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Resumo: O artigo observa a “grande migragdo” italiana para o Brasil, a partir de fotografias
conservadas por imigrantes ao longo de suas vidas. Esses “fragmentos da realidade” revelam
marcas culturais de um outro tempo, experiéncias e trajetorias de vida. As(aos) historiadoras(es)
cabe a tarefa de fazer perguntas a esses “documentos/monumentos”. Assim, sdo apresentadas
premissas tedricas para compreensdo dessas fontes enquanto artefatos e suportes de memoria;
e a Histéria Oral como abordagem para a analise das narrativas tecidas pelos(as)
proprietarios(as) das imagens. Percebeu-se que as fotos se constituiram em imagens-mensagens
para 0s imigrantes “atestarem” aos parentes distantes que viviam em boas condic¢des de vida,
mas que nem sempre eram reais. Hoje, as imagens permitem a construcdo da identidade do
grupo italiano em terras brasileiras.

Palavras-chave: Imigracdo italiana. Memoria familiar. Historias de vida. Fotografias de
familia.

Abstract: The article looks closely to the Italian “great migration” to Brazil, from photographs
kept by immigrants throughout their lives. They are "fragments of reality" that reveal cultural
marks of another time, experiences and trajectories of life. The historians are responsible for
asking these ‘“documents/monuments”. Thus, theoretical premises are presented for
understanding these sources as artifacts and memory supports; and Oral History as an approach
to the analysis of narratives woven by the owners of the images. It was noticed that the photos
constituted images-messages for immigrants to “attest” to distant relatives who had good living
conditions, whicho were not always real. Today, such images allow the construction of the
identity of the Italian group in Brazilian lands.

Keywords: Italian immigration. Family memory. Life stories. Family fotos.

Que enorme poder possuem esses retangulos ilustrados para desencadear nas pessoas
gue os observam antigas lembrancas, momentos vividos, narrativas de trajetérias de vida,
permitindo que relembrem memdrias quase esquecidas na noite dos tempos. Sejamos ou nao
amantes de fotografias é inegavel como um pedaco de papel onde, predominantemente, a figura
humana pode ser encontrada gravada nas cores preto e branco ou em diversas matizes, nos induz
a olhar, escrutar, querer saber mais sobre os individuos e 0s momentos gque se encontram

eternizados.

! Este artigo é parte de minha tese de doutorado. PEREIRA, Syrléa Marques. Entre histdrias, fotografias e
objetos: imigracéo italiana e memorias de mulheres. 2008.
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Ao historiador que faz da fotografia sua fonte de pesquisa, esta, ao Ihe mostrar
“fragmentos da realidade”, atribui-lhe a tarefa de buscar informagdes sobre aquelas imagens
que trazem consigo marcas culturais de um outro tempo, conforme observou Susan Sontag
(1981). Dessa forma, a fotografia pode ser compreendida como uma mensagem enderecada ao
futuro, mas que estd codificada, cabendo ao historiador decifra-la, desvendando a trama de
signos que a compde, na busca de alcancar ndo o visivel, mas o que esta por trds da imagem.

Nesse mesmo sentido, Peppino Ortoleva (1991, p. 124) observou que, se desejamos
interpretar o “significado” das imagens, ¢ necessario considerarmos que elas sdo partes
constitutivas de uma mensagem mais complexa, que é feita “também” de palavras.

Para a anélise dessas imagens-mensagens que se concretizam nas historias tecidas
pelas(os) imigrantes proprietarios das fotografias, € fundamental a adocdo da abordagem da
Histdria Oral. Isto porque, as narrativas orais sdo igualmente fontes essenciais para a apreciacao
das fotografias, principalmente de arquivos familiares, pois é a partir da memaria pessoal, que
lugares, pessoas e eventos presentes nas imagens séo identificados e narrados e o conhecimento
é passivel de ser construido pelo(a) historiador(a). Além disso, a Historia Oral permite observar
as mulheres, 0s grupos nacionais, as minorias, as experiéncias migratdrias e as pessoas comuns,
categorias e individuos pouco considerados como sujeitos historicos, quase invisiveis em uma
historiografia classica, baseada em documentos escritos.

