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RESUMO  

 

O objetivo dessa pesquisa consiste na elaboração de uma cartografia a respeito do fotógrafo 

Samuel Costa, tendo como base o seu arquivo documental constituído de 1968 a 1987. A 

cartografia como recurso metodológico ressalta a importância de se retratar os percursos 

trilhados durante o desenvolvimento de uma pesquisa. A prática, o ir a campo, o deslocamento 

do olhar em torno do objeto de estudo são também questões atribuídas à cartografia enquanto 

método. Nesse sentido, para a compreensão da trajetória de Samuel Costa, a investigação inicia-

se apresentando a constituição e percurso de seu próprio arquivo, sendo a conservação 

fotográfica um elemento essencial nesse processo. Pois, além de preservar a materialidade dos 

materiais que constituem o arquivo, preserva também a História e a Memória, instigando 

reflexões sobre temporalidade e o sentido dos arquivos. Para o entendimento do contexto vivido 

por Samuel Costa destaca-se em seu arquivo as fotografias do corpo masculino, homoerótico e 

dos corpos que se revelam por meio deste: o corpo político, social e  histórico. A investigação 

evidencia ainda, a maneira como os arquivos têm sido utilizados e ressignificados por 

pesquisadores e artistas contemporâneos, a nudez masculina, os corpos participantes das 

paradas gays e como os corpos adoecidos pela aids nos anos 1980 e 1990 foram acolhidos por 

um fazer artístico pautado pela fotografia.   

 

Palavras-chave: Samuel Costa, cartografia, arquivo, corpo, homoerotismo. 
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ABSTRACT 

 

The objective of this research consists in the elaboration of a cartography about the 

photographer Samuel Costa, based on his documentary archive constituted from 1968 to 1987. 

The cartography as a methodological resource emphasizes the importance of portraying the 

paths taken during the development of a research. The practice, going into the field, looking 

around the object of study are also issues attributed to cartography as a method. In this sense, 

to understand Samuel Costa's trajectory, the investigation begins by presenting the constitution 

and course of his own archive, with photographic conservation being an essential element in 

this process. Because, in addition to preserving the materiality of the materials that compose 

the archive, it also preserves History and Memory, instigating reflections on temporality and 

the meaning of archives. To understand the context experienced by Samuel Costa, his archive 

highlights photographs of the male, homoerotic body and the bodies that are revealed through 

it: the political, social and historical bodies. The investigation also highlights the way in which 

archives have been used and re-signified by contemporary researchers and artists. The 

investigation also highlights how archives have been used and reinterpreted by contemporary 

researchers and artists, the portrayal of male nudity, the bodies participating in gay parades, and 

how bodies affected by SIDA in the 1980s and 1990s were embraced by an artistic practice 

centered on photography. 

 

Keywords: Samuel Costa, cartography, archive, body, homoeroticism. 
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RÉSUMÉ 

 

L'objectif de cette recherche est d'élaborer une cartographie du photographe Samuel Costa, 

basée sur ses archives documentaires de 1968 à 1987. La cartographie en tant que ressource 

méthodologique met en évidence l'importance de représenter les chemins suivis au cours du 

d®veloppement d'une recherche. La pratique, le fait dôaller sur le terrain, le mouvement du 

regard autour de l'objet d'étude sont aussi des enjeux attribués à la cartographie comme 

méthode. En ce sens, pour comprendre la trajectoire de Samuel Costa, la recherche commence 

par présenter la constitution et la progression de ses propres archives, tout en considérant la 

conservation photographique comme un élément essentiel de ce processus. Car, en plus de 

préserver la matérialité des matériaux qui constituent l'archive, elle préserve également 

l'Histoire et la Mémoire, suscitant des réflexions sur la temporalité et le sens des archives. Pour 

comprendre le contexte vécu par Samuel Costa, ses archives mettent en lumière les 

photographies du corps masculin, homoérotique et les corps qui se révèlent à travers celui-ci: 

le corps politique, social et historique. La recherche met également en lumière la manière dont 

les archives ont été utilisées et resignifiées par les chercheurs et les artistes contemporains. 

L'enquête met également en évidence la manière dont les archives ont été utilisées et 

réinterprétées par les chercheurs et artistes contemporains, la nudité masculine, les corps 

participant aux défilés gays, et comment les corps affectés par le SIDA dans les années 1980 et 

1990 ont été accueillis par une pratique artistique centrée sur la photographie. 

 

Mots clés: Samuel Costa, cartographie, archive, corps, homoérotisme. 
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 Quem é Samuel Costa (figura 1) e quais inquietações nos motivam a defini-lo como 

sujeito de pesquisa em um Programa de Pós-Graduação em Arte e Cultura e Visual?  

Goiano de Jataí-GO, na década de 1970, muda-se para Paris e por lá se profissionaliza 

como fotógrafo. O seu arquivo, objeto dessa pesquisa, foi constituído de 1968 a 1987, ano de 

seu falecimento. É formado por um conjunto documental que reflete a sua intensa produção e 

as relações por ele estabelecidas nesse período. Trata-se de documentos de variados formatos e 

tipologias: correspondências, discos em vinil (LPôs), livros, periódicos, cadernos de anotações, 

diários, cartazes, portfólio, cartões-postais, ampliações fotográficas, negativos flexíveis e 

diapositivos. Devido à diversidade e a grande quantidade de material produzido, elegemos a 

fotografia como documentação base para essa pesquisa, ressaltando que cartas, discos, revistas, 

portfólio e cadernos de anotações também contribuem com a nossa investigação.  

Samuel Costa nessa pesquisa é compreendido como sujeito histórico e social que 

durante o seu percurso, produziu imagens que dialogaram com o que Manoel Luiz Salgado, no 

prefácio do livro de Durval Muniz de Albuquerque Junior, nos ensinou a  compreender como 

afetação pela vida e modo de estar no mundo1ò. A sua primeira câmera profissional foi uma 

Nikon F2, adquirida em 1975. Samuel foi um autodidata estudioso e apaixonado pela fotografia. 

Estruturou o seu arquivo de uma maneira muito organizada. Era detalhista e criterioso. Dedicou 

tempo e atenção para a sua identificação e organização. O escritor Luís Araújo Pereira, 

organizador do quinto volume do Cadernos de Fotografia do MIS, conheceu o fotógrafo, no 

início de sua carreira, nesse mesmo ano. Ele nos conta um pouco sobre a sua experiência: 

 

Conheci Samuel Costa em 1975 quando cheguei em Paris, como bolsista do 

governo francês, para fazer um mestrado na Escola de Altos Estudos em 

Ciências Sociais. Ele tinha chegado alguns meses antes de mim. Em pouco 

tempo, visto que compartilhávamos interesses comuns, não foi difícil tornamos 

amigos. De modo surpreendente, essa identificação incluía não só a fotografia 

e o cinema, mas tamb®m a literatura, as HQôs, a linguagem publicit§ria e a 

pintura. Ainda é uma cena acesa em minha memória a noite em que ele 

anunciou, na rue Thouin, no seu estilo andarilho, que estava indo no dia seguinte 

para Andorra com o intuito de adquirir a sua primeira câmera profissional, uma 

Nikon F2, com  a qual daria início a sua carreira. Depois disso, tornou-se 

autodidata e passou a frequentar ateliês de fotografia, não sem cogitar antes a 

possibilidade de se matricular no Instituto de Altos Estudos Cinematográficos, 

o mítico Idhec ï projeto que abandonaria em seguida, para se dedicar 

 
1 ñSobre isso nos fala o livro de Durval Muniz de Albuquerque J¼nior. A isso nos convida sua escrita e leitura, a 

nos deixar tocar pela força das palavras em sua dimensão poética quando tratamos de nosso ofício (...). Um fazer 

enfim que problematiza o próprio mundo em que vivemos. Uma forma de conceber o ofício que o supõe 

necessariamente como fruto de uma afetação, pela vida e pelo estar no mundoò. Manoel Luiz Salgado Guimar«es 

(UERJ/UFRJ) Prefácio do Livro História: a arte e inventar o passado. 2007, de Durval Muniz de Albuquerque Jr.   
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exclusivamente à fotografia como narrativa de sua sensibilidade e expressão de 

seu afeto pelo mundo. Com senso crítico, estudou teorias da imagem e manuais 

de fotografia e estava sempre atento às novidades. Foi habitué da Cinemateca 

Francesa e gostava de ouvir rock, blues e MPB. Como amigo regular da rue 

Thouin, que frequentava para almoço e jantares, sabíamos que ele tinha uma 

jornada difícil e atribulada, mas que era perspicaz, autoconfiante e tinha clareza 

a respeito dos seus objetos (ARAÚJO; FIGUEIREDO, 2014, p.13). 

 

Embora esse estudo apresente traços biográficos por investigar a trajetória de um sujeito, 

ele não se define como biografia. Não buscamos ressaltar somente a individualidade de uma 

exist°ncia, ñmas, a singularidade do modo como atravessa o seu corpo as formas de um 

determinado contexto históricoò (ROLNIK, 2016, p. 22). Não pretendemos realizar uma 

narrativa cronológica de todas as fases da vida de Samuel Costa,  utilizando para alcançar esse 

objeto, o seu arquivo documental. Esta decisão nos levaria, ao que Pierre Bourdieu critica em 

seu texto A ilusão biográfica. 

 

Produzir uma história de vida, tratar a vida como uma história, isto é, como o 

relato coerente de uma sequência de acontecimentos com significado e 

direção, talvez seja conformar-se com uma ilusão retórica, uma representação 

comum da existência (....).  (BOURDIEU, 1996, p. 185). 

 

A linearidade muitas vezes almejada em um estudo biográfico, não corresponde  a vida 

do indivíduo. A vida não segue uma sequência contínua, como muitas vezes apresentadas nos 

estudos cronológicos das biografias. A nossa compreensão a respeito de Samuel Costa é que 

ele se constitui, como um sujeito fragmentado, assim, como o seu arquivo fotográfico. Nesse 

sentido, ele, Samuel, se distancia dessa perspectiva biográfica, coadunando com a reflexão de 

Durval Muniz Albuquerque Júnior, sobre a figura do migrante.  

 
Esse sujeito que parte é um sujeito partido, fragmentado, não é uma unidade, 

uma totalidade. Assim como a sua vida é errante e aberta, ele, enquanto 

sujeito, é também um sujeito aberto, atravessado por diferentes fluxos sociais. 

Ele não consegue totalizar as experiências que passam por ele mesmo, que o 

atravessam. Ele é um entroncamento que em diferentes estradas, diferentes 

séries históricas vêm encontrar-se e, ao mesmo tempo, vêm separar-se. Este 

sujeito segmentado e nômade é, dificilmente, aprisionado por grades 

conceituais com perspectivas totalizadoras (ALBUQUERQUE JÚNIOR, 

2007, p.48).  

 

Ao distanciar esse estudo de uma concep­«o biogr§fica ñtradicionalò e perceber Samuel 

Costa como sujeito histórico, objetivamos nos aproximar de seu arquivo, no intuito de 

compreender como as suas ações individuais e profissionais convergem com uma coletividade 
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para a percepção de um contexto histórico, atravessado por uma produção fotográfica. Esse 

desejo se materializa quando trazemos a pesquisa para o campo da Cultura Visual, que 

possibilita reflexões e estudos sobre as formas como as imagens afetam a nossa existência 

humana. Ampliando dessa maneira, o leque de possibilidades para que possamos lidar com 

outras formas de compreensão e convívio com as imagens.   

Quanto ao conjunto fotográfico que integra o arquivo de Samuel Costa sabemos que ele 

é amplo no que diz respeito a variedade temática e quantidade numérica. Os assuntos são 

diversificados, estendendo-se da fotografia urbana (Brasil e exterior) às paisagens rurais; 

retratos de artistas; imagens do homem do campo e seus afazeres; a fotografia publicitária e 

também o garimpo em Serra Pelada, no Estado do Pará (figuras 2 a 8).  

 

 

Figura 2: Pont Neuf. Instalação do artista plástico 

Christo. 18.09.1985. Paris. Acervo MIS-GO 

 

 

 

 
 

Figura 3: ñDas m«os para o trabalhoò. Praça Cívica. 1984.  

