiam discutir/debater e
aprender mais sobre fotografia, eram nos fotoclubes.

O primeiro fotoclube surgiu no Rio de Janeiro, o “Photo Club Brasileiro” (1923),
e, a partir do final da década de 1930 até 1960, o eixo fotografico passou a ser a
cidade de Sao Paulo, com a criagcéo do “Foto Cine Clube Bandeirante”, que foi fundado
em 1939 e permaneceu ativo até 1945 (COSTA; SILVA, 2004). Dentre as(os)
profissionais tinha-se Herminia de Mello Nogueira Borges(1894-1989), Thomaz
Farkas (1924-2011), Chico Albuquerque (1917-2000) e Marcel Giré (1913-2011),
dentre outras pessoas.

Outro cenario que estava mudando era o da imprensa brasileira, pois, até a
década de 1920, o trabalho do fotografo em jornais e revistas n&o era valorizado.
Mariana Guardani lembra que, a partir do surgimento da revista “O Cruzeiro”, fundada,
no Rio de Janeiro em 1928, e mais especificamente, com a reformulagédo do periddico
e a consequente entrada do francés Jean Manzon (1915-1990) na revista, € que o
cenario comegou modificar-se (GUARDANI, 2011). O fotégrafo estabeleceu a
linguagem moderna fotografica na imprensa brasileira, na propria “O Cruzeiro”, e em
outras revistas, do mesmo grupo (Diarios Associados), como a “Manchete” (COSTA;
SILVA, 2004).

Além da imprensa, outras(outros) profissionais europeias(europeus) utilizaram-
se da linguagem fotografica moderna, seja em fotografias da imprensa, comercial, ou
para fins pessoais. E 0 que era esse estilo, dito moderno? Livia Rangel exemplifica
que era uma estética original, isto é, as fotografias n&do eram mais objetivas e diretas,
mas sim, com possibilidades de multiplos significados (RANGEL, 2019). Assim,
aplicaram em suas imagens, por exemplo, angulos invertidos (de baixo para cima),
perspectivas obliquas, e o uso da encenagdo como algo natural daquele registro
fotografico (PEREGRINO, 1991). Esse conjunto de novas perspectivas de fotografar
esta aportado na fotografia moderna, inclusive a brasileira.

A fotografia moderna brasileira originou-se, especialmente, da vinda de
muitas(muitos) imigrantes europeus. E havia uma abertura de mercado, sobretudo na
imprensa, para essas(esses) profissionais. De acordo com Boris Kossoy: “com a vinda
de muitos imigrantes europeus que dominavam as técnicas da fotografia, ndo houve

dificuldade para que esses imigrantes se fixassem com uma certa facilidade no
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mercado [...] principalmente em Sao Paulo” (KOSSOY, 1989, p.886). Lembro que a
vinda dessas pessoas se deve em parte ao contexto da ascensao do Hitler ao poder,
em 1932/1933, e ao nazismo. E a grande maioria eram judias(judeus) ou
simpatizantes, e por isso tiveram que fugir da Alemanha ou de paises apoiadores do
regime.

Logo, muitas(muitos) dessas(desses) profissionais ja tinham se especializado
nesses lugares de origem, e no caso de alemaes, por exemplo, varias(varios) fizeram
seus estudos fotograficos em seu pais de origem, durante a Republica de Weimar'”.
Annateresa Fabris esclarece que esse periodo foi marcado pelo avango em alguns
aspectos das artes, como o cinema, por exemplo, e também em técnicas fotograficas.
No que tange as mulheres, a fotografia era uma das unicas profissdes aceitas, era
uma possibilidade da independéncia feminina, podendo assim continuar os estudos e
até mesmo a oportunidade para esse publico fazer carreira, além do ambito doméstico
ou dentro de escritorios (FABRIS, 2013).

Portanto, foi um periodo em que, na Alemanha, ocorreram novidades nas
técnicas fotograficas. O pais germanico foi inovador em novos procedimentos e
abordagens fotograficas, caso da “Nova Visao"'®. E com o fato das(dos) profissionais
judias(judeus) ou simpatizantes serem obrigadas(obrigados) a se refugiarem em
outros paises, inclusive no Brasil, essa nova abordagem artistica, e novas formas de
fotografar, que se consolidaram na Alemanha, se expandiram para outras nagdes —
caso da denominada fotografia moderna brasileira que é constituida de parcelas da
arte europeia, especialmente alema e francesa (FABRIS, 2013).

No periodo entre 1930 e 1960, ingressaram no Brasil, especialmente em Sao
Paulo, profissionais alemas(alemaes), a maioria fugindo do regime nazista, como
Hildegard Rosenthal’ (1913-1990), Hans Gunter Flieg (1923) e Alice Brill (1920-

7 Ap6s o fim da Primeira Guerra Mundial, a Alemanha, entdo derrotada pelos paises vencedores do
conflito, sofreu uma série de revés, principalmente apds o Tratado de Versalhes, que consistiu em um
acordo de paz assinado, obrigatoriamente, pela Alemanha, em 28 de junho de 1919. Entre as clausulas,
constava a perda de territorios da Alsacia-Lorena (retomada pela Franga), a redugao do exército e o
pagamento aos paises que elaboraram o tratado (RuUssia, Gra-Bretanha e Franga) da quantia
aproximada de 269 milhdes de marcos. Como consequéncia, a Alemanha estava entrando em colapso
e faléncia. Para emergir, o Império Aleméao foi substituido pela forma republicana, que foi denominada
de Republica de Weimar (HOBSBAWN, 1995).

'8 A partir da inclusdo de novos conceitos e praticas artisticas, surgiu, dentre outras, a corrente Nova
Objetividade, e dentro desta, existia a linha “Nova Viséo". E consiste basicamente de novas formas
(incluindo questdes técnicas e subjetivas) no ato de fotografar e analisar a imagem.

' Dentre esse grupo de refugiadas que chegaram ao Brasil, possivelmente, Hildegard Rosenthal teve
maior contato profissional com Alice Brill, e Stefania Bril, essa Ultima, além de fotografa, era critica de
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2013). Ja, da Franga desembarcaram em solo brasileiro, o ja citado Pierre Verger
(1902-1996) e Marcel Gautherot (1910-1996). Da Hungria, Judith Munk (1922-2004)
e Madalena Schwartz (1923-1993). Da Pol6nia, veio Stefania Bril (1922-1992). Da
Inglaterra, chegou Maureen Bisilliat (1931), e a suica mas refugiada nos Estados
Unidos, Claudia Andujar (1931) e seu companheiro George Love (1937-1995).
Gragas a essas(esses) profissionais que, atualmente, temos registros visuais na
contram&do de discursos que atrelavam a modernidade somente aos grandes
prédios/monumentos (HALLAL, 2020).

Essas(esses) profissionais, em alguns casos, trouxeram para o Brasil
conhecimentos e ideias europeias e estadunidenses. Em outras situagdes,
especializaram-se aqui. No entanto, o que as(os) assemelha é que, por meio das suas
fotografias, buscavam retratar o outro — enaltecendo sentimentos, desejos,
contradigbes. Em alguns casos, registravam um Brasil, mais precisamente, Sdo Paulo
que passava por vertiginosa expansao industrial e urbanistica, que emergia entre
provincia e metropole, entre verdade e promessa, e que passou a abrigar profissionais
oriundos da diaspora judaica e estrangeira, os quais consolidaram a linguagem visual
moderna no pais. Para isso, estabeleceram novos temas, novos cenarios e novas
composic¢des técnicas no ato de fotografar.

O que destaco no momento é as(os) profissionais que na primeira metade do
século XX ja chegaram ao pais com conhecimento e estudos fotograficos, pois, esses,
especialmente, introduziram novas técnicas nas visualidades — como novos planos,
angulos e temas, por exemplo. Para melhor apreciagao apresento a Tabela 3 em que
especifica o grupo que ja chegou ao Brasil com estudos (ainda que amadores) em
fotografia:

arte no jornal “O Estado de Sdo Paulo” e na revista “Iris”, e fez diversas criticas de exposicdes de
Rosenthal, auxiliando, assim, na expansao do seu trabalho.
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Tabela 3: Profissionais que trabalharam no Brasil e chegaram com estudos fotograficos

Profissional Pais de | Chegada ao Brasil | Nascimento e falecimento
nascimento (quando for o caso)

Hildegard Rosenthal Suiga/ Alemanha | 1937 1913 - 1990

Werner Haberkorn Polbnia 1937 1907 - 1997

Kurt Klagsbrunn Austria 1939 1918 - 1960

(estudava Medicina
em seu pais de

origem, mas
fotografava de forma
amadora)
Hans Gunter Flieg Alemanha 1939 1923
Ingeborg de Beausacq | Alema (nédo era 1939 1910 - 2003
judia, mas
opunha-se ao
nazismo)
Judith Munk Hungria 1934 1922 - 2004

A fotografia veio apds
uma viagem de
estudos aos Estados
Unidos, entre 1946 e
1947

Fonte: Tabela ampliada e adaptada a partir de: FEDER, Leonardo. Rastreando olhares judaicos: as
obras de fotografos alemades em exilio no Brasil, 2018. Tese (Doutorado em Estudos Judaicos) -
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas. Universidade de S3o Paulo, Sao Paulo — 2018.

A Tabela 3 acima nos mostra que, em periodo contemporaneo a Hildegard
Rosenthal, seis profissionais, ja com estudos em fotografia, chegaram ao Brasil, e
dentre esses, metade eram de homens (Werner Haberkorn, Kurt Klagsbrunn e Hans
Gunter Flieg), e a outra parte de mulheres (Hildegard Rosenthal, Ingeborg de
Beausacq e Judith Munk).

Ao menos no ambito da fotografia, no que tange a profissionalizagéo,
visualizamos uma certa homogeneidade entre o0s sexos. Isso, conforme ja
mencionado, deve-se ao fato que, na Europa, especialmente Alemanha, a fotografia
era uma das unicas profissbes aceitas — era uma possibilidade de continuar os
estudos e carreira. Segundo Erika Zerwes, quando essas mulheres profissionais
migraram, para fugirem da ascens&o do nazismo ou apos a Segunda Guerra Mundial
(1939-1945), continuaram a desempenhar esse oficio, especialmente por ser um
trabalho que podia ser exercido independente (apesar das dificuldades) e com pouco
material (ZERWES, 2017).
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Em meio a chegada dessas novas(novos) profissionais, a cidade de Sao Paulo
se desenvolvia urbanisticamente e comercialmente. Logo, o centro editorial da Abril,
responsavel pela maior revista em circulagao, “O Cruzeiro”, passou do Rio de Janeiro
para a capital paulista. Com isso, a editora passou a ser uma das maiores
empregadoras de profissionais da imagem no pais, e revistas como “Quatro Rodas” e
‘Realidade” passaram a veicular imagens feitas por fotografas estrangeiras, como as
ja citadas Maureen Bisilliat e Claudia Andujar, além de Stefania Bril e da propria
Hildegard Rosenthal, que realizou algumas fotorreportagens para essas publicagdes
(COELHO, 2006).

A partir de 1960/1970 houve a profissionalizagdo de jovens
fotografos(fotdgrafas) brasileiros, em maioria, egressos de universidades ou de cursos
profissionalizantes. E em paralelo a isso, a vinda de profissionais estrangeiros se
tornou escassa?, e os que aqui estavam tiveram que se reinventar: fotografar novas
paisagens e personagens das cidades (PROENCA, 2020).

Por outro lado, em igual periodo, houve maior valorizagdo da fotografia dentro
dos espagos museologicos. Em 1965 a Fundacéo Bienal de S&o Paulo introduziu
definitivamente a fotografia nas suas exposi¢cdes. E com esse movimento, no fim da
década de 1970, houve o redescobrimento de novas(novos) fotografas(fotégrafos),
como os casos de Hildegard Rosenthal e de Stefania Bril (COSTA; SILVA, 2004). A
respeito das diferengas entre o registro de profissionais estrangeiros e os formados
pelas universidades, Maria Beatriz Coelho comenta que:

Ha uma diferenga muito grande na visdo de pais veiculada pelos fotografos
atuantes em meados do século e os da geragdo formada nos bancos das
universidades. Enquanto os primeiros, muitos oriundos de lugares que
passaram pelo trauma da guerra, viam e mostravam um pais promissor, novo,
com um povo miscigenado, um tanto quanto primitivo e afavel, os segundos
tém uma visdo muito critica. As cidades deixam de ser lugares de progresso
para serem mostradas a partir de suas favelas, das criancas de rua, das
vitimas da violéncia policial e do crime organizado, dos soldados da ditadura
agredindo estudantes e trabalhadores. O campo deixa de ser um lugar
bucdlico para ser mostrado como o lugar dos béias-frias, dos trabalhadores
sem terra, do desmatamento, dos garimpeiros. Os indios deixam de ser os
bons selvagens prontos para serem integrados a civilizagcdo para se
diferenciarem em povos que procuram manter sua cultura e que muitas vezes
tém suas terras e vidas degradadas pelo contato com o homem branco. Os
negros, vistos como partes da Africa encravada no territério nacional,
comegaram a ser registrados através das lentes de fotdgrafos negros, que
procuram valorizar as cores e a dignidade de um povo que passou pela
escravidao e ainda carrega um estigma (COELHO, 2006, p.94).

20 Houve duas leis no periodo que restringiu a vinda de imigrantes para solo brasileiros: Lei dos 2/3,
em 1930 e Lei de Cotas, em 1934.
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Entendo as particularidades que a pesquisadora apontou, mas muitas(muitos)
fotografas(fotégrafos) estrangeiras(estrangeiros) ja tinham registrado novos vieses do
Brasil, muitas vezes, um pais empobrecido e desconhecido até mesmo por sua prépria
populacao. Esse é o caso de Alice Brill e Hildegard Rosenthal, que, por volta dos anos
1930, registraram a presenga da negritude na urbe paulistana, considerando que n&o
era usual fotografar pessoas negras nas cidades. Além disso, a partir de 1946, o
fotografo Pierre Verger registrou a presenca da cultura afro-baiana na Bahia. Ainda,
as desigualdades sociais foram tema dos registros de Stefania Bril, nas décadas de
1960/1970.

Possivelmente, uma das grandes modificagdes que os anos 1970 trouxeram foi
o fato das(dos) fotégrafas(fotégrafos) terem que se unir em grupos. Até entdo, a
maioria trabalhava, preferencialmente, sozinha. Essa mudanga de paradigma ocorreu
apos a instauracao da Ditadura Civil-Militar (1964-1985) e a consequente repressao
politica e social. A fotografia foi uma forma importante de documentar e denunciar as
violagbes de direitos humanos cometidas pelo regime, e muitas(muitos)
fotégrafas(fotdégrafos) foram perseguidas(perseguidos) e presas(presos) por causa de
seu trabalho. Nesse contexto, a unido em associagdes foi uma forma das(dos)
profissionais se protegerem e se fortalecerem. Além disso, as agéncias criadas por
eles, como a F4, a Angular e a Agil Fotojornalismo, permitiram a organizagéo e
distribuicdo de seus trabalhos, tornando possivel a divulgagdo das imagens e
informacgdes que registravam (COELHO, 2006).

Nesse periodo, atuaram fotégrafas como Jacqueline Joner (1953), a qual
retratou os colonos do Rio Grande do Sul, Nair Benedicto (1940), a primeira mulher a
registrar as manifestagdes durante o periodo ditatorial, e Eneida Serrano (1952), que
registrou o interior do pais. Elas tiveram destaque e voltaram o cenario fotografico
para novos atores sociais. Dessa maneira, os historiadores Charles Monteiro e
Carolina Etcheverry entendem que essa nova visualidade constituida a partir dos anos
1970, foi construida através dos "movimentos sociais, da violéncia policial, da
marginalizagdo dos grupos indigenas e dos negros, da falta de moradia, do
crescimento das favelas, do empobrecimento das classes trabalhadoras, da
diversidade religiosa e da riqueza da cultura popular" (MONTEIRO; ETCHEVERRY,
2019, p. 202).

Ainda na década de 1970, conforme mencionei, as fotografias de Hildegard

Rosenthal passaram por um processo de redescobrimento. Como resultado, a
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fotografa participou de exposigdes?' pelo pais, como a “12 Trienal de Fotografia de
Sao Paulo” (1980), de entrevistas em jornais, como no “Caderno llustrado” da “Folha
de Sao Paulo”, em 07/09/1980, e recebeu criticas de suas exposi¢cdes e concedeu
uma entrevista ao MIS, em 1981.

Apés essa contextualizagdo da fotografia no Brasil e do trabalho das(dos)
fotégrafas(fotdégrafos) para a construgéo e para a veiculagéo de imagens do pais no
exterior, além de apresentar as(os) profissionais(fotografos) estrangeiras(os) e
também, brasileiras(brasileiros), que aqui fixaram residéncia e trabalho, apresento o
proximo subtitulo. Nele, adentro na biografia de Hildegard Rosenthal, e também,
evidencio o entrelagamento dos seus processos migratérios — “ir e vir’ por diversos
paises e cidades — até se fixar no Brasil, e os contexto histéricos da Alemanha e da
cidade de S&o Paulo.

2.2 Os deslocamentos de Hildegard Rosenthal: diasporas e o “ir e vir”

Alguma coisa acontece no meu coragao
Que s6 quando cruza a Ipiranga e a avenida S&o Joao
E que quando eu cheguei por aqui eu nada entendi
Da dura poesia concreta de tuas esquinas
Da deselegancia discreta de tuas meninas
SAMPA - Caetano Veloso

21 Exposigao Individual: 1974 - Sao Paulo SP - Hildegard Rosenthal - Fotografias, no MAC/USP.
Exposigbes Coletivas: 1977 - Sdo Paulo, SP - 142 Bienal Internacional de Sao Paulo, na Fundagao
Bienal - premiada.

1978 - Campos do Jordao, SP - 1° Encontro Fotografico de Campos do Jordao.

1979 - Sao Paulo, SP - 152 Bienal Internacional de Sao Paulo, na Fundagédo Bienal.

1980 - Sao Paulo, SP - O Homem Brasileiro e Suas Raizes Culturais, no Masp.

Exposigbes Postumas: 1992 - Sao Paulo, SP - Retrato de Artista, no Masp.

1993 - Séo Paulo SP - Um Olhar Feminino dos Anos 40, na Galeria Fotoptica.

1997 - Séo Paulo, SP - 72 Colegao Pirelli/Masp de Fotografias, no Masp.

1999 - Sao Paulo, SP - Hildegard Rosenthal: cenas urbanas, no Instituto Moreira Salles.

2000 - Valéncia (Espanha) - De la Antropofagia a Brasilia: Brasil 1920-1950, no IVAM. Centre Julio
Gonzales.

2002 - Sao Paulo, SP - Da Antropofagia a Brasilia: Brasil 1920-1950, no MAB/Faap.

2004 - Sao Paulo, SP - Sao Paulo 450 Anos: a imagem e a memoria da cidade no acervo do Instituto
Moreira Salles, no Centro Cultural Fiesp.

2004 - Sao Paulo, SP - Panoramas SP, no MIS/SP.

2015 — Paris, FR — Hildegard Rosenthal: vie et travail.

2019 — Sao Paulo, SP — S3o Paulo: trés ensaios visuais, no Instituto Moreira Salles.

2022-2023 — Sao Paulo, SP - Modernas!

Dados retirados de: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa10403/hildegard-rosenthal Acesso
em: 10/10/2019
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E com a musica “Sampa”, de Caetano Veloso, a qual utilizo como epigrafe
deste subcapitulo, que trago os primeiros elementos identitarios?> de Hildegard
Baum,?® uma jovem de apenas 23 anos, que saiu da Europa®* e desembarcou no
porto de Santos, vindo a fixar moradia em Sao Paulo, para encontrar seu noivo Walter
Rosenthal. Entendo que ela, possivelmente, deve ter vivenciado as percepgdes e
sentimentos propostos pela musica, especialmente o desamparo de ter se sentido
perdida, pois, na entrevista concedida ao MIS, comenta que: “[...] no inicio ndo
entendia o portugués direito, e ndo conseguia entender Sado Paulo, sempre com
reformas e ndo sei mais o que, era dificil se achar” (ROSENTHAL, 1981).

A trajetoria da bebé Hildegard Baum comega em Zurique, na Suiga, onde seus
pais, até entdo, moradores de Frankfurt, na Alemanha, estabeleceram-se desde o
inicio da gravidez de sua mae até os primeiros meses do seu nascimento, em 1913.2°
Ja com o bebé nos bracos, retornaram a cidade de Frankfurt. Até os seus 6 anos,
Hildegard morou com o seu av0 paterno e com suas tias solteiras, pois seus genitores
eram muitos jovens e precisavam-se fixarem-se profissionalmente. Durante a infancia
e ja morando com seus pais e com seus trés irmaos, a futura fotégrafa estudou em
uma escola protestante para mogas.

Hildegard cresceu em meio a Republica de Weimar, que foi um periodo apés a
Primeira Guerra Mundial (1914-1918) e que durou de 1918 até o inicio do regime
nazista, em 1933. Os anos iniciais foram turbulentos, marcados pelos assassinatos
dos comunistas Rosa Luxemburg (1871-1919) e Karl Liebknecht (1871-1919) e do
Ministro do Exterior Walther Rathenau (1867-1922), de ascendéncia judaica,
realizados por criminosos de extrema-direita (HOBSBAWN, 1995). Mas, ainda assim,
entre 1923-1928, a Alemanha viveu um periodo de estabilidade econémica e politica,
com reflexos e iniciativas no ambito cultural e social (FIOCHI, 2020).

22 As historias da infancia e juventude de Hildegard Rosenthal nos auxiliam a entender as suas escolhas
profissionais.

2 Ela passa a utilizar o sobrenome Rosenthal apés o casamento com Walter, em 1937.

24 Por maior fluidez do texto, optei por sintetizar leituras que constituem a biografia de Hildegard Baum
Rosenthal. Eis as autoras que auxiliam nessa constituicdo: DINES (2017), COSTA (2018), catalogo de
exposic¢ao (2010), COELHO (2012), HALLAL (2021) e sua entrevista para o MIS (1981).

% As autoras DINES (2017) e COSTA (2018) acreditam que o fato dos pais de Rosenthal ndo serem
casados foi o que originou 0 seu nascimento na Suiga, pois, para fugirem das maledicéncias,
resolveram se estabelecer, durante alguns meses, nesse pais, até o nascimento da bebé Hildegard.
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Essas novas iniciativas tiveram reflexo nas artes e culturas da Alemanha, e no
primeiro caso, essa renovagédo ocorreu, especialmente, na escola de Bauhaus?®.
Assim, novas correntes artisticas surgiram, como a ja elencada “Nova Objetividade"
(Neue Sachlichkeit), que entendia que as fotografias deveriam ser feitas mais
proximas da realidade, sem interjeicbes e usos de técnicas do pictorialismo?’, por
exemplo. E como uma das linhas desse novo conceito, havia a também ja citada,
“Nova Visao” (Neue Vision), cujo representante era o fotdgrafo influente no movimento
da Bauhaus - Laszl6 Moholy-Nagy (1895-1946) (FABRIS, 2011).

A partir do final da década de 1920, a Escola de Bauhaus inseriu os estudos do
Moholy-Nagy, e assim, novas oficinas foram oferecidas, como modos de inserir
técnicas criativas na fotografia (enquadramentos inclinados e imagens obtidas de
outros angulos, por exemplo). Permitindo, assim, que os observadores das imagens
pudessem tecer diversas consideracdes e conjecturas das fotografias (FABRIS,
2013).

Dentro desse novo cenario cultural com mudangas, especialmente para as
artes e fotografias, Hildegard Baum vivia sua juventude, e em 1931, com 18 anos
interessou-se por fotografia e matriculou-se no curso de Paul Wolf?8. Ele foi um famoso
fotégrafo alemédo, que formou-se em medicina, mas optou por seguir na carreira
fotografica. Além disso, o profissional ficou conhecido como o “pioneiro da Leica”, que
era uma camera pequena, de facil manuseio e que permitia obter, com o mesmo filme,
36 imagens (GUARDANI, 2011). Em relacdo ao professor, Hildegard comenta que
“[...] ele procurou o interior da Alemanha, n&o so6 a cidade, o campo. Nés saimos em
grupos. Antes de sair, ele fazia um grande discurso sobre o assunto. Vocés nao vao
la entrar de supetdo numa casa. Procurem ser gentis” (ROSENTHAL, 1981). Era um

26 Foi fundada em 1919, em Weimar, na Alemanha. Posteriormente, em 1925, passou a funcionar em
Dessau, no mesmo pais. E considerada a primeira escola de design do mundo e tinha a disciplina de
fotografia na sua grade curricular. Até 1929, a fotografia era vista como documental, a partir de entéao,
passou a ser vista de forma integrativa. Dados retirados de: https://lenineon.medium.com/bauhaus-
1919-1933-bb36¢c1101f65 Acesso em 03/03/2021

270 movimento pictorialista na fotografia surgiu como uma reagdo a ideia predominante de que a
fotografia era meramente uma técnica de registro documental e ndo uma forma de expressao artistica.
Os fotoégrafos pictorialistas buscavam criar imagens que fossem esteticamente agradaveis e que
expressassem uma visdo pessoal e subjetiva do mundo. Embora o movimento tenha perdido forga na
década de 1920, sua influéncia pode ser vista até hoje em muitos trabalhos de fotografos
contemporaneos que buscam explorar os limites da fotografia como forma de arte. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3890/pictorialismo. Acesso em: 08/02/2021.

28 Para maiores informagdes da vida e trabalho de Paul Wolf, ver: https://drwolffundtritschler.de.tl/Dr-.-
-Paul-Wolff.htm. Acesso em: 23/02/2021

44



curso voltado para a técnica mas, também, percepcdes e estudos das(dos)
alunas(alunos).

No mesmo periodo do curso, a aprendiz de fotdgrafa adquiriu uma Leica, e ao
longo de sua trajetdria profissional, intercalou entre esse equipamento e a Rolleiflex.
Nas palavras de Hildegard Baum: “Eu ndo tinha condigbes de comprar um grande
aparelho, filme, eu aprendi de bolar as coisas” (ROSENTHAL, 1981). No decorrer do
curso com Paul Wolff, a jovem Hildegard obteve uma fotografia de um menino, que
nas suas palavras era: “[...] muito bonito muito compenetrado, muito sonhador, muito
inteligente, sensivel, ele tinha uns olhos enormes, pretos, ele estava sonhando”
(ROSENTHAL, 1981). Os pais desse garoto enviaram o retrato para um concurso do
jornal Neue Freie Presse em Viena, e Hildegard ganhou o primeiro lugar.

Transcorridos alguns meses do curso de Paul Wolf, a jovem fotografa ndo
estava satisfeita, queria aprender mais, especialmente novas técnicas fotograficas
(ROSENTHAL, 1981). Para isso, ela se matriculou no Instituto Gaendel, ainda em
Frankfurt. Essa instituicdo era um local em que os estudantes poderiam aprender
todas as etapas do processo fotografico, como Hildegard menciona: “[...] ai nos
tinhamos quimica, sobre trabalho de laboratério, um curso completo. E la era téo
caprichado que a gente tinha que fazer as préprias formulas” (ROSENTHAL, 1981).

No Instituto, Hildegard permaneceu aproximadamente dois anos, até que em
1933 ela se mudou para Paris a fim de estudar Pedagogia. No novo pais e cidade, a
jovem conheceu aquele que seria o seu marido, Walter Rosenthal. O casal
permaneceu na Franca até 1934, quando, por questbes de trabalho, retornaram a
Alemanha. No ano seguinte, Hildegard foi contratada como fotografa pela agéncia
jornalistica Rhein Manischer Bildverlag, ocasidao em que executou trabalhos de
fotografias e matérias para a imprensa, permanecendo no cargo até o inicio de 1936.
Sobre esse breve periodo de volta ao pais, Rosenthal comenta: “Mas nds voltamos,
infelizmente, outra vez, para a Alemanha. E depois tinhamos que fugir de 13"
(ROSENTHAL, 1981).

A fuga que Rosenthal comenta e o retorno a Paris, em 1936, ocorreu porque
Walter era de ascendéncia judaica, e, com a ascensdo de Hitler ao poder, em 1933,
e com o advento do nacional socialismo na Alemanha e a consolidagéo do Ill Reich,

a perseguicdo contra esse grupo aumentou consideravelmente. Ainda em 1936, com
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o0 avango das politicas antissemitas®® na Alemanha, Walter resolveu acompanhar sua
familia (seu irmao Hans Rosenthal e seus pais) para o Brasil, € no pais adquiriram
terras em Rolandia, Parana®, para assim refazem suas vidas, ao menos, no caso de
Walter, até a mudancga para Sao Paulo (DINES, 2016).

Enquanto Walter Rosenthal emigrou para o Brasil, Hildegard Baum
permaneceu em Paris por mais um ano, trabalhando como au pair na casa dos artistas
Marc Swarc (1892-1958), pintor, e da sua esposa, Eugenia Markov (s/d), escritora. O
casal promovia festas e jantares para receberem amigos, entre eles, artistas e
intelectuais, inclusive, Jankel Aller (s/d), pintor francés que conhecia o também colega
de profissao lituano Lasar Segall (1889-1957), judeu que havia emigrado para o Brasil
ha alguns anos. Essa relagao iria beneficiar Hildegard posteriormente, pois, quando a
entdo jovem fotografa desembarcou no porto de Santos, em margo de 1937, levou
consigo uma carta do pintor francés para Segall, recomendando e apresentando a
jovem.

Continuando na trajetéria da fotdgrafa, apds adquirir uma permissao
temporaria, como viajante, em abril de 1937, Hildegard embarcou em Marselha, na
Franca, no vapor Mendoza, e partiu para o Brasil, chegando a cidade de Santos no
final do mesmo més. No Brasil, Walter e Hildegard se casaram, e ela passou a adotar
0 sobrenome do esposo.

Nesse sentido, a(o) leitora(leitor), ao analisar a biografia de Hildegard Baum
Rosenthal pode se deparar com muitos “vai e vens” entre Frankfurt, Paris, Frankfurt,
Paris novamente, e, finalmente, Brasil. Compreendo que esses caminhos ajudaram a
construir os elementos identitarios da fotégrafa, uma vez que, como Homi Bhabha
acredita, a identidade é um espacgo aberto de identificagcdo e de contradicéo, tendo
relagdo com o outro. Ela, a identidade, ndo vem ou vai a algum lugar, ela torna-se
durante o processo/experiéncia histérica. Em meio as semelhancas, tém as inumeras
diferencas que nos constituem (BHABHA, 2005). Dessa forma, as existéncias
pessoais importam, e o caminho de Hildegard na Alemanha, na Franga, Alemanha,

2 Episdédios que marcam as perseguigdes contra os judeus (entre 1933 -1936), especialmente na
Alemanha: 1933: queima dos livros e prisdo de intelectuais judeus; instalagdo da Camara de Cultura
do Reich; 1935: Leis de Nuremberg; judeus proibidos de exercer qualquer tipo de profissdo e ocupar
cargos publicos; proibicdo de casamentos e relagcées sexuais entre alemaes arianos e judeus.

30 Rolandia é um local que foi colonizado na década de 1930 por imigrantes alemaes, sendo ocupado,
aproximadamente, por 400 familias, entre as quais 80 eram de origem judaica. Além disso, o local ficou
conhecido por abrigar judeus fugidos da ascens&o dos regimes totalitarios e da Segunda Guerra
Mundial.
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Franca e, depois, no Brasil, especialmente em Sao Paulo, € marcado por experiéncias
com o outro, com 0 novo, e, como consequéncia disso, temos as suas narrativas
fotograficas.

Além disso, as possibilidades de Rosenthal se autorretratar, analisadas nos
registros que serdo analisados ao longo da tese, também evidenciam o fato de sua

identidade ser permeada de suas proprias contradi¢des. Stuart Hall elabora que:

O sujeito, previamente vivido como tendo uma identidade unificada e estavel,
esta se tornando fragmentado; composto ndo de uma unica, mas de varias
identidades, algumas vezes contraditdrias ou ndo — resolvidas (HALL, 2006,

p.12).

Porém, o autor n&o leva em consideracéo as especificidades desse processo,
como as diferengas migratoérias para o homem e para a mulher, por exemplo. Em
relagao a isso, a autora Ana Maria Bach compreende que as experiéncias pessoais
importam e tém importancia epistemoldgica (BACH, 2010). Ademais, a pesquisadora
Rachel Soihet afirma que: “as mulheres s&o diversas em sua condigao social, etnia,
raga e crengas religiosas” (SOIHET, 1997, p.275). Logo, ao analisarmos fotografias
feitas por mulheres, é necessario olhar o contexto de produgéo envolvido (LIMA,
2022). Outrossim, compreendo que Hildegard Rosenthal utilizou do seu suporte
fotografico para marcar posi¢des e, no caso das fotografias feitas com mulheres, para
evidenciar a presenca feminina na urbe paulistana.

Prosseguindo na trajetéria de Hildegard Rosenthal, ja estabelecida em Séao
Paulo, ela se empregou na empresa Kosmos Fotos, localizada na Rua Sao Bento, no
centro da cidade, como chefe de laboratoério. No local, trabalhou com a revelagao de
fotografias. Apds poucos meses, teve que sair do emprego, pois, conforme relata, “Ia,
na camara escura, tinha 23 homens e uma mocga”. Além disso, ao se referir a imersao
no novo idioma, a fotégrafa salienta: “O que aprendi de portugués la vocés nao fazem
ideia. Mas muita coisa que nao presta” (ROSENTHAL, 1981).

Nas palavras de Rosenthal, seu chefe foi obrigado a lhe mandar embora, visto
que, apesar de estarem contentes com o trabalho dela, “o ambiente cheio de homens
nao era propicio para uma moga trabalhar, e eu concordei com ele” (ROSENTHAL,
1981). Logo, apesar da fotografa ser considerada uma mulher independente para os
padrées da época - que migrou sozinha, saiu as ruas, viajou sozinha para fotografar,
também possuia suas contradi¢des e limitagdes.
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Continuando na entrevista, Hildegard Rosenthal comenta: “eu tive muita sorte,
logo eu conheci o diretor da Press Information, era uma empresa pequena, [...] que
mandava artigos e fotografias sobre o Brasil para o estrangeiro. As vezes para 12, 15
paises. Tive muito sucesso” (ROSENTHAL, 1981). Ela ocupava os cargos de vice-
diretora e de unica fotografa da agéncia. Ao seu lado, trabalhavam Geraldo Vicente
Martins (s/d), proprietario da Gazeta do Sul (jornal do Rio de Janeiro) e Kurt Schendel
(1896-1947), judeu que chegou ao Brasil em 1937 (GUARDANI, 2011). Para a
empresa, Rosenthal fazia reportagens sobre temas culturais: bibliotecas, exposigoes,
desfiles e discotecas.