E importante ressaltar que a grande utilidade das fontes orais reside na possibilidade de
se conhecer menos o0s “eventos” e mais seus significados para os atores; menos os “fatos” e
mais 0 rearranjo interpretativo e a percepcdo das mudancas, seguindo os narradores
(PORTELLLI, 1997, p. 31-33). E através da observacio desse trabalho de memoria, de selecionar
situacbes, comportamentos, valores e normas, realizado pelos individuos, que o historiador
pode atuar na busca da compreensao do processo de construcdo de identidades de grupos.

Durante o periodo da “grande imigragdo” transoceanica, as fotografias tiradas em
ocasifes cerimoniais, que registram os ritos de passagem da vida coletiva, entre 0s quais 0s
rituais familiares, adquiriram uma funcdo de preservacao das recordacfes e de comunicacéo
(ORTOLEVA, 1991, p. 123). Além disso, considerando-as como mensagens, devemos

desconfiar da “naturalidade” aparente preservadas nessas imagens.

A magica das lembrancas

No entanto, todo fascinio e poder desse invento imagetico viram-se relacionados, nos

primordios de seu surgimento em 1839, a magia. Tanto, que os primeiros estudios fotograficos
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eram anunciados para o publico como Casas de Magicas. Nessa época fotografar exigia um
trabalho caro e incbmodo — o brinquedo dos inteligentes, dos ricos e dos obcecados — e no inicio
da década de 1840, somente inventores e entusiastas operavam as primeiras camaras fabricadas
na Franca e na Inglaterra. Os fotografos eram profissionais e o ato de fotografar ndo tinha
qualquer utilidade social definida; era uma atividade gratuita, ou seja, artistica, embora com
poucas pretensfes de tornar-se arte. Somente depois da industrializacdo é que a fotografia
surgiu como arte (SONTAG, 1981, p. 8).

Foi em decorréncia da industrializacdo e do aperfeicoamento técnico que, em 1888,
surgiu a primeira camara portatil — a Kodak de George Eastman. Essa verdadeira revolucéo no
campo da fotografia foi colocada no mercado utilizando o seguinte slogan: “Vocé aperta o botao
e nos fazemos o resto” (SONTAG, 1981, p. 53). Por tras da mensagem de seguranga anunciando
uma imagem perfeita, vendia-se também a possibilidade de autonomia para que qualquer
individuo, possuidor de recursos financeiros, se tornasse um fotdgrafo. Assim, ndo somente um
rico ou um inventor das classes abastadas, mas também o fotdgrafo amador das classes médias
poderia acionar o botdo.

Esses novos fotdgrafos acabaram por eleger o individuo como tema central da
fotografia, tanto que Pedro Vasquez chegou a definir a fotografia amadora como a arte de
sobrepor a imagem de uma pessoa querida a uma paisagem, um momento, ou ponto turistico.
Foi dessa maneira que “o retrato se tornou o mais popular dos temas fotogréficos, de tal forma
que, no Brasil, ele passou a ser sinonimo de fotografia e a cimara ¢ conhecida como ‘maquina
de tirar retrato’, como se ndo tivesse funcdo outra do que perpetuar a figura humana”
(VASQUEZ, 1983, p. 27).

Para Walter Benjamin (1987), era no rosto humano que residia a Gltima trincheira do
valor de culto, contrariamente ao crescimento do “valor de exposicdo” perpetrado apds o
advento da fotografia. O autor argumenta que “ndo ¢ por acaso que o retrato era o principal
tema das primeiras fotografias. O refugio derradeiro do “valor de culto” foi o culto da saudade,
consagrada aos amores ausentes ou defuntos” (p. 174).