Goiânia. Acervo MIS-GO. 
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Figura 4: Maria Bethânia. Intérprete da música 

brasileira. 1979. Teatro TUCA. São Paulo. Acervo 

MIS-GO.  
 

 

Figura 5: Serge Gainsbourg. Cantor/ compositor. 

Cassino de Paris. 1985. Acervo MIS-GO. 

 

 

 

 

Figura 6: Foto para mat®ria ñLe stress nôest pas toujours 

nocifò. Revista Psychologies. 1986. p.22. Paris. Acervo 

MIS-GO 

 

Figura 7: Fazenda de Idelbran. 1981. Jataí-GO. 

 Acervo MIS-GO. 
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Figura 8: Garimpeiros. 1986. Serra Pelada-PA. Acervo MIS-GO. 

 

Esse conjunto apresenta ainda, uma extensa série composta por imagens do corpo 

masculino e de caráter homoerótico. São fotografias que retratam as manifestações de rua de 

movimentos homossexuais na Europa, ocorridos nos anos 1980; retratos que destacam o corpo 

masculino, por vezes nu e/ou erotizado, sendo que parte considerável foram produzidos em 

estúdios e publicados em revistas como Gai Pied Hebdo. Há também as vistas externas, como 

por exemplo, as fotografias de rapazes à beira do Rio Sena, no Jardim das Tulherias, assim 

como, fotografias representativas do carnaval gay e imagens de boates e clubes noturnos 

(figuras 9 a 14). 

 

 

Figura 9: Participantes. Manifestação homossexual. 1985. Paris. Acervo MIS-GO. 
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Foto 10: Homem em primeiro plano. Déc. 1980. s/l. Acervo MIS-GO.  

 

 

Figura 11: Folião. Carnaval de Veneza. 1985. Itália. Acervo MIS-GO. 

 

 
Figura 12: Jöel J. 1984. Paris. Acervo MIS-GO. 

Foto publicada na Revista Gai Pied Hebdo. n.º 149/150. 22 dez. 1984. p.48. 
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Foto 13: Homens na boate. Déc. 1980. 

Londres. Acervo MIS-GO.  

 

 
Foto 14: Homens bronzeando no Jardim das Tulherias. 1983. 

Paris. Acervo MIS-GO.  

 

Diante dessa diversidade temática, optamos por trabalhar prioritariamente, com a série 

composta por imagens do corpo masculino homoerótico. Estudá-las não somente por um viés 

analítico, mas, buscando compreendê-las sob a ótica da sua constituição enquanto arquivo, na 

intenção de desvelar os processos que as envolvem, sejam eles, históricos, artísticos, temporais, 

de produção, dentre outros.  

Várias questões nos motivam a realizar esse estudo que se constitui por meio do arquivo 

fotográfico de Samuel Costa, de propriedade do Museu da Imagem e do Som de  Goiás ï MIS-

GO2: 1. a possibilidade de produzir pesquisa em um Programa de Pós-Graduação em Arte e 

Cultura Visual, priorizando um arquivo constituído por um fotógrafo goiano; 2. pensar nas 

formas de comunicação e silenciamentos que atravessam a série fotográfica de Samuel Costa 

também nos estimulou a trazê-la para o campo de pesquisa acadêmica; 3. a reflexão  sobre o 

impacto dessa produção para o próprio  fotógrafo: gay, nascido no interior de Goiás, no seio de 

uma família religiosa, de orientação evangélica; 4. a possibilidade de reflexão sobre às 

sobreposições dos tempos históricos e dos contextos intrínsecos a eles; 5. o seu distanciamento 

 
2 Devido à pandemia da Covid 19, nos limitamos a trabalhar com o conjunto documental existente no MIS-GO. 

Evidenciando que outras instituições também foram acessadas em busca de material relacionado ao tema estudado, 

sendo elas: Arquivo Histórico Estadual, Cidarq-UFG, Instituo Histórico e Geográfico de Goiás, IBGE, dentre 

outras.  
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temático e temporal em detrimento das demais coleções desse acervo3, uma vez, que a maioria, 

é constituída pela produção dos pioneiros da fotografia em Goiânia4, entre as décadas de 1930 

a 1950. 

 Mesmo estando presente em um local de guarda, preservação e comunicação do 

patrimônio cultural de Goiás e tendo produzido um trabalho consistente que se equipara a de 

fotógrafos renomados nacional e internacionalmente, observa-se que Samuel Costa é pouco 

conhecido no campo das artes visuais em Goiás, nas instituições museológicas e de ensino de 

fotografia, entre os servidores das instituições culturais e os pesquisadores da fotografia goiana.  

A escassez de trabalhos que versem sobre tal fotógrafo5 nos estimulou também na 

realização de uma pesquisa acadêmica a respeito de Samuel Costa e seu arquivo. Optamos por 

trabalhar com uma coleção pouco conhecida e divulgada em Goiás, onde o recorte temático 

escolhido, até o momento de escrita desse trabalho, ainda não foi comunicado através de 

publicações ou exposições pela instituição museológica a qual pertence. Objetiva-se também 

suscitar uma reflexão a respeito dos possíveis silenciamentos existentes em museus e 

instituições afins, em relação a determinadas coleções/ temáticas que constituem os seus 

acervos.  

Por que existem coleções amplamente divulgadas, como as pertencentes aos pioneiros 

da fotografia em Goiânia e, outras como a de Samuel Costa6, que embora apresentem qualidade 

técnica e os demais requisitos exigidos para que sejam integradas às instituições de preservação 

da memória, não alcançaram até o momento, a mesma visibilidade? A falta de publicação/ 

comunicação dessas imagens relacionadas ao corpo homoerótico seria uma decisão curatorial 

ou uma espécie de silenciamento ou de violência simbólica? Percebemos que tanto no período 

de sua constituição, quanto atualmente, esse arquivo tem sido atravessado por fatos históricos 

ligados ao autoritarismo e conservadorismo: na década de 1970, quando Samuel migra para a 

França, está em curso no Brasil, a ditadura militar. E, no tempo presente, onde realizamos parte 

 
3 Com exceção da coleção da boate Jump, como veremos no capítulo 1. 
4 Sendo eles: Antônio Pereira da Silva, João de Paula Teixeira Filho (Paratéca), Haroutium Berberian, Eduardo 

Bilemjian, Alois Feichtenberger, Sílvio Berto, Priscila Barbosa da Silva, Henrik Hipolit Baranowski, Luiz Pucci, 

Aldorando Neves, Benito Mussolini Bianchi e Hélio de Oliveira.  
5Existe de uma publica­«o feita pelo Museu da Imagem e do Som de Goi§s, intitulada ñSamuel Costa: Imagens do 

Brasilò; um blog atualizado pela ¼ltima vez em 2011. (Disponível em:  

<http://photosamuelcosta.blogspot.com/2011/05/vida-e-obra-de-samuel-costa-fotografo.html>. Acesso em 

26.10.2022.) e de uma pesquisa acadêmica não concluída, de autoria de Marcos André Galdino Morais, 

denominada ñO Brasil na Fran­a pelas Lentes de Samuel Costa (Programa de Pós-Graduação em Cultura Visual / 

Faculdade de Artes Visuais ï UFG (mestrado interrompido em 2010).  
6 Podemos usar também o exemplo da boate Jump, criada em 1996,  em Goiânia, pioneira do segmento GLS no 

Centro-Oeste e doada ao MIS-GO, por Regina Perri, produtora cultural e proprietária da boate. 

http://photosamuelcosta.blogspot.com/2011/05/vida-e-obra-de-samuel-costa-fotografo.html
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considerável de nossa pesquisa para elaboração da tese doutoral (2019 a 2022) o país foi 

conduzido por um governo também autoritário, conservador e antagonista às diversidades de 

gênero, orientação sexual, religiosa, étnica, cultural, etc.   

Optar por desenvolver uma pesquisa, num contexto histórico de opressão, tendo como 

base um arquivo constituído por fotografias que desvelam o corpo gay e erótico, buscando, 

cartografar a trajetória desse arquivo, assim como, do sujeito histórico que o produziu e que 

passou pela experiência de viver num período autoritário, violento e conservador7, é trabalhar 

numa perspectiva benjaminiana, no sentido de se pensar a História a ñcontrapeloò, o que 

significa construir outra visão da tradição histórica, que a afasta de uma ñhist·ria oficialò, 

vinculada à narrativa do vencedor8. É compreender a História sob outra perspectiva dos 

ñexclu²dosò, possibilitando que outros sujeitos sejam conhecidos e compreendidos. É estar 

aberto à diversidade, aos processos de transformações socais. Nas palavras de Walter Benjamin, 

significa ña demolição da história universal, eliminação do elemento épico, nenhuma 

identifica­«o com o vencedor. A hist·ria deve ser escovada a contrapeloò (BENJAMIN, apud. 

LÖWY, 2010/2011, p. 21). 

Nicholas Mirzoeff (2016), sob a perspectiva da cultura visual é também um autor que 

pensa ña contrapeloò, ao nos apresentar uma alternativa que desnaturaliza estruturas de poder 

no campo da visualidade. Nessa perspectiva, a visualidade não significa a totalidade de todas 

as imagens e dispositivos visuais e, sim, uma referência a visualização da História. O autor 

compreende a visualidade como um conjunto de mecanismos que ordenam e organizam o 

mundo e, ao fazê-lo, naturaliza as estruturas de poder. Mas, como podemos modificar essas 

estruturas? Para ele, essa modificação ocorre através do direito a olhar. O direito a olhar em 

oposição às questões que unem visualidade e poder, denominados por Mirzoeff como 

complexos de visualidade. O direito a olhar é uma  contravisualidade que surge para reivindicar 

autonomia diante a esses complexos ligados à autoridade e a visualidade predominante. A 

contravisualidade não está relacionada somente aos modos como enxergamos e interpretamos 

as imagens e, sim, às estratégias para desarticular os processos vinculados a visualidade. Em 

 
7 Direta e indiretamente falando, uma vez que Samuel fica no Brasil até 1975. Mas, ao se mudar, continua sendo 

afetado por esse contexto, quando acompanha através de notícias de jornal e correspondências de amigos, a 

realidade do país naquele período.  
8 Entendendo que ño vencedorò para Walter Benjamin não é aquele que ganha batalhas. Ele se refere à guerra de 

classes, onde a classe dominante sempre ñganhaò, levando vantagem em detrimento aos oprimidos.  

 



 

36 

 

contraposição a essa visualidade temos o direito a olhar, um olhar que se faz relacional, mútuo 

e igualitário.  

Ao optar por pesquisar uma série fotográfica do corpo masculino, ressaltando a nudez e 

o erotismo gay, num momento histórico onde predomina uma ideologia ultraconservadora e 

reacionária, a nível nacional e regional, compreendemos que estamos trabalhando também 

numa perspectiva da contravisualidade, escovando a história a contrapelo, intencionando o 

direito a olhar e também a existir9.  

Essa postura coaduna com os pressupostos da cartografia, metodologia norteadora da 

nossa pesquisa. Cartografar consiste em acompanhar processos, ressaltando a importância de 

se mostrar os caminhos trilhados durante a pesquisa. Não apenas os caminhos, digamos 

ñtradicionaisò, mas também os caminhos que apontam para as fragilidades, as 

descontinuidades, os ruídos múltiplos que são inerentes aos nossos estudos e que fomos 

ensinadas e ensinados a não os retratar ou a não os enxergar de maneira positiva durante a 

construção das nossas pesquisas. É como se essa postura nos afastasse do rigor científico que 

um trabalho acadêmico demanda. Mas, ao contrário desse pensamento, a pesquisa que se 

constrói amparada pela cartografia enquanto metodologia, amplia as possibilidades do savoir-

faire acadêmico, ao atentar para questões que numa proposta positivista de pesquisa, seria 

inviável ou muito criticada.  