Enquanto trabalhava para a Press Information, Hildegard Rosental,
recomendada pelo artista Jankel Aller, entrou em contato com Lasar Segall, pintor
judeu lituano, que na época estava em ascensao. E esse a auxiliou a ter desenvoltura
e abertura dentro dos circulos sociais paulistanos. Segall também ajudou Rosenthal
a conseguir colocagdo para trabalhar no Saldo de Maio®', momento em que conheceu
Tarsila do Amaral (1886-1973), Flavio de Carvalho (1889-1973) e o préprio pintor
lituano, visto que o encontro pessoalmente ainda ndo havia acontecido. Esse trabalho
fez com que Tarsila, Segall e Rosenthal criassem um lago de amizade e
profissionalismo, e essa afei¢do e cumplicidade estrangeira perdurou por toda a vida.

Hildegard Rosenthal menciona que obteve fotografias dos artistas Tarsila e
Segall. Nas suas palavras: “Fiquei no atelié deles [...] Segall nunca deixou tirar
fotografias no atelié dele. Mas eu tenho uma série de imagens no atelié dele, ele
posando” (ROSENTHAL,1981). A fotégrafa também conta que: “eu acompanhei o
desenvolvimento da primeira pincelada do Navio de Imigrantes” (ROSENTHAL, 1981),
possivelmente a obra mais famosa de Segall.

Conforme observamos, os processos migratérios diasporicos de Segall,
incluindo suas relagdes e suas amizades com artistas parisienses, tiveram reflexos no
exercicio profissional de Rosenthal no Brasil. Na compreensao de Elena Sideri, o
termo “diaspora” € de origem grega e significa dispersdo de sementes; é como se
fosse uma semeadura que espalha graos que ja existem, mas que agora vao nascer

em outras terras (SIDERI, 2008). Dentro dessa logica, compreendo que Rosenthal fez

31 O Saldo de Maio teve trés edigdes (1937, 1938 e 1939) todas realizadas em S3o Paulo. Era
constituido por exposi¢coes para mostrar a arte moderna nacional e promover o intercambio com a arte
internacional. Dados retirados do: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento17884/10-salao-de-
maio Acesso em: 10/10/2020.
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parte desse processo de germinagao, espalhou suas ideias fotograficas pelo Brasil e
por outros locais, pois, com a Press Information, enviava fotografias do pais para
empresas estrangeiras, a partir do seu olhar e as suas reflexdes imagéticas sobre o
que estava vendo desse novo lugar. Em relagéo a isso, ela considera: “Meu deus, a
gente manda essas coisas para la, com essas reportagens culturais. Mas e aqui?”
(ROSENTHAL, 1981).

Para resolver o fato de que os brasileiros, em muitos casos, ndo conheciam o
seu proprio pais, até entdo, pouco mostrado, fora dos centros urbanos ou com
assuntos nao elencados, Rosenthal peregrinou pelo Brasil, nas condigcbes mais
precarias. A fotdgrafa afirma: “Eu me meti, peguei uma jardineira®, fui Brasil afora,
nas condicdes mais precarias, achei assuntos, sabe? Por exemplo: criangas quando
o circo chegou, biblioteca infantil, parque infantil e varias coisas assim” (ROSENTHAL,
1981). Portanto, mesmo quando era contratada por revistas ou estava realizando uma
matéria especifica para a Press Information, a fotografa tinha por objetivo maior
revelar - mostrar, o Brasil para os préprios habitantes. E, também, desvendar novas
facetas do pais para o estrangeiro.

Durante a entrevista, seus interlocutores mencionam que Hildegard Rosenthal
€ considerada a primeira fotojornalista do Brasil, e ela concorda. Contudo,
compreendo que suas imagens estdo no espectro do fotojornalismo e da fotografia
humanista. Em relagdo ao primeiro termo, Maria Beatriz Coelho elucida que ele se
remete a profissionais que produzem uma grande reportagem, que unem imagem e
espirito critico, que apresentam vidas em movimento e geralmente possuem o seu
proprio material (COELHO, 2012). Dentro do fotojornalismo, tem o
fotodocumentarismo em que a(o) profissional trabalha com outra temporalidade, faz
pesquisas preliminares, tém maior contato com a pessoal/tema fotografado
(BARBOSA; MONTEIRO, 2022). E, também, o fotorrepodrter que “trabalha com a
atualidade [...] com o calor da hora” (BARBOSA; MONTEIRO, 2022, p.8).

Agora, pensando a fotografia humanista, a pesquisadora Erika Zerwes entende
que ganhou forga, apds a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), era “[...] uma estética
voltada para a fotografia documental, em preto e branco, [...] se refere as tematicas
universais e certa preocupacgao dos fotégrafos com a ‘dignidade humana”(ZERWES,
2016, p.318). O pesquisador Atilio Avancini difere dos escritos de Zerwes, ao entender

32 Transporte que ligava os bairros centrais aos periféricos, em Sao Paulo.
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que a tematica comecou a ser aplicada entre profissionais atuantes entre 1930-1960,
portanto, antes do fim da Segunda Guerra, localizados, em maioria, em Paris, na
Franca. Nas palavras dele:

[...] fazem da capital francesa um epicentro criativo, exaltam a vida — e a paz
— ao produzirem recortes de pedestres anénimos [...]. Além disso, a fotografia
humanista exprime principalmente o cotidiano urbano pelo documental
poético, estético e reflexivo (AVANCINI, 2020, p. 165).

Dessa forma, ainda que diferenciem em alguns pontos, para ambos os
pesquisadores, as(os) profissionais humanistas aspiravam retratar o individuo.
Enquanto para Zerwes o registro € voltado para fotografias envolvendo situagdes de
dignidade humana, para Avancini, o cotidiano urbano € o tema mais presente. Assim,
o trabalho de Hildegard Rosenthal nos indica que sua tematica era direcionado ao
“fotojornalismo humanista” — voltada para observar as vidas em movimento e o dia a
dia das pessoas nas cidades.

Observo, também, que existiam outras(outros) profissionais envolvidos nessa
tematica humanista, ainda que, possivelmente, Hildegard Rosenthal e essas pessoas
nao tenham tido contato, seus trabalhos nos auxiliam a entender a tematica da
primeira metade do século XX. Visto assim, o fotégrafo August Sander?? (1876-1964),
retratou a Alemanha durante a Republica de Weimar, documentando um momento
singular daquele pais, a sociedade em transicdo. Em seu projeto que denominou
‘Homens do Século XX”, o fotografo registrou diversos tipos de pessoas da sociedade
alema do século XX (FABRIS, 2004). Sander registrou sua interpretacdao do mundo,
ao menos daquela sociedade, naquele instante, e € um importante documento para
entendermos as cidades, as profissbes e os componentes humanos das cidades do
pais germanico no periodo registrado.

Ainda dentro das questbes fotograficas humanistas, temos Vivian Maier3*
(1926-2009). Seu trabalho, de alguma forma, dialoga com as fotografias de Hildegard
Rosenthal. Assim, Maier era francesa, mas viveu toda a sua juventude e vida adulta
nos Estados Unidos, era uma baba fotégrafa que, ainda que nunca tenha se

especializado ou realizado cursos, registrou o cotidiano dos transeuntes — mulheres,

3para visualizar  algumas  fotos de  Augusto Sander, indico o] endereco:
https://www.artequeacontece.com.br/alemanha-dos-anos-1920-e-tema-de-exposicao-no-centre-
pompidou/. Acesso em: 20/10/2022.

34 Para visualizar as fotos de Vivian Maier, indico o site oficial. Disponivel em:
https://www.vivianmaier.com/. Acesso em: 20/10/2022.

50



criangas, casais, animais, em cidades norte-americanas, especialmente Chicago e
Nova York. Na maioria dos seus registros, fica nitido que foram feitos de forma
espontanea, possivelmente sem combinagao entre os envolvidos, o que transmite
maior fluidez as fotografias. Contudo, apesar do seu trabalho ser notdrio, s6 obteve
reconhecimento apds o seu falecimento.

Também, dentro do mesmo grupo de profissionais com olhar humanista,
saliento a Genevieve Naylor (1915-1989)%, profissional que, em 1941, chegou ao
Brasil, mas s6 conseguiu a licenga para trabalhar em 1942 e permaneceu no pais até
1943/1944. A pesquisadora Ana Maria Mauad comenta que Genevieve morou e
trabalhou no Rio de Janeiro e compés “[...] uma série inédita sobre a mulher no Brasil
do inicio da década de 1940” (MAUAD, 2020, p. 42). Ela foi contratada pelo Office of
Interamerican Affairs, um o6rgado do governo dos Estados Unidos que tinha como
miss&o registrar em imagens a cultura dos paises escolhidos ou designados como
"Boa Vizinhanga". Durante seus dois anos no Brasil, Genevieve focou nas questbes
iconograficas do feminino e o resultado foi uma exposi¢ao no Museu de Arte Moderna
de Nova York, intitulada "Rostos e lugares do Brasil".

Ainda em Mauad, ela comenta que Genevieve Naylor tinha como premissa uma
“[...] elaborac&o de uma alteridade plural dos brasileiros e brasileiras: jovens, criangas
e velhos, possivel de ser apreendida pela gente comum dos Estados Unidos, o publico
alvo de suas fotografias” (MAUAD, 2020, p.42). Portanto, em algumas fotografias de
Hildegard Rosenthal que veremos mais adiante (especialmente as 2, 3, 4 e 5) é
possivel afirmar algumas similaridades entre o olhar de Genevieve Naylor e Hildegard
Rosenthal. Assim, mesmo sem haver registros de contato direto entre Genevieve
Naylor e Hildegard Rosenthal, & possivel inferir que ambas compartiihavam uma
preocupagao em registrar e denunciar aspectos sociais relevantes por meio de suas
fotografias.

Embora ndo haja registros de possiveis contatos entre Rosenthal e Naylor, é
possivel perceber que ambas utilizavam a fotografia com forte apelo social, uma
estética que se popularizou a partir da década de 1930 e que pode ser definida,
segundo Mauad como concerned photographs (MAUAD, 2020, p. 46). Vale ressaltar

que a utilizagdo desse tipo de fotografia era comum entre diversos profissionais na

35 Para visualizar imagens de Genevieve Naylor, recomendo o filme “O Brasil de Genevieve Naylor”.
Disponivel em: http://www.labhoi.uff.br/o-brasil-de-genevieve-naylor-pelas-lentes-da-boa-vizinhanca.
Acesso em: 04/04/02022.
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época, tendo em vista a necessidade de denunciar as desigualdades e injusticas
sociais. Temos como exemplo da tematica humanista: Henri Cartier-Bresson (1908-
2004), Annie Leibovitz (1949), Richard Avedon (1923-2004) e Robert Capa (1913-
1954), por exemplo.

Retomando os aspectos biograficos de Hildegard Rosenthal, mais ao fim do
dialogo com seus interlocutores, eles perguntam para ela o que é exatamente uma
fotografia, e a profissional comenta: “a fotografia € uma documentagéo. Agora estou
voltando atras. Eu ultimamente percebi que a fotografia tem uma coisa que as outras
artes ndo tem. Ela cata(sic) o momento. E isso é muito, muito importante”
(ROSENTHAL, 1981). Contudo, para Rosenthal, a fotografia s6 era arte quando
captava o gesto humano, ela ndo considerava imagem artistica “essas fotos que se
elabora no laboratério, que faz todas aquelas experiéncias, coisas sobrepostas”
(ROSENTHAL). Portanto, as narrativas visuais das pessoas que constituiam o dia da
cidade de Sao Paulo, para ela, eram arte.

Hildegard Rosenthal também observa que a fotografia n&o deu dinheiro a ela:
“sobreviver eu ndo sobrevivi, eu ndo sabia me promover” (ROSENTHAL,1981). Ela
ressalta que parou de fotografar profissionalmente no fim da década de 1940,
dedicando-se a registrar suas filhas e seus netos, mas ainda realizava alguns
trabalhos esporadicos para revistas e imprensa em geral. Mas, em 1959, o seu marido
faleceu, e ela assumiu a loja de equipamentos médicos da familia e parou de
fotografar, até ser redescoberta por Walter Zanini, em 1974. Em relagdo ao encontro,
menciona que: “Walter Zanini chegou a minha casa, indicado por Yolanda Mohani.
Entrou as 9h e saiu as 3h da madrugada. Viu tanta coisa que de repente era 3h da
madrugada. Zanini me descobriu” (ROSENTHAL, 1981). Logo, seu redescobrimento
deu-se na década de 1970, momento em que a fotografia estava emergindo como arte
no cenario brasileiro.

A fotégrafa também esclarece que perdeu varios arquivos, desfazendo-se de
outros: “Joguei 13 mil negativos fora. Que vergonha, ndo?” (ROSENTHAL, 1981).
Nesse momento da entrevista ao MIS, seus interlocutores reagem com espanto e se
certificam desse numero, e ela confirma e explica o motivo: “Tinha uma razdo muito
boba. Falta de espaco. Falta de tempo para cuidar. Eu fiquei sé com 8.500 negativos.
Eu selecionei e conservei. Sou uma criminosa, ndo?!” (ROSENTHAL, 1981).

Em relacdo ao fato de ter eliminado algumas de suas fotografias,

possivelmente, Rosenthal achava que suas imagens nao tinham tanta importancia,
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visto que, até entdo, nado tinha obtido um reconhecimento satisfatorio, mesmo sendo
considerada a primeira fotojornalista do Brasil. E as fotografias que foram
descartadas, para ela, ndo tinham estima, como explica: “Mas vou dizer uma coisa,
eram fotografias de acontecimentos politicos, chegada de Getulio, numa época que,
quando chegava um, tinham outros” (ROSENTHAL, 1981). Era usual fotografas®®
destruirem parte do seu acervo, e os motivos podem ser muitos, mas a precarizagao
do trabalho fotografico feminino pode ser a principal causa.

A fotografa faleceu em 1990, mas seus ultimos 15 anos de vida foram
dedicados a revalorizagao e redescobrimento do seu trabalho, com novas exposi¢des
e a prépria entrevista ao MIS. Logo, a partir dos anos 1970, o cenario era mais propicio
para o entendimento da fotografia como além de pura objetividade, e além disso, para
o entendimento da importancia de fotografas no cenario brasileiro.

A partir dos aspectos biograficos de Hildegard Rosenthal, pude perceber que
sua vida, especialmente juventude, foi composta de processos de migrar e
deslocamentos, estabelecida pelos trés verbos que acompanham a(o) imigrante:
partir, transitar e chegar. Entendo, também, que ela passou por movimentos dentro
da sua formacgao até se estabelecer como fotografa, pois fez cursos de fotografia na
Alemanha, foi para Franga estudar pedagogia, voltou a Alemanha e trabalhou na
imprensa, e por ultimo, antes de embarcar para o Brasil, foi au pair por
aproximadamente um ano em Paris.

A propria fotografa refere em sua entrevista que sO sentiu-se fotdgrafa
profissional no Brasil, ainda que ndo tenha obtido grandes incentivos financeiros
(ROSENTHAL, 1981). Outro fato, em 1942, Hildegard Rosenthal obteve o registro
permanente, podendo viver sem medo ou perigo de deportagdo, e na ficha, consta
como profissdo: “fotdgrafa™’. Assim, todos esses adendos e observagdes sdo
importantes para observarmos os processos fotograficos de Hildegard Rosenthal.

Para um melhor entendimento do trabalho de Hildegard Rosenthal, é

necessario compreendermos como era o Brasil, e mais especificamente, Sdo Paulo,

% Temos como exemplo: Ingelorg de Beausac, fotografa alema, que veio para o Brasil em 1939 e logo
comeca a fotografar o pais e seus habitantes. Em 1948 emigra para os Estados Unidos, mas antes
destréi todo o seu acervo de fotografias que produziu no Brasil.

3"Para visualizar a ficha:
https://www.familysearch.org/service/records/storage/dascloud/das/v2/3:1:3QS7-99N4-
L4YB/dist.jpg?ctx=CrxCtxPublicAccess&header=Content-
Disposition&headerValue=attachment%3B%20filename%3Drecord-image_.jpg.

Acesso em: 10/02/2021.
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local de moradia e do fazer profissional da fotégrafa. Logo, o préximo subtitulo trata

desse cenario — como era o pais e cidade para que a profissional migrou.

2.2.1 Brasil e Sao Paulo nos anos 1940

Enquanto Hildegard Rosenthal adaptava-se® ao Brasil e a cidade de Sao
Paulo, o pais estava no periodo denominado Estado Novo (1937-1945), momento do
terceiro governo da Era Vargas®, e agbes antidemocraticas foram realizadas, como o
fechamento do Congresso Nacional, das Assembleias Estaduais e das Camaras
Municipais. O periodo foi reconhecido como ditatorial, mas, ao mesmo tempo, era
necessario manter a populagao satisfeita. Para isso, houve o avango do nacionalismo
brasileiro, junto a projecéo do Brasil e da cultura nacional (GOMES, 1994).

E possivel fazer analogias entre a construgdo da identidade nacional brasileira
no século XIX e a nacionalizagao projetada pelo governo do Estado Novo. Ambos os
processos buscavam estabelecer uma identidade nacional brasileira unica e coesa.
Durante o século XIX, o Brasil passou por um processo de construgdo da sua
identidade nacional, que envolveu a valorizagao da cultura europeia e a adogao de
alguns aspectos considerados "desejaveis" para o pais. D. Pedro Il, por exemplo,
buscava criar uma imagem de Brasil civilizado, moderno e progressista, que se
aproximava dos valores europeus.

Ja no periodo do Estado Novo, o governo de Getulio Vargas promoveu uma
intensa campanha de nacionalizag&o, que visava valorizar os elementos nacionais e
reconstruir a identidade brasileira de acordo com os moldes nacionalistas. O Estado
Novo investiu em projetos culturais e educacionais que buscavam criar uma
identidade nacional coesa, que valorizava a cultura, a lingua e a historia do Brasil.
Enquanto a construgao da identidade nacional brasileira no século XIX foi liderada por
elites intelectuais e politicas, o processo de nacionalizagdo promovido pelo Estado

Novo foi imposto pelo governo e muitas vezes repressivo.

38 Relembro que o periodo estudado é a década de 1940 no Brasil. Logo, em tal momento, o pais
passou pelos seguintes governos: Estado Novo — Getulio Vargas (1937-1945); José Linhares (29 de
outubro de 1945 — 31 de janeiro de 1946) e Eurico Gaspar Dutra (1946 — 1951). Contudo, me concentro
no Estado Novo pelo fato de ser o momento em que Hildegard Rosenthal se adaptava ao pais, e em
que ocorreram modificagdes significativas na industrializagéo, urbanizagéo e questdes migratérias no
Brasil.

3 As fases da Era Vargas: Governo Provisoério (1930-1934), Governo Constitucional (1934-1937) e
Estado Novo (1937-1945).
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Para valorizar a cultura nacional, o governo Vargas criou 6rgao federais, como:
Secao de Estudos do Servico de Protegdo ao indio, o Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP) e o Servigo do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (SPHAN/
IPHAN)#. Tais locais veiculavam em matérias de revistas e de jornais, fotografias e
textos valorizando a identidade nacional idealizada pelo governo Vargas, sendo essa
(re)construida conforme os moldes do governo ditatorial vigente. Ou seja, devido a
censura — por exemplo, ndo se deveria fotografar pessoas negras no dia a dia das
cidades. Para esse grupo, o registro era voltado para as festividades do carnaval ou
instituicdes religiosas de matriz africana (MAUAD, 2020).

Ainda, para a(o) fotografa(fotdgrafo) trabalhar em pleno Estado Novo,
especialmente nas ruas do Brasil, era necessario um salvo conduto, assinado pelo
diretor do DIP. O instrumento, na verdade, nas palavras de Ana Maria Mauad, “era um
orgao censor e repressor de atividades culturais no Brasil [...]” (MAUAD, 2020, versao
para Kindle, posigdo 20). Mas, ainda assim, foi nesses 6rgéos institucionais que a
fotografia passou a ser valorizada. A partir de entdo, copiando D. Pedro Il, o governo
Vargas contratou fotografos estrangeiros para a nova fungéo (COELHO, 2006).

Embora eu ja tenha mencionado alguns aspectos, € importante delimitar com
mais precisao a situagado dos estrangeiros no Brasil durante o periodo do Estado
Novo, quando a proibicdo da entrada deles foi mais rigorosa. Assim, em 1934, foi
promulgado o Decreto N° 24.2154' que definia o sistema de cotas para o ingresso de
imigrantes no pais, e, em 1937, a partir de uma circular secreta, foi autorizado que os
consulados brasileiros ndo concedessem vistos de entrada aos judeus*?. Com isso, a
imigracao, que até 1930 representava 18% da populagéo do Estado de Sao Paulo,
em 1939, teve uma redugéao de 75%, especialmente em relagédo a populagao judaica.
Contudo, o crescimento populacional da cidade continuava em expansao, agora, com
a chegada de novos migrantes, especialmente oriundos dos estados nordestinos
(HALLAL, 2020).

“%Hildegard Rosenthal ndo tinha ligagdo com o Iphan, mas ressalto alguns profissionais que
trabalharam em tal 6rgdo: Marcel Gautherot, José Oiticica Filho e Thomaz Farkas. Ver mais em: A
fotografia na preservagdo do patrimonio cultural: uma abordagem preliminar/coordenagao
Francisca Helena Barbosa Lima, Ménica Muniz Melhem, Oscar Henrique Liberal de Brito e Cunha. -
Rio de Janeiro: IPHAN, COPEDOC, 2008.

4'Mais informagdes em: https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1930-1939/decreto-24215-9-maio-
1934-557900-norma-pe.html Acessado em: 28/10/2020.

42Mais informagbes em: https://www2.camara.leg.br/legin/fed/declei/1940-1949/decreto-lei-4166-11-
marco-1942-414196-publicacaooriginal-1-pe.html Acessado em: 28/10/2020.
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Logo, houve aumento da populagdo da cidade de Sao Paulo, pois, em 1920,
era de aproximadamente 580.000 habitantes; em 1940, era de 1.326.261 e em 1950,
era de 2.2000 habitantes (ARRUDA, 2015). E importante frisar, também, que o
incentivo para o deslocamento populacional interno foi acompanhado pela
transformacgao das representagdes dos migrantes. Até o inicio da década de 1930, era
dado, aos estrangeiros residentes no Brasil, reconhecimento pela sua importancia
para os desenvolvimentos econdémico e social do pais. Posteriormente, com o
contexto da Segunda Guerra Mundial, os imigrantes do eixo (italianos, japoneses e
alemaes) sofreram discriminagao e supressao de direitos. Apresento, abaixo, a Tabela
4 feita pelo IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica), que trata sobre a
imigracao para o Brasil e destaca, dentro do século XX, o periodo de auge do processo

até o inicio da década de 1930 e o declinio nos anos seguintes.

Tabela 4: Imigragédo por nacionalidade.

Imigragao para o Brasil, por nacionalidade Total
e periodos
Nacionalidade Periodo
1914- 1923 | 1924 - 1933 | 1934 - 1944 | 1945 - 1949
Alemaes 29.339 61.723 - 5.188 96.250
Espanhois 94.779 52.405 - 4.092 151.276
Italianos 86.320 70177 - 15.312 171.809
Japoneses 20.398 110.191 - 12 130.601
Portugueses 201.252 233.650 - 26.268 261.170
Sirios e Turcos 20.400 20.400 - N/A 40.800
Outros 51.493 164.586 - 29.552 245.631
Total 1.097.537

Fonte: Adaptado de INSTITUTO BRASILEIRO DE GEOGRAFIA E ESTATISTICA. Brasil: 500 anos de
povoamento. Rio de Janeiro, 2000. Disponivel em: https://brasil500anos.ibge.gov.br/estatisticas-do-
povoamento/imigracao-por-nacionalidade-1945-1959.html. Acesso em: 20/08/2020.

Em relacdo ao periodo especificado da Tabela 4, nos interessa, para este
estudo, principalmente o momento entre 1924 a 1949. E perceptivel que, entre os
estrangeiros, especialmente os alemées, houve uma queda significativa da imigragao
desse grupo para o Brasil. Em 1945, Hildegard Rosenthal ja estava estabelecida no
pais, mas, devido as consequéncias das perseguigdes antissemitas, dos horrores do
Holocausto, e do fim da Segunda Guerra Mundial*®, diversos compatriotas estavam

procurando outras nagdes que os abrigassem, e o Brasil ndo estava receptivo a eles.

43 Relembrando o contexto do conflito mundial, o Brasil entrou em guerra, ao lado dos aliados, em 1942,
€ no mesmo ano, o governo expediu o Decreto 4.166, que consistia que todos os depdsitos bancérios
dos titulares do Eixo (imigrantes alemaes, italianos e japoneses), superiores ao valor de dois contos de

56



Hildegard Rosenthal, ao longo da sua entrevista ao MIS, faz poucas mencgdes
as questdes judaicas, a perseguigdo do governo Vargas aos alemaes**, e a Segunda
Guerra Mundial. Mas, ela comenta que “viajei muito com comissées que foram para
Blumenau, para Rio Grande, isso foi durante a guerra, para ver como funcionavam
aquelas leis que nao podia falar alemao” (ROSENTHAL, 1981). O fato a que a
fotdgrafa se refere, é que, durante a ditadura do Estado Novo durante a campanha de
nacionalizagdo, objetivava-se enaltecer a cultura brasileira, incluindo a valorizagdo da
lingua portuguesa. Portanto, ndo era recomendado que se falassem outras linguas
em territério brasileiro. Inclusive, a partir de 1939, foi proibido falar/utilizar as linguas
dos paises do Eixo (italiano, japonés e alemao), contrarios a posigao brasileira na
Segunda Guerra Mundial (SEYFERTH, 1999).

Contudo, Hildegard Rosenthal ndo menciona suas possiveis dificuldades com
a lingua. Para ela, a maior questdo eram os problemas relativos a escassez de
material para trabalhar, Hildegard Rosenthal refere que “[...] perdi um trabalho
fabuloso para a revista “Sombra”. Eu tinha a permissao para fotografar o casamento
da filha do Matarazzo. Na hora de acertar a cémera, caiu uma pecinha”
(ROSENTHAL,1981). Como era dificil conseguir pegas ou material do exterior, visto
que usava uma camera alema, a fotografa acabou perdendo trabalhos e teve que se
adaptar, como afirma no trecho: “Depois de um tempo eu me virei, e arrumei minha
camera” (ROSENTHAL, 1981).

Nesse contexto de trabalho de Hildegard Rosenthal, a cidade de S&o Paulo
desenvolvia-se exponencialmente na década de 1940. Mas, a urbe teve quatro
periodos de desenvolvimento urbano, como nos conta Roberto Toledo. O primeiro,
por volta de 1875; o segundo, no inicio do século XX; o terceiro, em 1911, com
transformacgdes no centro de S&o Paulo, e o quarto entre 1938-1945, quando houve

réis, fossem transferidos para o Banco do Brasil, consequente, para o governo brasileiro. Esse afirmava
que tal medida era uma forma de indenizar o governo pelo ataque alemao ao navio Taubaté. Ainda no
mesmo ano, 0 mesmo grupo de estrangeiros foi proibido de falar a sua lingua materna e precisava do
salvo conduto para viajar (FIOCHI, 2020).

44 Com a entrada do Brasil na Segunda Guerra Mundial, integrantes de paises do Eixo (Alemanha, Italia
e Japao), foram vitimas de represséao e preconceito. Como exemplo: nomes de estabelecimentos em
outros linguas, foram obrigados a se aportuguesar. Ou, como recentemente foram descobertos espécie
de campos de concentragdo para o qual eram levados inimigos (das nacionalidades do Eixo) que
chegassem ao pais durante o conflito (TUCCI, 2017).
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uma tentativa de remodelar a cidade, com a criagdo de boulevards*® para aliviar a
Zona Central (TOLEDO, 2005).

N&o podemos esquecer que o apogeu econdmico de Sdo Paulo, especialmente
das primeiras décadas do século XX, deve-se ao avang¢o da economia cafeeira. Tal
situagcédo levou ao auge industrial, que tornou a cidade a principal em termos de
desenvolvimento econémico do pais. Devido a essa crescente industrializacao,
surgiram novas ocupagdes e necessidades. Especialmente a partir da década de
1930, foram necessarios novos trabalhadores para ocupar os cargos de forma
permanente. Assim, o0 governo incentivou a migragdo interna. E para atender a
demanda desse novo contingente foram construidas novas moradias e servigos
(AMADIO, 2005).

As fabricas em tal periodo se localizavam proximas ao Centro, em bairros
periféricos como Bras, Bom Retiro, Mooca, Belenzinho, Cambuci, Ipiranga e Agua
Branca. Logo, os trabalhadores precisavam residir proximo a esses lugares, pois 0
transporte urbano ainda estava em expansao, especialmente os 6nibus que, surgiram
em 1924, mas, somente posteriormente, a partir da década de 1940, foram
construidas e expandidas a malha urbana (AMADIO, 2005).

Esse ultimo periodo de desenvolvimento urbano de Sdo Paulo (1938-1945)
comegou a ser pensado em 1927, mas a crise mundial de 1929 levou ao recuo da
exportagao do café. Até entdo, o produto era responsavel por uma grande parte da
economia do Brasil, especialmente do estado de Sao Paulo. Porém com a crise, 0
preco que era de 25 centavos de dolar por libra-peso passou, no ano seguinte, para
10 centavos. Tudo isso levou a industria e a agropecuaria a diminuirem o Produto
Interno Bruto (PIB). A retomada da industria s6 ocorreu a partir de 1932, tendo sofrido
novo revés durante a Segunda Guerra Mundial, especialmente entre 1940-1941
(PAIVA, 2013).

Logo, antes da Segunda Guerra Mundial, nesse intervalo da retomada do
crescimento, em 1938 com a nomeacao de Prestes Maia como prefeito, o plano de
desenvolvimento de Sao Paulo foi colocado em pratica. Foram realizadas
remodelagbes urbanas na cidade, ocorrendo transformagdes urbanisticas e a

extensao do sistema viario da urbe. Também foram ampliadas a Avenida Rio Branco,

45 Foi a criagdo de diversas avenidas largas, com numerosas pragas. Essa intervengdo mudou a
constituicdo e o esquema circulatério do centro da cidade.
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ruas da Liberdade e Vieira de Carvalho. As pragas centrais foram expandidas, como
Anhangabau — Bandeiras, Jodo Mendes, Consolagdo etc. Além disso, ocorreram
melhorias na Avenida S&o Joao, ocorreu o prolongamento da Avenida Paulista e a
canalizagdo, ainda em curso, do rio Tieté (ARRUDA, 2015).

Ainda em S&o Paulo, outras benfeitorias foram realizadas, como a construgao
da praca D. José Gaspar, em torno da Biblioteca Municipal, a inauguragao do Estadio
do Pacaembu (1940) — utilizado por Getulio Vargas para fazer propaganda do regime
do Estado Novo —, o Palacio da Imprensa (sede da Gazeta), os assentamentos de
trilhos e a verticalizagdo da arquitetura residencial com a construcdo de novos
edificios suntuosos*® (ARRUDA, 2015). Abaixo, exibo o mapa*’ que evidencia as
areas urbanas na década de 1940, para visualizarmos melhor a cidade em que
Hildegard Rosenthal fez a maioria dos seus registros.

46 Desde a década de 1910, tem-se a construcéo de edificios com mais de 4 andares na area central
da cidade, contudo, mantendo-se restrito a escritérios. A partir de 1930, o processo tornou-se
irreversivel e expandiu-se para além do limite do centro de Sdo Paulo.

4"Para melhor visualizagdo do mapa, sugiro o enderego:
http://smul.prefeitura.sp.gov.br/historico_demografico/img/mapas/urb-1940.jpg.

Acesso em: 02/02/2021.
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Figura 1: Mapa da area urbanizada da cidade de Sdo Paulo — década de 1940
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Através do mapa acima, observo que, até 1929, a area urbanizada
concentrava-se em bairros como Sé, Bras, Mooca e Liberdade. Inclusive, as industrias
fabris eram alocadas nesses locais, e as casas dos trabalhadores, especialmente as
vilas operarias, eram construidas em torno dessas regides. Porém, entre 1930 a 1949,
a urbanizacao expandiu-se para o Sul, e foram construidas mais moradias e servigos
nos bairros considerados periféricos, e logo a populagdo deslocou-se para esses
locais, especialmente pelos pregos mais atrativos (AMADIO, 2005).

Logo, a cidade se estendeu além dos limites da Zona Central, como tinha sido
a predominancia até 1929. O recenseamento da década de 1940% mostrou que S&o
Paulo possuia praticamente 1,4 milh&o de habitantes, com isso, atravancou o centro
e a comunicagao com 0s bairros, e vice-versa. Por isso, obras e construgdes foram
necessarias para a cidade.

Em relacdo aos estabelecimentos fabris, Negri e Pacheco comentam que o
crescimento industrial do estado de Sao Paulo “[...] ocorreu, principalmente, nos
municipios localizados no entorno da capital paulista, notadamente no ABCD (Santo
André, S&do Bernardo do Campo, Sdo Caetano do Sul e Diadema)” (NEGRI,
PACHECO, 1994, p.64). Observo que, também em S&o Paulo, houve aumento desses
locais - em 1932 eram cerca de 2.100. Em 1947, o numero passou para 1.200
(AMADIO, 2005).

Na area urbana de Sao Paulo, especialmente nos bairros periféricos (como
Lapa, Belém, Mooca e Bom Retiro), as fabricas pequenas ou de porte médio se
intercalavam com as casas residenciais, muitas vezes n&o podendo-se distinguir entre
os imoveis (residenciais ou fabricas). Porém, nos estabelecimentos de grande porte,
existiam diferencas notaveis, como a presencga de chaminés ou os amplos portdes de
entrada. Nas areas suburbanas, notava-se maior diferengca entre a zona fabril e
residencial. As fabricas ocupavam espacos maiores. Além disso, tinham os terrenos
ja reservados para as futuras industrias. E claro, desde o fim do século XX existiam
as vilas operarias, lugar em que os trabalhadores e suas familias moravam e viviam
(ARRUDA, 2015).

Diante desse cenario e das modificagcbes no pais, e especialmente, em Sao
Paulo, local de moradia e trabalho de Hildegard Rosenthal, entendo que a cidade

passava por transformagdes e convergéncias, e era uma urbe em que diferentes

48 Disponivel em: https://cens02010.ibge.gov.br/sinopse/index.php?dados=6 Acesso: 10/08/2020.
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nacionalidades de imigrantes e regionalidades de migrantes conviviam. Além disso,
diversos sotaques e costumes adentraram na cidade, desde as imigragdes
internacionais de fins do século XIX até o periodo da alta das migrag¢des internas,
especialmente a partir da década de 1930.