A fotografia é um artefato imagético que para sua produgdo confluem a acdo humana e
a técnica, a Gtica e a quimica, a luz e o evento, o desejo de lembrancas e o objeto que se deixa
registrar pela cdmara. Nela se pode enquadrar uma porg¢éo pequena do espaco e do tempo e que
prioritariamente é constituida de retratos de pessoas queridas. Ao longo de seus mais de cento
e oitenta anos de existéncia gerou fervorosos debates tedricos em torno da compreensao de seu

conteudo e de questdes quanto ao seu “realismo” e seu valor documental.
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Ainda nos idos de 1931, Walter Benjamin (1987, p. 93) distinguiu a fotografia da pintura
e do desenho:

na fotografia surge algo de estranho e de novo: na vendedora de peixes de New
Haven, olhando o ch&o com um recato tdo displicente e tdo sedutor, preserva-se algo
que ndo se reduz ao génio artistico do fotégrafo Hill, algo que ndo pode ser
silenciado, que reclama com insisténcia o nome daquela que viveu ali, que também
na foto é real, e que ndo quer extinguir-se na ‘arte’. [...] A técnica mais exata pode
dar as suas criagbes um valor magico que um quadro nunca mais tera para nos.
Apesar de toda a pericia do fotdgrafo e de tudo o que existe de planejado em seu
comportamento, o observador sente a necessidade irresistivel de procurar nessa
imagem a pequena centelha do acaso, do aqui e agora, com a qual a realidade
chamuscou a imagem, de procurar o lugar imperceptivel em que o futuro se aninha
ainda hoje em minutos Unicos, hd muito extintos, e com tanta eloquéncia que
podemos descobri-lo, olhando para tras.

Naquele momento, Benjamin (1987) estava discorrendo sobre o retorno do referente,
aquela realidade que esteve diante da objetiva da cdmara e a possibilidade de se perceber o
exato instante em que o futuro é anunciado no passado. Roland Barthes (1984), por sua vez, viu
a fotografia como contingéncia, como o particular absoluto que “se encontra na ponta do gesto;
ela diz: “isso € isso, ¢ tal!” Mas ndo diz nada além do que disse [...]”. A fotografia ndo passa
nunca de um campo alternado de “‘Olhem’, ‘Olhe’; ela aponta”. Para Barthes (1984) a
fotografia é sempre alguma coisa que é representada e que traz consigo seu referente, que adere;
e o referente ndo € a coisa facultativamente real, mas a coisa necessariamente real que foi
colocada diante da objetiva, sem a qual ndo haveria fotografia. Jamais podemos negar que a
coisa esteve 14. H4 uma dupla posicdo: de realidade, o “Isso foi”; e de verdade, 0 “E isso”.

Mas foi Philippe Dubois (1994, p. 53) que contribuiu significativamente para o
confronto de ideias, quando ponderou que uma das maneiras

de abordar a questdo do realismo em foto marca um certo retorno ao referente, mas
livre da obsessdo do ilusionismo mimético. Essa referencializacdo da fotografia
inscreve 0 meio no campo de uma pragmatica irredutivel: a imagem foto torna-se
inseparavel de sua experiéncia referencial, do ato que a funda. Sua realidade
primordial nada diz além de uma afirmacéo de sua existéncia. A foto é “em primeiro
lugar indice”. S6 “depois” ela “pode” tornar-se parecida [icone] e adquirir sentido
[simbolo].

Sendo assim, a percepgéo da fotografia tornou-se muito interessante: ela ndo se constitui
em um analogon do mundo, como argumentaram os realistas; nem somente uma relatividade
semantica, uma mensagem codificada, como queriam os semidlogos, pois, para Dubois (1994),
a imagem ¢é algo como um certificado do real, ha uma correspondéncia de fato com o objeto,
por isso ela € indice; em seguida pode tornar-se semelhante, € a imagem mental, é icone; e

finalmente, ha que se reconhecer seu carater de simbolo e, enquanto tal, formado por signos
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com sentidos determinados culturalmente que ndo podem ser lidos por qualquer receptor, é
necessario aprender e dominar os cddigos de leitura (PEREIRA, 2003, p. 65).