A cartografia como método ressalta a importância de se retratar os caminhos percorridos 

durante a pesquisa. No caso da que se apresenta, optamos por retratar os caminhos do fotógrafo 

Samuel Costa e de seu arquivo. Possibilitando, por vezes, evidenciar também os passos da 

pesquisadora, no que tange ao arquivo estudado. Essa metodologia de pesquisa nos estimulou 

a dar continuidade aos nossos estudos mesmo diante de situações de instabilidades e traumas 

coletivos, citando aqui a pandemia da Covid-19, que desde o seu início em 2020, contribuiu 

para desarticular o nosso processo de pesquisa e escrita10.  

 
9 Segundo o Relatório do Observatório de Mortes e Violências contra LGBTQIA+, o Brasil é o país que mais 

mata pessoas LGBTQIA+ no mundo pelo quarto ano consecutivo.  

<https://www.redebrasilatual.com.br/cidadania/2022/05/brasil-e-o-pais-que-mais-mata-pessoas-lgbtqia-no-

mundo-pelo-quarto-ano-consecutivo/>[Acesso em 09.09.2022]. Goiás em 2022, de acordo com o Anuário da 

Segurança Pública, foi o estado que registrou o maior aumento de homicídios contra a comunidade LGBTQIA+ 

no país. ñCompara­«o de dados de 2020 e 2021 mostrou varia­«o de 375% neste tipo de crime. O Estado teve 

também crescimento de ocorrências de lesão corporal contra população gayò. Disponível para pesquisa em: 

<https://g1.globo.com/go/goias/noticia/2022/08/02/goias-e-o-estado-que-teve-maior-aumento-de-homicidios-

contra-lgbtqia-no-brasil-diz-anuario-da-seguranca-publica.ghtml>. [Acesso em 09.09.2022]. 
10Dentre os agentes de desarticulação da pesquisa citamos: os distanciamentos sociais, o fechamento temporário 

das instituições que inviabilizou a coleta de dados e a reprodução do material fotográfico, a desistência por 

trabalhar com a História Oral, que ampliaria através dos depoimentos colhidos, o nosso conhecimento em torno 

https://www.redebrasilatual.com.br/cidadania/2022/05/brasil-e-o-pais-que-mais-mata-pessoas-lgbtqia-no-mundo-pelo-quarto-ano-consecutivo/
https://www.redebrasilatual.com.br/cidadania/2022/05/brasil-e-o-pais-que-mais-mata-pessoas-lgbtqia-no-mundo-pelo-quarto-ano-consecutivo/
https://g1.globo.com/go/goias/noticia/2022/08/02/goias-e-o-estado-que-teve-maior-aumento-de-homicidios-contra-lgbtqia-no-brasil-diz-anuario-da-seguranca-publica.ghtml
https://g1.globo.com/go/goias/noticia/2022/08/02/goias-e-o-estado-que-teve-maior-aumento-de-homicidios-contra-lgbtqia-no-brasil-diz-anuario-da-seguranca-publica.ghtml
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A cartografia quando nos autoriza a expor as fragilidades e as incertezas que ocorrem 

durante o processo de desenvolvimento de uma pesquisa, nos estimula a dar continuidade a 

nossa produção, mesmo diante das dificuldades homéricas e desafiadoras. Ela humaniza as 

relações acadêmicas, refletindo na maneira como lidamos com o nosso orientador da pesquisa 

e os outros professores do PPG, os técnicos e atendentes das instituições que nos recebem para 

a coleta de informações e, ainda, com os nossos familiares e amigos, que durante o processo de 

estudo, por vezes, não são contemplados com a atenção merecida. Tudo isso nos estimula para 

a pesquisa e escrita de um trabalho cartográfico que se constitui como sentimental, 

mencionando aqui, o termo criado por Suely Rolnik11. 

 No que concerne  ao conjunto documental de Samuel Costa12, arquivo é o termo que 

optamos por utilizar nessa pesquisa. A escolha se justifica pelo fato de ter sido arquivo, a 

designação utilizada para esta documentação, até a sua incorporação ao Museu da Imagem e do 

Som e Goiás, em 2010. E, ainda, por conceitualmente, ser consoante com os nossos estudos em 

Arte e Cultura Visual.  

A partir da integração ao museu, toda a documentação desse arquivo passou a ser 

denominada ñCole­«o Samuel Costa | MIS-GOò. Coleção é o termo atribuído aos conjuntos 

documentais que são integrados às instituições museológicas. Por exemplo, no acervo 

fotográfico do MIS-GO existem várias coleções: Sílvio Berto, Luiz Pucci, Belkiss Spenzieri, 

Clube da Objetiva, Samuel Costa, etc. Os autores Desvallés e Mairesse (2013) conceituam 

coleção como  

 

Conjunto de objetos materiais ou imateriais (...) que um indivíduo ou 

estabelecimento, se responsabilizou por reunir, classificar, selecionar, 

conservar em um contexto seguro e que, com frequência, é comunicada a um 

público mais ou menos vasto, seja esta uma coleção pública ou privada 

(DESVALLÉS, MAIRESSE, 2013, p. 32).  

 
do arquivo, assim como, de algumas vivências experenciadas por Samuel Costa e, ainda, as instabilidades 

emocionais e psicológicas estimuladas por este contexto.  
11 ROLNK, Suely. Cartografia sentimental: transformações contemporâneas do desejo, 2016. 
12 Ressaltamos que o conjunto documental de Samuel Costa - em cumprimento a decisão da gestão do MIS-GO à 

época, juntamente com a maioria dos membros da Comissão de Acervos da instituição -,  não está em sua totalidade 

sob a guarda do Museu da Imagem e do Som de Goiás. Conforme o termo de doação (anexo 1), os documentos e 

objetos do arquivo Samuel Costa foram distribuídos da seguinte maneira: 1. Os documentos fotográficos, os 

di§rios, o portf·lio, as correspond°ncias, os LPôs e os instrumentos de laborat·rio para o acervo museol·gico do 

MIS-GO; 2. Os livros, as revistas e os catálogos sobre cinema, fotografia e música e os cartazes passam a integrar 

a biblioteca do MIS-GO; 3. as gravuras, os livros, revistas e catálogos de obras de arte, os cartões postais impressos 

com reproduções de obras de arte passam a integrar o acervo do Museu de Arte Contemporânea, o MAC-GO. 

Sendo as duas instituições unidades da extinta Agência Goiânia de Cultura Pedro Ludovico ï AGEPEL, atual 

Secretaria de Estado de Cultura ï SECULT.  
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 A historiadora da Casa Oswaldo Cruz ï COC/FIOCRUZ, Aline Lopes Lacerda (2012) 

conceitua arquivo como conjuntos específicos de documentos que geralmente estão ligados de 

forma simbólica ao seu produtor. Ele sempre tem um dono e uma certa lógica de organização. 

Para ela, o arquivo está associado à trajetória de vida de seu produtor e a todos os documentos 

que foram produzidos e acumulados por ele, ao longo da vida.  

Pensando ainda esse conjunto documental numa perspectiva da arquivística, Lopes nos 

alerta que os documentos fotográficos produzidos e acumulados no tocante à trajetória de uma 

pessoa, são imbuídos de uma própria racionalidade em seu processo de produção. Assim, sendo, 

devem ser investigados no contexto de sua origem para que se compreenda as razões de sua 

criação. Para ela,  

 
 Do ponto de vista do tratamento arquivístico, esse é o momento mais 

significativo da vida do documento, aquele capaz de lançar luz sobre as razões 

e o sentimento dos registros, das relações desses com os seus congêneres, e do 

conjunto  com o responsável pela sua existência: o titular do arquivo 

(LACERDA, p.285, 2012).  

 

 

Para Arlette Farge, o arquivo pode ser considerado como ñuma brecha no tecido dos 

diasò, como ña vis«o retra²da de um fato inesperadoò (FARGE, apud. GAMA, 2010, p. 15). 

Georges Didi-Huberman (2012) estima que o arquivo exige a sua reconstrução permanente e 

será sempre testemunha de algo. Ele deve ser pensado numa perspectiva de cruzamento, no 

sentido em que as informações se encontrem por meio de recortes ali realizados, formando uma 

espécie de montagem cruzada entre arquivos. 

Essa pesquisa que tem no arquivo o seu objeto principal de investigação se desenvolve 

no campo das artes visuais. Apresenta no primeiro capítulo, a constituição e trajetória do 

arquivo Samuel Costa, até a chegada à sua instituição de guarda. Nesta, é ressaltada a 

importância da conservação fotográfica para a preservação de sua materialidade, assim, como 

da História e da Memória intrínsecas a ele. É trabalhada, ainda, a cartografia como método, 

salientando o seu caráter interdisciplinar. Caráter que se faz presente também na aproximação 

entre Museologia e Arquivologia e, no diálogo com os domínios da História, da História de 

Goiás, da Sociologia e de outras disciplinas. No propósito de compreender os percursos de 

Samuel Costa, assim como a de seu arquivo, inserindo, a sua circulação em Goiás, ou a falta 

dela, faz-se um paralelo com a produção dos pioneiros da fotografia em Goiás.  
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  No segundo capítulo, buscando compreender o sentido dos arquivos, aprofunda-se a 

reflexão sobre eles, fazendo-se presente, considerações acerca da temporalidade. Sendo Heloísa 

Bellotto, Didi-Huberman, Etienne Samain, Jacques Derrida, Renhart Koselleck e Aby Warburg 

alguns dos teóricos que embasam tais análises. Fundamentando dessa maneira, a escolha por se 

trabalhar na pesquisa que aqui se apresenta, com  a terminologia arquivo, quando nos referimos 

ao conjunto documental de Samuel Costa13 e dos demais artistas e pesquisadores que se utilizam 

dessa fonte (arquivo) para a constituição de suas obras, buscando assim, externalizar as suas 

potencialidades e ressignificações, tanto para a produção teórica quanto para a artística. 

No capítulo terceiro, que tem a homarte como conceito norteador,  busca-se evidenciar 

a diversidade de corpos descobertos durante a nossa pesquisa: o militante, o festivo, o que 

afrontou as estruturas de um poder autoritário (regime político) do Estado, o que subverteu o 

uso de alguns equipamentos em prol de suas performances e também desafiou o poder de 

instituições de guarda de memória, contribuindo assim, com as nossas reflexões acerca da 

preservação e da manutenção das memórias e das histórias dos corpos gays nesses espaços.  

Apresenta-se também alguns corpos despidos de suas vestimentas, desde o século XIX, com o 

início da circulação dos cartes de visite, adentrando o século XX, através das beefcakes, 

publicações dedicadas ao fisiculturismo, que com o passar dos anos, o contexto histórico e as 

transformações de seus editoriais, assumiram-se para o público gay. Nesse contexto das revistas 

homoeróticas, concentramos uma atenção especial à Gai Pied Hebdo, a qual Samuel Costa 

trabalhou durante os anos 1980, dedicando-se à produção de um extenso material fotográfico 

para o semanário. O acesso a esses periódicos nos levou a refletir sobre o contexto do 

surgimento e proliferação da aids14 e das dores causadas devido a essa epidemia. Não somente 

a dor ligada à falência dos corpos, mas sobretudo, a causada pelo medo, pela insegurança e pelo 

preconceito. Para tal, recorremos também à produção de fotógrafos que tiveram as suas vidas 

de alguma maneira atravessadas por essa temática, sendo eles, o próprio Samuel Costa e os 

fotógrafos Nan Goldin e Gideon Mendel. A obra literária de Hervé Guibert também contribuiu 

efetivamente para  as reflexões acerca da temática, influenciando inclusive, na elaboração do 

 
13Que em alguns momentos também poderá ser denominado por coleção, lembrando que esta é a terminologia 

utilizada pelo Museu da Imagem e do Som no tocante ao conjunto documental de Samuel Costa.   

 
14 Em nossos escritos a grafia da enfermidade será utilizada em letras minúsculas, por estarmos em conformidade 

com a demanda dos setores ativistas, que no uso político da palavra, ao utilizá-la desta maneira, buscam diminuir 

os aspectos de medo, constrangimento e inquietação, associados a ela quando escrita pela sigla em letras 

maiúsculas. Porém, faremos a reprodução ipsis litteris a forma utilizada pelos autores por nós estudados. 
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quarto capítulo, que inspirado na interdisciplinaridade presente na pesquisa e também na 

diversidade de tipologias do arquivo pesquisado, nos encorajou a fazer uso de uma narrativa 

epistolar, que nos colocou em contato com Samuel Costa e novamente com a metodologia que 

norteia o nosso estudo. Ressaltá-la no primeiro e último capítulo foi a maneira que encontramos 

para expressar que ela percorreu todo o trajeto do trabalho, do ñin²cio ao fimò.  