Todo esse novo ambiente, novas construgdes, alargamentos de ruas,
modificagdes no transporte publico, por exemplo, eram propicios para as(os) novos
profissionais fotograficas(fotograficos) que ocupavam as urbes. E gragas aos novos
equipamentos — compactos, ageis, sem tripé - o grande formato ficou para tras -,
podia-se criar registros mais rapidos. Criou-se dessa forma, uma nova linguagem
sobre as pessoas da cidade, se tiravam fotografias do dia a dia, sem necessidade de
poses ou grandes esperas durante o ato de fotografar.

Logo, na Alemanha, Hildegard Rosenthal ja tinha feito sua formac&o fotografica
envolvida nesse processo de capturar o cotidiano das pessoas, das cidades e dos
campos, especialmente com o curso do Paul Wolf. Chegando no Brasil, a fotografa,
ao trabalhar para a Press Information ou até mesmo de forma independente, pode
registrar o dia a dia do pais, especialmente de S&o Paulo. E assim, pode mostrar a
nacgao para os proprios brasileiros, para o exterior e também entendo ser uma forma
da profissional descobrir aquele povo desconhecido para ela.

Saliento que as fotografias aqui apresentadas de Hildegard Rosenthal (com
excecdo da fotografia no Educandario do Servigo Social de Menores e 0s seus
autorretratos, localizados, respectivamente, no Bairro do Pacaembu e na Zona Oeste
da cidade), foram construidas no Centro e imediagbes de Sao Paulo. Mas, mesmo
nas fotografias ndo estudadas na tese, se tem algumas que foram obtidas em cidades
do interior de Sao Paulo, no Rio de Janeiro e nos estados de Santa Catarina e Rio
Grande do Sul.

Este capitulo, primeiramente, teve como proposta construir uma linha de
pensamento para entendermos como ocorreu a chegada da fotografia no Brasil. Apos
o surgimento e desdobramentos do ideal de nagao, vinculado ao periodo imperial de
D. Pedro Il. Em seguida, com o advento da Republica, e o avango das técnicas
fotograficas, apresentei o desenvolvimento das revistas com ilustragdes, o surgimento
de novas(novos) profissionais nas redagées da imprensa brasileira e as novas
técnicas fotograficas, surgidas, em sua maioria, com a migragdo de
fotografas(fotdgrafos) refugiadas/exiladas do nazismo. A partir de tal momento, tendo

uma percepgao dos processos imagéticos no cenario brasileiro, apresentei os
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deslocamentos de Hildegard Rosenthal: seus processos de migrar e movimentos,
intrincados com sua chegada ao Brasil em 1937. Por ultimo, entrelacei os caminhos
de Hildegard Rosenthal com o Brasil, e especialmente com a cidade de S&o Paulo —
para entendermos como o espago geografico da tese se apresentava nos anos 1940,
periodo de maior atuagao profissional da fotografa.

Portanto, no proximo capitulo apresento as narrativas visuais de Hildegard
Rosenthal para as trabalhadoras da urbe paulistana. Importante ressaltar que essas
mulheres ocupavam varios lugares da cidade — tanto areas publicas (ruas), e também,

prédios e espacos privados.
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3 Narrativas das trabalhadoras na urbe paulistana: presenga feminina nos
mundos do trabalho

Neste capitulo discuto sobre as relagdes de trabalho envolvendo as mulheres
no Brasil. Apos, exibo e analiso as narrativas visuais que Hildegard Rosenthal
registrou de trabalhadoras que ocuparam as ruas paulistanas e os espagos privados
dessa mesma cidade.

3.1 Histoéria do trabalho entrelagada a historia das mulheres

Eu nédo tinha dificuldade. Metia a cara, pronto! Eu tenho muito
jeitinho brasileiro.

Hildegard Rosenthal

Hildegard Rosenthal era uma profissional que ia além das questdes técnicas,
também, ela também se empenhou em sentir e compreender suas fotografadas. Caso
comprovado em sua fala, quando reflete que, além de nao ter dificuldades, “metia a
cara’, isto €, era uma pessoa corajosa, sem timidez, ia até as suas fotografadas e
combinava, quando era o caso, o registro com elas (ROSENTHAL, 1981). Obviamente
que a profissional tinha suas dificuldades que ja foram salientadas (os deslocamentos,
o migrar, e o fato de ter dificuldade de material durante a Segunda Guerra Mundial,
por exemplo), mas, apesar disso tudo, ela afirma: “eu viajava sempre sozinha, ou
percorria as ruas das cidades mesmo e fotografava todo tipo de gente”(ROSENTHAL,
1981). Entéo, as narrativas visuais das trabalhadoras que serdao mostradas ao longo
deste capitulo, séo reflexos dessas vivéncias da profissional.

Assim, antes de apresentar e analisar como Hildegard Rosenthal observou e
retratou a presenca feminina trabalhando nas ruas e espacgos privados de Sdo Paulo,
julgo ser necessario situar o mundo do trabalho, especialmente a partir do governo de
Getulio Vargas. Intrinseco a esse processo, demonstro a situagdo da mulher nesse
contexto, em relagdo as questdes trabalhistas, incluindo legisla¢des e situa¢des desse
grupo no ambito juridico e historico.

A primeira reflexdo a ser feita € como se desenvolveu a historia do trabalho ao
longo do século XX? Ela se desdobrou de forma contraditéria ao longo do século XX.
Pois, Angela de Castro Gomes nos exemplifica que, até a década de 1930, a ascensao

social nao viria do trabalho, quem nascia pobre, possivelmente assim permaneceria.
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Porém, a partir do fim da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), o trabalho passou a
ser visto como necessario para superar a pobreza e escassez advindas do conflito.
Logo, daria dignidade e cidadania a pessoa (GOMES, 1999).

Essa nova concepgao do trabalho nao distinguia atividade laboral mecanica de
outros tipos. Portanto, na teoria, todo a(o) trabalhador(trabalhadora) era
valorizada(valorizado). Em conformidade a essas ideias, o associativismo (filiagdo aos
sindicatos), moradia e a alimentagdo eram a chave para pensar o bem estar e a
seguridade desses grupos. Portanto, o objetivo principal era evitar a pobreza, e para
isso, obviamente, o trabalho e a prosperidade estavam interligados (FORTES;
RIBEIRO, 2019).

E nesse cenario, era notério o desejo de emancipagao feminina. Ela passou por
varios estagios, como as manifestagdes pelo direito da mulher votar e de ser votada,
que perduraram durante as trés primeiras décadas do seculo XX, especialmente, entre
as classes média e alta. No Brasil, na década de 1920, surgiram os primeiros
movimentos do sufragio feminino*® — coincidindo com o momento em que as primeiras
mulheres conseguiram ingressar em profissées, podendo algumas, tornarem-se
médicas, engenheiras, dentistas e farmacéuticas. Em 1922, surgiu a Federagéo
Brasileira pelo Progresso Feminino, que objetivava assegurar as mulheres direitos
politicos. Ademais, em 1924, houve o | Congresso Internacional Feminista, ambos na
cidade do Rio de Janeiro e liderados por Bertha Lutz (1894-1976), considerada, por
muitos, a primeira feminista do pais (AZEVEDO; FERREIRA, 2006). Mas a questao
do voto ndo era discutida e desejada por todo o publico feminino. As mulheres
consideradas anarquistas® n3o reivindicavam o direito ao voto, pois acreditavam que
outras pautas, como melhores condicbes de trabalho, especialmente, para as
companheiras dos setores fabris, eram mais importantes. Ja as liberais, visando as
mulheres das classes média e alta, defendiam o direito ao voto (RAGO, 2017).

Somente em 1932, apos Getulio Vargas ter promulgado o Cédigo Eleitoral, as

mulheres brasileiras adquiriram o direito de votar e de ser votadas, com ressalvas,

4 Movimento que visava direitos politicos as mulheres. Surgiu na Inglaterra ainda no século XIX, mas
0 primeiro pais a conquistar o direito foi a Nova Zelandia, em 1893. Apds, em 1906, a Finlandia teve as
suas primeiras parlamentares eleitas. A Inglaterra sé teve o direito conquistado em 1918, e apenas por
mulheres com propriedades privadas. A Arabia Saudita foi o ultimo pais a conquistar o direito, em 2015.
Dados retirados do site: https://uvesp.com.br/portal/noticias/este-mapa-mostra-o-ano-em-que-as-
mulheres-tiveram-o-direito-de-votar-em-cada-pais-do-mundo/. Acesso em: 17/01/2021.

50 Anarquismo € uma ideologia que nao acredita em nenhuma forma de dominag&o (incluindo Estado)
e acredita na cultura da coletividade.
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pois a prerrogativa so era valida para as que exerciam fungdo publica remunerada. A
médica Carlota Pereira de Queiroz (1892-1982) foi eleita a primeira deputada federal
por Sao Paulo, na Constituinte de 1934. Além do voto, foram assegurados direitos as
gestantes, como assisténcia médica, salario (correspondente a metade da média dos
ultimos seis meses de ordenado), licenga-maternidade de dois meses e impedimento
de demissao por gravidez (RAGO, 2017).

As pesquisadoras Claudia Schemes e Grazziela Dobler mencionam que, em
1937, houve um retrocesso nas leis e nas garantias as mulheres. Uma nova
Constituicao foi criada, na qual ndo constava a obrigatoriedade da igualdade salarial
entre os sexos. Além disso, o documento retirava a garantia das gestantes de
permanecerem nos seus empregos. Também, em igual ano, foi implementado o Plano
Nacional de Educacéo, que previa um ensino especifico para as mulheres, o qual era
voltado para o aprendizado dos afazeres domésticos, além de cuidados com esposo
e filhos (SCHEMES; DOBLER, 2015).

Em 1939, com o Estatuto da Familia, houve, ainda mais, restricado aos direitos
femininos. Ficou estabelecido que as mulheres deveriam ser admitidas em empregos
considerados “proprios da sua natureza” — que seriam, preferencialmente, dentro da
esfera familiar, ou em atividades como professoras primarias, costureiras, datilografas
e telefonistas, por exemplo. Dessa forma, houve limitagdo da presenga feminina nos
setores publicos e privados (SCHEMES; DOBLER, 2015).

Por volta de 1940, algumas mudangas profundas aconteceram, como o perfil
educacional feminino, que chegou a situag&o expressiva no ensino superior. Isto €, as
mulheres estavam presentes em todos os niveis escolares, sendo, do total de
diplomados, 10% do publico feminino (AZEVEDO; FERREIRA, 2006). De forma geral,
apesar dos varios retrocessos, as politicas educacionais implantadas na década de
1920 e institucionalizadas na Era Vargas (1930-1945) foram responsaveis por
transformacgdes das normas de género. Propiciaram as mulheres acesso a educagéo
e ao trabalho fora do ambito doméstico. O Brasil era um pais em que os direitos
femininos andavam a passos lentos, em que as mulheres, na maioria dos casos,
mantinham dependéncia econdmica, social e mental em relagdo aos homens.

Pensando especialmente a década de 1940, espaco temporal deste trabalho,
entendo que a Era Vargas (1930-1945), especialmente a partir do Estado Novo (1937-
1945), foi um momento complexo, caracterizado como um periodo ditatorial, momento

em que direitos humanos foram supridos, mas, também um tempo de elevado
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desenvolvimento urbano, especialmente nas capitais, como Sao Paulo. O que
ocasionou aumento da empregabilidade, especialmente para o publico masculino,
mas, também, marcado por conflitos dentro do ambito do mundo do trabalho.

Logo, € um momento controverso na Historia Brasileira, especialmente no que
tange as questdes trabalhistas. Esta, no Brasil, na década de 1940, era pautada, ou
melhor dizendo, derivada do crescimento industrial e o consequente desenvolvimento
econdmico. Portanto, a partir dessas perspectivas, abriram-se novas oportunidades
de trabalho, obviamente, abarcando todo o tipo de precarizagao, derivada do sistema
capitalista.

A partir de 1942 intensificou-se o discurso, forjado, de um governo “politico
trabalhista”, que enfatizava a ideia do Estado (e de Vargas) “protetor dos
trabalhadores” (MATOS, 2019, p. 71). Prontamente viu-se que tal pensamento era
uma falacia, e o sindicato tutelado pelo Estado, convergia mais a reprimir do que
organizar, o que levou as(os) trabalhadoras(trabalhadores) comegcarem a se
organizarem. Fato confirmado pelo aumento de paralisagcdes e protestos. Entre 1930-
1940, o numero de greves em Sao Paulo chegou a 59 estabelecimentos, e 31 no
interior do estado. Isso tudo se deve porque “os trabalhadores organizados e suas
liderangas mais combativas continuaram a resistir a ideia do sindicato tutelado pelo
Estado” (MATOS, 2019, p. 72). Como resposta, o governo de Vargas reagiu com
repressao e truculéncia.

Em 1943, como medida para agradar as(os) trabalhadoras(trabalhadores),
mas, também, as(os) controlar, foi implementada a CLT (Consolidagao das Leis de
Trabalho), momento em que foi definido o salario minimo e a regulagao de horarios,
turnos e regras trabalhistas em geral. Porém, mesmo nesse cenario promissor para
a(o) trabalhadora(trabalhador), na década de 1940, quase 72% dos empregos
assalariados eram informais (POCHMANN, 2020). Assim sendo, pressupde-se que a
informalidade acompanhou a sociedade brasileira e, claro, a paulistana.

Outro fator preponderante é que a(o) trabalhadora(trabalhador) urbano e
industrial, até a década de 1940, se concentrava prioritariamente nas industrias
téxteis, producdo de alimentos e metalurgia. Ja na década seguinte, a atividade
laboral voltou-se para as areas de mecanica, materiais elétricos e transportes — sendo
predominantemente masculinas. No final de 1940 e inicio de 1950, o presidente era
Eurico Gaspar Dutra (1946 — 1951), sucessor de José Linhares que ocupou o cargo
por apenas 91 dias, apds a renuncia de Getulio Vargas (MATOS, 2019).
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O periodo de Dutra, € marcado por uma suposta “redemocratizacdo”, mas,
também houve aumento da inflagdo (justificada pelo governo como resultantes de
déficits do mandato anterior). Nos primeiros anos desse governo nao houve incentivos
a industrializagdo nacional — situagéo s6 amenizada no fim da década de 1940. Ja as
greves aumentaram — s6 nos dois primeiros anos (1946-1947), surgiram cerca de 60
paralisagbes -, mas a rigidez trabalhista também acompanhou esse movimento e a
repressdo contra as(os) trabalhadoras(trabalhadores) se intensificou (FORTES,
2017).

Portanto, a(o) trabalhadora(trabalhador) formal sofreu revés com a inflagao,
desvalorizagdo do salario e repressao trabalhista. E, falando especificamente das
trabalhadoras informais, que &€ o caso da maioria dos registros de Hildegard
Rosenthal, possivelmente, incidiam sobre elas, ainda, maiores preocupacgodes. Pois, a
informalidade gera inseguranca laboral, e, além de todos os riscos inerentes as ruas,
ainda tem a questao de serem mulheres e trabalharem em espacgos publicos, estando
mais sujeitas a riscos. Obviamente esses fatores ndo sdo mencionados nos registros
fotograficos de Hildegard Rosenthal e nem é possivel apreender analises se essas
mulheres trabalhadoras que foram fotografadas sofriam esses reveses, mas € um
marcador importante a ser elencado dentro do contexto do mundo do trabalho
feminino.

O mundo do trabalho, especialmente o feminino, aparece explicitamente ou,
implicitamente, nas fotografias de Hildegard Rosenthal. Segundo Maria Ciavatta o
conceito “[...] inclui as atividades materiais, produtivas, assim como todos os
processos de criagdo cultural que se geram em torno da reproducdo da vida”
(CIAVATTA, 2012, p.34). Portanto, as narrativas visuais das trabalhadoras s&o visbes
de Hildegard Rosenthal sobre os processos de producao de trabalho das fotografadas.

E se formos pensar o bindmio mulher e trabalho, temos que avaliar que as
formas de trabalho geralmente variam conforme o sexo. Detalhando o assunto, elenco
os estudos de Flavia Biroli que explanam que a exploracao da for¢a de trabalho néo
€ igual para todas, como o beneficio do patriarcado n&o € igual para todos os homens
(BIROLI, 2016). E ndo podemos ignorar, conforme Clarice Speranza menciona, que
as tensdes entre homens e mulheres sdo permanentes, especialmente na divisdo
sexual do trabalho (SPERANZA, 2021). Logo, especialmente se formos pensar as
primeiras décadas do século XX, as divisdes do trabalho eram pensadas conforme o

sexo. Obviamente tinha-se excegodes, e especialmente durante as guerras mundiais,
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visto que, devido a escassez de mé&o de obra masculina, mais mulheres ocuparam
esses espacos, especialmente durante os conflitos.

Ao refletirmos sobre as mulheres trabalhadoras também temos que levar em
conta a triade: classe, género e raga. E claro que, conforme Gerda Lerner explicita:
“[...] homens e mulheres sofreram exclusao e discriminag&o por razdes de classe. Mas
nenhum homem foi excluido do registro historico por causa de seu sexo, embora todas
as mulheres o tenham sido” (LERNER, 2019, p. 35). Avangando na discusséao, Helena
Hirata menciona que havia e ainda existe desigualdade salarial entre homens e
mulheres (HIRATA, 2018). E mais ainda entre homens brancos/negros e mulheres
brancas/negras®'. Por isso, analisar o contexto em que, de forma geral, aquelas
mulheres fotografadas estavam inseridas € importante para entendermos suas
posicdes no mercado de trabalho — seja formal ou informal -, as dificuldades inerentes
as suas ocupagdes e o papel de Hildegard Rosenthal ao fazer os seus registros.

Nesse sentido, entendo que, possivelmente, Hildegard Rosenthal percebia a
importancia de ver e de registrar a circulagdo feminina na urbe paulistana, visto que
era um publico, por vezes, desprestigiado das fotografias relativas a for¢a do trabalho.
Portanto, essas questdes que foram apresentadas sdo importantes para entendermos
o cenario das trabalhadoras brasileiras, especialmente as retratadas por Hildegard
Rosenthal. Visto assim, apds a conceituagdo do mundo do trabalho ao longo das
primeiras décadas do século XX, especialmente da década de 1940 e reflexdes
acerca do trabalho feminino em igual periodo, apresento, no proximo subtitulo, as

fotografias que serdo analisadas.

3.2 Narrativas visuais das trabalhadoras paulistanas

As imagens, como é evidente, ndo dao tudo.

Georges Didi-Huberman

A citacado acima de Didi-Huberman, exemplifica o0 que compreendo ser parte do
oficio de Hildegard Rosenthal; uma sintese dos seus processos de migrar entrelagado
as suas identidades, resultado de seus encontros/ desencontros/ observagdes e

vivéncias em seus percursos (Alemanha-Franga-Brasil). Ainda, em Didi-Huberman,

51 Aqui, neste trabalho, utilizo a palavra “negra/negro”, me amparando em autoras/es como: Gonzales
(1988) e Guimaraes (2012), por ambos compreenderem que cor da pele (preto, no caso) daria margem
para o sistema de diferenciagdo daqueles que tem cor para aqueles sem cor (brancos). Contudo,
entendo que é uma discussdo ainda em andamento.
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ele elenca que aimagem “[...] oferece singularidades multiplas [...] (DIDI-HUBERMAN,
2012, p. 136). Também, “é preciso mostrar aquilo que nado podemos ver” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 171).

Portanto, entrelagando esses dizeres de Didi-Huberman com as narrativas
visuais de Hildegard Rosenthal, especialmente no caso das mulheres trabalhadoras,
compreendo que as imagens que serdo apresentadas sdo desdobramentos, como o
préprio Didi-Huberman afirma, “a imagem ndo € nem nada, nem toda [...]. Ela
desdobra-se segundo uma complexidade minima que supdem dois pontos de vista
que se confrontam sob o olhar de um terceiro (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.191, grifos
do autor). Dessa forma, as analises a seguir, sao resultados de variaveis envolvendo
a trajetoria da Hildegard Rosenthal, os oficios de suas fotografadas e, claro, as
vivéncias e estudos da pesquisadora envolvida na tese.

Dessa maneira, selecionei oito fotografias das trabalhadoras paulistanas
dentre, um total, de 17 imagens disponiveis no IMS. Logo, esse recorte deu-se por
motivos de, primeiro, algumas fotografias sequenciais eram muito parecidas
(especialmente envolvendo a area da Zona Cerealista). O mesmo ocorreu com
imagens de artistas mulheres. Além disso, a analise se deu individualmente em cada
imagem pela propria proposta das fotografias — sdo realizadas em momentos e com
personagens diversos. Primeiro apresento as fotografias em miniatura de forma

sequencial, apds individualmente.
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Fotografia 1: Fotografias das trabalhadoras apresentadas de forma sequencial

Em ordem de aparecimento:

A espera do bonde na zona cerealista, Sdo Paulo, SP, ¢.1940. Fotégrafa: Hildegard
Rosenthal. Acervo: IMS.

Tomando o bonde na zona cerealista - em frente ao mercado municipal, Sdo Paulo, SP,
¢.1940. Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS

Feira do Largo do Arouche, c. 1940. Fotégrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS

Feira do Largo do Arouche, c. 1940. Fotégrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS
Costureiras no Educandario do Servigo Social de Menores, posteriormente Unidade da
FEBEM, Sao Paulo, 1942. Fotégrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Elizabeth Nobiling no atelié. Sao Paulo, 1942. Fotégrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo:
IMS

Montagem: Maria Clara Hallal.
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Fotografia 2: A espera do bonde na Zona Cerealista, S&o Paulo, SP, €.1940.
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Fotografa: Hide>garrRosnthaI. Acervo: IMS.

A fotografia 2 foi obtida na Zona Cerealista, localizada no Bairro do Bras®?,
mesma regido que se encontrava a Hospedaria do Imigrante®. A Zona Cerealista era
um local que vendia (e que ainda comercializa) produtos alimenticios, além de ser
constituido por outros negocios. A imagem na horizontal permite que os elementos
presentes estejam mais dispersos e fornece sensagdo de amplitude. O
enquadramento € o plano aberto, em que as varias personagens da urbe paulistana
estdo destacadas. Na primeira superficie, ocupando a centralidade do enquadramento
fotografico, uma senhora com pacotes ao seu lado e na sua cabecga. Além disso, mais
ao fundo, a esquerda, temos uma mulher de preto, olhando diretamente para a
fotografa, e outra pessoa do sexo feminino sentada no meio fio da calgada. Ao seu
lado, também sentado, esta um menino, aparentemente de pouca idade. Na segunda

superficie, um pouco atras, esta um senhor de terno olhando para o extraquadro, além

52 Com a chegada da Segunda Guerra Mundial, o Bras — predominancia da area comercial, industrial
e cultural da zona leste de Sao Paulo —, passou a sofrer com a escassez de alimentos e de negdcios.
% A Hospedaria do Imigrante foi inaugurada em 1887 e foi a primeira morada de milhares de
estrangeiros que buscavam melhores condi¢des de vida ou fugir do percalgos das guerras Atualmente,
foi reformada, e uma parte do complexo de prédios virou o Museu da Imigragéo, no bairro do Mooca.
A partir de 1930, com o movimento de migracdo interna, impulsionado pelo governo brasileiro, a
Hospedaria passou a receber migrantes brasileiros, notadamente os nordestinos, que buscavam
empregos e fugiam da fome.
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do que a fotografia mostra -, e, logo mais ao fundo, outro personagem masculino em
uma carroga.

O angulo € o normal — com exceg¢éo do ponto de vista da fotografada que esta
sentada no meio fio —, proporciona a(o) observadora(observador) pensar na igualdade
entre Hildegard Rosenthal e suas(seus) fotografadas(fotografados). Como o registro
foi realizado em uma rua, ao ar livre, em um dia ensolarado, a luz solar apresenta
outros efeitos que a fotografia de estudio ndo permitiria, como grandes reflexos. Em
relagcdo a isso, a fotdgrafa explica que, durante o seu exercicio profissional, ela
gostava de que as “sombras fizessem desenhos” (ROSENTHAL, 1981).

Assim, a luminosidade lateral projeta sombras sobre as retratadas. Mas,
também, faz desenhos como se acompanhasse os passos das mesmas. Dessa forma,
entendo que as mulheres presentes na imagem estdo em maior destaque, visto que
o homem na carroga esta desfocado, o menino mal aparece e a outra presenca
masculina esta virada para o lado, como se tivesse sido clicado ao acaso.

Em relagdo as mulheres da fotografia, podemos observar maiores detalhes e
conjungdes. Logo, a senhora que ocupa quase a centralidade do registro e esta com
mercadorias na cabega, possivelmente, foi a Zona Cerealista para comprar alimentos
para revender — visto a quantidade de mercadorias que carregava. A outra figura
feminina, sentada no meio fio da calgada, também tem sacolas por perto e esta com
um semblante cansado. Ambas, pelos vestuarios e pelos produtos que transportam,
demonstram ser de classe modesta.

Em outra perspectiva, a terceira senhora de vestido preto, estd com uma roupa
mais elegante, segura apenas uma bolsa, aparenta ser de classe econdmica distinta
das outras duas mulheres. Ela esta olhando diretamente para a fotografa, com alguma
desconfianga e, talvez, demonstrando enfrentamento. Além disso, a auséncia de
sacolas, sacos e de mercadorias indica que ela poderia trabalhar no local, em setores
como datilografia, ou que tenha ido até aquele cenario comprar pequenos artigos.

Logo, identifico que as formas distintas de ser mulher estdo presentes nesse
registro apresentado. Além disso, percebo que, por meio dessa imagem, Rosenthal
evidenciou a existéncia e a resisténcia da mulher na urbe paulistana. Pois, as
mulheres estdo em primeiro plano, e, além disso, vemos a diversidade feminina na
imagem. Portanto, ver e registrar as pessoas que circulavam por Sao Paulo, era usual
no dia a dia dessa profissional, sejam mulheres e homens, mas, compreendo que as

primeiras superficies eram mais dedicadas a mostrar o feminino na urbe paulistana.
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Fato evidenciado pela préxima imagem, que € uma continuagado da fotografia 2, e
relata um fragmento do dia a dia daquela mulher registrada com as mercadorias na

cabeca.

Fotografia 3: Tomando o bonde na Zona Cerealista - em frente ao mercado municipal, Sdo Paulo, SP,
c.1940.

Fbto’grafa: Hildégard RosehthaI:_Acerv-o: IMS.

A fotografia 3 acima exposta é uma continuagdo da anterior, pois vemos a
mesma personagem que, anteriormente, estava no meio fio da imagem. O cenario
também é o mesmo — a Zona Cerealista. E possivel verificar que o plano é o geral
(aberto), em que ambiente e retratadas dividem espago. Na cena enquadrada,
podemos observar na primeira superficie a senhora com as mercadorias na cabecga,
em diregao ao bonde, e alguns de seus pacotes parecem ja estarem no transporte.

Em relagcdo ao bonde mostrado na imagem, visualizamos que esta se
direcionando para Sdo Caetano (conforme o letreiro na parte superior do transporte)
— atualmente S&o Caetano do Sul, e em 1948 foi elevado a cidade. Mas, no momento
da fotografia ainda fazia parte do distrito de Sdo Paulo. E a ferrovia tinha por objetivo
atender esses bairros mais isolados da cidade (em que alguns posteriormente foram

emancipados), cujos possuiam concentragao significativa de imigrantes, como o ja
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citado S&do Caetano, mas, também, Santo André e Sao Bernardo (ROLFSEN SALLES,
2008). Assim, nao temos como saber se a senhora retratada na primeira superficie
era imigrante. Mas, podemos ter ciéncia que ela estava se direcionando para Sao
Caetano, um bairro, até entdo, afastado das zonas centrais, com elevada
concentragéo de imigrantes que iam para o Centro a fim de trabalharem.

Continuando na analise imagética, o angulo € o normal, conferindo o significado
de igualdade entre as presentes na imagem. Além da senhora ja mencionada,
observamos na segunda superficie, mais alguns personagens da urbe paulistana — o
maquinista do bonde, um senhor que aparenta estar subindo no transporte e alguns
outros personagens masculinos ao fundo. O protagonismo do registro divide-se entre
o meio de locomocgéo e a mulher retratada.

Nesse cenario, um dado a ser relembrado € que, no inicio da década de 1940,
os Onibus ja estavam superando seus antecessores — 0s bondes elétricos. Dessa
forma, na imagem analisada, ambos os personagens — a mulher retratada e o bonde
— levam-nos a pensar em indicios de resisténcia no registro fotografico, como se, para
Hildegard Rosenthal, ambos os protagonistas tivessem seu direito de permanecerem
na urbe paulistana.

Além disso, ainda na fotografia 3, a mulher retratada esta trabalhando pelas
urbes da cidade — carregando sacolas e realizando seu deslocamento. Logo,
Hildegard Rosenthal, possivelmente, compreendia que as ruas eram para todas as
pessoas, de todos o0s sexos. Isso comprovado na sua fala, quando comenta que: “eu
via homens e mulheres nas ruas, principalmente de S&o Paulo, e mulheres
trabalhando, carregando coisas pesadas, e homens também [...]” (ROSENTHAL,
1981). Esse olhar da fotégrafa para as pessoas, e para a simplicidade, era cotidiano
a sua profissdo, como afirma: “para mim fotografia, quando n&o tem uma pessoa, a
fotografia n&o me interessa. Nao faz sentido. Eu tenho retrato de trabalhadoras,
operarios, gente do campo” (ROSENTHAL, 1981). Logo, seu olhar estava atento a
diversidade social do seu cotidiano, ao dia a dia de S&o Paulo.

Continuando nessa tematica de diversidade social na metropole paulistana,
José Guilherme Magnani afirma que: “[...] no contexto das grandes cidades, s&o
multiplos, variados e heterogéneos os conjuntos de atores sociais que nelas vivem,
sobrevivem, trabalham, se viram, circulam, usufruem de seus equipamentos ou deles
sao excluidos” (MAGNANI, 1999, p.287) Para Hildegard Rosenthal, descobrir a urbe
e as suas habitantes extrapolava o nivel profissional, fato elencado na sua fala: “Eu

75



gostava da cidade e explorei profissionalmente, mas pouca coisa. Mas foi uma coisa
pessoal” (ROSENTHAL, 1981). Hildegard Rosenthal n&o registrou apenas as
trabalhadoras da Zona Cerealista ou dentro dos padrdes branco/europeu, ela,
também, fotografou trabalhadoras negras. Eis as duas proximas imagens que

remontam a essas personagens.

Fotqgrafia 4: Feira do Largo do Arouche, c. 1940.

Ly 4

Fotégrafa: Hildegard RosenthaIfAco IMS

-
—

A feira no Largo do Arouche, realizada em area central de S&o Paulo, foi
exemplificada por Rachel de Queiroz, escritora de grande sucesso, em sua coluna no
jornal “O Cruzeiro”, de 07 de dezembro de 1946 como: “[...] um largo de forma
irregular, comegando num tridngulo [...], e acabando num cinema, debaixo dum
parque de arvores” (QUEIROZ, s/p). A autora também comenta a diversidade
presente, desde flores, legumes, sapatos e perfumaria®*.

Portanto, ainda que ndo tenhamos como ter certeza que a feira que Rachel de
Queiroz menciona seja a mesma registrada por Hildegard Rosenthal, € notdrio que o
comeércio informal estava presente no Largo do Arouche. Visto que, as feiras, de forma

5 Informagbes extraidas de: https://cronicabrasileira.org.br/cronicas/8648/feira-do-arouche. Acesso
em: 10/10/2022.
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geral, sdo constituidas da informalidade e diversidade de produtos comercializados.
E o0 mesmo cenario sera visto na proxima fotografia 5.

Assim, por meio da horizontalidade da fotografia, visualizamos, os objetos que
estdo sendo comercializados pela personagem. E no momento, € neste assunto que
me deterei. O angulo plongée permite observarmos que a vendedora possivelmente
€ negra - fato elucidado na proxima fotografia a ser analisada. E a luz natural incide
sobre as mercadorias que parecem ser figas, patuas, sementes, ervas e frutas (ao
canto da imagem). Ainda, conseguimos observar que a feira, ao menos a banca
retratada, € montada na prépria calgada, sem mesa ou bancada de apoio. Portanto, a
informalidade estava presente no cotidiano dessa trabalhadora retratada.

Perante o olhar de Hildegard Rosenthal, Sdo Paulo era composta de mulheres
multiétnicas, ela olhou e registrou as mulheres negras na cidade, o que, como indica
Ana Maria Mauad até a década de 1940, era mais usual serem fotografadas dentro
da tematica do carnaval ou instituicbes religiosas (MAUAD, 2020). Mas, conforme
demonstra Alvaro Nascimento, homens e mulheres negras também fizeram parte da
histéria do Brasil. E igualmente se envolveram em lutas operarias, desenvolveram
oficios em cursos como medicina, direito e engenharia (NASCIMENTO, 2016).
Contudo, em determinados momentos, como no Estado Novo, foram apagados dos
registros histéricos.

No registro analisado, Hildegard Rosenthal contemplou uma trabalhadora
informal negra, e é interessante seu olhar para a outra, para as invisibilizadas da
sociedade. E isso pode ser devido ao seu préprio status de imigrante, pois esse
patamar impde dificuldades e especificidades préprias. Logo, de uma forma geral, o
processo de migrar envolve rupturas, as vezes, traumas, e ainda mais no periodo do
Estado Novo, tem-se dificuldades por ndo permitir livremente o trabalho diario e
dificuldades — como falta de material, advindo da Segunda Guerra Mundial.

Outra questao a ser discutida € que, no contexto da imigragcédo, as mulheres,
vivenciam essa experiéncia de formas distintas. Portanto, no caso especifico de
Hildegard Rosenthal, compreendo que s&o visbes de uma estrangeira para um pais,
mais especificamente, de uma cidade. Possivelmente, devido ao seu olhar
“estrangeiro”, talvez passivel a observar as particularidades da urbe e disposta a
mostrar o Brasil para os brasileiros, € que ela retratou a vendedora negra. E na
proxima fotografia observamos a trabalhadora em maiores detalhes, € o momento em

que o seu rosto € evidenciado e conseguimos ver 0s seus tragos e fisionomia.
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Fotografia 5: Feira do Largo do Arouche, c. 194Q

-

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Nesta imagem, o plano médio permite visualizarmos em maiores detalhes a
trabalhadora exercendo seu oficio na Feira do Largo do Arouche. E o momento de ver
em profundidade o rosto da mulher — enquanto que no registro anterior (fotografia 4),
ainda restavam duvidas se era uma pessoa negra — agora, temos a confirmacgao.
Também, observamos mais algumas mercadorias comercializadas (frutas e objetos)
e a vegetacdo. O foco é na personagem, logo, ela esta na primeira superficie e na
segunda superficie, & possivel ver uma segunda trabalhadora, que esta olhando para
além do que a imagem mostra.