Ao considerar a fotografia como indicio do real é imprescindivel para a sua
compreensdo a percepcdo de toda a dimensédo social que a envolve, desde 0 seu processo de
produgdo, o instante da “tomada”, passando pelo circuito de circulagdo e a sua contemplacéo,
0 consumo da imagem fotogréafica (DUBOIS, 1994; MAUAD, 1995). Enquanto fragmento do
tempo e do espaco, congelado e reproduzido, a fotografia ao ser observada revela aspectos
culturais e ideologicos do individuo retratado e de um outro tempo, bem como do fotografo.
Este, ainda que esteja empenhado em retratar a realidade, no ato de escolher um tipo de
enquadramento e ndo outro, ou seja, de decidir como a fotografia sera realizada, esta registrando
suas preferéncias estéticas e seus gostos que culminam por impor padrfes aos seus temas
(SONTAG, 1983, p. 6). Nesse sentido, a imagem fotografica consiste em uma escolha realizada
entre outras que também seriam possiveis, estando sujeita a uma determinada influéncia
ideoldgica. Portanto, é necessario levarmos em conta que ha mais mistérios entre o fotdgrafo e
0 objeto fotografado do que pode imaginar o nosso vao olhar.

Além disso, como lembra Néstor Garcia Canclini (1987, p. 17-18), a pratica fotogréafica
[do fotografo e do espectador] esta imbuida de uma ideologia, que ndo esta contida na imagem,
estando tal pratica condicionada a quatro fatores: a origem de classe, que determinard o acesso
econbmico e a particularidade cultural de ambos; a concepcdo perceptiva que gerou o
equipamento fotografico; aos codigos sociais de percepc¢do e legibilidade do fotografo e do
observador; e a estrutura do campo cultural ou socioeconémico em que o fotdgrafo trabalha.

N&o se deve esquecer também de pensar a imagem fotografica sempre como uma opgao
realizada entre outras que também seriam possiveis. Tanto que para a realizacdo de um
instantaneo, simbolo da mais ingénua das “tomadas”, ¢ comum ouvirmos algo como uma
ordem: “D4 para vocés se agruparem mais?” diz o fotografo; ou: “Espere um segundo, vou tirar
meus 6culos”, grita uma das fotografadas. E mais que um enquadramento perfeito, é o desejo

de organizar a maneira como a pessoa deseja ser lembrada no futuro.

“Substitutos da presen¢a”

Em fins do oitocentos, com a industrializagcdo do processo fotografico, adveio uma
crescente diminuicdo do custo que, aliada as proprias caracteristicas fisicas das fotografias —
retangulos de papel — permitiam a possibilidade de acesso mais facil pelas pessoas e uma melhor

conservacao e acondicionamento. Nesse mesmo momento, as pessoas passaram a se considerar
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o centro das fotografias e, rapidamente, entes queridos foram fotografados e ganharam o abrigo
dos albuns fotogréaficos familiares, que se multiplicaram, como também de porta-retratos e de
medalhBes? presos nas paredes de muitas residéncias.

Esses “substitutos da presenga”, conforme foi definido por Antonio Gibelli (1989),
constituiram-se em um tipo de suporte privilegiado da memdria. Neles podemos ver pessoas
em ocasifes cerimoniais familiares e de trabalho; familias reunidas em momentos especiais,
como casamentos, batizados e Primeira Comunh&o; conhecer os bisavos em poses rigidas e
trajes elegantes, e também os tios e tias que deixaram as aldeias italianas e foram para a
“Ameérica”. As fotografias serviam, assim, como um chamado para a lembranca, testemunho da
trajetoria de vida de individuos, auxiliando a manutencao de fortes elos com o passado.

Nesse instante, essa faculdade faz da fotografia um memento mori, pois diante de uma
imagem compartilhamos a mortalidade, vulnerabilidade e mutabilidade de uma pessoa ou
mesmo de um objeto, como nos falou Susan Sontag (1983, p. 15). Ao fixar um dado momento
inscrito no passado, a fotografia registra a implacabilidade de um tempo que flui, mas que pode
ser “retido”, imobilizado pela técnica, para ndo ser esquecido.