No capítulo quatro buscamos estabelecer diálogos entre a obra de Samuel Costa  com a 

produção dos fotógrafos Robert Mapplethorpe e Alair Gomes, amplamente conhecidos por suas 

produções fotográficas homoeróticas. Ao explicitar tais aproximações reafirmamos a qualidade 

técnica e estética da obra de Samuel Costa, na tentativa de uma vez mais, questionar os motivos 

aos quais, ela não se firmou no mercado das artes em Goiás e se faz pouco comunicada ainda 

hoje. Em Carta para Samuel 2 ï para o amigo que me ressignificou a vida, partindo para as 

considerações finais, utilizamos da narrativa epistolar e do processo de imaginação para 

estabelecer aproximações com alguns temas abordados na primeira carta para Samuel, que 

estiveram presentes durante a trajetória de nossa pesquisa, ressaltando algumas de nossas 

experiências vivenciadas a partir de seu arquivo e do período temporal ao qual a pesquisa foi 

realizada, o que nos coloca como personagem de um tempo histórico e também como 

pesquisadora, ressaltando, uma vez mais, a metodologia aplicada a esta pesquisa que se 

concretiza por meio da escrita doutoral.  

Por fim, ressaltamos que nesse estudo utilizaremos em consonância com os autores 

Baptista, Boita, Escobar, Tedesco, Quintiliano e Ribeiro (2023) a sigla LGBTQIA+ para nos 

referirmos as pessoas lésbicas, gays, bissexuais, travestis e transgêneros, queer, intersexo e 

assexuais, sem com isso excluir as demais representatividades, uma vez que a sigla se faz 

dinâmica e em constante transformação. 

 

(....) De fato, o Brasil criminalizou a LGBTfobia em 2019 quando o Supremo 

Tribunal Federal a atrelou a Lei de Racismo (7716/89). Desde então, a Carta 

Magna considera crime a ñdiscrimina­«o por orienta­«o sexual e identidade 

de g°neroò. £ por esse motivo que utilizamos a sigla LGBTQIA+ em nossos 

estudos, uma vez que esta é a forma vigente no campo da Justiça e Políticas 

Públicas, indicando a existência de múltiplas outras identidades que 

reivindicam seu lugar no campo das sexualidades dissidentes, tal como se vê 

nas siglas que a cada ano se renovam para representar a comunidade em 

questão (BAPTISTA, BOITA, ESCOBAR, TEDESCO, QUINTILIANO, 

RIBEIRO, 2023, p.3).  
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A utilização da sigla LGBTQIA+ em nossos estudos foi uma decisão também inspirada 

pela produção conjunta dos autores Baptista, Boita e Wichers (2020)15 que a aproxima do 

campo da museologia. Ao promoverem tal aproximação, cunharam o termo Museologia LGBT, 

sendo esta uma escolha política e também teórica, que contribui para que possamos refletir 

sobre como as sexualidades dissidentes têm sido acolhidas (ou não) pelas instituições 

museológicas, dentre elas, o Museu da Imagem e do Som de Goiás, detentor da coleção a qual 

temos pesquisado ao longo dos anos16.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
15BAPTISTA, Jean; BOITA; Tony; WICHERS, Camila (orgs). O que é museologia LGBT? Revista Memórias 

LGBT+Feminismo. Ano 7, ed. 12, 2.º semestre de 2020. 
16 Os dois últimos parágrafos dessa introdução, juntamente com a citação que os acompanham, fazem parte do 

texto ñCole­«o Samuel Costa do MIS-GO: Fotografia, Mem·ria e Homoerotismoò, de autoria de Keith Val®ria 

Tito e Samuel José Gilbert de Jesus para a revista Anais do Museu Histórico Nacional - Dossiê Memória, 

Museologia LGBT+ e Museus Nacionais, Rio de Janeiro, v. 58, 2024. 
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CAPÍTULO 1 ï CARTOGRAFIA , ARQUIVO E MEMÓRIA  

 

ñ... Caminante, son tus huellas el camino y nada m§s; 

Caminante, no hay caminho se hace camino al andar. 

Al andar se hace el caminho y al volver la vista atrás  

Se ve la senda que nunca se ha de volver a pisar. 

Caminante no hay caminho, sino estelas en la mar...ò 

Antônio Machado, Cantares17  

 

 

A construção do caminho durante a caminhada. Essa é uma das premissas da cartografia, 

método de pesquisa multidisciplinar que objetiva efetivar práticas de acompanhamento de 

processos. Ressalta a importância da prática, do ir a campo, das relações extramuros, de 

experimentar novos mecanismos, deslocar olhares, evidenciar também a importância dos 

percursos trilhados durante o desenvolvimento da pesquisa.  

Para os geógrafos, não é mais viável pensá-la somente como  uma forma de 

representação estática traduzida pela linguagem dos mapas. Ela está associada aos movimentos 

de transformação da paisagem. No universo da arte, o interesse pelo seu uso surgiu a partir dos 

anos 1960, conjuntamente com a chamada arte conceitual18, onde os artistas contemporâneos, 

começaram a sinalizar um interesse cada vez maior pelos mapas, devido a peculiaridade de suas 

imagens.  

Gilles Tiberghien (2013) evidencia que ao se distanciar das características precisas 

destinadas, até então, à leitura dos mapas, os artistas ampliaram as possibilidades de 

interpretação e reinventaram as suas formas de pensar e perceber os espaços.  

 

Reinterrogar os procedimentos próprios à cartografia. Eles acentuam 

problemas que os cartógrafos no exercício de seu trabalho acabam por não 

mais perceber, tamanha é a preocupação em produzir instrumentos confiáveis 

para localizar-se no espaço e avaliar as distâncias entre localidades designadas 

e nomeadas (....). Os artistas contemporâneos, por sua vez, mostram um 

interesse cada vez maior pelos mapas. (TIBERGHIEN 2013, p. 236).  

 

 
17 Para ver o poema completo acessar: https://blogs.utopia.org.br/poesialatina/cantares-antonio-machado/ 
18 A arte conceitual é uma vanguarda artística que surgiu na década de 1960. Considera o conceito por trás do 

trabalho mais importante que a própria estética do objeto. Esse movimento prioriza a ideia em detrimento do visual 

e a linguagem como seu principal material artístico. Critica a crença de que os valores estéticos possam se sustentar 

por si mesmos, propondo a autonomia da obra.  (disponível em: https://laart.art.br/blog/arte-conceitual/. Acesso 

em 17/10/2021).  

https://blogs.utopia.org.br/poesialatina/cantares-antonio-machado/
https://laart.art.br/blog/arte-conceitual/
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O método cartográfico segundo Moura e Hernandez (2012) tem sido cada vez mais 

utilizado na Arte Contemporânea, no modo de organizar, apresentar uma determinada obra, 

mostrando que não se trata só de um objeto de pesquisa, mas de um percurso, os seus 

desdobramentos e as possíveis redes que a eles se conectam. As autoras enfatizam que o método 

organiza o processo, reorganizando as ideias e o pensamento do artista-pesquisador.  

 

Para a Arte, a cartografia é a experimentação do pensamento ancorado no real, 

é a experiência entendida como um saber-fazer, isto é, um saber que emerge 

do fazer, com base na construção do conhecimento e da atenção que configura 

o campo perceptivo do processo em curso. O sentido da cartografia poética é 

de acompanhamento de percursos, aplicação em processos de produção, 

conexões de redes ou rizomas. (MOURA; HERNANDEZ, 2012, p. 2). 

 

Adriana Varejão é um exemplo de artista contemporânea que se utiliza da linguagem 

cartográfica em seus trabalhos. Na obra Mapa do Lopo Homem II (1992- 2004) (figura 15), a 

artista interfere na imagem, abrindo feridas que expõem a sua carne, uma característica 

recorrente em suas obras.   

 

A artista põe em questão valores e crenças que formaram o imaginário 

brasileiro, assim como o próprio sentido de construção da História por meio 

das imagens (...). Podemos dizer que Adriana profana a história maior, contada 

pelos colonizadores, que requer para si o estatuto de verdadeira, oficial, 

comumente aceita. Como alternativa, ela sugere histórias outras, menores, 

experimentadas na carne e impressas nos corpos (ALMEIDA, 2017, p.216). 

 

 

 

Figura 15: Detalhe ï Mapa do Lopo Homem II. Adriana Varejão. Fonte: leiturascontemporaneas.org    

 

O Mapa do Lopo Homem faz parte de uma exposição chamada Terra 

Incógnita, de 1992, que imaginava um território de contágio cultural entre 

Brasil e China. Parodiei um mapa de 1519 do cartógrafo português Lopo 
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Homem. Nele podemos ver uma continuidade territorial entre a Ásia e a 

América do Sul. A serviço da Coroa portuguesa, ele priorizou localizar o curso 

das navegações de Portugal e sua expansão territorial na Ásia, na Índia, na 

África e na América do Sul. Essa foi a primeira vez que trabalhei com a uma 

aproximação crítica à ideia da colonização, parodiando e subvertendo 

conteúdos da história oficial. Eu procuro enfatizar que nunca trabalhei com 

mero citacionismo ou com a simples apropriação de imagens históricas. 

Sempre recorri, sim, ao mecanismo da paródia, que opera na subversão dessas 

imagens para criticá-las. Os conteúdos são recriados, como numa reescritura 

da história. Meu mapa está impresso sobre um corpo onde eu abro feridas que 

são em parte suturadas. A própria ferida exposta e sua sutura nos levam para 

essa dimensão de uma história rasurada, que esconde outras histórias, reais ou 

imaginadas (VAREJÃO, 2022, p. 26-27).   

 

A artista visual Marina Camargo através de mídias como vídeo, fotografia, instalação e 

desenho também se vale da cartografia para a efetivação de seu processo de criação. O seu 

interesse pela temática surgiu durante o período vivido em Barcelona onde as questões 

relacionadas aos sentidos de deslocamentos se fizeram presentes em seus estudos e trabalhos. 

Percebemos que a artista em sua biografia também é atravessada por deslocamentos 

(geográficos): ela nasce em Maceió, cresce em Porto Alegre e vive por um período na Espanha 

e na Alemanha, em Berlim. No que diz respeito à sua produção em relação a cartografia,  

 
Os mapas recorrentes também remetem a uma relação direta com espaços e 

lugares. Há uma espécie de tradução envolvida no ato de mapear um espaço, na 

transformação de um espaço tridimensional para uma representação 

bidimensional. Nesta tradução, ocorrem uma série de decisões, distorções e 

apagamentos que revelam a presença de mecanismos de poder. Com seu 

trabalho, Marina Camargo altera não apenas a forma de continentes e fronteiras, 

mas, principalmente, provoca distúrbios em narrativas, estabelecidas (Marina 

Camargo bio. Disponível em:  https://marinacamargo.com/. Acesso em: 

27.09.2022).   

 

Uma das obras da artista que nos leva a refletir sobre apagamentos - literais e de maneira 

subjetiva como bem ressalta a própria artista ao discorrer a respeito de seu trabalho -, é Brasil. 

Extrativismo, onde um mapa do país é apagado até que suas cores e regiões representadas nessa 

cartografia se esmaecem (figura 16). O processo foi registrado em um vídeo com duração de 

10:14 minutos19,  onde apresenta de maneira detalhada, esse processo de desaparecimento, de 

apagamento, onde o ñsom da respira­«o ofegante e o som das ruas captados no v²deo se 

misturam à imagem do mapa sendo apagado. A lenta desaparição do mapa remete a outros 

apagamentos, como uma esp®cie de simula­«o da continuada atividade extrativistaò. 

 
19 Acesso ao vídeo: https://marinacamargo.com/portfolio/brasil-extrativismo/  

https://marinacamargo.com/
https://marinacamargo.com/portfolio/brasil-extrativismo/
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(<marinacamargo.com>. Disponível em:  https://marinacamargo.com/. Acesso em: 

27.09.2022).  