Em relagédo a segunda trabalhadora, ela é mostrada parcialmente, foi feito um
recorte na imagem — n&o se sabe se, originalmente, ela foi idealizada assim, ou foi um
corte na revelagdo. Mas, podemos apreender que também é uma mulher negra,
estava com um pano na cabecga e usava vestes de cor clara e um casaco grosso de
cor escura. Além disso, divide o quadrilatero com a trabalhadora ja mencionada
anteriormente. N&o é possivel averiguar quais mercadorias estavam sendo
comercializadas pela segunda mulher, contudo, pela pose € possivel compreender
que ela ndo estava ciente do registro, e talvez nem tenha percebido o que acontecia

ao seu redor.
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Ao contrario da fotografia anterior (4), nessa, Hildegard Rosenthal estava no
mesmo nivel das fotografadas, indicando que a profissional estava abaixada,
ressaltando a igualdade entre as registradas e a fotografa. Além disso, nos revela que,
possivelmente, Rosenthal ndo se importava com si propria e com suas vestes, para
obter o registro desejado. Fato comprovado no seguinte trecho de sua entrevista: “[...]
eu sou de estatura pequena, eu me visto simplesmente [...]” (ROSENTHAL, 1981). A
fotégrafa explana que o principal era “obter a fotografia do que eu estava vendo no
momento” (ROSENTHAL, 1981).

Muito mais do que simplesmente realizar uma imagem perfeita, com luz e
elementos centralizados, que, certamente, exigiria mais técnica e menos
espontaneidade, Hildegard Rosenthal optou por registrar o que seus olhos estavam
vendo naquele momento. Mesmo que a fotografia analisada, ao que tudo indica
(sorriso e gestos da mulher), seja posada, podemos averiguar pequenas imperfeigoes.
Primeiramente, o corte fotografico foi realizado de forma abrupta na altura da cabeca
da personagem. E a trabalhadora n&o esta centralizada na imagem. Contudo, esses
elementos ndo impedem que nos, observadores, capturemos a expressao risonha da
trabalhadora — que pode ser pelo ato fotografico em si -, ou pela alegria de vender o
produto. Além disso, suas vestes — especialmente o casaco —, parece estar largo,
pode ser reutilizado ou advindo de doagdes, indicando que possivelmente a retratada
pertenca a classes mais populares/baixas da populagao.

As fotografias 4 e 5, analisadas em conjunto, indicam algumas possibilidades
interessantes de serem discutidas. No primeiro registro, a retratada mal aparece, o
foco é em seus objetos comercializados. Logo, pode ser uma critica de Hildegard
Rosenthal para a invisibilidade das mulheres negras, ou um estranhamento da
fotdégrafa para outras culturas — visto que os objetos parecem ser de tematica africana.

Por ultimo, o fato da fotografa ser uma mulher de classe média, ainda que
sofresse dificuldades inerentes ao fato de ser uma imigrante alema em meio ao Estado
Novo e a Segunda Guerra Mundial, poderia indicar um olhar classista para as
registradas. Obviamente esse suposto “olhar” pode ser algo subentendido da propria
Hildegard Rosenthal, isto €, aqueles sentimentos, vivéncias e perspectivas que as(os)
profissionais da fotografia carregam com si. Fato elencado por William Thomas
Mitchell, ao afirmar que:
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[...] As imagens ndo sdo simplesmente um tipo particular de sinal, mas algo
como um ator no palco histérico, uma presenga ou personagem dotado de
status lendario, uma histéria que acompanha e participa das histérias que
contamos a nés mesmos sobre nossa prépria evolucao desde criaturas "feitas
a imagem" de seu criador, até criaturas que se produzem e seu mundo a sua
propria imagem (MITCHELL, 2016, p. 31)%.

Portanto, as tensbes e subjetividades da propria Hildegard Rosenthal estao
impressas em seus registros fotograficos. E isso pode ter ajudado a fotégrafa a
construir as narrativas visuais de mulheres paulistanas na década de 1940 de forma
plural. Apesar de ter construido um aporte fotografico que constituiam os varios tipos
da cidade de S&o Paulo, e ter convivido por algum tempo com suas retratadas
(conforme veremos no subtitulo da “Nova Mulher”), a profissional comenta que “[...]
no fundo sou uma pessoa muito timida. Eu n&o sei o que foi. Eu simplesmente cheguei
num lugar, fiquei onde ia ficar e tirei fotografia” (ROSENTHAL, 1981). Contudo,
mesmo em meio a sua timidez, ela conviveu com as pessoas, e tinha contato direto
com a populacéo.

E essas fotografias derivadas do contato direto com a populagao, entendo que
séo formas de expressao de Hildegard Rosenthal — composta de subjetividades, tanto
para quem registra quanto para quem observa. Portanto, seus processos de migrar,
sua experiéncia como uma das poucas mulheres em cenarios, por vezes hostil, como
as ruas da cidade, podem ter constituido seu olhar multiplo para seus atores sociais.

Ainda falando das fotografias 2, 3, 4 e 5, elas representam mulheres das
classes menos abastadas — fato comprovado pelas vestes e, especialmente,
ocupagdes que exerciam. Logo, esses lugares que serviram como cenario para as
trabalhadoras da Zona Cerealista e do Largo do Arouche, ainda que se localizassem
na Zona Central de Sdo Paulo, eram ambientes menos abastados economicamente.

Para continuar na tematica das trabalhadoras em situacdo de aparente
insegurancga, apresento um registro de costureiras no Educandario do Servigo Social
de Menores. As mogas do trabalho em questdo, eram tidas como aprendizes, logo,

nessa condigdo, ndo possuiam carteira registrada e a remuneragéo era inferior ao de

%% No original: “[...] Las imagenes nos son simplemente un tipo de signo particular, sino algo asi como
un actor en la escena histérica, una presencia o personaje dotado de estatus legendario, una historia
que acompafa a y participa de las historias que nos contamos sobre nuestra propia evolucién de
criaturas “hechas a imagen” de su creador, a criaturas que se producen a si mismas y a su mundo a
su propia imagen” (Tradugdo minha).
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suas colegas de profissdo de grandes fabricas, por exemplo (BORGES; SALLA,
2018).

Fotografia 6: Costureiras no Educandario do Servigo Social de Menores, posteriormente Unidade da
FEBEM, Sao Paulo, 1942.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

A fotografia acima é um recorte do dia a dia do Educandario do Servigo Social
de Menores, local que acolhia criangas e jovens abandonados ou considerados
infratores. E as menores acolhidas eram ensinados servigos de costura e lavagem de
roupa (BORGES; SALLA, 2018). Ao atingirem a maioridade, e sairem da instituigao,
ou quando liberadas pelo poder publico, essas jovens estariam aptas para trabalhar
em casas de familia ou hotéis/lavanderias, por exemplo. Infelizmente poucas
informagdes estdo disponiveis sobre esta imagem, mas segundo dados disponiveis
no IMS, a fotografia faz parte de uma reportagem que a fotografa realizou para o jornal
“‘Estado de Sao Paulo”. O objetivo da matéria era registrar o dia a dia das(dos)
menores moradores do Educandario do Servigo Social de Menores.

Em relacdo as questbes técnicas, a fotografia estd na horizontal,
proporcionando que os elementos fiquem mais dispersos. O plano aberto e o angulo
plongée (a fotdégrafa estava em pé, e as mogas sentadas), proporciona a observadora
(o observador) entender que os objetos (fronhas, lengdis e cobertores) estédo
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aglomerados, quase ndo € possivel distingui-los. A fotografia é o que podemos
classificar como “dura”, isto €, bem contrastada, possuindo apenas alguns tons de
cinza, predominando o preto e o branco.

Em fotografia, a tendéncia é o nosso olhar ser direcionado para o lugar mais
iluminado, primeiro, visualizamos a parte clara da cena. Logo, no ambiente retratado,
a luz direta/frontal ilumina os produtos que estao mais a frente do cenario. Tal situagao
pode ser indicativo que o local era por si s6 escuro, e devido a isso, provavelmente
Hildegard Rosenthal abriu uma porta/janela para clarear o ambiente. E quanto ao uso
da luz em seus registros, a fotografa afirma que “na maioria das fotos, s6 uso a
camera, sem flash” (ROSENTHAL, 1981), especialmente quando o ato de registrar
envolvia andancgas pela cidade.

Também é notavel que o vestuario, cabelo e posi¢cao das retratadas, ajudou a
normatizar aquele ambiente — tornando-o praticamente uniforme, como & de se
esperar de uma Instituicdo de Menores. Porém, sobressai-se uma unica trabalhadora
olhando diretamente para a fotografa — sendo essa uma mulher negra. Alias, o cenario
apresenta seis trabalhadoras, possivelmente sendo duas negras.

Conforme ja estabelecido n&o era usual registrar visualmente as pessoas
negras, além do carnaval ou instituigdes religiosas (MAUAD, 2020). Nao podemos
esquecer que durante os governos de Getulio Vargas (1930-1945) e Eurico Gaspar
Dutra (1946-1954), havia discursos higienistas e preconceituosos contra os
imigrantes, a populagdo negra e os “indesejaveis” de forma geral. Como Maria Luiza
Carneiro observa, o desejo do governo brasileiro era assegurar o “branqueamento” da
populagado. Por isso, negros, judeus, ciganos, portugueses e chineses ndo eram bem
vistos e tinham suas imagens atreladas a caricaturas carregadas de sentidos
discriminatdrias (CARNEIRO, 2018).

Logo, jovens negras, institucionalizadas dentro do Educandario do Servigo
Social de Menores, deveriam sofrer racismo e preconceito, se ndo de suas colegas,
mas das pessoas que regiam aquele lugar. E Hildegard Rosenthal pode, ao menos
naquele momento da fotografia, marcar a presenga daquelas aprendizes de
trabalhadoras mas, também, institucionalizadas, especialmente das mulheres negras.
Também a analise da fotografia nos leva a perceber que essas jovens mulheres
estavam em situacdo de opressao, pois a sala era pequena, apertada e escura.
Entendo que podemos, até mesmo, afirmar que essas meninas estavam em um

ambiente de trabalho forgado.
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Até o momento, apresentei, quase na totalidade, fotografias de trabalhadoras
mulheres que, possivelmente, exerceram seus oficios informalmente e de forma
precaria. Parece ser o caso das mulheres carregando sacos com mercadorias, as
trabalhadoras na Feira do Largo do Arouche e também do Educandario do Servigo
Social de Menores — que acolhia as jovens e as ensinava um oficio —, mas n&o as
empregava (RIZZINI, 2011). Mas, agora o cenario sera outro, as proximas trés
fotografias apresentam uma trabalhadora-artista, que também exercia a
informalidade, mas ocupava outro status na sociedade, e, teoricamente, ndo possuia

um trabalho precarizado ou em situagdes de perigo.

Fotografia 7: Elizabeth Nobiling no atelié. Sdo Paulo, 1942.
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Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS

Hildegard Rosenthal possuia grande circulagéo e afeigdo com as(os) artistas
gue moravam no Brasil, e isso se deve, especialmente, por sua amizade com outro
artista, lituano e também imigrante, Lasar Segall. Conforme a fotografa afirma, “Segall
era formidavel, se prontificou para dar enderego de amigos para tirar fotografias, mas
nao comercialmente, para efeito de reportagem [...] E a Press Information ja tinha
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criado um nome. Entdo a gente telefonava, marcava hora, ia la e pronto”
(ROSENTHAL,1981).

Ao ser indagada pelos seus interlocutores do MIS, como era esse contato, ela
afirma: “Eu tirei fotografias deles, fiquei no atelié deles, frequentei a casa deles. Tirei
fotos fora do comum” (Rosenthal, 1981). Além disso, tinha-se a novidade de ser
fotografada(fotografado) em seu préprio ambiente de trabalho, algo que nao era usual
na década de 1940 (COELHO, 2006). A fotégrafa também comenta que as(os) artistas
retratadas(retratados) ndo eram vaidosas(vaidosos), ndo tinha concorréncia entre
elas(eles) e ndo davam importancia em aparecer em revistas e jornais. Além disso, a
fotégrafa explana que ndo achavam estranho a presencga dela, pois “[...] tinha muitos
pintores, desenhistas, tinha muitas mulheres intelectuais. No ambiente de fotografias,
eles ndo se estranhavam, porque era também uma mistura de curiosidade”
(ROSENTHAL, 1981). Logo, de forma geral, as relagdes entre Hildegard Rosenthal e
as(os) artistas por ela fotografadas(fotografados) era frutifera e amigavel. Ao longo de
sua trajetéria, a fotégrafa fez imagens do escritor Jorge Amado (1912-2001), o
humorista Aparicio Torelly (1895-1971), o proprio Lasar Segall, da sua amiga Yolanda
Mohalyi, e da pintora Lucy Citti Ferreira (1911-2008). Alias, como as pesquisadoras
Sophia Faustino Ferreira de Sousa e Helouise Costa nos contam, a Hildegard
Rosenthal, a Lucy Ferreira e Yolanda Mohalyi viraram amigas, tendo a primeira
retratado uma série de quadros de Lucy, no proprio atelié de Segall (DE SOUSA;
COSTA, 2021). Dessa forma, ao menos nesse circulo artistico, as relagbes entre
fotégrafa e fotografadas (fotografados) eram pacificas e bem aceitas.

E quanto a fotografia 7 mostrada acima, a artista € Olga Elizabeth Magda
Henriette Nobiling®®, nascida em 1902 em Sao Vicente, Sao Paulo e faleceu em 1975,
na capital paulista. Era de familia alema, e por motivos diversos, sua familia voltou ao
pais natal na década de 1910. Em tal lugar, frequentou a Universidade de Colbnia e
a Universidade de Muenster, em Vestfalia, local em que matriculou-se em cursos de
Historia e Historia da Arte. Porém, apdés quatro anos desistiu da formacao
universitaria, e foi admitida na Academia de Belas Artes da Universidade de Berlim,

momento em que se aprofundou seus estudos ja iniciados, em ceradmica. Em 1934

% |nformagdes extraidas do site: ELIZABETH Nobiling. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e
Cultura Brasileira. Séo Paulo: Itau Cultural, 2022. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21780/elisabeth-nobiling. Acesso em: 01 de abril de 2022..
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voltou ao Brasil e conheceu Yolanda Mohalvy (amiga de Rosenthal) e outras(outros)
profissionais. Ja na década de 1940, comecou a ministrar aulas no Museu de Arte
Moderna, no Rio de Janeiro e em 1953, iniciou como professora da faculdade de
Arquitetura e Urbanismo, na Universidade de Sdo Paulo. Apds aposentar-se e até o
seu falecimento continuou expondo suas obras no Brasil e exterior.

Apoés a contextualizagdo da vida artistica de Elizabeth Nobiling, apresento a
analise das questdes técnicas da fotografia 7 produzida por Hildegard Rosenthal. A
imagem esta na horizontal, e ha um jogo de luz e sombras - refletindo a imagem da
ceramica na parede. Além disso, € uma fotografia em que o desejo de registrar o
momento exato em que Elizabeth realiza sua obra, € mais importante do que a estética
da fotografia — esta esta borrada, com a luz “estourada” e um pouco desfocada.

O plano médio — quase fechado — permite observar que na primeira superficie
esta a ceramica (objeto a ser confeccionado) e a mao executora do trabalho. Na
segunda, o resto do cenario, momento em que aparecem os quadros ao fundo. E
podemos visualizar parcialmente o vestuario da fotografada que era constituido de
roupa casual. Mas ela n&o esta de avental ou com protegao para suas vestes, logo, é
um indicativo de que o registro foi encenado. Essa encenagéo possivelmente deu-se,
como ja mencionado, pela boa relagdo de Hildegard Rosenthal com as(os) artistas
que fotografava.

Para a pesquisadora Helouise Costa as formas de fotografar as(os) artistas
podem ser diferentes conforme o género da(do) retratada(retratado) (COSTA, 2008).
Para a mesma autora, no caso das imagens de Hildegard Rosenthal e Alice Birill, outra
fotégrafa alema que também veio para o Brasil fugida dos avangos do antissemitismo,
no registro de mulheres artistas, o corpo era escondido, e ndo estavam centralizadas
na imagem. E quando os artistas homens eram fotografados, estavam centrados, com
o corpo altivo e evidenciando suas obras (COSTA, 2018). Ainda que as imagens
analisadas por Helouise Costa sejam diferentes das apresentadas nessa tese, o
argumento aplica-se nas imagens 7 e 8. Apresento a préxima fotografia:
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Fotografia 8: Elizabeth Nobiling no atelié. Sdo Paulo, 1942

-

-
-[\‘

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS

Como continuagéo da fotografia 7, nesta imagem, observamos o perfil do rosto
e corpo de Elizabeth Nobiling. E tal analise é auxiliada pela iluminag&o frontal, que
incide sobre a ceramica e a proépria artista — como se ambas estivessem disputando
o protagonismo imagético. A propria Hildegard Rosenthal elucida que, em alguns
momentos, n&o avisava 0 momento exato do registro, pegava “as pessoas de supetao
(sic)” (ROSENTHAL, 1981), para assim, obter espontaneidade daquele instante.

O plano médio permite visualizar um pouco do vestuario e pulseira/relégio da
ceramista. Além disso, o angulo contre-plongée, indica que Hildegard Rosenthal se
abaixou para ficar na mesma altura que Elizabeth. Devido a isto, € possivel
apreendermos todo o trabalho desta — como se estivéssemos participando de toda a
feitura da peca. Portanto, mesmo que Elizabeth Nobiling e seu trabalho estejam sendo
mostrados de perfil, mesmo assim, preenchem a estrutura fotografica.

Logo, relembrando os argumentos de Helouise Costa, a autora compreende
que as relagdes de género nao estao explicitas nas imagens de Hildegard Rosenthal
e Alice Brill. Estdo nos detalhes e ambiguidades ou na posigdo que o feminino foi

retratado. E os corpos das mulheres ndo tém a mesma autonomia que os dos homens.
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As artistas fotografadas ou estdo acanhadas ou escondidas. Enquanto que para os
artistas homens o corpo estd bem posicionado, mostrando eloquéncia (COSTA,
2018). E isto pode ser devido ao fato das fotografadas sentirem-se timidas,
desconfortaveis posando com suas obras, enquanto que para os homens esses
gestos eram naturais. Isso pode ser consequéncia das relagdes desiguais de géneros
existentes na sociedade, especialmente na primeira metade do século XX.

Voltando aos argumentos de Helouise Costa concordo com a autora quando
ela afirma que possivelmente Hildegard Rosenthal retratou mulheres artistas para
oportunizar a visibilidade delas (COSTA, 2008). Visto que é notério que existiam
diferengas no mercado para o reconhecimento desse grupo. Como salienta Gerda
Lerner (2019), até pouco tempo atras quem escrevia a histéria eram os homens, que
relataram pouco sobre o papel das mulheres no transcurso histérico (LERNER, 2019).
Logo, é inegavel pensar que Hildegard Rosenthal resolveu construir sua prépria
histéria do feminino na cidade de S&o Paulo, obviamente ndo esquecendo que ela
selecionou determinados grupos e regides a serem registradas.

A ultima fotografia desse conjunto (imagem 9), mostra Elizabeth Nobiling de
forma menos parcial, isto €, conseguimos visualizar quase inteiramente a artista.
Pensando de forma sequencial, esta imagem seria a sintese da observagao de
Hildegard Rosenthal para a artista retratada — ela — Elizabeth Nobiling estava
preocupada com a organizagao estética do ambiente, mas também, com seu olhar

voltado para sua prépria obra.
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Fotografia 9: Elizabeth Nobiling no atelié. Sdo Paulo, 1942.

| B

Continuando a analise sobre como Hildegard Rosenthal observou e retratou a
presenca das mulheres paulistanas nas mais diversas ocupagcdes — no caso em
especifico, como a profissional fotografou uma mulher artista -, apreendo algumas
consideragdes sobre a imagem em questao. Primeiramente, seguindo o exemplo dos
outros dois registros anteriores (7 e 8), a fotografia 9 € encenada — foi um ato
combinado previamente entre a fotografa e fotografada. O plano médio permite
visualizarmos mais o rosto e o corpo de Elizabeth — a artista e sua obra dividem o
espaco fotografico. Possivelmente, Hildegard Rosenthal utilizou o flash, pois a luz
incide diretamente em parte do rosto, colo, maos e a ceramica retratada.

A fotégrafa se inclinou para fazer o registro, conforme costumava fazer. Na
primeira superficie, temos a autora (Elizabeth) e a sua obra (ceramica). E na segunda,
todos os objetos que constituem o atelié da artista. Ainda, tem a estética do ambiente
(objetos de suporte, mesa e quadros) — que € detalhado neste ultimo registro.
Possivelmente, Elizabeth Nobiling preparou o ambiente para receber a fotografa —
pois, além do fato de suas préprias vestes estarem praticamente impecaveis — o0 que
se torna dificil devido a natureza do seu trabalho -, 0 espagco em si, aparenta estar

organizado, aparentemente nada fora do lugar. Até os objetos que sdo mostrados em
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uma especie de escada ou mostruario, parecem ter sido colocados de forma
intencional, para serem despontados no registro, podendo ser uma forma de
publicidade da colecédo da artista. O fato € mais notério, se pensarmos que essas
fotografias faziam parte de matérias de jornais, com o objetivo de propagandear o
trabalho das fotografadas.

Portanto, observando as fotografias que Hildegard Rosenthal realizou de
Elizabeth Nobiling, constato que tinha uma sequéncia logica (ainda que eu tenha
escolhido a disposigéo das fotografias para o trabalho). Mas, até o momento, com
base nas fotografias elencadas, compreendo que as narrativas visuais das mulheres
trabalhadoras paulistanas na década de 1940 eram multiplas, e no caso especifico de
uma artista mulher, Rosenthal teve o cuidado de mostrar o trabalho, evidenciando,
ainda que parcialmente, o rosto da profissional. Logo, garantiu que o trabalho de
Elizabeth Nobiling tivesse “rosto e forma”. Assim, compradores e admiradores, por
exemplo, poderiam personificar as ceramicas e esculturas que, por ventura,
observassem em exposi¢cdes ou até mesmo, adquirissem.

Pensando no conjunto de fotografias até aqui apresentados (fotografias 1 a 9),
que constituem as narrativas das mulheres trabalhadoras que ocuparam a urbe
paulistana na década de 1940, estabeleco algumas relagdes com Hildegard Rosenthal
e outras(outros) profissionais. Primeiramente, cito Vincenzo Pastore (1865-1918)°” em
que talvez sua propria vivéncia de desterro, tdo comum aos imigrantes, tenha
influenciado seus registros, especialmente entre 1908 -1914, momento que fotografou
homens trabalhadores, alguns negros, idosos, também experienciando situagdes de
nao serem desejados naquela cidade. Talvez a maior aproximagdo de Pastore e
Rosenthal, € que ambos, mesmo em décadas distintas, se aproximaram e registraram
pessoas negras. O primeiro, registrou homens negros trabalhando, e a segunda, além
desse primeiro grupo, fotografou, especialmente, as mulheres negras da década de
1940, que eram tdo ou mais invisibilizadas que os homens, ao menos no que tange
serem protagonistas da imagem, caso das imagens 4 e 5.

Outro fotografo, também imigrante, que seus registros dialogam com os de
Hildegard Rosenthal, é o portugués Francisco Rebello®®. Em 1926, com o surgimento

5 Para visualizar algumas imagens de Vicenzo Pastore, recomendo o = site:
https://revistazum.com.br/noticias/sao-paulo-vincenzo-pastore/. Acesso em: 05/02/2021.

58Para apreciagao das fotos do fotografo recomendo o] site:
https://blogs.diariodepernambuco.com.br/diretodaredacao/2016/02/21/o-tesouro-recifense-de-um-
fotografo-curioso/. Acesso em: 01/02/2021.
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da “Revista da Cidade”, em Recife, uma publicagao que exibia fotografias para mostrar
a vida social e efervescente da capital pernambucana, o fotdégrafo registrou, entre
inauguragdes e poses na praia, grupos de pessoas que descendiam de escravizados
libertos ha pouco mais de 35 anos. Gragas a estes registros, temos informagdes sobre
uma ampla gama de pessoas, incluindo vendedores de todos os tipos, trabalhadores
que faziam suas refeicdes nas ruas. Essas imagens contrastavam fortemente com o
que era apresentado na Revista da Cidade, voltada a uma estética de mostrar a
sociedade recifense curtindo e desfrutando da cidade (REBELO; BASTOS, 2012).

Ainda, o trabalho da fotdgrafa Alice Brill®°, também imigrante alema e fugida do
nazismo, igualmente dialoga com o trabalho de Hildegard Rosenthal, inclusive, ambas
se conheciam, ainda que n&o fossem amigas. Bril fotografou paisagens e habitantes
do Brasil. Mas, no fim da década de 1940, ela dedicou-se a registrar operarios, o
comércio de rua, outdoors, enfim, personagens e elementos que constituiam aquela
S&o Paulo que estava em constante transformacao.

Além de fotografarem a mesma cidade, ainda com olhares diferentes, considero
alguns pontos de contato entre Alice Brill e Hildegard Rosenthal, tais como: o circuito
das artes que estava se estruturando, com a penetracdo das fotografias das
profissionais assim como outras(outros) nos museus (MASP — MAM). Também, o fato
de ambas ja trazerem um olhar moderno que n&o existia no Brasil, elas ndo estavam
a servico de uma ideia de pais, estavam se descobrindo por meio da fotografia. Por
ultimo, ambas possuiam olhares voltados para as contradigdes de Sao Paulo.

Diante das apresentagdes dessa fotografa e fotografos que entendo, de alguma
forma dialogam com as fotografias de Hildegard Rosenthal, especialmente de
mulheres trabalhadoras, compreendo que todos experienciaram as cidades de formas
diferentes. Mas, seus trabalhos convergem, especialmente, nas suas experiéncias
migratérias e no olhar para a(o) outra(o), e para a(o) habitante/ocupante das cidades
brasileiras.

Neste capitulo analisei as primeiras fotografias da tese (1 a 9), que constituem
as narrativas visuais das trabalhadoras que ocupavam a urbe paulistana. Assim,
examinei fotografias das mais diversas trabalhadoras - esperando o bonde, subindo

no transporte publico, vendendo seus produtos em feira, costureiras do Educandario

Para maiores detalhes sobre as fotografias de Alice Brill, sugiro: https://ims.com.br/titular-
colecao/alice-brill/. Acesso em: 01/02/2021.
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do Servigo Social de Menores, e por ultimo, o registro de uma artista feita por outra,
momento em que Hildegard Rosenthal registrou Elizabeth Nobiling em seu atelié,
produzindo uma ceramica.

O proximo capitulo sera dedicado a analise de como Hildegard Rosenthal
analisou as narrativas das possibilidades do feminino, por meio da “Nova Mulher” e
de processos de embelezamento em um sal&do de beleza. Inclusive, a fotografa além
de mostrar essas questdes, as problematizou e multiplicou a possibilidade de nds,

observadoras(observadores), discutirmos essas situagdes com mais afinco.
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4 Narrativas das possibilidades do feminino: “Nova Mulher” e salao de beleza

Neste capitulo analiso as fotografias que compdem as narrativas visuais que
Hildegard Rosenthal construiu em torno das questdes de como ser mulher na urbe
paulistana, e também formas de beleza presentes na sociedade da época. Para isso,
trabalho, primeiramente, com dois conjuntos narrativos intitulados “Nova Mulher”,
momento em que a fotdgrafa apresenta visualmente o que entende pelo conceito,
contudo, aplicado em seus proprios ideais, entendimentos e, também, criticas a
respeito das formas que o feminino € apresentado em jornais, revistas e, também, na
sociedade em geral. Apos, no outro subtitulo, examino as fotografias em torno da
beleza propriamente dita, realizadas em um saldo de beleza. Logo, perpasso
discussbes de como a fotografa apontou assuntos inerentes ao “universo feminino”,

claro, ndo ignorando as criticas a essas situagdes.

4.1 “Nova Mulher” flaneuse: formas de ocupar a cidade

Eu acho que o fotégrafo tem que ter uma certa cultura,
sensibilidade, para ver o que esta acontecendo.

Hildegard Rosenthal

Antes de apresentar as narrativas visuais da “Nova Mulher”, & necessario
contextualizar o que significa o termo. Ele perdurou em fins do século XIX até meados
de 1930. E dificil definir esse conceito, pois ha varios exemplos na Europa Ocidental
e em outras partes do mundo. Assim, “Nova Mulher’ pode designar uma mulher
autoconfiante ou valente, como a aviadora norte-americana Amelia Earhart? Ou se
refere exclusivamente a determinadas caracteristicas fisicas?

As autoras Elizabeth Otto e Vanessa Rocco ao estudar as representagcdes da
“Nova Mulher” na fotografia, desde 1870 até 1960, elencam as varias denominagdes
do termo: Neue Frau (em alemao), New Woman (em inglés), Gargonne (em francés).
Ainda, afirmam que a filmografia e a fotografia, desde a Republica de Weimar até o
fim da Segunda Guerra Mundial, definiram a “Nova Mulher” de diversas maneiras,

como sedutora e autoconfiante, mas também como lutadora, caso das mulheres
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fotografadas lutando pela independéncia e pela liberdade, durante a Guerra Civil
Espanhola® (OTTO; ROCCO, 2011). Porém, nas palavras das autoras:

[...] No entanto, o que todas as imagens da Nova Mulher ttm em comum,
melindrosa ou vampira, revolucionaria politica ou sufragista, € uma rejeigéo
sincera do papel tradicional da mulher como foi definido por todas as
sociedades do mundo: a rebelido contra nocdes opressivas do "feminino",
entendida como sendo uma vida dedicada a subordinar as proprias
necessidades e desejos aos dos homens, familia e criangas (OTTO; ROCCO,
2011, vi)®".

Como as autoras afirmam, as varias concepgdes da “Nova Mulher”
assemelham-se na rejeicdo ao papel tradicional feminino: que até entdo, era mais
propensa a ser submissa aos homens e sendo obrigada a se dedicar exclusivamente
ao lar. Pode ser entendida como a mulher que, em fins do século XIX e especialmente
nas primeiras décadas do XX, era mais independente, buscava se aperfeigoar nos
estudos e ingressava no mercado de trabalho.

Para Lauren Elkin, essa “Nova Mulher”, mais independente, também era vista
no publico feminino andando de bicicleta por onde quisessem e também em jovens
trabalhando em lojas e escritérios (ELKIN, 2022). A Europa foi o local em que houve
as primeiras modificagdes da situagcdo da mulher, e a Alemanha da Republica de
Weimar, especialmente Berlim, umas das primeiras cidades a ganhar o status de
metropole, foi palco dessas transformacdes e afirmacgdes. Na constituicado de Weimairr,
havia a clausula 109%?, que consistia em direitos iguais entre homens e mulheres®3.
Obviamente, ela nao foi empregada totalmente, mas, observava-se no dia a dia das
cidades alemas algumas transformagdes no papel da mulher (GODEAU, 2015).

Logo, via-se as mulheres em novos locais de trabalhos, caso do setor
econdmico que ganhou forgca apos a Primeira Guerra Mundial, devido ao fato dos
maridos, pais e irm&os terem ido para o conflito, coube as mulheres o sustento da

familia. E mesmo apés o periodo, esse publico que almejava (ou conseguia) ser mais

80 A Guerra Civil Espanhola foi um conflito, entre forgas fascistas e comunistas, que perdurou entre
1936 a 1939.

61 No original: “Yet what all New Images of the New Woman do have in common, flapper or vamp,
political revolutionary or suffragette, is a heartfelt rejection of woman'’s traditional role as it was defined
by every society in the world: rebellion against oppressive notions of the “womanly” understood to be a
life devoted to subordinating one’s own needs and desires to those of men, family, and children”
(tradug&o minha).

62 Dados retirados do site: https://jus.com.br/artigos/9014/a-constituicao-de-weimar-e-os-direitos-
fundamentais-sociais/3. Acesso em: 04/02/2021.

83 Desde 1919 as mulheres alemas adquiriram o direito de votar e serem eleitas.
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independente, continuou a buscar estudo e ingresso no mercado de trabalho. Logo,
essa nova geracdo se formou em datilografia, secretariado, e fotografia,
especialmente, era uma carreira com ingresso e aceitagao mais facil em meados das
décadas de 1920 e 1930 na Europa (GODEAU, 2015).

Erika Zerwes ao estudar duas fotografas alemés, com atuagdes no periodo da
Guerra Civil Espanhola, adentra nas questdes e nos significados da “Nova Mulher” na
Alemanha. Assim, a autora compreende que a imprensa alema teve um papel
fundamental para difundir os ideais do termo. A autora também esclarece que o
assunto “mulher” passou a ser empregado nas revistas ilustradas como mercadoria e
também como publico-alvo das reportagens. Além disso, comegaram a ser aceitas
fotégrafas na imprensa. Zerwes ainda conclui que, nas primeiras décadas do século
XX, a fotografia era um meio de sustento e uma das poucas profissdes aceitas para o
universo feminino (ZERWES, 2017).

Ademais, ainda no Periodo da Republica de Weimar, pode ser encontrada, em
revistas e em jornais, outra tipologia para o termo, como a “Outra Mulher”, que remetia
a mulher aventureira e exploradora. Nesse sentido, eram publicadas fotografias de
mulheres posando com armas, animais abatidos e exéticos (HOESEN, 2011). Além
disso, a “Nova Mulher” ndo se limitou apenas a Alemanha, mas se espalhou por toda
a Europa e pela Asia.

A “Nova Mulher”, especialmente do periodo da Republica de Weimar, era livre,
gostava de usar cabelos curtos, aproveitava o seu mundo e trabalhava fora do lar.
Mas, a vida era desigual conforme a classe a que pertenciam. As mulheres operarias,
por exemplo, cada vez mais ocupavam postos no mercado de trabalho, contudo
tinham salarios mais baixos em comparagao aos homens e suas jornadas de trabalho
continuavam no ambito doméstico, como cuidar da casa, preparar refeicdes e cuidar
dos filhos. Assim, as mulheres do periodo representavam as desigualdades alemas —
algumas, nao precisando se preocupar com o trabalho e/ou o cuidado do dia a dia
com a casa, e outras, sendo obrigadas a exercerem dupla jornada (MACHADO, 2020).

Esse contexto, de profundas desigualdades, foi os anos iniciais de Hildegard
Rosenthal como aprendiz e, depois, fotografa, na Alemanha. No Brasil, o termo “Nova
Mulher” ndo foi muito utilizado, mas as fotografas e fotografos que vieram exilados da
Europa, empregaram, em muitos dos seus fazeres profissionais, ou seja, em suas
fotografias, elementos ou questdes que remetiam a questdo. Assim, profissionais

como Alice Brill, Ingeborg de Beausacq e a prépria Hildegard Rosenthal inseriram
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elementos dessa “Nova Mulher” — independente, aventureira e altiva, mas também,
remetendo essas mulheres as questbes domésticas (MAUAD, 2020).