Se levarmos em conta que as fotografias estdo entre as fontes que mais causam
desconfianga aos historiadores, devido ao carater ambiguo de seu estatuto comunicativo, é
possivel afirmar que: a fotografia € muito “objetiva”, porque técnica, € muito “subjetiva”, por
fixar e revelar detalhes ligados a individualidade e como um fragmento de realidade de um
tempo pretérito que conservamos (ORTOLEVA, 1991, p. 121).

Nas fotografias encontradas nas cole¢des familiares, 0 meio fotografico se define, em
primeiro lugar, como transmissdo de uma mensagem familiar. Quando tais imagens
documentam a migracao, tal estatuto da comunicacao fotografica assume um valor exponencial.
Isto porque essas imagens foram produzidas em grande nimero e com uma repetitividade dos
modelos expressivos. Nesse sentido, as desconfiancas dos historiadores da imigracdo em
relacdo ao uso das fontes fotograficas devem ser ainda maiores. Sendo assim, € imprescindivel

desconfiar do que os olhos veem nessas imagens. (ORTOLEVA, 1991, p. 121).

2 Medalhéo é o retrato posto em moldura redonda ou oval e que pode ser pendurado na parede.
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Foto 1. “Visita” a Italia. Da esquerda para a direita:
a amiga, Lais e Stella Consani. Barra Mansa, Rio de Janeiro (Brasil), 1924.
Arquivo pessoal da autora.

Foto 2. “Para estar com VOC&s na distancia. Aos queridos pais oferece Alberto”.
Paris (Franga), 1907. Fondazione Paolo Cresci per La storia dell em.igrazione italiana.®

8 «per essere loro presente nella lontananza. Ai cari genitori offre Alberto. 25 abr. 1907”. Este e o préximo cartéo-
postal foram produzidos por ocasido das comemoragdes do Natal de 2007, quando a Fondazione Paolo Cresci
selecionou 12 retratos impressos em formato de cartGes-postais, expedidos por imigrantes italianos residentes
em diversos paises do mundo para as suas localidades natais. A cole¢do foi organizada em uma pequena caixa
intitulada Le parole che volano e os visitantes puderam adquiri-la na sede da Fondazione, na cidade de Lucca,
na Toscana.
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Empilhamento
na Serraris “Ste

Foto 3: “Muitas felicitagdes entre as madeiras”. De um remetente
desconhecido a Luigi Matteucci. Curitiba, Parana (Brasil), 1908.
Fondazione Paolo Cresci per La storia dell 'em.igrazione italiana.*

Na realidade, os estudios fotograficos, que também eram conhecidos ateliés, ou seja,
locais originalmente preparados para a criagdo e execucdo de trabalhos de arte; eram lugares
que pertenciam a fotégrafos profissionais e eram equipados com uma gama de recursos
cenograficos, acessorios e objetos com a finalidade de ambientar a fotografia de acordo com o
desejo do cliente, mas sob a tutela e influéncia do fotdgrafo. Era possivel neles encontrar
cortinas, balaustradas, colunas, degraus e elementos arquitetbnicos os mais variados; havia
também cadeiras, mesas, tapetes, vasos de plantas, além de diversas paisagens pintadas sobre
grandes telas que serviam de ambientacao para a fotografia.

As pessoas podiam ser retratadas pelas lentes das cdmeras vestindo sofisticadas roupas
e serem adornadas com ricos acessorios: 0s homens podiam usar rel6gios de bolso em ouro,
chapéus, bengalas e grossos anéis; as mulheres apareciam em longos vestidos, com corddes,
pulseiras e anéis, chapéus ou cabelos penteados especialmente para o registro. Havia também
um cédigo de poses e gestos que dominavam 0s corpos das pessoas retratadas objetivando
compor a mensagem desejada (BIAGIONI, 2001, p. 17-18; OSTUNI, 2001, p. 13; CORTI,
1999, p. 22). Ndo demorou para que fotografas instantdneas compusessem fotomontagens e

fossem transformadas em cartdes-postais para serem enviadas aos que estavam longe.