  

Figura 16: Frame do vídeo Brasil. Extrativismo. 10:14 min. 2017. Fonte: 

https://marinacamargo.com/portfolio/brasil-extrativismo/  

 

A instalação Mapa-Mole (Fluxo) evidencia deslocamentos através dos espaços que 

reconfiguram os mapas (figuras 17 e 18). A artista cria uma sequência de linhas que tornam 

visíveis os movimentos migratórios que vão desenhando as fronteiras que dividem os países, 

surgindo assim, um mapa fragmentado, onde os mares são vertidos em zonas de passagem e 

aproximação entre continentes e fronteiras, ou seja, abstrações geométricas que dividem 

espa­os cont²nuos. ñEmbora a representa­«o da geografia dos continentes seja reconhecível, 

são as tiras que os conectam que se expandem no espaço, construindo uma espacialidade do 

espa­o entre (inbetween)ò. (Disponível em:< https://marinacamargo.com/portfolio/mapamole-fluxos/ 

>. Acesso em: 27.09.2022).  

 

 

 

Figuras 17 e 18: Mapa-Mole (Fluxo). Recortes em couro sintético e barras de latão. 250x140x200 cm. Fotos: 

Tiffany Danielle Elliott. 2021. Fonte: www.marianacamargo.com. 

https://marinacamargo.com/
https://marinacamargo.com/portfolio/brasil-extrativismo/
https://marinacamargo.com/portfolio/mapamole-fluxos/
http://www.marianacamargo.com/
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Marina Camargo e Adriana Varejão são artistas contemporâneas que através da 

linguagem cartográfica nos apresentam outros modos de ver, sentir e interpretar, nos 

possibilitando construir ou desconstruir pensamentos a respeito das temáticas trazidas por elas. 

A cartografia para essas artistas ultrapassa as formas de representação estática dos mapas, está 

para além dessa maneira de compreensão cartográfica. Elas reinventam, criam, através dessa 

linguagem, outras maneiras de se pensar e de perceber os espaços, deslocando percepções para 

além de convenções e códigos estabelecidos. Buscam subverter imagens, criar ruídos, 

distúrbios em narrativas já estabelecidas, construindo por meio da arte - utilizando muitas vezes 

a cartografia como instrumento-, novos conteúdos e formas de pensar, reescrevendo assim, a 

História.   

Sob outra perspectiva para se pensar a cartografia, trazemos um dos trabalhos da 

escritora, compositora e cantora Patti Smith (2019). ñComo uma mente funcionaò ® a primeira 

parte de ñDevo­«oò, onde a autora descreve o seu processo para se chegar à escrita desse livro, 

nos instigando a pensar como surgem as ideias para a composição de uma obra literária e como 

funcionam essas engrenagens, esses dispositivos de inspiração ou de ausência da mesma.   

Os seus escritos nos levam ao entendimento de que todas as experiências vivenciadas 

durante o processo são gatilhos capazes de desencadear inúmeras ideias, que sistematizadas, 

contribuem para a composição de uma obra. A artista instiga a nossa percepção para esse 

entendimento ao ressaltar a importância das rotinas (caminhadas e idas diárias ao Café de Flore 

em Paris), dos objetos (talheres do Café de Flore, a disposição de objetos no seu espaço de 

trabalho em Nova York) e de tudo mais que compõe o seu processo de criação.  

A conceituada escritora britânica Virginia Woolf, na década de 1920, em um outro 

contexto e tempo histórico, ao se referir à produção da mulher na literatura, já nos alertava para 

essas questões trazidas por Patti Smith. Em seu livro Um teto todo seu, ela discorre sobre a 

import©ncia de uma rotina e de um espa­o dedicado ¨ produ­«o intelectual, óum teto todo seuô, 

um espaço, uma sala, um quarto, um ambiente livre de interrupções, distrações, pausas 

inoportunas. Isso, aliado a uma validação social e a recursos financeiros. Ela dizia que  

 

Uma mulher precisa ter dinheiro e um teto todo seu, um espaço próprio, se 

quiser escrever ficção; e isso, como vocês verão, deixa sem solução o grande 

problema da verdadeira natureza da mulher e da verdadeira natureza ficção 

(WOOF, 2014, p.12).   

 

A escritora no decorrer de sua narrativa nos mostra que mesmo assim, naqueles tempos, 

seria praticamente impossível que o projeto de uma mulher no campo da escrita ficcional fosse 
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executado. Para provar a sua tese, ela cria uma hipótese para a reflexão: e se Shakespeare tivesse 

tido uma irmã de igual talento e  com as mesmas possibilidades de desenvolver e trabalhar o 

seu potencial criativo, ela teria se tornado uma escritora, uma poeta e uma dramaturga de igual 

reconhecimento que o seu irmão?  

Voltando à Patti Smith e ao seu processo criativo, ela nos apresenta as suas referências, 

inspirações e também bloqueios, que tantas vezes nos aterrorizam e quase não são mencionados 

durante o processo de composição de um trabalho intelectual.   

 

Vou pegar o último voo para Paris. Meu editor francês organizou uma semana 

de eventos literários que incluem conversas com jornalistas sobre escrita. Meu 

caderno permanece intocado. Uma escritora que não escreve preparando-se 

para ir falar com jornalistas sobre escrita. Que sabichona, eu me repreendo. 

Tomo outro café preto, com uma tigelinha de amoras. Há tempo de sobra e eu 

viajo com pouca bagagem (2019, p.16). 

(....)  

Acordo mais cedo que o normal, chego ao Flore bem na hora que em a 

cafeteria está abrindo, peço uma baguete com geleia de figo e café preto. O 

pão ainda está quente. A caminho do trem verifico uma vez mais o conteúdo 

de minha bolsa. Caderno, Simone [Weil], roupa de baixo, meias, escova de 

dentes, uma camisa dobrada, câmera, minha caneta e óculos escuros. Tudo de 

que preciso. Tenho esperança de escrever, mas acabo só olhando sonolenta 

pela janela do trem, observando a paisagem que muda (...) (2019, p. 31)  

(....)  

Eu me refugio num banco protegido por sombras. Respirando mais devagar, 

desenterro caneta e caderno da bolsa e começo a rabiscar, meio 

involuntariamente (....). Escrevo sobre árvores, uma repetição de piruetas, a 

atração magnética do amor (....). No trem continuo a escrever alucinadamente, 

como se tivesse ressuscitado de um mar de lembranças (...). O tempo se 

contrai. De repente estamos chegando a Paris. Aurélien está dormindo. E me 

ocorre que os jovens quando dormem parecem lindos e os velhos, como eu, 

parecem mortos (2019, p. 33-34).  

 

A  artista ao compartilhar os seus hábitos, expor as suas fragilidades, mencionar os 

espaços de ausência e presença, as suas inspirações do passado que se conectam com o presente 

(viagem com a irmã em Paris, a visita a túmulos de artistas, etc.), reforça a ideia de que os 

acasos e os hábitos por mais rotineiros ou insignificantes que pareçam são caminhos que nos 

levam à prática do pensamento e da escrita. Os processos que desencadearam a composição de 

seu livro nos remetem às premissas da cartografia enquanto modo de pesquisa.  

As narrativas de Patti Smith confirmam um dos pressupostos da cartografia, o de se 

mostrar inserido no processo, valorizando pequenos gestos que a conectam com o mundo. É 

preciso estar atento (e explicitar)  aos contextos e articulações, sejam eles sociais, culturais, 

políticos, etc. A cartografia objetiva dessa maneira, ñdesenhar uma rede de forças a qual o 
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objeto ou fenômeno em questão se encontra conectado, dando conta de suas modulações e de 

seu movimento permanenteò (KASTRUP; BARROS, 2015).  

No que se refere a escrita, Oliveira e Paraíso afirmam que ela é a forma de pensamento 

da cartografia. ñUma escrita  radicalmente vertiginosa (....). Algo passa por ela: tra­os, linhas, 

setas, devires, personagens, movimentos, corpos. É a escrita o corpo no qual a cartografia é 

chamada a produzir-seò (OLIVEIRA; PARAÍSO 2012, p. 174). Já Deleuze e Guattari nos 

ensinam que o ato de cartografar 

Tem que passar pela destruição, fazer toda a limpeza, toda uma raspagem do 

inconsciente [...] Destruir crenças e representações, cenas do teatro (Deleuze; 

Guattari,2004, p. 325, p. 328), por®m n«o implica ñsomente se desviar, mas 

enfrentar, voltar-se, retornar, perder-se, apagar-se (Deleuze; Guattari, 1997c, 

p.53, apud. OLIVEIRA; PARAÍSO, 2012, p. 173). 

Pensar a cartografia não como irredutível a um modelo único. Assim nos ensina a 

pesquisadora Teresa Castro (2008, p. 7). E, assim, os trabalhos de Patti Smith, Adriana Varejão 

e Marina Camargo nos fez perceber. Para Teresa Castro, a cartografia alimenta narrativas, 

estimula a fantasia e ocupa a imaginação literária e artística.  A maneira de compreendê-la no 

sentido amplo e a forma como os artistas e os teóricos passaram a utilizá-la nos liberta de uma 

visão única, alargando, assim, o nosso horizonte de expectativas20. 

Desta maneira, podemos dizer que a cartografia possui um caráter agregador, capaz de 

incitar produções em várias áreas do conhecimento, estimulando artistas como Adriana Varejão 

- que se utiliza da materialidade cartográfica para a construção de uma narrativa anticolonial ï 

e, a cantora e escritora Patti Smith, que de maneira subjetiva, nos mostra a importância de se 

expor as vulnerabilidades e também os hábitos e as práticas cotidianas, que por mais fluidos 

que pareçam, são partes constituintes de um processo, que no seu caso, se verteu na escrita de 

seu livro Devoção.  

 No campo teórico, autores como Castro, Tiberghien, Deleuze e Guattari, Moura e 

Hernadez e tantos outros, contribuíram para o entendimento que a cartografa possibilita o 

conhecimento  de constituição e trajetória do próprio objeto de estudo e o caminhar junto com 

ele; que demanda que o pesquisador/ pesquisadora se insira nesse processo tendo a consciência 

que este é tortuoso, descontínuo, incerto, porém, democrático e aglutinador, capaz de tornar o 

 
20 Horizonte de expectativa é uma categoria criada pelo historiador Reinhart Koselleck (2006) para se pensar a 

respeito da sobreposição dos tempos históricos.  
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percurso da pesquisa mais humanizado, sem perder de vista, sem desconsiderar as normas 

técnicas que endossam um trabalho a ser considerado acadêmico, científico.   

Inspirada por essas reflexões e perspectivas, a nossa pesquisa cartográfica tem se 

configurado. Ao compartilhar o seu processo de escrita, Patti Smith nos ajudou a perceber a 

importância e a urgência de um ambiente onde nos sintamos acolhidos, à vontade e seguros 

para a produção escrita. A escritora nos tira um peso de nossos ombros ao expor os seus 

momentos de baixa ou nenhuma inspiração. Momentos caríssimos e angustiantes a todos nós 

pesquisadores, que temos uma carga, por vezes, excessiva de demandas a cumprir. Perceber 

como é importante ter momentos de respiro, de caminhadas, de apreciação de um bom café e 

da paisagem a nossa volta e também de estarmos conectados com lugares e objetos que são 

constituintes de nosso repertório afetivo. Todos esses elementos aliados, obviamente, aos 

padrões científicos possibilitam um processo de pesquisa e escrita mais prazeroso. 

Compreender, ainda, que a cartografia proporciona, no caso da nossa pesquisa, não somente o 

mapeamento de um arquivo - o que j§ se constitui como uma tarefa de ñf¹legoò -, mas também 

a realização de recortes que possibilitam outras formas de ver e pensar tem nos estimulado a 

dar prosseguimento e a torná-la à medida do possível, mais leve e humana.   

 

1.1. Vestígios de Mim e do Outro: Constituição e Trajetória do Arquivo Samuel Costa 

Os arquivos são antes de tudo grandes testemunhas e narradores de acontecimentos. 