Além disso, para a mulher brasileira das primeiras décadas do século XX, era
enaltecido o papel de mée e esposa. Mas, podiam trabalhar e realizar atividades
fisicas, desde que nao atrapalhasse os afazeres domeésticos. Entre 1930-1950, as
revistas femininas dedicavam matérias as mulheres, aconselhando a manterem o
peso, e cuidados com a pele, cabelo e como se portar (SANT'ANNA, 2013).

Pensando especificamente na Hildegard Rosenthal e nas suas constituicoes
identitarias, é necessario retomar que ela passou sua juventude na Alemanha — local
em que, no inicio dos anos 1920, se recuperava das perdas da Primeira Guerra
Mundial, com consequéncias na queda da producdo industrial, e aumento do
desemprego. Contudo, com os esforgos de reconstru¢cdo, a Europa, de uma forma
geral, retomou a produgéo industrial, e a Alemanha vivenciou um periodo de grande
efervescéncia cultural (BALDERSTON, 2002).

Igualmente, na época da primeira estadia de Hildegard Rosenthal na Franga,
por volta do inicio de 1933, o pais também passava por transformacdes artisticas
modernas. Em Paris, ocorreu em 1928, o Primeiro Saldo Independente, momento em
que participaram cinco homens e quatro mulheres. Também ja existia o Foto Clube
de Paris, local em que mulheres e homens igualmente usufruiam do espacgo
(CORREA, 2020). Portanto, ainda que n&o se tenha indicios que Hildegard Rosenthal
frequentasse esses locais, ela trabalhou de 1936 a 1937 na casa do pintor Marek
Szwarc e da escritora Guina Szwarc, e esses recebiam outros artistas em seu circulo
intimo (GUARDANI, 2011). Logo, possivelmente, Hildegard Rosenthal tinha contato
com a arte francesa do periodo. Portanto, tem-se indicios que ela vivenciou as
modificagdes e efervescéncias culturais europeias, especialmente francesas e
alemas.

Para além das questdes da “Nova Mulher”, compreendo que, ao longo de suas
narrativas visuais, Hildegard Rosenthal flanava pelas ruas de S&o Paulo. Isto é,
andava pela multidao, apreciando e retratando aquelas pessoas que faziam parte da
capital paulista. Mas, o que é flanar? E quem realizava esse ato?

Primeiramente, Grizelda Pollock exemplifica que o flanar passou pela figura do
flaneur, e esse teve diversas conceituagdes por parte de escritores desde o século
XIX. Comegou com o Charles Baudelaire (1821-1867) que entendia que era o homem
que vagava pelas ruas de Paris do século XIX. Mais tarde, o mesmo autor modificou
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a figura do flaneur para um artista moderno, em que o mesmo realizou um
mapeamento de Paris demarcando os locais que o artista/fldneur se encontrava
(POLLOCK, 2011).

Ainda no século XIX, Edgar Allan Poe (1809 -1849) compreendia que o flaneur
se utilizava da multidao para ser anénimo. Walter Benjamin (1842-1940), retomou os
entendimentos de Baudelaire, agora sob o viés do século XX e sob o jugo da
modernizagdo das cidades. Mas, ha também o flaneur brasileiro, que na figura do Jodo
do Rio (1881-1921) entendia que esse homem observador alternava o percurso entre
a malandragem e o olhar investigativo sobre o que acontecia a sua volta (MELLO;
RIBEIRO, 2021). Porém, esses autores ndo mencionaram ou pouco o fizeram, sobre
uma possivel existéncia da representacdo feminina do flaneur, especialmente no
século XIX e nas primeiras décadas do XX.

Mas, importante observar, como afirma Janet Wolff, ndo ha um equivalente
feminino do fldneur, ela nao pode ser compreendida como simplesmente a
personificagao feminina do flaneur (WOLFF, 1994). E complementando, Lauren Elkin
entende que ndo é possivel encaixar a mulher em um conceito masculino, mas sim
redefinir ou criar o seu proprio lugar (ELKIN, 2022). Logo, podemos constatar que o
ser flaneuse, no sentido feminino, é diferente de ser flaneur.

E assim como os flaneurs, desde o século XIX as fldneuses podem ser
observadas, mas com as suas devidas ressalvas. Como eram as casadas e
governantas que tinham um pouco mais de liberdade no periodo, era esses grupos
que observavam e vivenciavam a cidade em tal periodo (WILSON, 2006). No século
XX, eram maiores as possibilidades das mulheres possuirem maior liberdade de
trabalharem e sairem as ruas. Mas, o publico era outro, agora, as solteiras possuiam
maior liberdade, especialmente as solteiras quando trabalhavam. Claro, que nem
todas que usufruiam das ruas sao caracterizadas como flaneuses.

Entendo, dessa forma, como flaneuses as mulheres que costuravam a trama
da cidade, se deslocavam pela urbe, construindo e ressignificando situagdes/lugares.
A flaneuse deve ser vista como um caminho e n&o resposta, pois, para as mulheres o
caminhar pela rua era e é muito além do simples andar. Ela, por vezes, tinha e tem
seus corpos e espacos violados, tendo que lidar com situagdes que, possivelmente, o
flaneur nunca teve que passar (MELLO; RIBEIRO, 2021). Portanto, é notério que o
espago publico ndo é para todos, ele possui limitagdes para alguns grupos —
especialmente o feminino (MONNET, 2013). Ainda mais se formos pensar o publico
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feminino usufruindo — caminhando, observando, tentando manter-se segura — dentro
do espago urbano de Sdo Paulo da década de 1940 - espago geografico e temporal
em que ndo era convidativo para as mulheres usufruirem livremente.

Apesar das dificuldades e auséncias de liberdades, a flaneuse das primeiras
décadas do século XX — espaco temporal desta tese -, pode ser entendida como a
mulher que observava mas, também, participava da multiddo. E, possivelmente, o
maior grupo representativo possam ser as fotdgrafas. No caso de Hildegard
Rosenthal, ela concebia as imagens a partir de suas andangas e observagdes das
cidades, especialmente Sao Paulo.

O caminhar de Hildegard Rosenthal pelas ruas de S&o Paulo pode ser
entendido como “escritas urbanas”. Termo cunhado por Claudia Mattos Brandao ao
analisar sua propria trajetoria nas ruas desconhecidas de Porto, Portugal, ao longo de
seu pos- doutorado. Assim, para Brandao, seu proprio andar pela cidade causou
estranhamentos, e as fotografias resultantes dessas suas caminhadas, foram
organizadas em discursos visuais (BRANDAQ, 2019). Para auxiliar no debate, Lauren
Elkin exemplifica que caminhar pelas urbes “ajuda-nos a unir as pegas de uma cidade,
conectando bairros que, de outro modo, ficariam como entidades avulsas, planetas
diferentes ligados entre si, sustentando-se embora distantes”(ELKIN, 2022, p.32).

Portanto, partindo dessas premissas, compreendo que as fotografias de
Rosenthal podem ser resultados das suas proprias escritas urbanas — da sua
observagao e questionamentos daquela cidade — Sdo Paulo — que, para ela, de certa
forma, ainda era desconhecida. Todas essas questdes expostas, nos levam a pensar
sobre a(s) identidade(s) que € uma questao que permeia o viver, trabalhar e pertencer
de uma determinada pessoa. Levando em conta, claro, que nossa identidade é
flexivel, varia conforme a vida vai se movimentando, compreendo que as fotografias
que serdo apresentadas logo adiante, eram sinteses ou, fragmentos do que Hildegard
Rosenthal vivenciou, experienciou acerca dessa “Nova Mulher”.

Ainda, Hildegard Rosenthal ndo era somente fotografa, era uma fotojornalista
humanista completa, visto que fotografava e criava as suas préprias matérias. Nas
palavras dela: “Eu fiz mais ou menos meus proprios textos, eu dei ideia. Meu
portugués nao era la grande coisa, mas a ideia podia se traduzir’ (ROSENTHAL,
1981). Justamente em meio as suas andangas por S&o Paulo, ela foi criando os
assuntos, especialmente quando ja trabalhava para a Press Information, e através da
agéncia, vendia reportagens para revistas e periodicos do Brasil e do exterior. Nesse
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sentido, entendo que Hildegard Rosenthal, ao caminhar pelas ruas de Sao Paulo e
retratar as mulheres que ali ocupavam e habitavam a urbe, buscou entender aquelas
pessoas — logo, ela prépria, era uma flaneuse.

Assim, segundo o que a propria Hildegard Rosenthal especificou, ela foi
contratada para um ensaio livre, o qual foi veiculado no jornal “Folha de Sao Paulo”.
Sobre a tematica dos retratos, a fotografa elucida que “[...] as imagens eram para
ilustrar uma grande reportagem que falava sobre as mulheres cosmopolitas”
(ROSENTHAL, 1981), em que deveria apresentar e retratar esse grupo no espago
urbano paulista. Para isso, escolheu o tema “Nova Mulher”.

As fotografias da “Nova Mulher”, segundo informagdes do IMS, estéo divididas
em dois momentos, que, originalmente, compdem 19 imagens. Mas, em relagado ao
primeiro grupo, do total de 9 imagens, selecionei as 7 que aqui estdo expostas pelo
fato de haver semelhancgas entre elas. Igualmente, na segunda parte, por questdes de
qualidade imagética, das 10 imagens coletadas, selecionei, somente 8 fotografias. As
fotografias apresentam a “Nova Mulher” percorrendo varios trajetos localizados na
Zona Central de S&do Paulo. Visto que algumas fotografias apresentam uma
continuagao, optei por apresentar todas conjuntamente e apds, realizar a analise
individual. Além disso, pelo mesmo motivo, preferi fazer uma montagem de algumas
fotografias (lado a lado), para a(o) observadora(observador) conseguir visualizar de
forma mais a contento.

Quanto a jovem retratada, poucas informagdes estao disponiveis. Sabe-se que
Hildegard Rosenthal contratou uma modelo para posar nos cenarios da cidade de Sao
Paulo. Mas, infelizmente, ndo obtive muitas informagdes sobre quem era a pessoa em
questao, contudo algumas autoras (GUARDANI, 2011; DINES, 2017), indicam que a
modelo poderia ser uma amiga da fotdgrafa. A primeira sequéncia trata de uma
caminhada/passeio da fotografada, desde o Largo do Arouche até a Praga da
Republica. Apresento, primeiramente, para fins de organizagdo, em uma mesma
pagina e tamanho menor, as imagens que serao discutidas. Depois, apresento em
formato maior, as fotografias dispostas sequencialmente por entender que sdo mais
adequadas dessa forma.
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Fotografia 10: Fotografias da
a5

-
e e kb4

“Nova Mulher” apresentadas de forma sequencial.

Em ordem de aparecimento:

Ensaio "Nova Mulher®, Largo do Arouche, Sdo Paulo, SP,
Rosenthal. Acervo: IMS — Montagem: Maria Clara Hallal.
Ensaio: “Nova Mulher”, Largo do Arouche, Sdo Paulo, SP,
Rosenthal. Acervo: IMS — Montagem: Maria Clara Hallal.

Ensaio “Nova Mulher”, Largo do Arouche, Sdo Paulo, SP,
Rosenthal. Acervo: IMS,

Ensaio “Nova Mulher”, Praga da Replblica, S&o Paulo, SP,
Rosenthal. Acervo: IMS — Montagem: Maria Clara Hallal.

Montagem: Maria Clara Hallal

€.1940.
€.1940.
€.1940.

©.1940.

Foltégrafa:
Fotégrafa:
Fotografa:

Folégrafa:

Hildegard
Hildegard
Hildegard

Hildegard
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Antes de iniciar a discussdo, apresento o mapa em que demarca a trajetoria da
retratada:

Figura 2: Trajeto da “Nova Mulher”. |
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Mapa criado por Maria Clara Hallal. Dados: Google Maps.

A caminhada, que durou, aproximadamente, 9 minutos — contando,
obviamente, o tempo atual (transito/calgamento) — foi feita se deslocando do Largo do
Arouche - sindnimo de sofisticagéo, até meados dos anos 2000 — e chegando a Praga
da Republica, pontos préximos, praticamente um de frente para o outro.

Um fator preponderante € que o espago do Largo do Arouche ja foi retratado
no capitulo anterior, nas fotografias 4 e 5. Contudo, tais imagens sédo sob a perspectiva
do trabalho feminino no comércio. Agora, nas proximas fotografias a serem
apresentadas, visualizamos 0 mesmo espago retratado anteriormente, mas sob a
perspectiva da “Nova Mulher”. Isto €, a personagem que, teoricamente, consome o
que a trabalhadora da feira oferece. Sendo assim, apresento as fotografias:

100



Fotografia 11: “Nova Mulher”, Largo do Arouche, Sao Paulo, SP, c.1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Fotografia 12: “Nova Mulher”, Largo do Arouche, Sao Paulo, SP, c.1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.
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Fotograﬂa 13: “Nova Mulher”, Largo do Arouche Sao Paulo, SP, ¢.1940.
3 * FONDA BERNET "

oy o o —

oy 6
= ‘
=
=
H :mu::-an

| 78

Fotografa Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Fotografia 14: “Nova Mulher”, Largo do Arouche, Sao Paulo, SP, ¢.1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.
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Fotografia 15: “Nova Mulher”, Largo do Arouche, Sao Paulo, SP €.1940.

~

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.
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Fotografia 16:“Nova Mulher”, Praga da Republica, Sdo Paulo, SP, ¢.1940.
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Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.
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Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

As imagens nos contam uma histéria. Nesse sentido, a fotografada foi a feira
no Largo do Arouche, comprou flores, conversou com o vendedor, seus gestos
indicam que ele foi gentil —, e a modelo seguiu caminhando no mesmo local. Parou na
banca do abacaxi, pegou a fruta, inspecionou, mas decidiu n&o a levar. Seguindo na
direcdo Sul, a modelo parou na praga da Republica para admirar a vegetagéo e a
vista. Observa-se que a fotografada transita livremente e, possivelmente, sem
impedimentos entre os outros transeuntes. Além disso, € visivel a sensagao de sentir-
se a vontade que a jovem nos passa. Isto €, a modelo foi registrada de modo a
transmitir a impressao que deve-se e pode-se caminhar, passear normalmente pelas

ruas de Sao Paulo, ao menos no trajeto indicado.
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Nesse primeiro conjunto de imagens (11 a 17), analiso que a fotografada se
sobressai a multiddo, e ndo somente mistura-se a ela. Para esse efeito de ressaltar-
se perante os outros, compreendo que Hildegard Rosenthal e sua modelo construiram
uma representacéo do “Eu”. Essa interpretacdo, nas palavras de Erving Goffman nao
€ organica, é derivada de efeito dramatico, e depende da aprovagao ou n&o dos outros
(GOFFMAN, 1985). Portanto, veremos, ao longo de todas narrativas visuais que
Hildegard Rosenthal construiu das mulheres da urbe paulistana, representacgdes e
desejos sobre quais imagens/objetivos/anseios ela desejou passar para sua(seu)
espectadora(espectador).

Além disso, o conjunto vai ao encontro do que Hildegard Rosenthal entendia
como as trocas entre ela — profissional e suas fotografadas. Nas palavras dela:
‘quando a gente se dedica, a gente pesquisa o comportamento humano. Eu achei o
povo tao aberto, colaborador, curioso, queriam saber as coisas. Eu fiquei encantada!”
(ROSENTHAL, 1981). Assim, ao registrar o dia a dia do povo paulistano, Hildegard
Rosenthal fotografou a vida real. Em relag&o ao tema, de forma geral, Richard Salkeld
expde que “[...] a vida real esta nas ruas: que € onde as coisas acontecem. A historia
humana € uma histéria social, o que fica mais claramente visivel nos espacgos
publicos”(SALKELD, 2014, p.88). Portanto, observando o cotidiano da urbe
paulistana, seus atores sociais, a fotdgrafa pode perceber e registrar essas nuances
e comportamentos humanos, especialmente o feminino da década de 1940 — isto é,
comportamentos diversos das mulheres em Sao Paulo.

Agora, passando para a observagdo dos elementos técnicos desse primeiro
momento (fotografias 11 a 17), a retratada estd com um vestuario composto de duas
pecas: saia acinturada, longa e abaixo dos joelhos, de tom escuro e blusa de cor clara,
possivelmente branca. Esta com um sapato de salto pequeno, de tons claros. O
cabelo esta na altura dos ombros, o corte curto era caracteristico da “Nova Mulher”.
Analisando especificamente cada imagem, observo que as fotografias 11 a 15 estéo
na horizontal, proporcionando que o fundo fique destacado e faga parte da
composi¢cdo imageética. Ja os registros 16 e 17 estdo na vertical, realgando,
principalmente, a retratada. Nas fotografias 11, 12, 13 e 14, a fotdgrafa utilizou a luz
natural de forma que criou reflexos e luminosidade nas flores e na parte de cima do
vestuario da retratada. Na imagem 15, a claridade concentrou-se no segundo plano
fotografico - nas outras mulheres que estavam em volta da banca -, também fazendo

compras. Nas fotografias 16 e 17 a iluminagao incide lateralmente.
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Todas as imagens (11 a 17) sao estaticas, mesmo na fotografia 14, quando a
retratada esta andando em meio a banca de flores. O que indica que as imagens nao
foram obtidas ao acaso, sem conhecimento prévio, justificando que a retratada
possivelmente era uma modelo. Assim, fotografa e fotografada encenam um dia a dia
da mulher moderna paulistana. Contudo, o combinado parece ter sido da modelo e
fotografa, e ndo com os demais transeuntes.

As imagens 11 a 15 nos remetem as fotografias 4 e 5. Pois, ambas as quatro
sao registros de feiras do Largo do Arouche. Contudo, no segundo grupo citado (4 e
5), as mercadorias (objetos de tematica religiosa) estdo no chéo, e sao
comercializadas por mulheres negras que n&o tem nenhum conforto para o seu
trabalho — estdo no piso, de joelhos. Enquanto que nas imagens 11 a 15, os artigos
vendidos estdo expostos em “banquinhas” e sao diferentes (frutas, verduras e flores),
e os vendedores sdo a maioria homens (excegao da fotografia 14). Logo, entre essas
feiras, ainda que sejam realizadas no mesmo local, ha diferengas entre os géneros e
possivelmente as classes.

Nas fotografias 11 e 12, devido ao plano ser meédio, fica evidente o0 momento
exato em que a retratada escolhia e pagava as flores. Logo, em um primeiro instante,
toda atengéo do expectador é para essa ocasiao. O angulo normal permite visualizar
guase na totalidade os elementos, portanto, observamos, na primeira superficie, as
flores expostas em evidéncia. Para, logo apos, avistarmos a modelo e o vendedor.
Esse, inclusive, é fotografado, a esquerda, quase em flagrante, fumando,
perpassando a confirmagao que os transeuntes ndo estavam cientes do combinado
entre modelo e fotografa.

Sobre a fotografia 13, o plano € aberto, e podemos visualizar todo o cenario:
banca, flores, vendedor, outras compradoras e pecgas publicitarias ao fundo. Em um
dos cartazes, a esquerda, esta escrito: “Sem rumo”, que, na verdade, refere-se a
pelicula “Vidas sem rumo”*. Logo ao lado, ha “Pérfida"®, outro filme da época,
indicado oito vezes ao Oscar.

64 O filme tem como enredo um lenhador que muda-se do Alasca para procurar ouro. Depois, ele
conhece e casa-se com uma garota, Sally, contudo, ele descobre que a esposa € apaixonada pelo seu
melhor amigo. O filme teve como data de langamento mundial em 1941, e o diretor era John Brahm, e
ator principal, Henry Fonda, e atriz protagonista, Joan Bennett. Dados retirados de:
https://filmow.com/vidas-sem-rumo-t218722/. Acesso em: 16/11/2022.

8 O filme tem como ator principal William Wyler e com a sua estrela em ascensao, Betty Davis. A
histéria se passa no Sul dos Estados Unidos, e tem como pano de fundo a industrializagdo sul
americana. O enredo se desenvolve em torno da matriarca que manipula a filha para alcancar poder e
riqueza. Dados retirados de: https://www.cineplayers.com/filmes/perfida. Acesso em: 16/11/2022.
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Os filmes expostos nos cartazes estao dentro do estilo Art Noir que tem as suas
raizes nos anos 1940 de Hollywood, que apresentava historias de detetives e policiais,
cheias de suspenses e traicbes, com foco na escuriddao e no mistério. No entanto,
também tem sido aplicado a outros tipos de arte, tais como pintura, fotografia e
literatura, que empregam elementos semelhantes de atmosfera escura e dramatica.
O resultado € um estilo que pode ser intrigante, excitante e misterioso ao mesmo
tempo (DUNCAN, 2003).

Dessa forma, entendo que a presenga dos cartazes nao foi por acaso. Pois,
claro, os temas dos filmes Noir (como mistérios e crimes) sao dissonantes das
imagens da “Nova Mulher”. Contudo, a questdo dos contrastes entre iluminagao e
sombras estao presentes nas imagens de Hildegard Rosenthal. E talvez o maior ponto
seja que no enredo dos filmes, s6 ha mulheres caracterizadas como maléficas -
manipuladoras. Enquanto isso, a modelo da “Nova Mulher” é retratada quase que de
forma angelical e inocente. Compreendo que tal ambiguidade € para mostrar as varias
possibilidades do feminino — desde ardilosa, como nas peliculas — até formosa, talvez
pura, como nas imagens apresentadas. Portanto, ndo é por acaso o angulo da
fotografia, entendo que os cartazes e a modelo retratada problematizam e referenciam
a figura social da mulher.

A préxima imagem analisada, a 14, tem similaridades com a sua anterior. O
plano & aberto, e podemos visualizar todo o cenario: banca, flores, vendedor e
outras(outros) compradoras(compradores). Contudo, a direita, visualizamos uma
vendedora (esta de uniforme) negra, ela esta perto das flores. Tudo indica — pelo
angulo do registro — que o objetivo principal era retratar a modelo em questao, mas,
nao pode-se passar despercebido que Hildegard Rosenthal também, de alguma
forma, escolheu fotografar essa mulher negra. Outrossim, é uma situagédo parecida
com os registros 5, 6 e 7 — em que vendedoras e costureiras negras sao fotografadas.
Tal fato € notério, pois, relembrando, ndo era usual na década de 1940 a presenca
negra nos registros fotograficos, ao menos, ndo no cotidiano das cidades.

Na fotografia 15, o plano é o médio, e nos permite entender que, na primeira
superficie, a retratada esta olhando e conferindo os abacaxis, encenando uma
possivel escolha, dentre os ali expostos. Na segunda superficie, observo as outras
frequentadoras do espaco, também selecionando as frutas e fazendo compras em
geral. Além disso, o angulo normal faz com que o foco seja naquela modelo e nas

mercadorias em questdo, como se o protagonista do registro na verdade fosse o ato
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da escolha da fruta. Tal questdo indica que, a proposta da fotografia, possivelmente,
era evidenciar a “Nova Mulher” e seus multiplos espacgos de atuacdo — desde a esfera
domeéstica, mas, também, conforme os préximos registros indicam, (especialmente as
proximas fotografias 19 a 25), havia outras possibilidades de vivéncia para essas
mulheres.

Continuando a tematica da “Nova Mulher”, na fotografia 16, ha um recorte. Isto
€, a modelo aparece parcialmente, nesse momento, o espago urbano esta em maior
evidéncia que a retratada. Até mesmo a luz esta incidindo lateralmente, ressaltando a
vegetacdo em torno da mulher. E passando para a proxima imagem 17, o plano médio
e o0 angulo normal permite que nos, observadoras e observadores, visualizamos
alguns outros aspectos/simbolos da “Nova Mulher”. A mulher moderna, ou, melhor, a
“‘Nova Mulher”, esta representada especialmente nessa fotografia sob dois aspectos,
uma bolsa na méo esquerda — a mesma em que carrega as flores, conferindo um ar
de mulher executiva, que, possivelmente, trabalhava. Mas, ao mesmo tempo, é uma
mulher que cuida do lar, visto que esta comprando flores e olhando as frutas (caso
das fotografias 11 a 15). Isto &, era livre, independente, mas ainda se dedicava aos
afazeres domésticos. Portanto, indica ser uma referéncia aos varios papéis que as
mulheres precisaram assumir para conquistar a liberdade, almejada nas primeiras
décadas do século XX.

Analisando essa primeira parte imagética da “Nova Mulher” (imagens de 11 a
17), percebo indicios de que Hildegard Rosenthal também se viu naquela retratada.
Visto que a fotdégrafa, em determinados momentos de sua atuacdo profissional,
também construiu representagdes de si, e encenou essa mulher moderna, com novas
fungcdes na sociedade. Tais elementos vao ao encontro do que a jornalista Dorrit
Harazim compreende a respeito do ato de fotografar, nas palavras dela: “[...] o que
cada pessoa vé ou deixa de ver numa foto mostra um pouco como ela é¢”. (HARAZIM,
2016, p. 10). Portanto, por meio das fotografias da “Nova Mulher”’, Rosenthal pode
mostrar o que entende por mulher moderna, e as diversas formas das mulheres
ocuparem a urbe paulistana da década de 1940.

Dentro dessa logica, o entendimento da mulher moderna pode ser melhor
esclarecido sob a o6tica de Natani Morais e Fausto Irschlinger ao afirmarem que as
mulheres das primeiras décadas do século XX, em sua maioria, buscavam os mesmos
direitos garantidos aos homens, como atividades de lazer, com amigas e nem sempre

com a presenga dos maridos, por exemplo. Porém, isso n&o significava o desejo de
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abandonar a vida matrimonial. Sendo assim, essa primeira parte das imagens da
“‘Nova Mulher” representou todos esses elementos: mulher moderna, de acordo com
a sua época, e que, “dos espacgos da cidade, [...] fez sua passarela. A mulher era
andnima, mas sua elegéancia a distinguia” (MORAIS; IRSCHLINGER, 2012, p.146).
Todavia, ainda buscavam cuidar do seu lar.

Nesse viés, apreendo que a mulher fotografada pode ser o alter ego de
Hildegard Rosenthal, pois, como Rouillé afirma, “a imagem se ancora nas coisas (das
quais conserva um traco) e na vivéncia do fotografo (suas percepgdes e seus
sentimentos)” (ROUILLE, 2009, p.204). Dessa forma, compreendo que as fotografias
11 a 17, constituintes da primeira parte das imagens da “Nova Mulher”, foram uma
forma de a fotografa desenvolver seu ponto de vista do que ela considerava como
feminino moderno.

Isto €, em forma de narrativas visuais, Hildegard Rosenthal apreendeu o que
considerava como elementos constituidores da “Nova Mulher’- mulher altiva,
independente, que transita livremente nas ruas e se “perde” na multiddo. Mas, também
nao se desvincula de algumas questdes que eram consideradas do feminino da sua
época — fazer compras, por exemplo.

Portanto, compreendo que as subjetividades de Hildegard Rosenthal estiveram
presentes ao longo das suas fotografias, especialmente nesse primeiro conjunto
narrativo fotografico da “Nova Mulher” (fotografias 11-17). Pois, conforme afirma
André Rouillé: “no plano das imagens e das praticas, mesmo o documento reputado
como o mais puro &, na realidade, inseparavel de uma express&o”’(ROUILLE, 2009,
p.20). Ainda pensando nas subjetividades fotograficas, a escolha da cdmera — no caso
de Rosenthal, a Leica — também pode ser intencional para se produzir uma
determinada fotografia, visto que era um equipamento pequeno e agil, possibilitando
que a fotégrafa percorresse as ruas de Sdo Paulo, acompanhando, no caso das
imagens analisadas, sua fotografada pelo seu dia a dia comum, de uma mulher
cosmopolita.

Nessa conjectura, Carolina Peres aponta que o dispositivo fotografico pode ser
entendido como uma extensdo corporal da fotdgrafa, pois, conforme a camera
escolhida, o resultado final da captura da cena sera de um determinado jeito (PERES,
2018). De fato, a maquina pequena utilizada, em quase toda a sua trajetoria
profissional, permitiu que Hildegard Rosenthal retratasse pessoas em varias

situagdes, desde em atividades como ler um jornal até se movimentar e caminhar, em
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passos apressados, em meio a multidao, conforme apresento na proxima parte das
fotografias da “Nova Mulher”. Antes de efetivar a analise, apresento, sequencialmente
e em miniatura, as fotografias que compdem o segundo conjunto fotografico da “Nova
Mulher”.
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Fotografia 18: Fotografias da “Nova Mulher” apresentadas de forma sequencial.
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Ensaio “Nova Mulher”, Theatro Municipal; Praga Ramos de Azevedo, Sao Paulo, SP, ¢.1940.
Fotdgrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Ensaio “Nova Mulher”, Viaduto do Cha, Sao Paulo, SP, ¢.1940. Fotdgrafa: Hildegard Rosenthal.
Acervo: IMS — Montagem: Maria Clara Hallal.

Ensaio “Nova Mulher”, Pedestres na Praca do Patriarcado, Sao Paulo, SP, ¢.1940. Fotografa:
Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Ensaio “Nova Mulher”, Praca da Sé, Centro, Sdo Paulo, SP, ¢.1940. Fotdgrafa: Hildegard
Rosenthal. Acervo: IMS — Montagem: Maria Clara Hallal.

Ensaio “Nova Mulher”, Centro, 1940. Fotdgrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Ensaio “Nova Mulher”, Centro, Sao Paulo, SP, ¢.1940. Fotégrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo:
IMS

Montagem: Maria Clara Hallal
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Como pode ser observado na Figura 3 abaixo, a sequéncia acompanha a “Nova

Mulher” do Teatro Municipal de Sao Paulo até a Praga da Sé.

Figura 3: Trajeto da “Nova Mulher”.
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Mapa criado por Maria Clara Hallal. Ddos: Google Méps.

A caminhada, que durou, aproximadamente, 11 minutos (nas condigbes
atuais), continua na Zona Central da cidade: comegou no Theatro Municipal de Sao
Paulo, fez paradas no Viaduto do Cha, na Praga do Patriarca, e terminou na Praga da
Sé. O primeiro local, o Theatro, foi fundado em 1911, por Ramos de Azevedo e em tal
lugar aconteceram fatos importantes, como a Semana de Arte Moderna, em 1922.
Até a década de 1980, o seu interior era um local classista, reservado as elites,
enquanto que nas escadarias ocorriam protestos, como em 1978, ali ocorreu a
fundagéo do Movimento Negro Unificado (MNU)®®.

O Viaduto do Cha é o primeiro viaduto da cidade de Sao Paulo, com
inauguracao em 1892, e com nova modelagem em 1939. E tinha (ainda tem) objetivo
de servir como meio de passagem para a populagao/ocupantes da Zona Central da
cidade. Por ultimo, a Praga do Patriarca, surgiu em 1912, mas s6 foi oficializada uma
década depois. Ela foi construida com a finalidade de remodelar aquela area, visto
que era estreita a conexao do Viaduto do Cha com a rua Libero Badaro (que cruzava

8Dados extraidos do Memorial da Resisténcia. Disponivel em:
http://memorialdaresistenciasp.org.br/lugares/theatro-municipal/. Acesso em: 08/04/2022.
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o local). Foi assim que com a construgao da Praga desafogou a rua ja mencionada e
também o acesso as ruas Direita, Quitanda e Sdo Benta — que eram as mais
movimentadas das décadas de 1910 e a posterior®’.

Entendo que a caminhada que veremos a seguir, nao foi por acaso, ela
contemplou alguns dos mais importantes locais das primeiras décadas do século XX.
Exponho as fotografias ainda sequenciais, por entender que a analise, neste caso,

fluira melhor assim.

Fotografia 19: “Nova Mulher”, Theatro Municipal; Praga Ramos de Azevedo, Séo Paulo, SP, ¢.1940.
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Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

67 Dados extraidos de: https://saopauloantiga.com.br/a-historia-da-praca-do-patriarca/. Acesso em:
06/04/2022.
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Fotografia 20: “Nova Mulher”, Viaduto do Cha, S&o Paulo, SP, ¢.1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS — Montagem: Maria Clara Hallal.

Fotografia 21: “Nova Mulher”, Pedestres na Praga do Patriarcado, S&o Paulo, SP, c. 1940.
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Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.
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Fotografia 22: “Nova Mulher”, Praga da Sé, Centro, Sao Paulo, SP, ¢.1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Fotografia 23: “Nova Mulher”, Praga da Sé, Centro, Sdo Paulo, SP, ¢.1940

-
B, hea

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.
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Fotografia 24: “Nova Mulher”, Centro, 1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.
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Fotografia 25: “Nova Mulher”, Centro, Sdo Paulo, SP, ¢.1940

B v
Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Continuando a analise imagética da “Nova Mulher”, nesse novo conjunto
fotografico, a modelo estd com uma roupa diferente. Usa um vestido de cor escura,
de tecido leve, um pouco justo no corpo, mas sem marca-lo, e continua a usar um
sapato de salto baixo, agora de tons escuros. Os registros 19, 20 e 25 foram feitos na
perspectiva da vertical — retrato, em que o nosso olhar desliza de cima para baixo,
favorecendo a descricdo. Ja as fotografias 21, 22, 23 e 24 estdo na horizontal —
paisagem, 0 que sugere que o primeiro olhar imagético é feito da esquerda para a
direita, oferecendo a(ao) observadora(observador) uma perspectiva da extensao da
linha do horizonte. Ademais, podemos visualizar os prédios e os transeuntes.

Os elementos da mulher moderna/cosmopolita continuam nesta segunda parte
das fotografias da “Nova Mulher". A fotografada prossegue com a mesma pasta

escura, ja mostrada anteriormente, indicando que, possivelmente, trabalha fora do lar,
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tem pendéncias para resolver, isto €, realiza tarefas além do ambiente doméstico. Na
imagem 19, o plano é o médio, e Rosenthal estava em uma parte inferior ao fazer o
registro, conferindo um status de respeito e de enaltecimento para a fotografada, a
qual esta parada nas escadarias do Theatro Municipal, lendo algum folheto e posando
ao lado da peca publicitaria do concerto sinfonico.

Lembro, ainda, que nas décadas 1930 e 1940, os teatros, de forma geral,
passavam por incentivos do governo de Getulio Vargas — momento em que apoiou a
classe teatral com a instauragdo do Servigo Nacional do Teatro (SNT), através do
Decreto-Lei n°® 92, em 21 de dezembro de 1937. Tal Decreto tinha, dentre outras
finalidades, estimular a construcédo de casas de espetaculos pelo pais, e apoiar
atores/atrizes e companhias de teatro, inclusive amadores (SCHWARTZMAN;
BOMENY; COSTA, 2000). Portanto, compreendo que a figura da “Nova Mulher” nao
estava por acaso posando na frente do Theatro Municipal, pois, devido aos incentivos
ao meio, o status do local mudou — na década de 1940 (como nos tempos aureos do
século XIX), indicando novos moldes e status.