4 “Tanti saluti frai legnami”. 19 jan. 1908.
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Nesse sentido, os retratos produzidos em estudios de individuos que se inseriram nos
fluxos migratorios, ocorridos durante o periodo que passou a ser reconhecido pela historiografia
como o da “grande migragdo” italiana, entre os anos 1870 e 1920, se constituiram no principal
vetor de comunicacao e informacao tanto quanto as cartas. Os retratos “atestavam” aos parentes
distantes os melhoramentos econdmicos e sociais conseguidos; era possivel apresentar as
futuras esposas e filhos que nasciam aos pais e avos que ficaram na terra natal, bem como
davam “provas” de sucesso material. A fotografia ganhava o significado quase de documento
indiscutivel do estado de saude, do nivel social alcancado pelo retratado, mas que,
frequentemente, eram imagens improvaveis e francamente irreais devido as ambientacdes dos
referidos estddios fotograficos (BIAGIONI, 2001). Tal representacdo prevaleceu porque para
os individuos que decidiram pela emigracdo, era muito importante evidenciar que a propria
escolha foi uma deciséo acertada.

Com o proposito de informar o quanto a vida havia se modificado, as(os) imigrantes
revelam gestos e modos adquiridos no novo pais. Assim, é possivel ver retratos de antigos
camponeses e artesdos em suas aldeias, que se tornaram vendedores ambulantes e cozinheiros
e podiam ganhar ares e vestimentas de ricos comerciantes no pais de acolhimento; bem como
mulheres alde&s que em terras brasileiras viviam confinadas em suas casas, nas fotos séo vistas
dentro de belos vestidos e em locais que jamais haviam pisado um dia. Este € o caso do retrato,
em formato cartdo-postal, das irmas Stella e Lais Consani em companhia de uma amiga, onde
se vé um fundo de ciprestes, tipicos da vegetacdo da Toscana, mas que elas ndo puderam
conhecer a terra de seu pai e avés (Foto 1). Contudo, é importante salientar que era durante esse
processo de producdo e selecdo de imagens que 0 grupo Sse construia e simultaneamente
projetava sua auto-imagem.

Paola Corti (1999, p. 22) sublinhou que essa auto-representacdo apologética e,
sobretudo, caracteristicamente positiva elaborada pelos imigrantes, divergia completamente das
imagens de degradacgdo e miséria produzidas por observadores externos, como fotojornalistas,
sociologos e representantes de instituicdes governamentais. Peppino Ortoleva (1991, p. 123)
assinala que, nestas imagens, os imigrantes tornavam-se objeto de pesquisa e de classificagéo,
deixando de ser sujeitos da auto-representacédo. Tais fotografias, fruto de um olhar externo, néo
foram preservadas ou passaram a circular nas familias dos imigrados, pois sdo opostas as
imagens que se esforcavam para construirem de si proprios.

Segundo Biagioni (2001, p. 16), o primeiro contato dos emigrantes italianos com a
fotografia advinha da necessidade de, ao decidirem partir, deveriam requerer os documentos

para repatriacdo; assim, a foto do passaporte se constituia, muitas vezes, no primeiro contato
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daquelas pessoas com a maquina fotografica. O autor comenta que sdo escassas as cenas
registradas do cotidiano dos milhares de emigrantes a bordo de navios durante o periodo da
grande emigracdo e que 0s poucos instantaneos que existem provavelmente foram feitos por
algum abastado mais sensivel que mirou sua objetiva para a terceira classe, do alto de sua
primeira classe.

Sendo assim, é facil compreender a auséncia, ou mesmo a raridade, de imagens relativas
a esse periodo tiradas diretamente pelos imigrantes, os protagonistas, visto que quem se
preparava para partir ndo possuia uma maquina fotografica e dificilmente queria fixar aquele
momento pleno de dor e apreensdo: atimos que envolviam muita emoc&o ligada a intimidade e
que deveriam ser guardados em paginas secretas da memoria.