Apresentam uma diversidade de relatos e fatos a serem desvelados, se mostram como um 

profícuo instrumento de pesquisa e conhecimento. Seus documentos são vestígios, evidências 

palpáveis da existência de um período histórico e da existência física dos sujeitos daquele 

tempo.  Porém, não sejamos ingênuos: ocultam ao mesmo tempo que revelam21. São artefatos 

dotados de atributos e produzidos por meio de uma série de interferências. Seus sentidos são 

certificados pelas relações documentais e contextuais nas quais estão inseridos. Precisamos 

estar ñatentos e fortesò para n«o naturalizarmos as suas vozes e os seus silenciamentos.  

Quando selecionamos um objeto para pesquisa está implícito a nossa afinidade por ele, 

que por inúmeros motivos nos despertou interesse e nos estimulou a uma investigação. A 

proximidade e o afeto que desenvolvemos por ele, pode por vezes, nos levar a cair em certas 

armadilhas. Assim, é necessário que estejamos alertas, precisamos adquirir uma postura 

reflexiva no trato desse material. Não podemos internalizá-los de maneira acrítica.  Esse é um 

 
21 É o que sugere Felipe Brandi (2013).   
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exercício de vigilância constante a todos nós pesquisadores. Tarefa difícil e nem sempre 

alcançada. Mas, podemos trilhar caminhos estando mais alertas, tentando compreender e 

considerar uma lógica social desse objeto, tendo em vista que esta será uma interpretação, uma 

leitura ou releitura, desse objeto, desse artefato, sem a pretensão de tornar fixo e/ou naturalizar 

os seus marcos interpretativos.  

Nesse estudo que tem o fotógrafo Samuel Costa como sujeito e o seu arquivo como 

objeto, nos interessa compreender através dos indícios dos materiais constituintes do seu 

conjunto documental, as suas atividades do cotidiano e também profissionais, ou seja, a sua 

trajetória enquanto sujeito de um tempo histórico. Para isso, acreditamos ser essencial, 

compreender a historicidade desse arquivo, considerando a sua constituição, preservação, 

doação e comunicação. Todo esse processo torna-se fundamental para que possamos realizar 

uma reflexão a respeito dos percursos desse fotógrafo e do contexto ao qual ele viveu, buscando 

vestígios dele, do Outro, de tantos outros e, de nós enquanto pesquisadoras e pesquisadores, 

leitoras e leitores desse texto que se constrói.   

Samuel Costa mostrou-se bastante criterioso na produção e organização de seu arquivo. 

Ao adentrá-lo antes mesmo do seu processo de musealização22 percebemos uma sistematização 

do seu material: ampliações fotográficas guardadas separadas dos negativos e provas de 

contato, acondicionadas em caixas de papel fotográfico, e não em sacos plásticos ou outros 

invólucros inapropriados, como é comum percebermos em outros arquivos pessoais23. O 

fotógrafo teve também o cuidado de identificar o seu material. Nas ampliações fotográficas há 

anotações feitas em francês, na frente e/ou verso, contendo informações como data, assunto, 

identificação das pessoas e lugares fotografados. Para os retratos, inseria o nome do retratado 

e, no caso de personalidades, a sua área de atuação. Há também o carimbo do fotógrafo (ou 

subscrito) com os dizeres: ñPhoto Samuel Costa. Droits R®serv®s (DR)24/ copyright by Samuel 

Costaò, acrescidos ou n«o de contatos telef¹nicos. Essas identifica­»es e anota­»es deram maior 

 
22 Musealização é um processo científico que compreende ações de preservação, pesquisa e comunicação junto às 

coleções pertencentes as instituições museológicas. De acordo com DESVALLÉES; MAIRESSE a musealização 

começa na etapa de separação ou de suspensão: os objetos ou as coisas (objetos autênticos) são separados de seu 

contexto de origem para serem estudados como documentos representativos da realidade que eles constituíam (....). 

A musealização, como processo científico, compreende necessariamente o conjunto de atividades do museu: um 

trabalho de preservação (seleção, aquisição, gestão, conservação), de pesquisa (e, portanto, catalogação) e de 

comunicação (por meio da exposição, das publicações, etc). (p. 58-59, 2013).  
23 Lembrando que estamos nos referindo aqui a um tipo de acondicionamento ñcaseiroò, intuitivo, sem o 

conhecimento técnico da área de conservação fotográfica.  
24 Foto Samuel Costa. Direitos Reservados (DR). Telefone: (1) 807.87.26ò [tradu­«o da autora]. 
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consistência ao trabalho de pesquisa e documentação realizados durante o processo de 

musealização desse material fotográfico (figuras 19 e 20).  

 

 

Figura 19: Exemplo de inscrição no verso da 

foto. Tradução [autora]:  Homem tatuado, 

manifestação homossexual, rua de Rivoli, Paris 

IV distrito, sábado 22/06/1985. A inscrição 

ñcopyright by Samuel Costaò mostra a 

preocupação do fotógrafo em relação aos seus 

direitos autorais. Acervo MIS-GO. 

 

 

 

Figura 20: Exemplo de inscrição na frente da foto. 

Tradução [autora]: O gato que morde. Ana Maria  

Pacheco, ateliê à Ighthan, Kent, Inglaterra. Agosto 1984. 

Acervo MIS-GO. 
 

 

Quanto a esses critérios estabelecidos por Samuel, a dúvida que paira é se foram 

idealizados devido à sua atividade de fotógrafo que exigia o emprego de uma organização para 

melhor fruição de seu ofício ou se ele tinha a percepção de estar constituindo um arquivamento 

de si.  

Ao nos deparamos com o seu conjunto documental que é composto por imagens25 que 

registram suas atividades profissionais e, por vezes, autobiográficas (quando pensamos, por 

exemplo, em seus autorretratos), começamos a compreender esse arquivo como uma espécie de 

testemunho e também de ambiente onde o fotógrafo consegue afirmar a sua identidade, se situar 

no mundo. A ação do arquivamento em Samuel Costa pode ser compreendida como um indício, 

um vestígio do seu tempo e da maneira como o interpreta. Ação que acreditamos ser uma 

espécie de espelho, onde o fotógrafo ao retratar o Outro acaba de certa maneira, fazendo um 

retrato de si próprio.   

 
25 E demais documentos, como as correspondências que serão trabalhadas nos capítulos 3 e 4.  
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 Sue Mckemmish compreende o ato de arquivar como uma espécie de testemunho. Sob 

a ·tica pessoal, ñ® um modo de evidenciar e memoriar as nossas vidas ï nossa existência, nossas 

atividades e experiências, nossas relações com os outros, nossa identidade, nosso lugar no 

mundoò. (MCKEMMISH, 2018, p.239). Assim percebemos o arquivo Samuel Costa, como 

testemunho de seu tempo, repleto de memórias e vestígios de si e também do Outro. E nesse 

movimento de alteridade, ao retratar os corpos masculinos em sua pluralidade (nus, gays, 

travestis, em manifestação nas ruas de Paris, em boates, etc.), acaba de certa maneira, 

percebendo traços de si.  E, nesse movimento de compreensão de si e do Outro, nos ateremos 

nos parágrafos subsequentes à compreensão da historicidade desse arquivo, salientando 

questões voltadas à sua constituição, preservação, doação e conservação.  

O arquivo Samuel Costa foi constituído entre 1968 a 1987. É composto por documentos 

em suporte de papel de variados tipos e formatos como correspondências, livros, periódicos, 

diários, cartazes e catálogos de arte. Ampliações fotográficas pb e color e cartões postais. E, 

ainda, por suportes fílmicos como negativos flexíveis e diapositivos. Há também objetos 

pessoais e de trabalho como discos long plays, portifólio, uma pequena coleção de moedas e 

selos, revelando o lado colecionador do fotógrafo. Em 1987, ano do seu falecimento, quando 

retorna à Goiânia pela última vez, Samuel traz consigo o seu arquivo pessoal e o deixa 

acondicionado na residência de sua mãe,  Ambrosina Franco de Lima Costa.  

Devido a diversidade documental desse arquivo, nessa pesquisa priorizamos trabalhar 

com as ampliações fotográficas. Sendo que outras tipologias como as correspondências e 

também os discos serão acessados ao longo de nosso estudo. No que tange à documentação 

epistolar, nota-se que ela é composta por aproximadamente 1500 cartas, incluindo cartões 

postais enviados e recebidos compreendendo as décadas de 1960, 1970 e 1980. Em geral são 

cartas, telegramas e cartões postais de familiares e amigos26, que nos permitem adentrar um 

pouco mais a vida privada do fotógrafo e as suas relações de afetividade, tecendo assim, uma 

espécie de cartografia sentimental, que ñvai se fazendo ao mesmo tempo em que os afetos s«o 

revisitados (ou visitados pela primeira vez) e que um territ·rio foi se compondo para elesò 

(ROLNIK, 2016, p. 26).  Os discos de vinil também integram o arquivo de Samuel Costa, 

totalizando uma quantidade de 85 LPôs, que priorizam g°neros musicais como M¼sica Popular 

 
26 Muitos deles acompanhados por objetos de crochê, recortes de jornal, dinheiro, bilhetes de outros remetentes, 

etc.  
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Brasileira, Jazz e Rock nacional e internacional, que serão trabalhados com mais afinco em 

nossos estudos, no capítulo dois.   

Quanto às fotografias, estas possuem uma gama variada de temáticas: fotografia urbana, 

publicitária, documental e retratos. Alguns conjuntos podem ser caracterizados por séries como 

o carnaval e seus personagens, a arquitetura colonial de cidades históricas de Goiás e Minas 

Gerais, os garimpeiros em Serra Pelada, personalidades (música, literatura, artes plásticas, 

políticas, etc.), as manifestações de rua de movimentos homossexuais na Europa, o nu 

masculino. Sendo que os retratos de nudez e corpo masculino foram produzidos em sua maioria 

em estúdios e muitos deles, publicados em revistas como a Gai Pied Hebdo.  

Em seu arquivo, as ampliações fotográficas, em sua maioria, estão classificadas e 

identificadas pelo próprio autor por local, data e assunto e, no caso dos retratos, pelo nome do 

retratado. O que facilitou e muito o trabalho do setor de documentação do museu que abriga a 

coleção, assim como, da pesquisadora nesse estudo em questão. Embora as condições de 

acondicionamento e guarda desse material antes de sua chegada ao MIS-GO, não cumprissem 

as premissas de conservação e preservação documental estabelecidas pelos profissionais e 

instituições da área, o senso de organização do fotógrafo e a sua habilidade no processo de 

revelação e ampliação, possibilitou que esses documentos se mantivessem ao longo dos anos, 

em sua maioria, em bom estado de conservação. Para facilitar a compreensão a respeito dessa 

documentação fotográfica, foram criadas as tabelas de classificação (temáticas e local) e 

tipologia e quantidade27. 

 

Temáticas Cidade País 

Retratos: artistas e intelectuais; festas; 

aspectos urbanos: cenas de rua, arquitetura e 

monumentos; aspectos rurais: fazendas, 

produção agrícola, vida no campo; natureza; 

fotografia publicitária, corpo e nudez 

masculina  

Goiânia, Cidade de Goiás, 

Jataí, Trindade, Paraúna, 

Caldas Novas, Rio Quente, 

Santa Terezinha.  

Estado de Goiás  

 

Brasil  

Carnaval, vida cotidiana: rua e praia; 

homossexualidade; tipos humanos  

Rio de Janeiro ï RJ Brasil  

 
27 Em consonância com as informações do Dossiê Arquivo Pessoal Samuel Costa. MIS-GO, 2009.  



 

54 

 

Carnaval; cenas de rua; homossexualidade  São Paulo ï SP  Brasil 

Carnaval; capoeira; religiosidade; 

homossexualidade; tipos humanos. 