Ainda analisando a fotografia 19, a pouca luminosidade indica que o dia estava
nublado (fato que ira ser comprovado nas pogas de agua da fotografia 21). O plano
meédio permite visualizarmos que o foco esta na retratada e no anuncio da peca em
cartaz do Theatro. Na primeira superficie fotografica temos a modelo, o cartaz e um
pouco da escadaria do local. Na segunda, aparece, superficialmente, a arquitetura do
local. Tal situagdo indica que, para Hildegard Rosenthal, a prioridade era registrar a
“‘Nova Mulher” e como ela ocupava aquele espaco cosmopolita. Portanto, o enfoque
era mostrar a modernidade envolvendo o espaco teatral e a “Nova Mulher”, indicando
que ela estava inserida naquele contexto, pois estava lendo um jornal e se
atualizando. Logo, de alguma forma, ela usufruia daquela sociedade cultural
paulistana.

A fotografia 20, que na verdade s&o duas imagens, e serdo analisadas
conjuntamente, se passa sob o Viaduto do Cha — que foi inaugurado, em 1892, e
totalmente reformado, em 1938, e durante muitos anos, foi o principal cartdo postal da
cidade. Ao fundo, esta o Edificio Martinelli, o primeiro arranha-céu da cidade de Sao
Paulo, inaugurado em 1929 (ARRUDA, 2015). No registro, o plano médio, permite, em
um primeiro momento, visualizamos a modelo fotografada que esta atras de um

homem, militar.
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Lembrando que, durante uma parte do fazer profissional de Hildegard
Rosenthal, o Brasil estava no periodo do Estado Novo (1937-1945) — momento
ditatorial, em que houve supressao de direitos e autoritarismo. Logo, compreendo que
Hildegard Rosenthal registrou a potencialidade da mulher moderna, mas, n&o
deixando de lembrar que a presenga masculina militarizada estava presente em Sao
Paulo e cortando o caminho daquela mulher. Alias, a presenga maciga do masculino
aparece quase que em toda essa sequéncia fotografica 19 a 25. A modelo, em
algumas cenas, € a unica mulher, pois a cidade ainda era um espago masculino. Sobre

a presenga feminina nas cidades, Lauren Elkin afirma que:

[...] € nos centro das cidades que as mulheres se afirmam, mergulhando
nesse coragao urbano e andando por onde nao deveriam. Andando onde
outras pessoas (homens) andam sem suscitar comentarios. Esse € o ato
transgressor. Sendo mulher, a gente néo precisa ficar perambulando [...] para
ser subversiva. Basta sair de casa(ELKIN, 2022, p.32).

Ainda relacionando os escritos de Lauren Elkin com o flanar — o caminhar e
observar a urbe -, o flaneur pode passar despercebido, a flaneuse nao tem como.
Logo, o homem pode ser confundido com a multiddo, mas, a mulher € uma presenga
que se destaca, especialmente nesta fotografia 20.

Ainda na mesma montagem 20, a direita, a modelo posa sozinha, olhando para
o horizonte, além do que a fotografia mostra. Compreendo que essa sequéncia no
Viaduto do Cha, em especifico, ndo foi escolhido ao acaso. Visto que serve para
demarcar que essa personagem, ainda que tenha seu caminho demarcado por
adversidades, no caso, os militares, esta, se sobressaindo, rompendo barreiras e
acompanhando a cidade que se desenvolvia. Isto €, a mulher também tinha o direito
de ocupar o espaco citadino, da grande metrépole. Ainda que fosse um corpo diferente
da maioria — visto que a maior parte ali dos retratados eram homens — era um corpo
necessario a paisagem.

Pensando no espaco urbano, devemos nos lembrar de que, nos anos 1940,
Prestes Maia era prefeito de Sdo Paulo e colocou em pratica o ambicioso Plano de
Avenidas, com a intengao de melhorar a circulagao entre o Centro e as outras regides.
A medida impulsionou a expansao da cidade e fez surgir uma nova organizagao da
paisagem urbana, pautada por vias largas e por edificios cada vez mais altos
(AMADIO, 2005). Logo, a paisagem urbana é composta de muitos elementos e de

inumeras historias. E o caminhar da fotografada, no caso especifico da “Nova Mulher”,
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na regiao central de S&o Paulo, é permeado pelo masculino, com insergéo da figura
feminina — representada sob a “Nova Mulher”.

Além disso, compreendo a paisagem como uma rede de trocas, no caso, entre
a fotégrafa, a fotografada, os prédios e os habitantes/transeuntes dos lugares
retratados. O autor Thiago Sayao (2011) acrescenta que o conceito € permeado por
duas vertentes: uma mais geografica e a segunda concebida como arte, envolvendo
sensibilidades, técnicas e conhecimentos historicamente situados. A partir dessa
situacéo, é necessario ver a “[...] paisagem como documento historico, composto e
compositor de praticas culturais, integrante da rede de produtos e pensamentos que
circulam em uma sociedade” (SAYAOQ, 2011, p.55). Portanto, pode ser estudada sob
a perspectiva de um processo cultural e de uma estrutura de interagéo, uma vez que
€ uma construgéao cultural de quem observa e é observada(observado).

Ainda sobre a cidade e a paisagem, a pesquisadora Claudia Mattos Brandao
enfatiza que a urbe é resultado da interagdo das pessoas/habitantes com a paisagem
(BRANDAO, 2016). E a fotografia, nesse caso, permite registrar para a posteridade
esses encontros. Dentro dessa logica, o plano aberto da fotografia 21, mostra a
paisagem sob a forma de interagdo, pois a modelo esta em movimento, mostrando-
nos o seu caminhar solitario em meio a multiddo de homens. Provavelmente,
Hildegard Rosenthal estava do outro lado da rua, esperando o melhor momento para
o registro — o qual realizou sob a perspectiva do angulo normal.

A fotografia evidencia o momento em que a “Nova Mulher” divide espagco com
os outros pedestres, a calgcada, uma parte dos prédios ao fundo e, até mesmo, a poca
de agua (nesse momento temos a confirmagao que estava um dia chuvoso, por isso
os registros estdo mais escuros). Ainda pensando a paisagem de S&o Paulo, ao fundo
da mesma imagem 21, esta o prédio da Radio Cruzeiro do Sul — local em que
funcionavam outros estabelecimentos comerciais, como estudios fotograficos. Além
disso, podemos observar os postes de energia da Light, que comegaram a ser
implementados em Sao Paulo, no final da década de 1930, como resultado do desejo
de reforma da iluminagao publica da cidade, pela prefeitura e pelo governo do estado
(AMADIO, 2005).

Ainda na mesma fotografia 21, também notamos que o espago € desigual para
os homens e mulheres, pois, a “Nova Mulher” estava sozinha naquele ambiente que,
indicava, ser predominantemente masculino. Nesse sentido, a pesquisadora Amélia

Corréa entende que, os espacos de Sao Paulo na década de 1940 até poderiam ser
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mais convidativos para os homens, mas as mulheres também os ocupavam, ainda
que em menor nimero (CORREA, 2020). Logo, pelos registros ja analisados (1 a 21)
entendo que Hildegard Rosenthal observou as nuances das personagens de Sao
Paulo, e buscou mostrar, mesmo que de forma premeditada, caso das fotografias da
“‘Nova Mulher”, a presenga feminina na cidade.

As préximas fotografias 22 e 23 mostram novamente essa questdo — poucas
mulheres no espago central da cidade de Sdo Paulo. Outrossim, Hildegard Rosenthal
estd na mesma posigado que a sua fotografada — angulo normal. Na imagem 22, o
plano fotografico € médio, quase fechado. Isto €, visualizamos pouco do cenario que
compde o registro. Mas, vemos, entdo, em um primeiro momento, a fotografada
parada em uma banca de jornais e de revistas, folneando e lendo um periédico. Na
sua frente, passa um homem, praticamente cortando o seu caminho e a visdo da
fotégrafa — visto que o objetivo era registrar a modelo em questao.

Na proxima imagem 23 o plano também € o médio e nos permite ver, ao fundo,
a Catedral da Sé, que comegou a ser construida em 1913 e terminou por volta de
1954. Na primeira superficie, tem um homem parado, com um jornal na méo, e
olhando fixamente para a modelo. Na segunda superficie, temos a retratada, parada,
lendo o jornal e uma outra mulher passando pela calgada. Ao contrario da fotografia
anterior, nesta 23, ocorre uma inversido das superficies notadamente até aqui vistas.
Isto €, em primeiro plano estda um homem olhando para a “Nova Mulher”, e essa
parece estar retraida na imagem. Tal situagc&o pode ser um indicativo que, por vezes,
a figura feminina tinha que disputar espacos nas cidades, especialmente em Sao
Paulo dos anos 1940.

Além disso, remete a questao da flaneuse, aquela mulher que cria e circula nas
cidades (MONNET, 2013). Lembrando que ela ndo é simplesmente o feminino do
flaneur do século XIX e posterior, mas, nas palavras de Lauren Elkin, a flaneuse é “[...]
uma figura de direito proprio, a ser considerada em si e a servir de inspiragao” (ELKIN,
2022, p. 34). Ainda, os registros da “Nova Mulher” do segundo ensaio até aqui
apresentados (19 a 23) nos lembram que o espago publico ndo € neutro. Logo, as
mulheres de Sao Paulo da década de 1940 (ndo somente desse periodo) tinham que
disputar espagos e ter os seus corpos passiveis de violagdes e olhares indesejados —
caso da proxima fotografia.

Observando a fotografia 24, temos o plano obliquo (inclinado), resultado do
novo fotografar sob a perspectiva moderna. Ainda, s6 nos € permitido observar a
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fotografada de costas, testemunhamos a mulher cosmopolita, talvez indo trabalhar,
pegando o novo meio de locomogao, o Onibus. O plano inclinado nos produz
estranhamento ao primeiro olhar. Esse viés enviesado, faz com que acompanhemos
o olhar de um homem em direcdo as nadegas da retratada — remetendo a questao
como os corpos femininos est&o sujeitos a olhares e violagées nos contextos urbanos.
E também, possivelmente, uma critica da prépria fotografa, o quanto o masculino
acredita ter direito sobre o corpo feminino, inclusive de olhar deliberadamente como
se desejasse um objeto. Na segunda superficie fotografica, ha a fila de passageiros
e, ao fundo, o bonde.

Também, na mesma fotografia 24, podemos visualizar parcialmente um letreiro
no bonde, interrompido pelo enquadramento, mas que consistia na frase: “Sdo Paulo
€ 0 maior centro industrial da América Latina”. Era uma simbolo da prefeitura da
cidade da época para criar uma imagem estereotipada da urbe moderna. Como Yara
Dines menciona: “[...] esta frase € uma insignia da prefeitura, na época, que propds a
sua apresentacao nos bondes em circulacdo, no intuito de marcar a condi¢ao da
cidade, que se transforma em metropole”(DINES, 2017, p.100). Ademais, os bondes

estavam saindo de circulagdo, como explana Luis Otavio Silva:

Em 1941, noventa linhas de transporte urbano cortam suas ruas com mais de
3 mil énibus, superando em muito os quinhentos bondes elétricos. Os 30 mil
automéveis comegam a encontrar problemas de estacionamento e a Praga
da Sé se transforma, durante o dia, em uma enorme garagem (SILVA, 2004,
p.121).

Na verdade, essa substituigdo deriva de uma crise energética entre fins da
década de 1920 e inicio de 1930, fazendo com que em tal periodo, a Light & Power
Co, que detinha o monopdlio, aderisse ao 6nibus, para complementar o servigo.
Complementando a informagdo, ao estudar a mobilidade urbana de Sao Paulo ao
longo das ultimas décadas, Raquel Rolnik e Danielle Klintowitz afirmam que: “[...] em
1942, as linhas de bonde tinham encolhido 41 km, seus carros aumentado apenas 20
unidades desde 1920 e sua participagéo caido para 63% das viagens em modo
coletivo” (ROLNIK; KLINTOWITZ, 2011, p. 92). Enquanto isso, as viagens de Onibus
passaram de 16% para 37%, e em 1940, surgem os tuneis e os viadutos, como
passagens para 0s carros moverem-se mais rapidamente, mas, contudo o sistema de

bondes resistiu até 1969, quando desapareceu por completo (SILVA, 2004).
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Ao longo das fotografias de Hildegard Rosenthal, observamos como essas
questdes — bonde e 6nibus, isto €, elementos mais antigos e modernos, ou seja, as
varias temporalidades da urbe paulistana estdo presentes nos seus registros. Ainda
que seu objetivo seja registrar as pessoas nas cidades, € interessante como as
transformagdes e modificagbes de Sdo Paulo foram registradas nas imagens da
fotografa.

Passando para a imagem 25, a ultima fotografia analisada da “Nova Mulher",
o plano é o médio, em que, na primeira superficie, a fotografada divide espago com a
vitrine de echarpes. Ao fundo, ha um manequim da loja e os tecidos em varias formas
e detalhes. Como os olhos tendem a observar a parte mais clara do registro visual, no
primeiro momento, o lengo de cor clara chama a atengdo da(do)
observadora(observador). Somente depois, observamos a possivel
compradora/observadora analisando as mercadorias.

Os preceitos da “Nova Mulher” indicam que ela queria ver e ser vista, admirar
e ser admirada, para isso, observava a moda, comprava o que as vitrines mostravam.
Hildegard Rosenthal gostava de fotografar a vida da cidade, os transeuntes usufruindo
dos espacgos publicos, mas tendo momentos de contemplagao e isolamento, como
nesta fotografia 25. O caminhar na rua proporciona encontros, como Rebecca Solnit
conclui, e € por meio do andar que o cidadao comecga a ter sua cidadania, que o
habitante da cidade conhece a sua urbe, visto que a rua € a auséncia do
compartimento, € o se misturar (SOLNIT, 2016). Logo, visualizamos todos esses
elementos explicitados nas fotografias da “Nova Mulher”.

Ademais, friso que, na década de 1940, o termo “Nova Mulher’ e o seu
significado ja ndo eram aplicados, principalmente na imprensa brasileira. Entdo, &
interessante pensar os motivos que fizeram a fotografa delimitar essa nomeacéo para
as imagens analisadas. Primeiro, compreendo que Hildegard Rosenthal registrou a
presenca feminina nesses espagos publicos para demarcar uma posigao. Portanto,
era possivel ser cosmopolita, usufruir das transformagdes urbanisticas, desfrutar da
urbanidade, e as mulheres deviam e podiam ocupar as cidades, ndo permanecendo
apenas dentro dos prédios. Contudo, como o periodo retratado era durante a primeira
metade do século XX, especificamente a década de 1940, o se identificar como mulher
representava (ainda o é) perigos ao usufruir da urbe. Logo, a “Nova Mulher”, mesmo
cosmopolita, que podia e devia ocupar os espacos publicos, também sofria percal¢os
e olhares nao desejaveis.
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Compreendo que a “Nova Mulher”, para Hildegard Rosenthal, era revisitada
com novos conceitos e outras delimitagées. Portanto, entendo que, para a fotografa,
era possivel ser uma mulher moderna, cosmopolita, independente e urbana, contudo,
manter algumas tradigcbes, como no caso do comportamento da retratada, em que
apresenta uma rigidez ao portar-se e dedicar-se as atividades domésticas.

Os conjuntos fotograficos da “Nova Mulher”, evidenciam essa mulher moderna
ocupando e, por vezes, resistindo a modernidade paulistana, que, por vezes, era
contraditéria e sufocante, em que os espagos de convivio, que antes eram as pracas,
por exemplo, foram substituidos por cinemas, galerias e centros comerciais. A
sociabilidade e os encontros entre as pessoas, que, anteriormente, ocorriam nas
calcadas e nas esquinas, agora, prevaleciam no interior dos prédios. As ruas
comegaram a ser voltadas para os automoveis e ndo mais para o pedestre. As
remodelagdes urbanas inspiraram novas formas de vida — mais velozes e
cosmopolitas.

Em contrapartida, a modernidade trouxe maiores liberdades as mulheres,
especialmente das classes média e alta, tornando-as mais independentes, ocupando
mais as vias, andando cada vez mais desacompanhadas. Passaram a circular mais
livremente, contudo, a cidade ainda oferecia perigos e n&o era, plenamente, aberta ao
publico feminino. (MORAIS; IRSCHLINGER, 2012).

Continuando na tematica dos registros femininos, o proximo subtitulo é
composto de fotografias de um saldo de beleza, em que Hildegard Rosenthal deu
énfase aos atributos e personificou outras maneiras de ser uma personagem da urbe

paulistana.

4.2 O salao de beleza

Eu trabalhei como jornalista, fiz a sesséo “vocé sabia?”. Fiz a
sessado de beleza. Inventei uma grande salada de beleza com a
fotografia.

Hildegard Rosenthal

O trabalho de Hildegard Rosenthal com fotografias de moda/beleza e a sesséo
do jornal mencionados acima, reflete as primeiras décadas do século XX, em que
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importantes marcos referentes a beleza, @ moda e a publicidade® comecaram a
aparecer nas paginas das revistas paulistas e cariocas, locais de referéncia para
essas questdes. Da mesma forma, as pesquisadoras Cristiana Facchineti e Carolina
Carvalho entendem que essas balizas eram conectadas a ideia de higiene, o belo era
limpo e “natural’”, sendo cépias dos modelos europeus, especialmente francés
(FACCHINETTI; CARVALHO, 2019).

Ainda em igual periodo, Carla Pinsky menciona que a triade juventude,
modernidade e saude eram os preceitos a serem seguidos. As saias e os vestidos
ganharam novos cortes — mais curtos e soltos. Além disso, os espartilhos foram
deixados de lado. O corte de cabelo a la gargconne® tornou-se popular —
especialmente para as mulheres que queriam transmitir ousadia e independéncia.
Com isso, varios saldes de beleza propagavam o estilo (PINSKY, 2013).

Para as classes privilegiadas, a moda passou das mogas palidas e frageis para
um rosto corado pelo sol, visto que atividades fisicas eram aconselhadas. O uso de
uma leve maquiagem também era bem vinda. Os estilos de vida eram inspirados nas
costuras francesas e no cinema norte-americano (PINSKY, 2013). Raquel Miguel e
Carmen Rial entendem que as propagandas associavam o ser mulher moderna a
fazer compras e a adquirir roupas e cosméticos. Até por volta de 1960, esses ideais
de beleza e de consumo eram voltados as mogas solteiras, que “precisavam
conseguir’ um bom casamento, e as casadas, para se manterem belas para os seus
maridos (MIGUEL; RIAL, 2013).

Nesse contexto, especialmente até a década de 1940-1950, Hildegard
Rosenthal fez varias fotografias de moda e beleza para revistas e, ao ser indagada se
teve sucesso e como eram essas imagens, responde: “Sim, eu tive um grande
sucesso, viu?! Eram fotografias de estudios e desfiles” (ROSENTHAL, 1981). No caso
especifico das imagens que analiso em seguida, as fotografias foram realizadas para
a divulgacao do saldo “Elizabeth Arden”, que em S&o Paulo localizava-se dentro da
loja Mappin’®, na Praga Ramos de Azevedo.

%8 No final da década de 1910, o termo “propaganda” comegou a ser substituido por “publicidade”.

8 O corte surgiu na década de 1920 — momento em que as mulheres ocuparam os trabalhos nas
industrias, especialmente na Europa, substituindo os homens que estavam na Primeira Guerra Mundial.
Era um modelo de cabelo facil e pratico — curto na orelha, com franja acima das sobrancelhas.

70 A Mappin surgiu em 1913, e foi uma loja de departamentos de S&o Paulo, que no ano anterior, ja
tinha sido estabelecida no Rio de Janeiro. Na capital paulistana, o primeiro enderego foi na Rua 15 de
Novembro; apds seis anos, estabeleceu-se na Praca do Patriarca. No estabelecimento, as pessoas
faziam compras, tomavam um cha, e, em 1926, foi inaugurado o balcdo de perfumaria, assim como um
saldo de beleza (SANT ANNA, 2014).
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Ressalto que, até por volta de 1948, a fotdgrafa trabalhava para a Press
Information — agéncia de noticias — e, por meio desse trabalho, fez imagens e
publicidade para revistas de moda, acontecimentos sociais, especialmente, em Sao
Paulo e no Rio de Janeiro. Dessa forma, segundo a propria fotografa, a publicidade
do salao foi veiculada nos magazines “Sombra” e “A Cigarra” (ROSENTHAL, 1981).

Nos arquivos do IMS tinham, somente, as 7 fotografias do saldo de beleza que
serdo expostas abaixo. Logo, pela boa qualidade e por ndo se repetirem, todas as
imagens s&o analisadas. Portanto, mostro em miniatura e de forma sequencial, todas
as imagens para a(o) leitora(leitor) entender a percepgao de Hildegard Rosenthal para

esse saldo de beleza. Apos, mostro os sete registros.
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Fotografia 26: Fotografias do saldo de beleza apresentadas de forma sequencial.

Saldo de beleza, Sao Paulo, SP, ¢.1940. Fotégrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS —
Montagem: Maria Clara Hallal.

Salao de beleza, Sao Paulo, ¢.1940. Fotdgrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS — Montagem:
Maria Clara Hallal.

Saldo de beleza, Sao Paulo, SP, ¢.1940. Fotdgrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Saldo de beleza, Sao Paulo, SP, ¢.1940. Fotégrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Saldo de beleza, Sao Paulo, SP, ¢.1940. Fotégrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Montagem: Maria Clara Hallal
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Apés mostrar de forma sequencial as fotografias, apresento elas,
individualmente (quando forem imagens do mesmo ponto de vista/cena, serédo

contempladas em conjunto) para apreciagao e analise.

Fotografia 27: Saldao de beleza, Sao Paulo, SP, ¢.1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.
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Fotografia 28: Saldao de beleza, Sado Paulo, SP, ¢.1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Essas imagens 27 e 28 est&do na vertical e mostram o inicio do processo de
embelezamento capilar. A partir da fotografia 27, sob a 6tica dos aspectos técnicos
fotograficos, € evidenciado que a luminosidade estava condicionada ao profissional e
a modelo. Logo, observamos que a claridade ¢ lateral — feita por, talvez, um pequeno
lustre ou uma luminaria. A verticalidade imagética favorece que o olhar do observador
deslize de cima para baixo, indicando que o objetivo por parte de Hildegard Rosenthal
€ destacar o momento da execugao do penteado por parte do cabeleireiro, visto que
as fotografias faziam parte de uma propaganda de um saldo.

Outro detalhe, ainda na imagem 27, é a presenga de cortinas, possivelmente
para dar privacidade a cliente. Ainda, a fotografia apresenta um leve grau de
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movimento, pois podemos observar as méos do profissional movendo-se e realizando
os procedimentos na fotografada. O plano médio favorece a(o)
observadora(observador) visualizar toda a cena. Desse modo, transmite para a futura
cliente, isto €, a leitora da revista, que o saldo proporciona conforto, pois o cabeleireiro
€ atencioso, salientando o primor que o0 momento exige. Aqui, o foco da camera esta,
principalmente, no responsavel pelo penteado.

Na imagem 28, o plano é o close-up, isto é, fechado. O foco é dado ao
profissional trabalhando no penteado da jovem. Nesse momento, observamos as
feicdbes da cliente: ela estda calma e tranquila, indicando que confia inteiramente
naquele cabeleireiro. Portanto, a fotografia transmite a ideia de que o saldo é
respeitavel e cumpre o que promete — a frequentadora ndo precisa se preocupar, pode
ler sua revista sossegadamente, uma vez que o resultado sera o que foi prometido.
Outro detalhe é a ideia de assepsia que o registro transmite, pois todos os envolvidos
usam cores claras, e a capa e a toalha protegem a consumidora de qualquer
eventualidade.

Denise Sant'anna menciona que as revistas das décadas entre 1930 a 1950,
caso dos magazines que veicularam a reportagem realizada a partir dessas fotografias
(27 a 33), publicavam matérias aconselhando as mulheres a terem cuidado com a
postura e a “manterem a linha” (ndo engordarem). Ao contrario das décadas
anteriores, que os conselhos de beleza eram, unicamente, para as jovens
conseguirem um bom casamento, agora, era também para elas sentirem-se bem
consigo mesmas. E, conforme essas mulheres iam ganhando espaco no mercado de
trabalho, mais conselhos eram dados sobre como se portar, cuidar dos cabelos e da
sua pele (SANT'ANNA, 2013).

Portanto, especialmente na primeira metade do século XX, quanto maior
liberdade era dada as mulheres, maiores eram as cobrangas, “conselhos” e
obrigagdes que elas tinham que seguir. E independente se a jovem era casada ou
solteira, havia (ainda ha) padrdes a serem seguidos e normatizados envoltos da
beleza feminina.

Dessa forma, nas proximas imagens (29 a 33) deste mesmo conjunto, continua
o processo de embelezamento feminino. Nas fotografias, veremos como Hildegard
Rosenthal retratou aquilo para o que foi contratada — fotografias de um saldo de beleza
-, contudo, mesmo dentro das delimitagbes que tal fungcdo exigia, entendo que a
fotografa apresentou algumas criticas subentendidas. Algumas dessas possibilidades
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podem ser observadas nas fotografias em que nao aparecem os rostos das mulheres,
ou, quando sao retratadas, tudo indica que seus olhares sao tristes. Ao menos
naquele momento, aquelas mulheres nao tinham voz. Veremos essas questdes nas

proximas imagens.

Fotografia 29: Saldo de beleza, S&o Paulo, ¢.1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.
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Fotografia 30: Salao de beleza, Sao Paulo, ¢.1940

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Esse conjunto de imagens (29 e 30) foi realizado na horizontal, possibilitando
visualizarmos os elementos mais dispersos, como na fotografia 29, aparecem a
esquerda, a bandeja da manicure e a luminaria que possibilita que a profissional
execute melhor o seu servico. Também esta o aparelho de secar o cabelo, o qual era
preso ao solo, utilizado para fixar bobs que iam ondular as madeixas, um
procedimento que poderia durar mais de 30 minutos.

Na mesma imagem 29, vemos a manicure trabalhando nas unhas da mulher,
enquanto ela esta esperando o processo do cabelo ficar pronto. Ainda, as cortinas
abertas indicam uma luminosidade natural, mas acrescida de artificial, como
lampadas, cujo reflexo pode ser visto no secador. O plano é o médio, e o angulo € o
plongée — de cima para baixo, em que Hildegard Rosenthal esta fotografando em pé,
enquanto as retratadas estdo sentadas.

Ja no registro 30 podemos notar que o processo de embelezamento das unhas
ja foi finalizado, as quais foram pintadas, com uma cor escura, talvez um vermelho. O
plano continua o médio, mas, neste momento, somente a cliente foi retratada. O
angulo plongée nos permite identificar que a fotografada esta lendo um livro. Além

disso, ha varios jornais na mesa auxiliar, indicando que o saldo possibilita que,
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enquanto a consumidora esta se arrumando, também pode usar esse tempo para
estudar e se atualizar.

Desse modo, Hildegard Rosenthal planejou um cenario em que mostrava as
possibilidades de embelezamento que o saldo oferecia, mas, no mesmo local, a
mulher poderia também se e/ou atualizar/instruir, pois, na imagem 30 esta com uma
revista nas méaos. Contudo, entendo algumas criticas imersas nesse processo. Visto
que, possivelmente, para uma reportagem de saldo de beleza, o foco ndo deveria ser
na cliente em si, mas, nos procedimentos em que era submetida para almejar esses
ideais ou desejos de ser bela, preconizados na década de 1940. Os moldes que
deveriam ser seguidos eram, a mulher se manter esbelta, cabelo curto/médio, até
mesmo a postura — reta e longilinea. Logo, por meio desse conjunto narrativo,
Hildegard Rosenthal pode ter enaltecido essa mulher do periodo — multitarefa, indo
além do esteredtipo de somente dona de dona, mas, também teceu criticas quanto a
rigidez de comportamento e estilo que eram esperados.

O processo fotografico de Hildegard Rosenthal, especialmente ao fotografar
personagens femininas da urbe paulistana, ndo obedecia a esteredtipos, haja vista
que seus registros indicam que havia varias perspectivas de ser uma habitante da
cidade. Fato até mesmo comprovado pelas variadas mulheres que foram fotografadas
ao longo do seu percurso fotografico (como as ja mostradas: trabalhadoras diversas,
“‘Nova Mulher” e agora, as mulheres no saldo de beleza), mas, também, pela sua
prépria afirmacgéo na entrevista concedida aos interlocutores do MIS. Nas palavras da
fotégrafa: “[...] tudo foi assunto para minhas fotografias, gostava de fotografar os
variados tipos das cidades, homens andando pela Praca da Sé, mulheres trabalhando,
pegando o bonde [...]” (ROSENTHAL, 1981).

Logo, entendo que a fotografa problematizou questdes histoéricas e inerentes
do periodo, como as possibilidades das mulheres de ocuparem os espacgos publicos,
as questdes de beleza e alguns padrbes a serem seguidos, a partir do seu olhar
fotografico. Pode nao ter sido intencional, porém, como Berger (2017) compreende, a
fotografia é a percepgao do fotdgrafo sobre o acontecimento, n&o é o fato em si. Ainda
que, como no caso das fotografias do saldo de beleza, sejam imagens feitas sob
encomenda, podemos observar nuances e questdes proprias da fotografa, isto €, o
seu olhar sobre aquele espaco e servigos oferecidos. A proxima fotografia continua o
processo de feitura do penteado, e a modelo parece ser a mesma, visto que o mesmo

relégio € mostrado nas fotografias 29 e 30.
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Fotografia 31: Saldao de beleza, Sao Paulo, SP, ¢.1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

A etapa do processo de embelezamento dessa modelo especifica ja esta no
final — a fotografia 31 indica que a jovem passou pelo secador de cabelos e ja fez as
unhas, agora, provavelmente so falta finalizar o penteado. Assim, observo que a
imagem esta no plano fechado, close-up. Na fotografia, aparecem, apenas, a moga,
o cabeleireiro e um pouco do cenario ao fundo. O angulo € o contre-plongée, pois
Hildegard Rosenthal esta no nivel inferior das personagens, como uma forma de obter
o melhor registro, visto que, teoricamente, o protagonista da imagem, era o penteado.

Ainda que Hildegard Rosenthal ndo utilizasse com frequéncia o flash, ela tinha
o cuidado de usar a luminosidade natural ou do proprio ambiente para destacar a

personagem principal da fotografia, no caso, o penteado — visto que eram imagens
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para a publicidade de um saldo de beleza. Dessa forma, a modelo (cliente) e o
cabeleireiro eram coadjuvantes desse processo, e a parte mais destacada da imagem,
a mais iluminada, € o cabelo da moga. Mesmo assim, o profissional também esta em
evidéncia, e o seu semblante indica compenetragcao e habilidade para o penteado, o
que, vende a perspectiva de que o saldo € confiavel.

Além dessas questdes, a imagem analisada remete a situagdes ja discutidas —
a possibilidade de Hildegard Rosenthal evidenciar a multiplicidade de mulheres
presentes na cidade de Sdo Paulo, mas, também de utilizar suas fotografias como
uma forma de tecer algumas questdes e, possivelmente, criticas a situagédo feminina
no periodo. Fato justificado nessa fotografia 31, pois ainda que o rosto da modelo
esteja visivel, compreendo uma normatizagao na jovem. O seu penteado e roupas sao
sébrios, e a luminosidade, nesse caso a artificial, € voltada para o seu cabelo. Logo,
visualizo algumas criticas de Hildegard Rosenthal para aquele processo de
embelezamento, tais como padronizag&o no penteado, vestuario e gestos. Além disso,
a mulher continua a ndo olhar diretamente para a fotografa, indicando criticas a um
possivel apagamento feminino, a modelo poderia ser s6 mais uma naquele contexto.
E compreendo que a fotografa se utilizou desse cenario para ponderar essas questoes
ja apresentadas.

Nessa conjuntura, a prépria fotografa afirma: “O homem, a mulher brasileira,
me chamaram a atengdo, mesmo 0s ensaios, ndo eram sofisticados. Eu colocava
minhas ideias nas fotografias” (ROSENTHAL, 1981). Neste sentido, a fotografa criava
seus proprios pensamentos, mesmo em casos de fotografias contratadas. Outrossim,
sdo indicativos que ha probabilidades da profissional ter colocado seus entendimentos
e, possivelmente, criticas sobre o que era ser mulher na década de 1940. As préximas
fotografias 32 e 33, ainda que apresentem outra modelo, registram o processo final
do embelezamento — como as unhas e, principalmente, o cabelo. Apresento abaixo a

imagem 32:
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Fotografia 32: Saldo de beleza, S&do Paulo, SP, c.1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

Nessa imagem 32, observamos outra modelo — o formato do rosto indica isto —
e a fotografia esta na horizontal. O plano médio e o angulo normal nos permitem
visualizar o posicionamento das méaos, que estio sobrepostas para evidenciar que as
unhas estdo feitas e esmaltadas com uma cor escura. Além disso, o penteado esta
quase pronto ou finalizado, possivelmente faltando algum ajuste final, visto que a
moga ainda esta com a capa de protecdo. As cortinas fechadas demonstram que o
momento € para enaltecer os servigos do saldo e para a consumidora da publicidade
nao se distrair com outros elementos do cenario. A luz € a frontal, influenciando, de
forma decisiva, na composigdo imagética — enfatizando o perfil da fotografada,
especialmente o produto final do arranjo capilar e das unhas.

Assim, a proxima fotografia tem como objetivo mostrar o resultado das horas
em que as mulheres passavam no saldo, pois, novamente, o enfoque € dado para o
cabelo. Contudo, é importante observarmos as feicbes presentes na retratada.
Exponho a fotografia 33:
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Fotografia 33: Saldo de beleza, Sédo Paulo, SP, ¢.1940

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS.

A ultima fotografia desse conjunto esta no formato vertical, fazendo com que
nosso olhar deslize de cima para baixo. Assim, primeiro observamos o penteado, o
semblante sério e, por ultimo, as roupas e os acessorios da fotografada. O plano
médio, o angulo plongée e a luz frontal permitem-nos observar que os elementos
principais do registro sdo o cabelo finalizado e a expressao da fotografada, ou melhor
a auséncia de sorriso. Esses dados, indicam o que as outras fotografias ja
evidenciaram — o fato de que Rosenthal fugia de alguns esteredtipos ao registrar a
mulher nos anos 1940, mesmo no caso de encomendas fotograficas, caso das
fotografias 27-33.
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Logo, para entender esses indicios, € preciso salientar que, desde cerca de
1930, as propagandas incentivavam que as mogas aparecessem sorrindo e com
‘rostos alegres”. Esse era o ideal de viver, segundo os moldes publicitarios, pois
semblantes tristes remetiam ao sofrimento e a infelicidade, atrapalhando as vendas
(SANT’ANNA, 2014). A vista disso, Hildegard Rosenthal, ao retratar as modelos no
saldo de beleza, registrou o processo de embelezamento feminino — o penteado, os
varios minutos no secador de cabelo, mais o tempo para fazer e esmaltar as unhas,
além dos retoques finais —, com o objetivo final de publicitar o lugar em revistas de
moda.