Na realidade, poucas pessoas podiam colocar na bagagem, junto ao passaporte, ao
bilhete de embarque e coisas mais importantes, uma fotografia dos pais, da mulher ou dos filhos
tirada no estudio de sua cidade e, quando o faziam, significava que um pedaco da familia seria
com eles transportado para aplacar a nostalgia da distancia, na esperanca de no futuro voltarem
a se reunir (BIAGIONI, 2001, p. 17). Dessa forma, os individuos e as familias perpetuavam
rituais da vida familiar e amenizavam as separac@es ocorridas. Quando as familias possuiam
um de seus membros ausentes, em decorréncia de falecimentos, movimentos imigratorios ou
de conflitos bélicos, era a fotomontagem que promovia a reunido do grupo familiar. Por meio
dessa técnica os fotdgrafos reuniam duas ou mais imagens distintas, para criar uma nova
composicdo. Nos referidos casos, os fotografos recortavam imagens do parente ausente e
incluiam na foto recém produzida. (ORTOLEVA, 1991 p. 130)

Como observou Sontag (1981, p. 9), a fotografia torna-se um ritual na vida familiar
precisamente quando, nos paises industrializados da Europa e da América, a propria institui¢ao
da familia comeca a sofrer uma transformacao radical. [...] Rastro fantasmagorico, a fotografia
nos traz a lembranca a presenca simbdlica da familia dispersa. Assim, as fotos funcionariam
tanto como béalsamo para aliviar a saudade como representavam tudo que da familia havia

restado, pseudo presenca e simbolo de auséncia.

“Ao0s queridos pais...” ou a guisa de uma conclusao

Na busca de conhecer um pouco mais sobre a historia dos fluxos migratorios da Italia
para o Brasil, utilizando como fontes histéricas fotografias e retratos familiares selecionados e
conservados por descendentes de imigrantes ao longo de suas existéncias, tornou-se essencial

a compreensdo de que séo artefatos produzidos em um dado tempo e, portanto, encontravam-
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se inseridos em determinadas realidades sociais e condicionados a fatores culturais, econdmicos
e ideologicos. Importante, também, é considerar as imagens como instantes congelados em um
suporte material que, ao serem observados por seus/suas proprietarios(as) suscitam lembrancas,
recordacdes e narrativas orais.

NOs, historiadoras e historiadores, escrutinamos as mensagens e as noticias expressas
nas fotografias, nos encantamos com as memdrias construidas pelas(os) descendentes dos
imigrantes, transformamos esses vestigios do passado em matéria-prima de nossas pesquisas e
somos compelidos a fazer perguntas a esses “documentos/monumentos”, conforme nos falou
Jacques Le Goff (1994, p. 535-547).

Para os imigrantes, mulheres e homens que vieram “tentar a sorte” em terras brasileiras,
os retratos e as fotografias se constituiram no meio de se enviar noticias aos membros de suas
familias e amigos que em suas aldeias e cidades natais permaneceram. Era através das
fotografias que diziam “Aos queridos pais...” 0 quanto 0 mundo havia se transformado, que
haviam encontrado um trabalho, que davam noticias das condi¢des de vida e apresentavam 0s
membros das novas geracoes.

Considerando a existéncia de estudios fotograficos que permitiam retratar e documentar
a migracdo utilizando uma gama de objetos e equipamentos cenogréficos; que construiam
representacfes dos individuos segundo modelos de um determinado padréo de vestimentas,
acessorios e um conjunto de poses e gestos repetitivos e compartilhados socialmente; as
suspeitas dos(as) historiadores(as) em relacdo a utilizacdo de tais imagens-mensagens
familiares como fontes, necessitam ser muito maiores.

Finalmente, ainda que devamos desconfiar do que 0s nossos olhos veem nesses
“substitutos da presenga”, uma coisa € certa: nesse jogo de realidade e ficgdo, eventos e
significados dos eventos, fatos e simulacros, os retratos e as fotografias viabilizam na atualidade
um trabalho de construcdo da memoria familiar que é realizado pelos descendentes dos
imigrantes, garantindo a construcdo da identidade italiana e a manutencao dos lacos com o pais

de origem.
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