Salvador ï BA  Brasil  

Arquitetura e monumentos  Sabará, Ouro Preto, 

Congonhas do Campo 

Estado de Minas Gerais   

Brasil 

Garimpo; trabalhadores; atividades de 

extração 

Serra Pelada ï PA  Brasil 

Paisagem urbana: natureza e cenas de rua, 

homossexualidade; nudez masculina; foto 

publicidade; tipos humanos  

Paris e arredores  França  

Cenas de rua; paisagem urbana  Londres  Inglaterra  

Cenas de rua; paisagem urbana Amsterdã  Holanda  

Arquitetura e monumentos  Atenas / Rodes  Grécia  

Carnaval  Veneza  Itália  

 

Tabela 1: Documentação Fotográfica ï Temas e Localidade 

  

Tipologia Quantidade Local 

Negativo flexível pb 35 mm 6500 Brasil  

Diapositivo 35mm 2200 Brasil  

Diapositivo 6x6cm 150 Brasil  

Negativo pb 35mm 25600 Europa  

Diapositivo 35 mm 3500 Europa  

Diapositivo 6x6cm 350 Europa  

Ampliações pb 18x24cm 1230 Brasil/Europa  

Ampliações pb 12x18cm 500 Brasil/Europa  

Ampliações pb 30x40cm  100 Brasil/Europa  

Ampliações outros tamanhos   100 Brasil/Europa  

 

Tabela 2: Documentação Fotográfica ï Tipologia e Quantidade 
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Acima priorizamos as informações referentes à documentação fotográfica. Para se ter 

uma ideia mais detalhada sobre o arquivo Samuel Costa, apresentamos abaixo, a discriminação 

de todo o conjunto documental.  

 

Descrição do material Quantidade Local de Guarda 

Documentos fotográficos (ampliação, 

negativo, diapositivo)  

40.300 ḙ 28 MIS-GO  

LPôs (discos) 85 MIS-GO 

Correspondências (cartas, cartões-postais, 

convites, telegramas) 

1500  ḙ MIS-GO 

Revistas de fotografia  119 MIS-GO 

Revista de cinema  2 MIS-GO 

Revista assuntos diversos  22 MIS-GO 

Livros sobre fotografia  55 MIS-GO 

Livros sobre música  05 MIS-GO 

Livros sobre cinema  40 MIS-GO 

Livros assuntos diversos  04 MIS-GO 

Cadernos/ diários  09 MIS-GO 

Catálogos de fotografia e cinema  14 MIS-GO 

Cartazes  115 MIS-GO 

Portfólio  01 MIS-GO 

Secadeira elétrica  01 MIS-GO 

Negatoscópio  01 MIS-GO 

Gravuras de Érik Desmazières; 17 MAC-GO 

Gravuras e desenhos de Dinéia Dutra  11 MAC-GO 

Pinturas de André Barjou 02 MAC-GO 

Pinturas de Agnès Lévy 02 MAC-GO 

Gravuras de artistas não identificados  03 MAC-GO 

Xilogravura de Iza Costa  01 MAC-GO 

 
28 O símbolo ḙ significa aproximadamente.  
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Gravura de Arthur Luiz Piza 01 MAC-GO 

Gravura de D.J Oliveira  01 MAC-GO 

Gravuras de Ana Maria Pacheco  03 MAC-GO 

Gravura de Siron Franco  01  MAC-GO 

Desenhos de artistas não identificados  07 MAC-GO 

Mapa impresso de Paris  01 MAC-GO 

Livros de arte  04 MAC-GO 

Catálogos de arte  87 MAC-GO 

Cartões-postais de arte  605 MAC-GO 

 

Tabela 3: Conjunto Documental ï Arquivo Samuel Costa . Quantidade. Local de Guarda. 

 

O arquivo pessoal de Samuel Costa, em 2010, passou a integrar o acervo do Museu da 

Imagem e do Som de Goiás ï MIS-GO. Foi doado por sua mãe, Ambrosina, por intermédio do 

artista plástico e amigo da família, Fernando Costa Filho e outros apoiadores desta ação29. O 

primeiro contato com Stela Horta Figueiredo, diretora do MIS-GO à época, e também 

conservadora de fotografias, se deu em 21 de setembro de 200930. À ocasião, Ambrosina expôs 

o desejo da família em dar um destino adequado ao arquivo, onde ele pudesse ser preservado e 

comunicado de maneira apropriada, por uma instituição de âmbito público e cultural. Em 2014, 

recordou que após a morte do seu filho, tentou por incontáveis vezes organizar o seu arquivo, 

no sentido de preservá-lo, mas as emoções a impediam, conforme relatou em entrevista 

concedida ao jornal ñO Popularò (2014), em mat®ria sobre o lan­amento da publica­«o 

Cadernos de Fotografia do MIS, edi­«o dedicada ao fot·grafo: ñ® uma dor tremenda. ês vezes 

quero mexer nisso e até começo a organizar tanta coisa que ele trouxe da Europa, quando veio 

da ¼ltima vez, mas fico muito triste. Talvez seja exigir demais de mimò.  

A avaliação do arquivo foi realizada no apartamento de Dona Ambrosina (figuras 21 e 

22). Naquele momento, como historiadora e técnica em conservação fotográfica do museu, 

tivemos a oportunidade de participar desse primeiro contato com a documentação para a sua 

 
29 Alguns critérios devem ser levados em consideração para a incorporação de arquivos em instituições 

museológicas, como, o estado de conservação desse arquivo (atenção à contaminação biológica ou química) e os 

trâmites legais para a realização da doação; a originalidade do arquivo e se há ligação com as outras coleções ou 

se está em consonância com as diretrizes da instituição, os investimentos necessários para a sua manutenção e os 

retornos que esse arquivo trará à instituição. 
30 De acordo com informações obtidas pelo Dossiê Arquivo Pessoal Samuel Costa. MIS-GO, 2009.  
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identificação e coleta de informações31. Foi um momento de muitas conversas e também de 

pesquisa para a compreensão do conjunto documental. A maneira como a detentora do arquivo 

e toda a sua família nos recebeu e lidou com o processo, o tornou mais humano e afetuoso. Foi 

uma etapa profícua, mas ao mesmo tempo delicada, pois, sabíamos que aquele conjunto 

documental era parte da vida de seu filho e da própria história de Ambrosina também. Havia 

ali uma carga emocional e de ansiedade muito aflorada. Conseguimos driblar as dificuldades e 

barreiras e estabelecer uma relação amistosa. Desenvolvemos naquele momento, uma ligação 

emocional com a família e afeição pelo arquivo que se revelava diverso, substancioso e ousado. 

Catherine Hobbs, pesquisadora e coordenadora de seção especial sobre arquivos pessoais da 

Associação Canadense de Arquivistas, analisa que esse comportamento é genuíno e que pode 

influenciar de maneira positiva no trabalho realizado com o arquivo. 

 

É natural que o arquivista venha a sentir uma ligação pessoal com o titular do 

arquivo ou a ter uma visão geralmente empática a seu respeito (...). Por 

exemplo, trabalhar com o material arquivístico de um autor desperta um forte 

sentimento em relação a sua personalidade e ao seu caráter, e esse fator pode 

muito bem influenciar as descrições do arquivista, que por sua vez podem 

atrair o interesse de muitos pesquisadores e frequentadores de exposições (....). 

O arquivista deve reagir adequadamente à emoção que envolve a transferência 

para os arquivos dos documentos da vida de uma pessoa (HOBBS in: 

HEYMANN e NEDEL, 2018.p.269). 

 

A autora direciona o texto para arquivistas, mas o seu pensamento se adequa aos demais 

profissionais que lidam com essa situação, como por exemplo, museólogos e historiadores. À 

visão da autora acrescentamos que devemos ainda, estar atentos para não criar nesse momento, 

um olhar acrítico em torno da documentação.  

 Após concluir a avaliação do arquivo, nos reunimos com a Comissão de Acervo do 

museu32 para apresentação de um dossiê com o diagnóstico referente a sua documentação, 

 
31 E, posteriormente, pelas demais etapas: levantamento preliminar, elaboração do dossiê para a avaliação por parte 

da Comissão de Acervos, doação. Após a efetivação da doação, trabalhamos na pesquisa inicial, documentação, 

higienização, acondicionamento e guarda provisória e definitiva do material fotográfico. Em 2014, como diretora 

da instituição, participamos dos trabalhos para a publicação do Caderno de Fotografias vol. 5: Samuel Costa: 

imagens do Brasil.  
32 A Comissão de Acervos do MIS-GO foi criada em 2008,  tendo entre seus membros, servidores do quadro 

técnico e a diretora do museu e, profissionais convidados de diversas áreas dialógicas à museológica e audiovisual, 

dentre elas, a acadêmica representada pelos professores: Manuelina Cândido Duarte (Museologia ï UFG), Ana 

Rita Vidica (Facomb-UFG), Anselmo Guerra (Emac-UFG) e Wagner Bandeira (PUC-GO). Esta comissão 

contribuiu consideravelmente para a solução de problemas enfrentados pelo MIS-GO, que se prolongavam há 

anos, como a definição de critérios para recebimento de doações e o destino de coleções com pendências de 

regularização. Foi também um importante instrumento de aproximação entre a instituição e a comunidade, 

ressignificando essa relação, colocando-a como parceira do museu.  
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ressaltando a importância de aquisição desse material. Na avaliação foram levados em 

consideração alguns critérios: consonância do arquivo com a missão do museu, estado de 

conservação, contexto de procedência, possível demanda por parte dos pesquisadores, 

adequação do arquivo com as demais coleções do museu, valor simbólico, cultural e estético 

do arquivo, dentre outros. Durante a análise da Comissão de Acervos foi reconhecida a 

relevância desse arquivo, tendo sido concedido o seu recebimento em caráter de doação.  E, 

assim, o arquivo passou a integrar o Museu da Imagem e do Som de Goiás, sendo designado 

institucionalmente como ñCole­«o Samuel Costa/MIS-GOò. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

         Figura 21: Primeiros contatos com o arquivo Samuel Costa. Análise dos diapositivos.  

2009. Arquivo MIS-GO. 

 

 

 

 

 

   

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

     Figura 22: Stela Horta Figueiredo e Ambrosina Franco. Primeiros contatos com o arquivo Samuel Costa.  

2009. Arquivo MIS-GO. 

 



 

59 

 

Ao se estabelecer como fotógrafo, na segunda metade da década de 1970, Samuel Costa 

se mostrou  polêmico, sensível e ousado. Registrou intensamente a Europa e colaborou com 

revistas europeias e brasileiras, atuando na fotografia publicitária. Documentou a cidade de 

Paris sob vários aspectos, viajou para Inglaterra, Holanda e Itália. Por meio dessas viagens, 

estabeleceu vínculos no circuito das artes plásticas, literatura, filosofia e política, o que lhe abriu 

caminhos para a produção de uma intensa série de retratos de profissionais vinculados a essas 

áreas33. Nesse período, voltou para o Brasil inúmeras vezes, retratando a Bahia, o Rio de 

Janeiro, Minas Gerais, São Paulo, Pará e também diversas cidades de Goiás, dentre elas, Jataí, 

sua cidade natal. 

Observa-se nas fotografias produzidas, sobretudo, na década de 1980, um considerável 

número de imagens que valorizam o corpo masculino homoerótico. Os anos 1980 afetaram o 

fotógrafo tanto no que diz respeito à sua produção fotográfica quanto a vida pessoal, sobretudo 

pelo surgimento da aids que se configurou não apenas como uma doença e sim, como uma 

epidemia de múltiplas faces, abrangendo um caráter econômico, social e moral gerando 

discursos carregados de julgamentos e de termos preconceituosos. Susan Sontag relata como a 

aids contribuiu para a manutenção do poder entre as maiorias hegemônicas e minorias 

estigmatizadas:  

 

A ideia de que a aids vem castigar comportamentos divergentes e de que ela 

ameaça os inocentes não se contradizem em absoluto . Tal é o poder, a eficácia 

extraordinária da metáfora da peste: ela permite que uma doença seja encarada 

ao mesmo tempo como um castigo merecido por um grupo de ñoutrosò 

vulneráveis e como uma doença que potencialmente ameaça a todos. [...] Mais 

do que o câncer, e de modo semelhante à sífilis, a aids parece ter o poder de 

alimentar fantasias sinistras a respeito de uma doença que assimila 

vulnerabilidades individuais tanto quanto sociais. O vírus invade o organismo; 

a doença (ou, na versão mais recente, o medo da doença) invade toda a 

sociedade. (SONTAG, 1989, apud., CAMPOS; COELHO, 2010, p.2).  