Porém, indo além do penteado moderno, das unhas pintadas, do colar de
pérolas e de outros ornamentos (como broche e anéis), concluo que Hildegard
Rosenthal também fez sua critica a esse ideal de mulher. Visto que as retratadas, na
sequéncia fotografica (27 a 33) estdo com semblantes sérios €, em alguns momentos,
contemplam sua leitura (revistas), como se nao estivessem conscientes do ato
fotografico. Contradizem, dessa forma, os ideais publicitarios e da consumidora do
periodo, sendo que esse era o publico alvo dessa propaganda.

Portanto, compreendo que Hildegard Rosenthal poderia ser critica a esse modo
de vida explicitado nos jornais e revistas do periodo — a necessidade de sorrir nas
fotos, rostos alegres etc. E € nesse sentido que podemos dimensionar a poténcia de
suas produgdes fotograficas. Pois, teoricamente, a fotégrafa cumpriu o “combinado”
com seus contratantes — obteve as fotografias e consequentemente a propaganda do
saldo de beleza. Contudo, os indicios ja demonstrados - falta de sorriso, a
padronizagdo das modelos e dos penteados - e, ha maioria dos registros, a falta de
foco no rosto das retratadas, permitem entendermos que, a fotografa possuia
ressalvas a esse “modo de vida”.

Desse modo, o autor John Berger nos ajuda nessa questdo, ao afirmar que o
nao mostrado e o nao registrado na fotografia também fazem parte do ato fotografico
e das escolhas da profissional (BERGER, 2017). Nessa diregéo, Luciene Lehmkuhl
exemplifica que precisamos olhar com atengao para as imagens, pois, dessa forma,
elas “[...] adquirem um aspecto diferente, detalhes se tornam visiveis, gradagdes de
cor, de forma, de elementos podem ser identificadas até mesmo pelo mais leigo dos
observadores” (LEHMKUHL, 2010, p.61). O que poderia ser um conjunto imagético
com o objetivo de vender um produto — no caso, a imagem do saldo de beleza — torna-

se passivel de outros efeitos.
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Nessa logica, André Gunthert compreende que as imagens sociais, produtos
das industrias culturais com um objetivo especifico — como veicular uma determinada
informagéo ou propaganda —, estdo propensas a interpretacéo aberta. Porém, para a
analise continuar no campo cientifico, € necessario um conhecimento preexistente ou
um contexto do registro imagético (GUNTHERT, 2017). O autor também percebe que
a compreensao das formas visuais sofreu uma transformacao profunda desde o

século XIX, pois, nas suas palavras:

Testemunhamos uma monumental mudanga de paradigma. Com a instalagdo
do modelo objetivista, inaugurado pelas ciéncias da observagéo (Daston,
Galison, 2012), depois reforgado pela imprensa, fotografia, cinema, televisdo
ou smartphone, a imagem é considerada como informagéo, um documento
que pode apreender algo sobre o mundo: uma realidade extra e ndo uma
ilusdao”" (GUNTHERT, 2017, p. 16).

Esse conjunto de imagens de Hildegard Rosenthal — em que consigo propor
novas analises — ligado as referéncias externas, isto €, ao contexto das propagandas
dos anos 1940, auxilia a inferir outros significados além dos preestabelecidos ou dos
que podem surgir a primeira vista. Saliento que as fotografias feitas por Rosenthal,
sdo resultados de possiveis apreciagcdes da profissional sob o feminino dos anos
1940, mas também embasadas no seu proprio modo de ser € nas suas vivéncias e
experiéncias. Seja na Alemanha (seu pais natal), Franga ou no Brasil, local em que
obteve o apogeu de sua atividade profissional.

Sendo assim, Hildegard Rosenthal escolheu ser fotografa e ndo se contentou
em trabalhar em estudios ou em fazer, somente, registros de familias — situagao
comum as suas colegas de profissdo da época. Por isso, optou por registrar os
variados cenarios urbanos, envolver-se no meio da multiddo e narrar, visualmente, a
cidade de Sao Paulo. Além disso, na entrevista concedida ao MIS, explicita: “Eu tenho
o dom de fazer o modelo que eu quero” (ROSENTHAL, 1981). Percebo que, mesmo
em trabalho controlado e com objetivos definidos, como uma campanha publicitaria,
foi possivel a fotografa afirmar algumas das suas proposi¢gdes ou do seu entendimento

do mundo — no caso, o universo feminino.

" No original: "Nous avons assisté 4 une monumentale inversion des paradigmes. Avec l'installation
du modele objectiviste, inauguré par les sciences d’observation (Daston, Galison, 2012), puis conforté
par la presse, la photographie, le cinéma, la télévision ou le smartphone, I'image est considérée comme
une information, un document susceptible d’apprendre quelque chose sur le monde: un surcroit de réel
et non une illusion" (tradugé&o minha).
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Portanto, na 6tica de Hildegard Rosenthal, especificamente sobre as fotografias
no saldo de beleza, a mulher podia ser representada além dos ideais dos anos 1940
— nao precisava estar sempre sorrindo. Além disso, as fotografias do saldo de beleza
podiam servir para a fotégrafa enaltecer seus entendimentos sobre o ser mulher nos
anos 1940, e tecer criticas sobre as questdes envolvendo o feminino.

Entdo, este capitulo teve como proposta discutir as narrativas visuais das
possibilidades do feminino construidas por Hildegard Rosenthal, analisando imagens
da “Nova Mulher” e de um saldo de beleza. Para isso, apresentei as fotografias da
“Nova Mulher”, momento em que a fotografa contratou uma modelo e juntas buscaram
mostrar uma cidade de Sdo Paulo diversa, plural, mas mesmo assim, mais receptiva
ao masculino. Logo, as mulheres ainda estavam buscando seu espaco, e tais
situagbes foram registradas pela fotografa. Também, expus as imagens saldo de
beleza, derivadas de uma encomenda para, justamente, propagandear o
estabelecimento e veicular as imagens em jornais e revistas do Brasil. Neste
momento, compreendo que a fotdégrafa mostrou formas de evidenciar a beleza
feminina mas, também potencializou suas fotografias para criticar o culto a beleza da
década de 1940.

Logo, visualizamos, até o momento, a questdo dos femininos possiveis na/da
urbe paulistana. Isto é, analisei como Hildegard Rosenthal construiu narrativas visuais
das mulheres paulistanas nas mais diversas situagdes — até o momento, apresentei
as mulheres trabalhadoras, as possibilidades do feminino nas imagens da “Nova
Mulher”, e do saldo de beleza, e o proximo capitulo € dedicado aos autorretratos que

Hildegard Rosenthal fez de si.
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5 Espelho, espelho meu: narrativas visuais de como me vejo, como me olham

Hildegard Rosenthal, uma mulher estrangeira fotografando um pais,
especialmente uma cidade — S&ao Paulo, em pleno desenvolvimento e também em
transformacgao, narrava o que via, os estrangeirismos, o novo e o diferente, por meio
dos seus registros imagéticos. Percebo que as narrativas visuais dos seus
autorretratos, conforme mostro no desenvolvimento do capitulo, foram uma forma de
representar alguns de seus ideais e de suas percepgdes sobre o outro, especialmente,
sobre as mulheres da década de 1940.

5.1 O autorretrato como expressao de si

Uso a minha sensibilidade, meus olhos e a luz.

Hildegard Rosenthal

De forma geral, a maioria dos autorretratos, se ndo todos, envolvem a questao
corporal. Nesse sentido, o corpo é carregado de sentidos, podendo mudar conforme
a(o) observador(observadora) e o contexto analisado. Como David Le Breton entende,
e fisico, mas também € uma construgcado simbalica, que varia entre as sociedades, as
classes sociais e as culturas (LE BRETON, 2012). Sobre o mesmo assunto, Juan
Ramirez elucida que é: “[...] um ambito conflituoso, dificil de delimitar, um lugar de
convergéncia ou disputa de complexas pulsées morais, biolégicas e politicas
(RAMIREZ, 2003, p.14)""2. Dessa forma, por meio do corpo ou da corporeidade,
podemos evidenciar lutas, desejos e reflexos de nossa prépria existéncia.

Complementando a discussao, Judith Butler compreende que: “o corpo nao é
uma materialidade idéntica a si proprio ou meramente factica [...] o corpo nao €&
somente matéria, mas uma continua e incessante materializagcdo de possibilidades
(BUTLER, 2011, p. 72). Logo, para a autora, a corporalidade esta circunscrita as
probabilidades historicas, do cotidiano e ndo pode ser entendida como algo pronto.

No caso especifico das mulheres — seja como fotdgrafas ou fotografadas — o
autorretrato pode ser entendido como formas de se mostrar ao mundo. Pode ser o

momento em que essas profissionais tém a oportunidade de se entenderem a si

2 No original: “Una zona conflictiva dificil de definir, un lugar de convergencia o disputa de complejos
impulsos morales, bioldgicos y politicos” (tradugdo minha).
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mesmas e aos demais. Trata-se de projetar uma identidade, por vezes, planejada. Por
conseguinte, ao aplicar esses entendimentos nos autorretratos de Hildegard
Rosenthal, é possivel apreender que a fotografa utilizou de gestos e de significados
corporais para mostrar alguns de seus ideais e dos reflexos do seu viver e fotografar,
seja na forma de poses, seja no angulo do rosto, por exemplo, para formar sua

performance. Em relagéo a esse conceito’, Judith Butler considera que:

Assim, para que uma performance funcione, nao é possivel que ela seja lida,
ou que uma leitura, no sentido de interpretagéo, precisa funcionar como um
tipo de visdo transparente, na qual haja coincidéncia entre aquilo que se
mostra e aquilo que significa. Pelo contrario, quando o que se mostra diverge
da forma como é “lido”, o artificio da performance pode ser lido como artificial,
o ideal se separa da apropriagdo. Mas a impossibilidade de leitura significa
que o artificio funciona, a aproximacgéao da realidade parece ser alcangada, o
corpo que performa e o ideal performatizado se mostram indistinguiveis
(BUTLER, 2020, p. 221).

A vista disso, a performance é algo encenado, consciente. E para Butler é uma
forma mais ampla de entender como a identidade é construida e expressa através do
comportamento humano (BUTLER, 2020). Entdo, entendo que Hildegard Rosenthal
almejou, em muitas das suas fotografias aqui ja apresentadas, evidenciar as nuances
e possibilidades da posi¢do da mulher na urbe paulistana. Por conseguinte, ao
construir um autorretrato, a fotografa pode ter desejado representar posi¢cdes do
feminino, por isso entendo que seus atos e seus gestos foram planejados e
conscientes. Na sua entrevista, ela comenta que, ainda no curso do Paul Wolf, por
volta de 1931, as(os) alunas(alunos) discutiam e debatiam antes de irem a campo
fotografar. Nas suas palavras: “Os resultados eram muito diferentes da fotografia
comum, tinham movimento [...] tinha outra vida” (ROSENTHAL, 1981). Portanto, tal
fala € um indicio de que, as imagens construidas por Hildegard Rosenthal, foram
realizadas com base em técnicas, estudos, mas também fugiam do senso comum.
Logo, seus autorretratos também podem ser a conclusao do que ela prépria entendia
como posigao (ou posi¢des) e critica do papel da mulher na sociedade dos anos 1940.

Os autorretratos de Hildegard Rosenthal s6 foram possiveis pelo uso da

camera Leica. A maquina possuia um visor (galileu) que permitia a visualizagao

3 Optei por analisar o conceito performance sob a 6tica de Butler. Contudo, existem outros autores que
também discutem o tema, sob outros vieses. Elenco dois: AUSTIN, John L. Quando dizer é fazer.
Porto Alegre: Artes Médicas, 1990. FOUCAULT, Michel. Histéria da sexualidade. Vol. I: A vontade de
saber. Rio de Janeiro: Edicoes Graal, 1988.
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lateral, assim, a fotografa deixava o cenario pronto, bastando alguém registrar a
fotografia. Também friso que as legendas das imagens alocadas no IMS foram feitas
pela prépria fotografa. Ao longo do capitulo, apresento as narrativas visuais que
Hildegard Rosenthal fez de si. Assim, em relagdo ao subtitulo: “Loja de chapéus:
modelo e fotdégrafa”, as seis imagens apresentadas s&o as unicas, sob o mesmo tema,
alocadas no IMS. J4, em relacao ao topico “Poses: representagdes de ideias e ideais
do ser mulher nos anos 1940”, em um primeiro momento, selecionei onze imagens.
Contudo, por algumas serem semelhantes, e também pela qualidade técnica, optei
por analisar somente as 7 imagens apresentadas.

Assim, no primeiro subcapitulo discuto o momento em que Hildegard Rosenthal
utilizou-se de performances de si para uma propaganda de loja de chapéus. Apds, no
segundo subcapitulo, apresento os autorretratos da fotdégrafa para fins pessoais —

situacdo em que ela performa varios “Eus”.

5.1.1 Loja de chapéus: modelo e fotégrafa

Hildegard Rosenthal utilizou de formas alternativas para mostrar sua arte e
marcar sua posigao e seu territorio como fotografa em um cenario nao tao propicio
para a presencga feminina. Sendo assim, pensando nas narrativas visuais até aqui
analisadas (trabalhadoras e possibilidades do feminino), apresento a primeira série de
autorretratos intitulada “loja de chapéus”, na qual a profissional também foi sua propria
modelo.

As imagens fizeram parte de uma publicidade da Chapelaria Paulista (1914-
2015), loja especializada na comercializagao de chapéus, localizada na cidade de Sao
Paulo. O acessorio teve seu auge entre as décadas de 1920 e 1950 e era utilizado
para situagdes prosaicas — desde sair de casa até ida a festas ou a bailes —, com uma
maior predominancia por homens.

Neste ensaio, Hildegard Rosenthal foi contratada para retratar mulheres
utilizando os chapéus, de diversos modelos e formatos. Porém decidiu ser sua propria
modelo, como ela mesmo afirma em sua entrevista: “[...] diversas vezes eu mesma fui
minha modelo” (ROSENTHAL, 1981). O anuncio’™ foi publicado na revista “Sombra",
veiculada mensalmente entre os anos de 1940 a 1960. A pesquisadora Ana Luiza
Cerbino conta que a linha editorial da revista:

74 N&o obtive informagdes sobre a edigdo exata da revista e se foi exposto em outras magazines.
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Privilegiava os acontecimentos sociais da cidade do Rio de Janeiro e de Sao
Paulo, em que diversos articulistas apresentavam o que deveria ser
consumido, desde espetaculos até roupas e joias. Era uma vitrine do “high
life”, com paginas cheias de personalidades nacionais e internacionais,
cristalizando imagens de parte da sociedade que se idealizou e se fez
distinguir nas suas paginas (CERBINO, 2014, p. 8).

O estilo de vida, desde o que consumir, como roupas, aderecos, até quais
festas frequentar, estavam presentes na revista. Era um semanario que servia como
exemplo para as(os) frequentadoras(frequentadores) das sociedades cariocas e
paulistas, e suas propagandas também faziam parte desse contexto. A experiéncia de
Hildegard Rosenthal com fotografias de moda n&o foi unicamente para a loja de
chapéus, pois menciona em sua entrevista que realizou trabalhos em estudios e
desfiles (ROSENTHAL, 1981). A fotografa tinha sensibilidade para, mesmo em uma

imagem com fins comerciais, apresentar varios aspectos, como sinalizo abaixo:
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Fotografia 34: Hildegard Rosenthal, Loja de Chapéus, Sdo Paulo, SP, 1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS — Montagem: Maria Clara Hallal
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Optei por analisar conjuntamente as fotografias acima, pois, entendo que a
sequencialidade explicita de uma forma melhor a proposta de Hildegard Rosenthal.
Assim, as fotografias foram feitas na horizontal, isto €, no formato de paisagem,
proporcionando que a primeira visualizagdo seja feita, no primeiro momento, da
esquerda para a direita, destacando o fundo. A parte principal da imagem é o chapéu
— ao menos, deveria ser. Dessa forma, a luz utilizada € a frontal, que permite o
personagem principal (teoricamente o chapéu) ficar em evidéncia. Além disso, a
mesma luminosidade conferida as imagens detalha os tecidos e os materiais do
acessorio, como a palha e as fibras sintéticas, além das grandes fitas ornamentando
0 objeto.

Hildegard Rosenthal esta centralizada, e, nas primeiras sequéncias, o seu rosto
esta entrecortado, evidenciado apenas parcialmente. Nas ultimas fotografias, sua
fisionomia comeca a ser revelada: primeiro, o nariz e a boca; depois, seus olhos e sua
sobrancelha, além do detalhe do cigarro. Por ultimo, sua face é apresentada, quase
que totalmente, para a leitora(leitor) e consumidora(consumidor) da revista/chapelaria.
O angulo é o normal, e Rosenthal esta em close-up e a simetria esta presente nessas
fotografias, como a propria fotografa narra: “Eu cuidava da limpeza artistica do meu
ambiente” (ROSENTHAL, 1981).

A frase acima nos leva a diferentes perspectivas. Mas, no contexto especifico
dessas imagens, entendo que a limpeza artistica remete ao fato das fotografias terem
sido feitas de forma simétrica, pois todos os elementos da cena tém uma funcao
especifica. Os chapéus, obviamente, eram o objeto principal, por isso, suas formas e
texturas foram evidenciadas. Porém, para o uso do acessorio, era necessaria uma
personagem, no caso, feminina.

Essa personagem foi construida de modo que a sua performance pode ser
entendida como uma forma de representar uma mulher com ar blasé — estava ali, mas
podia estar em qualquer outro cenario da capital paulista ou carioca, por exemplo.
Além disso, representava a mulher moderna; fumava e néo tinha receios de olhar
diretamente para sua(seu) interlocutora(interlocutor). Mas, também, podia fingir que
nao havia ninguém naquele cenario, visto que sua propria presenga bastava. Enfim,
na imagem, ha alternativas de ser mulher.

Nas fotografias, Hildegard Rosenthal utiliza-se do corpo, no caso, do seu rosto,
para apresentar as varias nuances do feminino e dialoga com a teatralizagdo dos

sentidos, conceito que Maria Rubia Sant’Anna explica mais detalhadamente ao
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afirmar que o corpo de cada sujeito, envolto nesse processo, “[...] ndo apenas diz
como deseja ser visto, como também constréi em si uma autoimagem” (SANT'ANNA,
2009, p. 20). Através da sua face, a fotografa pdde construir diversas simbologias do
feminino e marcar, no registro visual, a presenca de variadas mulheres.

Para auxiliar nesse assunto, o autor Didi-Huberman, ao comentar sobre a
discussdo em torno da representacgao fotografica do Shoah”® ser necessaria, ou néo,
esclarece que uma fotografia nunca € uma coisa ou outra, isto ou aquilo, mas sim o
que o pesquisador/observador faz dela (DIDI-HUBERMAN, 2015). Logo, as
possibilidades da imagem estao naquilo que ela pode fazer, ao que ela nos remete ou
traz a tona. Ainda, para o mesmo autor, o ato de ver é o que vemos e o que nos olha
(DIDI-HUBERMAN, 2010), portanto, as fotografias de Hildegard Rosenthal sao
concepgdes dela como fotdgrafa, mas, também, de nés observadoras(observadores).

Dentro dessa logica, as fotografias apresentadas, podiam, a priori, ser somente
imagens de um catalogo de chapéus. Porém, compreendo que produzir fotografias é
estar em contato com diversas representagbes. Sendo assim, a fotografia 34
possibilita novas maneiras de apresentar o feminino e permite ao espectador buscar
diversos sentidos.

Sendo a fotografia um meio para apresentar e/ou representar algo, penso que
esse conjunto narrativo pode ser uma forma de Hildegard Rosenthal poder narrar sua
prépria experiéncia de ser mulher e imigrante. No contexto politico em que vivia,
durante o Estado Novo, em que possuir nacionalidade alema n&o era bem-visto e ser
do sexo feminino apresentava (assim como ainda apresenta) dificuldades no dia a dia,
acredito que ela utilizou das suas imagens para demarcar espagos femininos na
sociedade.

Sob esse viés, reflto que a fotografa aproveitou do seu capital cultural
fotografico — como saber utilizar diversas posi¢gdes da luz e o uso de elementos em
cena — para contar, de forma imagética o que é passar do nao ser vista (estar
escondida pelo chapéu), a ter/poder mostrar um rosto. Isto €, evidenciou as nogdes
do que é ser mulher, ainda mais imigrante — que, em muitos momentos, é sentir-se
deslocada, a margem da sociedade, querer se esconder. Mas, também, Rosenthal
demarcou as possibilidades de trabalho, em que uma mesma mulher, em certos

momentos, poderia ocupar mais de uma atividade laboral.

5 Shoah ¢ a palavra da lingua iidiche utilizado para definir o holocausto judeu.
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Dessa forma, compreendo que para Hildegard Rosenthal, olhar e ser olhada e
registrar e ser fotografada séo agdes que revelam algo de si nesse processo. Ainda,
dentro dessa imagem 34, entendo que a profissional experienciou as diferentes
ocupacoes dentro da existéncia fotdografa-fotografada, como o fato de ser uma mulher
independente, que controla a sua representagdo para o outro. Nesse momento,
pensando o corpo e a performance, retomo os pensamento de Judith Butler, para ela:
“[...] o corpo ndo é apenas matéria, mas uma continua e incessante materializagao de
possibilidades”(BUTLER, 2011, p.72). Isto €, os modos de performar nosso corpo séo
resultados de discursos sociais, do exterior e da nossa préopria vivéncia. Em
contrapartida, Erving Goffman compreende que os “Eus” s&o variaveis, mais voltado
ao interior da pessoa ou aos seus desejos proprios, podendo trocar de papéis
conforme as situagdes que a vida impde (GOFFMAN, 1985).

Dessa maneira, ainda que Butler e Goffman discordem sobre alguns pontos da
representacdo corporal, compreendo que ambos os pensamentos sdo importantes
para discutirmos a sequéncia fotografica da loja de chapéus. Logo, compreendo que
o conjunto narrativo aqui apresentado, s&o resultados das possibilidades permitidas
(incluindo questdes técnicas), mas, também, da vivéncia de Hildegard Rosenthal
como mulher imigrante, e com desejos e vontades proprios de expressar seus ideais
da presencga feminina em Sdo Paulo na década de 1940. Continuando na tematica
dos autorretratos em que Hildegard Rosenthal era modelo e fotografa, apresento,
abaixo, uma série de fotografias em que a profissional procurou se mostrar sob

diversas variaveis, desde a mulher artista/rural/ trabalhadora e multitarefa.

5.1.2 Poses: representacoes de ideias e ideais do ser mulher nos anos 1940

Pensando nas maneiras de apresentar as potencialidades femininas por meio
de fotografias, entendo que o trabalho de Hildegard Rosenthal dialoga com algumas
outras fotdgrafas. A primeira que apresento é Julia Margaret Cameron (1815-1879)76,
Ela ja tinha 48 anos quando tornou-se fotografa, era mae de seis filhos, religiosa
fervorosa, e era amiga de algumas personalidades da Inglaterra vitoriana, como os
poetas Robert Browning e Henry Taylor; os cientistas Charles Darwin e Sir John
Herschel; e o historiador e fildsofo Thomas Carlyle. Assim, recrutou alguns desses

6 Para visualizar alguns de seus trabalhos: https://collections.vam.ac.uk/search/?id_person=A8214.
Acesso em: 10/10/2022.
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amigos e familiares para compor suas fotografias, a maioria baseadas em fatos
historicos. Ela construiu ndo somente imagens, mas encenagdes, em que a
subjetividade estava presente. Por exemplo, uma amiga foi transformada no classico
Madonna (entre as representagdes originais, tem-se do pintor Leonardo da Vinci e
Rafael Sanzio) (DANIEL, 2000).

Obviamente que Rosenthal e Cameron sao de épocas distintas, mas, creio ser
possivel fazer analogias entre as duas fotdégrafas. Especialmente no que tange a
encenacgéo, ambas profissionais dialogam pois ousaram na constituicdo de suas
imagens, utilizando de aderegos (caso da fotografia 34 de Rosenthal, que sera
mostrada mais adiante) e trouxeram muito de si para mostrar seus ideais (Cameron
era religiosa, logo utilizou-se desses artificios para mostrar sua convicgao e Rosenthal
valeu-se do seu proprio corpo para mostrar e questionar o papel da mulher na
sociedade paulistana na década de 1940).

Agora, pensando nos autorretratos livres, as fotografias 35 a 42, que serdo
apresentadas adiante, dialogam, de certa forma, com o material produzido pela norte-
americana Cindy Sherman (1954), nas décadas de 1970 a 1980. Ainda que ambas as
fotografas — Hildegard Rosenthal e Cindy Sherman — sejam de décadas diferentes,
acredito que a ultima pode ter se beneficiado da corrente da “Nova objetividade” que
expandiu-se pela Europa e Estados Unidos apos a Segunda Guerra Mundial.

Assim, Cindy Sherman, especialmente, no seu ensaio Untitled Film Stills, nas
imagens intituladas 1, 3, 7 e 5877, realiza representagdes das identidades femininas.
A respeito disso, Annateresa Fabris entende que Sherman cria narrativas a partir do
seu proprio corpo e encena varios tipos de papéis (FABRIS, 2004). Alias, a propria
Sherman classifica suas fotografias como encenag¢des (SHERMAN; MULVEY, 2019).
A respeito disso, e pensando no proprio trabalho de Hildegard Rosenthal em que
considerava suas fotografias como autorretratos, € possivel dialogar com as nogdes
de encenacgéo e autorretratos. Logo, em um primeiro momento, podemos pensar que
ambos os conceitos podem vir a ser excludentes. Contudo, um autorretrato ndo deixa
de ser encenado, € um ato consciente, portanto, passivel de encenacgdes, e pode ser
entendido como construgdo de personagens — no caso de Hildegard Rosenthal,

formulagdes de viabilidades de ideias e ideais de ser mulher nos anos 1940.

7 As fotografias podem ser visualizadas no seguinte enderego: https://www.moma.org/artists/5392.
Acesso em: 10/10/2023.
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Portanto, apds essa contextualizagdo do trabalho de outras fotdégrafas que, de
alguma forma, dialogam com as imagens de Hildegard Rosenthal, detalho os seus
préprios autorretratos denominados livres. Nessa légica, apresento, primeiramente, a
miniatura dos seus autorretratos. Apos, as fotografias e as analises propriamente
ditas. Lembro que essas imagens, segundo dados do IMS, foram realizadas de forma
nao comercial, e em trés periodos diferentes da década de 1940, algumas possuindo

ano especifico. Exponho as miniaturas:
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Fotografia 35: Autorretratos apresentados de forma sequencial.

Autorretrato, Sdo Paulo, SP, 1940. Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS
Autorretrato, Santos, SP, 1940. Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS
Serra do Mar, Santos, 1942. Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS

Hildegard Rosenthal fumando, ao telefone, Sdo Paulo, SP, 1942. Fot6grafa: Hildegard
Rosenthal. Acervo: IMS

Hildegard Rosenthal cozinhando, Sdo Paulo, SP, 1942. Fotégrafa: Hildegard Rosenthal. Acervo:
IMS

Montagem: Maria Clara Hallal
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Exibo, agora, as fotografias de forma ampliada.

Fotografia 36: Autorretrato, Sdo Paulo, SP, 1940

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS

Compreendo que o contexto de produgdo dessa fotografia 36 foi de
experimentacdo. Nas palavras da fotografa: “Produzi muita coisa, sabe?! Gostava de
experimentar o diferente, de me fotografar, inclusive meus autorretratos foram feitos
em momentos de brincadeira” (ROSENTHAL, 1981). Hildegard baseava-se em ideias
e artificios que ja tinham sido utilizados dentro do movimento Bauhaus, como o uso
da luz e o fato de se fotografar com objetos/utensilios, de forma que sobressaem no
cenario, ganhando outros significados. Mesmo que nao se tenha indicios de que a
fotdégrafa tenha participado ativamente da escola Bauhaus, sua formagao artistica com
Paul Wolff e, posteriormente, o curso no Instituto Gaendel, podem ter a levado a
utilizar no seu fazer profissional de algumas das técnicas do movimento e da “Nova
Visao", que estavam em voga no seu periodo de formagéo profissional.

Analisando os processos técnicos da imagem, constato a utilizagdo da luz
natural lateral sombreando o lado esquerdo da face da fotografada. O registro esta na
horizontal, favorecendo a analise da esquerda para direita, destacando, no primeiro
olhar do observador, a figura da Rosenthal. O plano da fotografia € o close up. O rosto
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e o colo da fotografa ocupam metade da imagem; a outra parte é apenas a parede. O
enquadramento n&o € centralizado, por isso, podemos dizer que a fotografia esta
“‘desenquadrada”, termo cunhado por Jacques Aumont, quando afirma que ...]
desenquadrar é desviar o olhar do centro de interesse da cena. Desenquadrar é
sempre enquadrar de outra maneira” (AUMONT, 2012, p.164, grifos do autor).

Ainda observando a imagem 36, € possivel visualizar Hildegard Rosenthal de
um lado e a parede de outro, conferindo aspectos de desequilibrio na composi¢cao
fotografica. O angulo esta na mesma posi¢ao da fotografada, e a textura da parede é
quase possivel de ser tocada. As percepgdes interpretativas podem ser varias, como
o fato de ser inovador a modelo ndo esta centralizada na imagem, visto que as
fotografias do periodo preconizavam certo padrdo: o fotografado estava sempre
centralizado, com ar sério e o mais neutro possivel (COELHO, 2012). Ademais, a
imagem transmite a ideia de enfrentamento, haja vista que Rosenthal aparenta estar
desafiando a camera, e a utilizagao do véu vai ao encontro dessas ideias, pois supera
a funcéo de adereco.

O véu tem aberturas (o adorno é vazado), que indicam que, ao mesmo tempo
em que a fotégrafa tentava esconder-se, camuflar-se através de um pano, também
queria enxergar-se além das possibilidades impostas. Percebo, ao menos duas
‘Rosenthais” na imagem; a timida, querendo se esconder, e a que queria ver e ser
vista, através das aberturas do ornamento.

Em relagdo a pose, que é uma situagdo que veremos ao longo desse ultimo
conjunto narrativo (fotografias 36 a 42), Annateresa Fabris nos indica que, em
imagens com esse artificio “[...] o sujeito refor¢ca a encenag¢do onde veste a mascara
do eu, e mostra o que poderia ser a sua visdo de si mesmo, ou ainda a visao que
gostaria que os outros tivessem dele” (FABRIS, 2004). Dessa forma, o resultado
dessa fotografia 36, € constituido de um sujeito que esta por tras e, nesse caso,
também operando na frente da camera, o que permite o registro de subjetividades e
a utilizacao de artificios para transmitir sua mensagem. A préxima imagem nos mostra

Rosenthal com um semblante sério que vai ao encontro com o cenario fotografado.
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Fotografia 37: Autorretrato, Santos, SP, 1940.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS

A fotografia 37 acima remete-nos a outros aspectos técnicos fotograficos. Aqui,
Hildegard Rosenthal fotografou-se em um dia nublado, com pouca luz natural. Além
disso, nao ha sombras na imagem. Essa foi feita na horizontal, favorecendo um
resultado mais aberto e amplo. O plano é o médio, e o &ngulo normal, logo, a maquina
estd na mesma posigdo da fotdgrafa/fotografada. Na primeira superficie, esta
Rosenthal, mostrando apenas seu rosto. Na segunda, ha uma paisagem bucdlica
desfocada. Hildegard Rosenthal comenta, em sua entrevista, que esse cenario era
parte da propriedade de um amigo da familia, na cidade de Santos’®, interior de Sao
Paulo. Em alguns finais de semana e em férias, a familia ia até |a para passear, e a
fotégrafa aproveitava para “brincar com algumas imagens” (ROSENTHAL, 1981).

Ao contrario da imagem anterior (fotografia 36), nesta segunda (fotografia 37),
Rosenthal esta centralizada, mas divide espago com uma paisagem, nesse caso,
permeada de arvores e de uma planicie desfocada. A atmosfera do local, pensando

8 Ainda que a fotografia tenha sido obtida em Santos, cidade distinta de Sao Paulo, considero ainda
dentro das “narrativas das mulheres paulistanas”, pois a fotografa esporadicamente ia a cidade, e estou
analisando mais a figura de Hildegard Rosenthal do que o local propriamente dito que ela se encontrava
no momento da imagem.
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sob o viés interpretativo fotografico, utiliza a luz ou a quase auséncia desta, para
legitimar o cenario campestre, quase contemplativo.

Ainda, como a fotografa utilizava a Leica, e posteriormente, a Rolleiflex, e os
equipamentos possuiam temporizador, possivelmente as imagens foram previstas
nos minimos detalhes. E pode ser proposital o fato da fotografia n&o estar plenamente
nitida, pois nas palavras da fotégrafa: “Eu trabalho muito com o campo, eu n&o tenho
duvida de deixar a frente, atras, sem nitidez. Eu acho que isso da uma vida para as
coisas. Se a gente tem tudo nitido [...] ndo vive” (ROSENTHAL, 1981). Com esse
planejamento, a profissional tinha o dominio da sua narrativa fotografica, fato elencado
quando afirma: “[...] sou eu que estou fazendo isso e eu que tenho controle sobre o
meu fotografar” (ROSENTHAL, 1981).

Nao podemos nos esquecer de que Hildegard Rosenthal vivenciou a Alemanha
e a Franca no periodo apds a Primeira Guerra Mundial, e esse contexto propiciou a
presencga feminina europeia no mercado de trabalho fotografico. De forma geral, a
fotografia moderna estava emergindo: profissionais trabalhavam em seus estudios,
mas também iam as ruas obter seus registros. Sobre o aspecto do papel feminino na

fotografia, Erika Zerwes esclarece que:

Ao mesmo tempo em que a nogao de mulher moderna ia abrindo espago para
as jovens mulheres buscarem maior independéncia a partir do trabalho,
também uma educacdo mais liberal foi ofertada e, embora nao contasse com
o status de arte, permitia as filhas da classe média uma profissdo que
possibilitava em alguma medida a expresséo criativa — muitas fotégrafas
usavam O acesso aos laboratérios e o dinheiro ganho com o estudio de
retratos para fazer seu trabalho autoral e criativo (ZERWES, 2017, p.8).

Além disso, no final da década de 1920 e no inicio de 1930, principalmente as
familias alemas, sofreram perdas por causa da grave crise econdmica e inflacionaria
que o pais passava, em fungcado dos problemas politicos e sociais advindos do fim da
Primeira Guerra Mundial. Logo, especialmente as pessoas de ascendéncia judaica
foram perdendo possibilidades de trabalho no mercado formal. Dessa forma, as jovens
fotografas puderam assumir o sustento da familia, no momento em que estava
ocorrendo “[...] a formagao de uma industria de comunicagdo de massas baseada na
imagem” (ZERWES, 2017, p.9). E nesse cenario que a atuagdo profissional de
Hildegard Rosenthal foi estabelecida, comeg¢ando, nos seus anos de formacéo, desde
retratar as ruas de Paris, até a possibilidade de se autorretratar ja no Brasil, sob outras

perspectivas, como visto a seguir:
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Fotografia 38: Serra do Mar, Santos, 1942

_

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS

Continuando no cenario serrano da cidade de Santos, mas, agora no ano de
1942, o espaco fotografico continua sendo disputado entre Hildegard Rosenthal e a
paisagem. Todavia, ao contrario da imagem 37, esta fotografia 38 esta na vertical, na
forma conhecida como retrato. Dessa forma, o modo realga a figura da fotografada e
favorece a descrigdo do cenario, possibilitando ao observador que olhe a imagem de
cima para baixo.

O plano é o médio, no qual a fotografada ocupa uma boa parte da imagem, mas
deixa espago para a plantagdo em sua volta. A constituicao fotografica passa a
impresséo de que a vegetacdo esta se fundindo a fotégrafa/fotografada, como se

fosse uma continuagao de Hildegard Rosenthal. Assim como em quase todas as suas
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fotografias, a luz é a natural, e, aparentemente esta um dia nublado, conferindo um
aspecto de palidez para o registro. Nao ha presenga de movimento, pois mesmo as
folhas estdo estaticas, como se estivessem posando para a profissional.

O angulo é o normal, e a camera esta na altura de Hildegard Rosenthal. O olho
da(do) observadora(observador) de uma fotografia, geralmente, é seduzido primeiro
pelas partes claras da cena, como nessa imagem, na qual o vestido da fotografada é
o primeiro item a “saltar” aos nossos olhos. Para cobrir parcialmente seus cabelos —
como uma forma de protecéo contra o vento ou a terra — Rosenthal utilizou um lenco
escuro com formas geométricas brancas.

Em relagdo ao passear ou visitar as localidades balnearias, cenario dessa
fotografia 38, transformou-se em um fenbmeno de massa a partir da década de 1920
e, principalmente, de 1930. O vestuario acompanhava a informalidade, como salienta
Giorgio Riello: “Nesses locais experimenta-se um guarda-roupa informal, ndo so para
ir a praia, mas também para ocasides de convivio, a tarde e a noite””® (RIELLO, 2015,
p.106). A prépria informalidade esta na simplicidade de Rosenthal ao se retratar, € o
olhar da fotografa para a camera conduz a uma troca entre fotografa/fotografada e
observadora(observador). Ha um dialogo implicito na cena que pode estar dentro da
arte da representacdo, como se a profissional estivesse criando personagens e
simulacros, por meio de suas proprias imagens.

O entendimento do dialogo implicito na fotografia, envolvendo personagens e
simulacros, € como se fosse uma construcdo de um mundo paralelo, como explica
Jorge Coli: “A fotografia € a construgdo do outro. [...] ela € outra coisa que uma
reproducdo: é a instauracdo de um mundo paralelo ao mundo, que teima em trazer,
para o presente, a ilusao do instante passado” (COLI, 2016, p.102). Considero, assim,
que as experiéncias de Hildegard Rosenthal, e o seu olhar sob o ser mulher estdo no
seu ato de fotografar. Consequentemente, por meio dos seus autorretratos, ela pode
construir representagdes de si e mostrou facetas do feminino. A proxima fotografia
mostra as possibilidades da utilizagao do vestuario para performar ideias.

® No original: “En estos lugares se experimenta con un vestuario informal, no solo para ir a la playa,
sino también para las ocasiones de socializacion, por la tarde y por la noche” (tradugdo minha).
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Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo, IMS.

Os processos técnicos fotograficos indicam que ha na fotografia a incidéncia
de luz controlada, indireta e lateral, projetando um dialogo entre a sombra e a claridade
na parede atras de Hildegard Rosenthal. Ela esta centralizada na fotografia, e o
enquadramento é o plano médio, em que a personagem fotografa/fotografada divide
espago com outros objetos. As roupas de Rosenthal s&o claras e s&o o primeiro ponto
que observamos.

A fotografa usa calgas compridas e maleaveis, vestuario largamente utilizado
no periodo entre guerras (Primeira e Segunda Guerras Mundiais), pois facilitava o dia
a dia da mulher operaria, especialmente a europeia e a estadunidense. Visto que

essas mulheres tinham que trabalhar nas fabricas, enquanto os seus maridos, os seus
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pais e os seus irméos estavam nos conflitos armados (AMBROSE; HARRIS, 2012).
Enquanto nos Estados Unidos, a partir da década de 1930, as mulheres das classes
meédia e alta popularizaram o uso da calga, na Franga, esse mesmo grupo, utilizou o
vestuario somente nas praias e nos balnearios, dificilmente nas cidades (CRANE,
2006). Até mesmo porque neste pais o vestuario era proibido desde o século XVIII.

Um fato marcante é quando a atriz alema, Marlene Dietrich (1901-1992),
considerada musa do cinema alemao e que estava protagonizando o seu primeiro
filme nos Estados Unidos, foi presa, por usar calgas, ao chegar em Paris, em 1933. A
pesquisadora Christine Lehnen, ao estudar os direitos das mulheres na Europa nos
anos 1940, chegou a historia da artista. Assim, ficamos sabendo que Dietrich foi
informada antes de embarcar no navio que seria presa ao desembarcar, ja que na
Franca o uso dessas vestimentas era ilegal para o publico feminino desde 1800, apos
a Revolugao Francesa. A Unica excecgao permitida era para aquelas mulheres que
estivessem montando um cavalo ou andando de bicicleta (essa lei foi mantida até
2013, embora ndo fosse mais aplicada). No entanto, Dietrich ndo se intimidou e
desembarcou com sua vestimenta proibida. Ela negociou com o chefe de policia local
e tomou as rédeas da situagao, ndo sendo presa (LEHNEN, 2021).

O uso de calgas por parte das mulheres brasileiras, aparecia nas revistas de
moda ou em propagandas publicitarias. Mas, seguindo o exemplo francés, era
associado a pratica de esportes ou a viagens especificas, como idas a lugares com
neve, por exemplo, remetendo a liberdade e a independéncia. Todavia, ndo era em
todas as situagdes que esses trajes eram aceitos. Somente por volta de 1950, a
vestimenta passou a ser incorporada no dia a dia da mulher moderna brasileira
(FACCHINETTI; CARVALHO, 2019)..

No caso de Hildegard Rosenthal, a cal¢a proporcionava uma agilidade quando
ia obter suas fotografias, principalmente nos confins do pais. Seu traje necessitava
ser confortavel para poder acompanhar essas “andangas fotograficas” (ROSENTHAL,
1981). Nesse periodo, também foi difundido o uso de adornos, e, conforme ja
observamos, nas fotografias de Rosenthal, os lengos na cabega também se mostram,
em alguns momentos, presentes.

A pose séria e, ao mesmo tempo, o ar de enfrentamento estdo presentes nessa
fotografia 39, como se Hildegard Rosenthal estivesse dialogando entre as suas
identidades de fotografa e fotografada. Entendo, também, que as imagens nunca

estdo sozinhas, uma vez que sempre trazem outras. No caso acima exposto, a
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fotografia 39 dialoga com os anteriores (imagens 36 a 38), quando Rosenthal procura
mostrar as posi¢cdes que a mulher poderia ocupar na sociedade. Isso € perceptivel
nos pequenos detalhes, como na utilizacdo de uma roupa que proporcionava conforto
e agilidade, e, ao mesmo tempo, o registro evoca o feminino, na forma da sandalia ou
nas pernas cruzadas, por exemplo.

Os varios aspectos presentes em uma mesma fotografia, isto €&, as
possibilidades de representacdo passam pela percepcédo do olhar. A respeito dessa
questao, Didi-Huberman exemplifica que

Nao é o ato de uma maquina de perceber o real enquanto composto de
evidéncias tautoldgicas. O ato de dar a ver ndo é o ato de dar evidéncias
visiveis a pares de olhos que se apoderam unilateralmente do “dom visual’
para se satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver é sempre inquietar o
ver, em seu ato, em seu sujeito (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.77).

Observo que o inquietar ou o provocar de Hildegard Rosenthal esta na forma
de usar seu corpo como ato discursivo. Esse fato € mostrado na préxima imagem 40,
momento em que pbde-se permitir-se fotografar-se e ser fotografada com as

potencialidades de uma mulher que poderia ser: fumando e falando ao telefone.

Fotografia 40: Hildegard Rosenthal fumando, ao telefone, Sao Paulo, SP, 1942
% dpn
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Essa fotografia faz parte de um conjunto de duas imagens (40 e 41), em que
ambas estdo na horizontal, na modalidade da paisagem, favorecendo a analise sob a
linha do horizonte. Hildegard Rosenthal fotografou-se no mesmo dia e local, dentro de
casa®. Na fotografia acima apresentada (imagem 40), a fotdgrafa permitiu ser vista
mostrando sua intimidade com um cigarro e falando ao telefone. O fato de Hildegard
Rosenthal mostrar-se fumando ia de encontro as matérias estampadas nas revistas
do periodo como “A Cigarra” e “Wamos Ler!”, que mostravam mulheres tidas como
modernas e independentes que utilizavam-se desse habito para afirmar suas posicoes
(FACCHINETTI; CARVALHO, 2019).

Dentro dos elementos técnicos para a construgdo imagética 40, a luz foi
utilizada de forma controlada, possivelmente, com uma luminaria pendente do teto,
que faz uma pequena sombra na cortina do cenario. O plano é o médio, a fotografada
esta bem enquadrada, e o cenario, nesse caso, a cortina, também faz parte da cena.
O angulo, como na maior parte dos seus autorretratos, € o normal.

A cena é cuidadosamente composta, de forma que Hildegard Rosenthal fique
centralizada e seja a protagonista. Nesta imagem, a personagem principal é a
fotografada/fotografa. Mais ainda, é a fotégrafa em sua versdo multipla: falando ao
telefone, fumando, fotografando e sendo fotografada, potencializando suas
subjetividades. Ainda, apesar de ser uma imagem produzida em 1942, compreendo
que € atemporal, poderia ter sido feita na época atual (2023). Pois, a composi¢ao
dessa imagem é produzida de forma a representar a mulher nessas possibilidades de
performar mais de um papel, como dona de casa e trabalhadora, por exemplo (ainda
que seja uma representacao patriarcal e que induz a mulher a sujeitar-se a trabalhar
muito mais que os homens).

Essas analises estdo de acordo com que Ronaldo Entler especifica sobre a
representacao fotografica. Pois, para o autor, a fotografia € estatica, mas passivel de
ser transmutada pelo olhar de quem a faz e a vé, logo, “a fotografia ndo € um objeto
morto” (ENTLER, 2007, p. 30). Sob esse viés, Ana Maria Mauad, ao afirmar que “[...]
entre o sujeito que olha e a imagem que elabora existem muitos mais do que os olhos
podem ver” (MAUAD, 2005, p. 151), conclui que as fotografias possuem multiplas

camadas de analise.

80 Segundo informagées dos arquivos do IMS.
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Dessa forma, as “entrelinhas” da fotografia 40 indicam algumas apreciagoes,
como a organizagao espacial, que foi muito bem feita, e o cenario cuidadosamente
montado. Com a imagem, Rosenthal demonstra uma forma de se posicionar como
mulher, fotografa e fotografada, trazendo toda a potencialidade que os elementos
permitiam. Além disso, entendo ser uma forma de existéncia e de resisténcia da
profissional, uma maneira de permitir expor as suas identidades e contradi¢bes que
permeiam a vida de um sujeito, especialmente de uma mulher que passou por
diversos processos de deslocamentos, desde bebé até a idade adulta, quando foi
morar no Brasil.

Também entendo que Hildegard Rosenthal poderia estar, por meio dos seus
autorretratos, buscando alguma estabilidade, constituida através do controle de sua
imagem. Ademais, também acredito que o fato de ser uma mulher imigrante,
constituida de varias camadas e trajetorias, foi preponderante para compor essa
fotografia que perpassa o senso comum, possibilitando pensarmos na fotografada
como dona de casa, visto o cenario, mas também como profissional — o que pode ser

exemplificado também na préxima fotografia.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS
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A fotografia acima registra um possivel dia a dia de uma dona de casa, mas
oferece possibilidades para a(o) observadora(observador) pensar que o discurso
narrativo também pode ser outro. Primeiramente, quanto as analises técnicas, pela
intensidade da luz, é possivel notar que foi utilizada luminosidade artificial, pois,
possivelmente, uma lampada esta fazendo o papel de flash. Como a imagem esta na
horizontal e o plano € o médio, os objetos da cena, como luvas, escova, panela, prato,
travessa, tabua, pia e um bule, estdo dispersos. Ao fundo, estdo os azulejos e a
parede da cozinha.

Esta imagem 41, é outra fotografia que possibilita pensarmos que a fotografa
esta encenando diversos papéis femininos da sociedade dos anos 1940, pois
representa as diversas fungbes que a mulher (ndo exclusivamente a brasileira)
poderia ocupar nesse periodo. A imagem remete-nos a ideia de um feminino
multifacetado que n&o se prende a ldégica patriarcal de restringir as mulheres ao
espaco privado. Nesse registro o privado e publico se mesclam: a dona de casa e a
trabalhadora do ramo da fotografia

Essas multiplas identidades e contradicbes presentes nos autorretratos de
Hildegard Rosenthal podem ser analisadas sob a otica de utilizar o corpo como ato
politico, e Butler nos auxilia na questao, ao afirmar que uma forma de fazer politica se
da “[...] por meio do movimento corporal da assembleia, unindo acéo e resisténcia”
(BUTLER, 2018, p.56). E, algumas vezes, “[...] € uma questéo de agir e, na agao,
reivindicar o poder de que se necessita” (BUTLER, 2018, p. 65). Para isso, através
das varias facetas corporais, a subversao pode acontecer, e no caso especifico de
Hildegard Rosenthal, ela pode reivindicar formas de ver e de ser vista.

Devemos pensar sob um olhar critico e, no caso de Hildegard Rosenthal,
perante a perspectiva da profissional utilizar um padrao normativo que entendia-se,
por exemplo, de pertencer as mulheres da década de 1940 para, na verdade, criticar
essas normas. O que poderia ser uma tarefa, no caso, cena corriqueira — ser dona de
casa — torna-se, na verdade, uma agao para a fotografa mostrar suas lutas ou
subverter determinadas realidades, por meio dos seus registros fotograficos.

Hildegard Rosenthal ndo se intitulava como uma mulher feminista, mas, na sua
entrevista, ela deixa explicito que percebia a importancia de as mulheres
conquistarem os espagos que quisessem, principalmente no que tange a importancia
da igualdade entre os sexos (ROSENTHAL, 1981). Além disso, a fotografa conta: “Eu

viajava sozinha, as vezes encontrava um ou outro fotégrafo, mas ndo conhecia muito.
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Eu viajava s6 com a minha camera” (ROSENTHAL, 1981). Logo, ela prezava sua
independéncia, deslocando-se sozinha. A sua naturalidade com a profissao e, ao
mesmo tempo, sua forma de posicionar-se como mulher fotdgrafa, pode ser vista com

mais énfase na fotografia abaixo.

Fotografia 42: Hildegard Rosenthal trabalhando no ampliador, ao lado de bandeja de café, S&o Paulo,
SP, 1942.

Fotografa: Hildegard Rosenthal. Acervo: IMS

A fotografia esta na vertical, possibilitando que o nosso olhar deslize de cima
para baixo e favorecendo a descricdo imagética. Além disso, € utilizada pouca
luminosidade, possivelmente, somente a do proprio ampliador. O plano médio remete-
nos a percepgao de que estamos “espiando” o trabalho da fotdgrafa, visto que confere
uma proximidade, mas com limitacbes. Dessa forma, é como se a(o)
observadora(observador) tivesse acesso aquele estudio/laboratério fotografico, que,
na verdade, como Hildegard Rosenthal nos conta, ndo era um local especifico de
trabalho, mas “[...] um quarto proprio que era escritorio” (ROSENTHAL, 1981). A

imagem, dentro da sua composi¢ao, apresenta elementos como xicaras de café, um
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bule, uma bandeja e alguns copos a esquerda, que remetem a um ambiente
doméstico. Por outro lado, o ampliador e a pochete, que pouco €& mostrada,
evidenciam que ha uma fotografa trabalhando naquele local.

O angulo normal da imagem confere estabilidade, indicando a mesma posigao
entre a fotografa e a fotografada, no caso, a mesma pessoa, que, com suas multiplas
identidades, fundem-se na fotografia. Hildegard Rosenthal n&o esta olhando
diretamente para a camera; € um simulacro do real — esta posando, mas, ao mesmo
tempo, fazendo o seu trabalho.

A imagem também evidencia que, dentro de um possivel caos, visto a profusao
dos elementos em cena, ha beleza — como o fato de Hildegard Rosenthal estar
trabalhando com a sua arte em um ambiente doméstico. Nesse momento, entendo
que a fotografia adquire status de sujeito, apresentando diversas intengbes e
significados, como Mitchell salienta:

As imagens s&o marcadas por todos os estigmas préprios a animacgéo e a
personalidade: exibem corpos fisicos e virtuais; falam conosco, as vezes
literalmente, as vezes figurativamente; ou silenciosamente nos devolvem o
olhar através de um abismo ndo conectado pela linguagem. Elas apresentam

nao apenas uma superficie, mas uma face que encara o espectador
(MITCHELL, 2017, p. 167).

Do ponto de vista do observador, “[...] essas historias, essas relagdes,
comegam e acabam num instante, e sé existem por causa da camera, por causa do
enquadramento. Porque vocé parou para olhar’ (MEYEROWITZ, 2018, p. 21).
Portanto, a imagem acima analisada preserva um instante, um momento e,
principalmente, conceitos. Esses, no plural, podem ser entendidos, no caso dos
autorretratos livres analisados (36 a 42) como uma forma de Hildegard Rosenthal
evidenciar a emancipagao feminina através do conjunto fotografico. Desse modo,
analisando os elementos e o contexto, a cena possibilita pensarmos que Rosenthal
utilizou das suas fotografias como uma forma de mostrar suas percepgdes e talvez
fazer criticas sociais sobre os papéis femininos na sociedade paulistana dos anos
1940. Isto €&, os autorretratos de Hildegard Rosenthal apresentam indicios de
resisténcia feminina — mesmo em um ambiente doméstico, a mulher poderia exercer

funcdes além do lar.
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Percebo que para Hildegard Rosenthal, ndo evidenciar somente as habituais
caracteristicas do feminino dos anos 1940, voltadas para a mulher do lar ou com uma
profissdo mais facilmente encontrada no periodo (como secretaria, por exemplo) eram
formas de reiterar que a presencga feminina podia estar em diversos espacos. E, até
mesmo, observando o conjunto de autorretratos 36 a 42, compreendo que, a fotografa
utilizou-se de recursos, por vezes, ludicos (véu/ telefone/ cigarro), para “brincar” com
as formas que a mulher e sua feminilidade podiam ser desenvolvidas - como uma
pessoa que podia realizar varias atividades.

Portanto, neste capitulo, analisei duas séries de autorretratos de Hildegard
Rosenthal. A primeira, era propaganda para uma loja de chapéus. Na segunda série,
Rosenthal explorou temas relacionados aos papéis das mulheres na sociedade
paulistana dos anos 1940. Em particular, observei que, por meio de suas imagens, a
fotégrafa queria mostrar que as mulheres podiam desafiar as convengdes sociais
mesmo dentro de seus proprios lares e afirmar sua posi¢ao como profissionais, como
€ o caso de Rosenthal como fotografa.

Também, ao longo do capitulo, constatei que Hildegard Rosenthal escolheu o
que mostrar/recortar através da sua lente fotografica. Em determinados momentos,
evidenciou uma pessoa que usufrui da sua liberdade, que fuma, trabalha, atende o
telefone e modela. Em outros, exibiu uma mulher dona de casa, com multiplos
afazeres.

Finalizo, entendendo que o0s seus processos de migrar, 0S seus
deslocamentos, e suas vivéncias seja na Europa ou no Brasil, podem ter influenciado
nas escolhas e técnicas de Hildegard Rosenthal. Assim, entendo que as migracdes e
os movimentos envolvidos, abarcam “ruptura e mobilidade” (QUIMINAL, 2009, p. 142),
e que a identidade é flexivel conforme a vida vai acontecendo (LE BRETON, 2018).
Também, para pensarmos as relagdes envolvendo o coletivo e feminino, “[...] o corpo
€ sempre uma corporalizagado de possibilidades [...]. Por outras palavras, o corpo é
uma situagao histoérica [...] (BUTLER, 2011, p. 73), e para Danielle Juteau, ‘[...]
categorias de sexo n&o s&o dadas, mas construidas. E o género que cria o sexo, e
nao o inverso (JUTEAU, 2009, p. 93). As possibilidades do feminino envolvem
pensarmos o “Outro” e, como por meio de fotografias, podemos subverter ideias até
entdo pré-concebidas. Por ultimo, o espaco do “Eu”, envolve pensarmos as
performances e as possibilidades de encenar varias possibilidades e situagbes de ser

mulher.
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Ademais, compreendo que todas as fotografias de Hildegard Rosenthal
apresentadas ao longo da tese compdem as narrativas visuais das mulheres
paulistanas na década de 1940. Diante disso, a fotografa trabalhou com questdes de
género, identidade e buscou fugir dos esteredtipos —isto & — registrou os mais variados
cenarios de ser mulher em S&o Paulo na década de 1940.
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Consideragoes Finais

A fotografia é uma criagdo, uma maneira de organizar o mundo, logo é
constituida de subjetividades de quem fotografa e de quem observa essas imagens.
Portanto, os resultados apresentados na tese, sdo frutos do trabalho autoral de
Hildegard Rosenthal - com a sua cultura, sua historia, suas experiéncias e vivéncias,
especialmente como mulher imigrante — e também de quem pesquisou essas fontes.
Assim, voltando ao problema de pesquisa: como Hildegard Rosenthal construiu
narrativas visuais das mulheres paulistanas na década de 19407” e ao objetivo
principal proposto: “analisar como Hildegard Rosenthal observou e retratou a
presenca das mulheres paulistanas na década de 1940 nas mais diversas situagdes
— trabalhando nas proprias ruas da cidades, usufruindo dos espacos urbanos,
desfrutando de servigcos de beleza e até mesmo os seus proprios autorretratos,
levando em consideragéo as relagbes de género e de migracdo que possam estar
envolvidas, teco, aqui, minhas consideragdes finais.

Primeiro, reitero que narrativas visuais sdo o conjunto de temas/assuntos que
reunidos formam/constituem, no caso especifico, os olhares de Hildegard Rosenthal
para as mulheres trabalhadoras, a “Nova Mulher”, saldo de beleza, e os seus
autorretratos. Levando em consideragéo, claro, o fato da fotografa ser uma imigrante,
que, possivelmente, absorveu culturas, vivéncias e desafios que provém do proprio
processo de migrar. Portanto, compreendo que a sua experiéncia profissional e de
vida foi acompanhada pelos trés verbos que acompanham uma(um) imigrante: partir,
transitar e chegar.

Outrossim, partindo do eixo “migrar e deslocamentos”, compreendi que, 0s
migrares de Hildegard Rosenthal - desde a sua juventude na Alemanha, seus estudos
em Paris, o encontro com Walter Rosenthal, fato que, possivelmente, modificou seu
destino, a volta para o seu pais de origem, o novo migrar para a Franga, ate,
finalmente, desembarcar no Brasil em 1937 — auxiliaram na construcdo do seu olhar
perspicaz, que fugiu das possiveis obviedades, e fotografou além do que ja estava
dado.

Ademais, a educagao fotografica alema, e possivelmente a francesa de
Hildegard Rosenthal também teve fator predominante nas suas narrativas visuais.
Assim, o curso com Paul Wolf, a “Nova Objetividade” e a Escola de Bauhaus -

presentes na Alemanha durante a sua formagado como fotégrafa — e a consequente
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fotografia moderna brasileira, permitiram que a profissional registrasse S&o Paulo com
um olhar “fotojornalista humanista”, isto €, voltado para o humano das cidades. Assim,
em muitos casos com combinagdo prévia com as suas fotografadas, Rosenthal
apreendeu pequenos gestos do cotidiano, fixando olhares em gestos e corporeidades.
Portanto, em suas caminhadas, percursos e trajetérias dentro de S&o Paulo, a
fotografa construiu narrativas visuais de mulheres diversas.

Também nao podemos esquecer que Sao Paulo era e ainda é, uma cidade
constituida de diferentes nacionalidades e sotaques, e que, na década de 1940, ainda
que estivesse situada no século XX, era ligada ao XIX, pois era agraria, do café e das
migragdes. Essa que antecede e apos a Segunda Guerra Mundial, € uma imigragao
de individuos que trazem para a cidade capacitacbes no campo das técnicas, artes
aplicadas, industrias, ensino e pesquisa. Ainda em igual periodo € que a fotografia se
tornou mais difundida entre as profissionais mulheres — muitas ligadas a diaspora
judaica.

O flanar de Hildegard Rosenthal produziu as narrativas visuais das mulheres
paulistanas; das trabalhadoras, da “Nova Mulher”, das mulheres/modelos presentes
em saldo de beleza, até chegar as narrativas do “Eu”. Portanto, partindo do espectro
mais amplo ao micro, nés, leitoras(leitores), também fomos fldneuses junto a fotégrafa
e entendemos algumas questdes do feminino na sociedade paulistana na década de
1940.

Por meio da trivialidade do dia a dia — seja em momentos que era contratada
para determinados trabalhos fotograficos, ou por escolhas puramente pessoais,
Hildegard Rosenthal registrava o que estava além do fato dado, ela documentou o
cotidiano feminino prosaico — constituido de varias camadas e subjetividades das
mulheres presentes no periodo. A cidade de S&o Paulo da década de 1940 era
convidativa ao olhar — com novos prédios, ruas e pragas sendo construidas e
reformadas. E isso tudo, exigia atengdo aos carros, 6nibus e bondes, e Hildegard
Rosenthal parou em meio a esses elementos e registrou as habitantes.

Portanto, pensando o eixo “coletivo e feminino”, analisei as formas como
Hildegard Rosenthal construiu as narrativas visuais das mulheres trabalhadoras.
Assim, por meio de fotografias horizontais de mulheres a espera do bonde na Zona
Cerealista e subindo no transporte (fotografias 2 e 3), percebi que, as mulheres estao
em primeiro plano, em evidéncia. Logo, a fotégrafa mostrou a relagdo dessas

personagens com o0 ambiente, como, no primeiro caso (fotografia 2), o encadeamento
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de duas mulheres de classes menos abastadas e uma, aparentemente, com maior
poder aquisitivo, estando, essas personagens naquele cenario voltado ao compasso
da espera, mas também, ao trabalho — esperando o bonde.

Ainda dentro do ambito da Zona Cerealista, a fotografia 3, acompanha uma
dessas mulheres mostradas na fotografia 2, seus desdobramentos com sacos de
mercadorias e sua ocupacido dentro do espacgo urbano. Isto é, visualizamos a
presenca feminina dentro da urbe paulistana — ndo somente andando, passeando,
mas, sim, ocupando aquele espaco sob o regime do trabalho.

Também, por meio de duas fotografias (4 e 5), Hildegard Rosenthal nos
apresentou as feirantes que desempenhavam suas atividades nas pracas da cidade,
especialmente no Largo do Arouche — importante espago urbano na década de 1940.
Logo, por meio das personagens constituidas, duas jovens negras, que teoricamente
estavam trabalhando nas bordas da cidade, percebo a multiplicidade racial presente
nos registros de Hildegard Rosenthal.

Continuando na esfera do “coletivo e feminino”, Hildegard Rosenthal adentrou
no Educandario do Servigo Social de Menores, e nesse lugar, registrou jovens
realizando seus oficios de costureiras. Dentre esse grupo, duas eram mulheres
negras, e uma delas, aparentemente, saiu do combinado e olhou diretamente para a
camera e sua operadora. Logo, mesmo em um lugar disciplinador e normalizador, a
fotografa conseguiu extrair a presenca feminina de forma combativa e, até mesmo,
indisciplinar.

Por meio das fotografias 7, 8, 9 e 10, visualizamos o mundo do trabalho de uma
escultora, também migrante, Elizabeth Nobiling. Nesse momento, entendemos que
Hildegard Rosenthal retratava as(os) artistas como um meio de divulgar seu trabalho,
pois, esse publico atraia compradores para as suas imagens (para posteriormente,
publicar em jornais e revistas), ou, até mesmo por meio de permuta (a fotégrafa
fornecia a imagem para a artista, e em troca, ela dava um quadro/escultura etc.).
Também é notodrio salientar que era uma estrangeira fotografando outra imigrante —
compreendo que, em algum momento desse registro, esses dois mundos migrantes
se entrecruzaram.

Agora, no eixo “possibilidades do feminino”, Hildegard Rosenthal nos
apresentou sua visao e versao da “Nova Mulher” (fotografias 10 a 25). Relembrando
qgue o conceito era utilizado na Europa, especialmente Alemanha, como simbolo de

uma mulher mais independente, que buscava estudo e ingresso no mercado de
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trabalho. Mas, para a fotografa, além de todas essas caracteristicas, a “Nova Mulher”
transitava usufruindo, mas, também disputando o espacgo publico com os homens
presentes. Logo, essa personagem, que também era uma modelo contratada pela
fotdégrafa, encenou maneiras de ocupar o espago publico, como a Feira no Largo do
Arouche, Praga da Republica, Theatro Municipal, Viaduto do Cha, Praca da Sé e o
Centro em geral. E constato que, para Hildegard Rosenthal, o feminino precisava lutar
para adentrar em todas as camadas da sociedade, ou, simplesmente ser uma
flaneuse na S&o Paulo da década de 1940.

Continuando no eixo “possibilidades do feminino”, as formas de
embelezamento feminino também foram retratadas (imagens 26 a 33). Porém, mesmo
contratada por uma revista de beleza em que deveria enaltecer a formosura e,
consequentemente, os servicos que o saldo oferecia, entendo que Hildegard
Rosenthal subverteu alguns desses aspectos que deveriam estar presentes. Assim,
por meio de modelos, de rostos sérios, sem sorrir, compreendo que a fotografa
registrou outros ideais de beleza da época (sem a presengca de sorrisos e
graciosidade, por exemplo), e nos mostrou, que as mulheres poderiam ir além dos
esteredtipos dados da década de 1940.

No “espaco do ‘Eu’, ultimo eixo elencado da tese, estdo presentes os
autorretratos que Hildegard Rosenthal fez de si. Isto €, como a fotoégrafa construiu
suas performances em dois grandes temas: performando uma modelo, momento em
que fotografou construgdes femininas para um anuncio de uma loja de chapéus, em
que constituiu varias facetas de si. Assim, por meio de um anuncio de chapéus
(fotografia 34), entendo que Hildegard Rosenthal mostrou possibilidades do feminino
— 0 momento em que a mulher estd com a face escondida, possivelmente n&o
podendo ou querendo mostrar-se para o mundo (devido as prerrogativas do feminino
da década de 1940), até o instante de desvelar-se, podendo ser a
modelo/fotografa/profissional que gostaria de evidenciar.

Entendo o dultimo conjunto de autorretratos (imagens 35 a 42), como,
primeiramente, performances de “Eus” da propria fotdgrafa — utilizando-se, assim, do
seu aparato cultural, social e da sua identidade migrante para performar algumas de
suas ideias e ideais de ser mulher em S&o Paulo, nos anos 1940. Portanto, percebo,
que essas Ultimas imagens elencadas, ainda que tenham sido realizadas em
momentos distintos da vida de Hildegard Rosenthal, representam uma sintese,
apresentada pela profissional, das possibilidades de ser mulher na sociedade
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paulistana na década de 1940. Logo, mostrando-se fumando e atendendo ao telefone
(imagem 40), cozinhando e fotografando-se (imagem 41), ou trabalhando no
ampliador em seu quarto de trabalho (imagem 42), a profissional performou
reivindicagdes do lugar para o feminino na urbe de S&o Paulo.

Diante da analise de todas as fotografias apresentadas na tese (1 a 42),
compreendo que a camera pode ser um meio de resisténcia contra a opresséao, seja
patriarcal, social, colonial e politica. Hildegard Rosenthal construiu diferentes
narrativas visuais das mulheres que habitavam a urbe paulistana na década de 1940,
e perante todo o conjunto fotografico da fotégrafa (400 fotografias alocadas no IMS),
elenquei quatro grupos: mulheres trabalhadoras; “Nova Mulher”; beleza feminina,
autorretratos. Por meio de personagens anénimas e da proépria fotdégrafa, entendo que
para Hildegard Rosenthal, dentro do contexto de S&o Paulo da década de 1940,
existiam mulheres, e ndo somente uma maneira de ser mulher ocupando as urbes.

Saliento que Hildegard Rosenthal permaneceu exercendo seu trabalho
primordialmente nas areas centrais de Sdo Paulo, o que permitiu observar e retratar
as diversas mulheres presentes na urbe paulistana: negras, brancas, mais abastadas
e com insuficiéncia econdmica, por exemplo. Assim, entendo que a profissional
problematizou o espaco do trabalho da mulher na sociedade paulistana daquela
época. E o caso das personagens negras e das meninas do Educandario, por
exemplo. A fotografa, também, mostrou os contrastes das profissdes existentes para
o publico feminino, evidenciando que as diferencas de raga e classe social poderiam
interferir nessas “escolhas” profissionais (caso da artista e da feirante). Ainda, mostrou
subversdes dos ideais da “Nova Mulher” e do embelezamento feminino. Por ultimo,
seus autorretratos sdo maneiras de performar os varios “Eus” que constituiam a
mulher na sociedade paulistana na década de 1940.

Portanto, Hildegard Rosenthal construiu narrativas visuais das mulheres
paulistanas que podem ser vistas sob diferentes perspectivas, sao variados modos de
ver as camadas humanas sobrepostas de Sdo Paulo. Mas seu olhar estrangeiro —
constituido de estudos desde a “Nova Visao"/ Fotografia Humanista/ Fotografia
moderna brasileira (consequéncia dos dois movimentos anteriormente citados),
certamente contribuiu para que, hoje, em 2023, seja possivel analisarmos as diversas
narrativas visuais femininas, presentes na urbe paulistana da década de 1940.
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Concluo que este trabalho auxilia-nos a pensarmos e refletirmos sobre a
presenca feminina na fotografia, tanto no que tange as fotografas como as retratadas.
Além disso, também nos fornece subsidios para entendermos as relagdes migratorias
no Brasil nos anos 1940 — as relagdes entre as(os) profissionais, as dificuldades,
deslocamentos, e como todos esses fatores, no caso especifico de Hildegard
Rosenthal, se sobressairam nas suas narrativas visuais. Portanto, as narrativas
visuais de Hildegard Rosenthal capturam diversas experiéncias urbanas femininas,
tornando-se para a atualidade uma documentacdo visual importante para
compreendermos a historia das mulheres e da sociedade paulistana da década de
1940.
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