 

Samuel Costa, assim como muitos de seus contemporâneos, contraiu o vírus HIV na 

década de 1980 e, nesse cenário cercado por medos e preconceitos, produziu grande parte das 

 
33 Entre os retratos de artistas brasileiros destacam-se no campo da música: Clementina de Jesus, Edu Lobo, 

Gilberto Gil, Caetano Veloso, Milton Nascimento, Maria Bethânia, Gal Costa, Hermeto Pascoal, Nara Leão, João 

Bosco, dentre outros. São fotografias produzidas durante os shows e nos camarins, estas geralmente captando os 

artistas em clima mais descontraído. Nas artes plásticas há retratos de Siron Franco, DJ Oliveira, Fernando Costa 

Filho, Antônio Poteiro, Dinéia Dutra, Cléa Costa, Mário Cravo. No exterior registrou profissionais do campo 

literário, da dança, da música, da política e da filosofia dentre eles: Jürger Habermas, Michel Tournier, François 

Bourricaud, Flávio Shiró, Serge Gainsbourg, Carolyne Carlson, Christo, Jacques Chirac, Jack Lang, Éric 

Desmazières.  
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imagens que integram hoje o seu arquivo. Esse fato nos leva a ideia de que as fotografias de um 

determinado período histórico produzem uma textualidade com características que lhes são 

inerentes. Elas se relacionam ao contexto sócio-histórico de uma época e à visão de mundo do 

fotógrafo que a produziu. Assim, a fotografia traz consigo os interesses e os pensamentos de 

quem a produz e da sociedade a qual está inserida, o que nos leva a pensar sobre o seu uso, 

função e destinação. Tal perspectiva remete ao que Annateresa Fabris (1998) denomina circuito 

social da fotografia, onde se inclui todo o processo de criação, circulação e consumo de 

imagens fotográficas. 

Ao situar e contextualizar historicamente a produção fotográfica de Samuel Costa, a 

hipótese é que o olhar do fotógrafo, as suas influências, os seus medos, a sua visão de mundo, 

o que é retratado nos estúdios fotográficos, nas ruas, nas boates, constitui um universo que 

reflete na sua vida íntima, o que contribuiu consideravelmente para a constituição de seu 

arquivo.  

 

1.2. Materialidade, Memória e Conservação Fotográfica34  

Os materiais fotográficos possuem uma estrutura complexa e instável. Para proporcionar 

um maior tempo de vida a eles é necessário compreendermos tal estrutura e o seu 

comportamento para a realização dos procedimentos corretos de salvaguarda. Trabalhar com o 

arquivo Samuel Costa nos levou a refletir sobre a maneira como realizamos as nossas pesquisas 

atualmente e porque se faz necessário ressaltar a importância da conservação dos arquivos 

fotográficos e, ainda, como essa ação se relaciona com a preservação da Memória e dos 

acontecimentos históricos, culturais, políticos, sociais, etc.  

Com o passar das décadas, o tempo destinado à pesquisa mudou. E a forma de se 

pesquisar também. Com o avanço das tecnologias, nós pesquisadores e pesquisadoras fomos 

nos afastando dos arquivos físicos, da prática do manuseio dos documentos, do contato físico 

com a documentação que embasa os nossos estudos, com os servidores das instituições e das 

muitas informações obtidas através de conversas informais com eles, durante o tempo de 

 
34 Trechos desse tópico podem ser encontrados no artigo ñCole­«o Samuel Costa: uma reflex«o sobre a 

materialidade dos arquivos fotogr§ficosò, escrito por nós, conjuntamente, com a prof.ª Dra. Ana Rita Vidica, para  

o Anais do 29.º Encontro Nacional da Associação Nacional de Pesquisadores em Artes Plásticas ï Dispersões, 

2020. E também no artigo ñColeção Samuel Costa do MIS-GO: fotografia, memória, homoerotismoò, escrito por 

nós, conjuntamente com o prof. Dr. Samuel José Gilbert de Jesus, para o Anais do Museu Histórico Nacional ï 

Dossiê Memória, Museologia LGBT+ e Museus Nacionais, Rio de Janeiro, v. 58, 2024. 
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permanência nesses ambientes. A praticidade de ligar um computador em nossas casas ou em 

um café, e ali mesmo realizar uma busca, um estudo, com rapidez e eficácia, trouxe muitos 

benefícios como, por exemplo, a economia de tempo, o intercâmbio com pesquisadores de 

outras localidades (cidades e países) e o contato com documentos e bibliografias antes 

inacessíveis. Tanto nas pesquisas em lugares físicos como nos espaços virtuais as questões 

temporais se fazem presente. O que oscila é a duração de cada tipo de prática. O tempo da 

internet é dinâmico e o dedicado à pesquisa em espaços físicos, por vezes, mais demorado. Ao 

entrar em contato com essa materialidade, passam a fazer parte da rotina do pesquisador, a 

paciência e a sua capacidade de observação aos detalhes que essa materialidade proporciona. O 

tempo torna-se outro, desacelera.  

A historiadora Arlette Farge nos ensina que na pesquisa realizada em arquivos, os 

documentos se revoltam ñcontra a ideia de produtividade: são incompletos,  contraditórios, 

ilegíveis e até falsamente fáceisò (FARGE, in: GAMA, 2010, p.250). Eles Testam a  capacidade 

de imaginação do pesquisador, confirmando suas hipóteses ou mostrando a ele novas 

perspectivas durante o percurso da pesquisa. Um outro aspecto importante abordado pela autora 

diz respeito à conservação dos documentos de arquivo. 

 

O pesquisador encontra diversos obstáculos que se tornam cruciais para a 

interpretação: se tivermos o prazer de encontrar uma letra razoavelmente fácil 

de ler, resta ainda contar com a sorte para que o tipo de papel usado tenha sido 

de boa qualidade e/ ou o armazenado adequadamente para que não se desfaça 

em nossas mãos; também o tipo de tinta (....) é importante para a conservação 

do conte¼do escritoò (FARGE, apud. GAMA. 2010, p. 250). 

  

As ações de conservação para a manutenção dos arquivos, sejam eles, textuais ou 

fotográficos, contribui para a preservação de resquícios do passado, que nos permite o estudo e 

a interpretação dos acontecimentos, assim como, a preservação da História e da Memória. Dessa 

maneira, podemos então, dizer, que o arquivo e as atividades de conservação ali realizadas 

possuem uma conexão estreita com a construção da memória, seja ela individual, coletiva ou 

social.  

 Para o historiador Jacques Le Goff (1990) a memória possui uma propriedade de 

conservar certas informações. É capaz de nos direcionar a um conjunto de funções psíquicas, 

graças às quais, podemos atualizar impressões ou informações passadas ou que representamos 

como passadas (p.366). A memória de acordo com o seu pensamento, além de estar ligada à 

vida social, é um objeto de atenção do Estado para conservar o passado e produzir 
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documentos/monumentos, que seriam segundo o autor, os materiais que se aplicam à memória 

coletiva e a História. A memória de acordo com o seu pensamento seria um  

 

Fenômeno individual e psicológico (cf. soma/psiche), a memória liga-se 

também à vida social (cf. sociedade). Esta varia em função da presença, ou da 

ausência da escrita (cf. oral/escrito), e é objeto de atenção do Estado que, para 

conservar os traços de qualquer acontecimento do passado (passado/presente), 

produz diversos tipos de documento/monumento, faz escrever a história cf. 

filologia), acumular objetos (cf. coleção/objeto). A apreensão da memória 

depende, deste modo, do ambiente social (cf. espaço social) e político (cf. 

política): trata-se da aquisição de regras de retórica e também da posse de 

imagens e textos (cf. imaginação social, imagem, texto) que falam do passado, 

em suma, de um certo modo de apropriação do tempo (cf. ciclo, gerações, 

tempo/temporalidade). (LE GOFF, 1990, p.419). 

 

 Jacques Le Goff (1990) ao analisar semanticamente as palavras monumento e 

documento constata que monumento é tudo aquilo que evoca o passado e pereniza a recordação, 

como, por exemplo, os atos escritos, as obras comemorativas de arquitetura ou de esculturas, 

um monumento funerário, etc. É uma espécie de legado à memória coletiva que se conecta ao 

poder de ñeternizarò as sociedades históricas. O documento está ligado à ideia de prova, na 

visão do positivismo do século XIX, que compreendia o documento (textual) como prova de 

acontecimentos, sendo este autêntico, sem interferência. Le Goff nos leva a reflexão sobre a 

importância da crítica e da problematização dos documentos. O documento não pode ser 

compreendido apenas como um produto do tempo passado e, sim, como produto da sociedade 

que o produziu e consumiu, segundo as relações naquele momento estabelecidas e, que 

sobrevive a outros tempos. Assim, ele se torna monumento.  

 Segundo o autor, o monumento pode ser compreendido como uma construção, uma 

modelagem de aparência duvidosa. Por isso, a importância de se questionar, de problematizar 

as nossas fontes documentais a partir de uma reflexão crítica, científica. É dessa maneira que 

buscamos trabalhar o arquivo de Samuel Costa, atentas às entrelinhas, lembrando 

constantemente que este é uma construção que carrega consigo várias intencionalidades. 

Considerando ainda, que esse arquivo é um artefato que sobreviveu às ações do tempo, em 

parte, graças as ações de conservação preventiva destinadas a ele.  
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O sociólogo Maurice Halbwachs (1990) acredita que através da memória coletiva, da 

sociedade, do grupo, do coletivo35, seja possível a realização de uma análise mais completa 

sobre os acontecimentos, sem desmerecer a contribuição da memória individual para a 

elaboração dessas análises. 

 

Se nossa impressão pode apoiar-se não somente sobre nossas lembranças, mas 

também, sobre a dos outros, nossa confiança na exatidão de nossa evocação 

será maior, como se uma mesma experiência fosse recomeçada, não somente 

pela mesma pessoa, mas por várias (HALBWACHS, 1990, p. 25).  

 

O autor analisa ainda as lembranças individuais, destacando a relação da memória 

individual e coletiva, onde a lembrança de um componente do grupo interliga-se a do restante, 

evidenciando, a influência das coletividades sobre o indivíduo.  

 

Mesmo que sozinhos, sofremos a influência do grupo (família, trabalho, 

amigos), ao qual, estamos de alguma forma ligados. Nossas lembranças 

permanecem coletivas, e elas não são lembradas pelos outros; mesmo que se 

tratem de acontecimentos nos quais, só nós estivemos envolvidos, e com 

objetos que só nós vimos. É porque em realidade, nunca estamos sós. Não é 

necessário que outros homens estejam lá, que se distingam materialmente de 

nós: porque temos sempre conosco e em nós uma quantidade de pessoas que 

se confundem. (HALBWACHS, 1990, p.26). 

 

Halbwachs afirma também que a memória pode ser compreendida como uma espécie 

de reconstrução do passado. Uma reconstrução ligada à ideia de que o indivíduo não consegue 

ñvoltar ao passadoò, reviver os acontecimentos atrav®s de suas lembran­as, tais como estes 

ocorreram. Ele acessa o passado, mas com as experiências adquiridas no tempo presente. A essa 

reconstrução está ligado um caráter de representação seletiva do passado. Esse passado  não é 

aquele onde o indivíduo reflete sozinho sobre determinados acontecimentos e, sim, onde 

juntamente com uma coletividade (familiares, amigos, colegas de trabalho, etc.), se insere em 

determinados contextos sociais. Assim, ele não revive o passado em sua memória, ele o 

reconstrói a partir de suas experiências atuais.  

Para a historiadora Ana Maria Mauad (2014) a temática memória nas sociedades 

contemporâneas está intrinsecamente associada ña entrada na cena pública de diferentes 

movimentos sociais que, desde o final da década 1960, reivindicavam novas questões, dentre 

 
35 Ao falar do coletivo, da sociedade, trabalhando com as representações e a importância do grupo dentro das 

sociedades,  Maurice Halbwachs se aproxima do pensamento do sociólogo Émile Durkheim.  
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elas, o direito à memóriaò (MAUAD, p. 1-2, 2014) . No Brasil, a emergência desse tema, 

segundo a autora, está ligada ao processo de redemocratização no país, na década de 1980. 

Nesse período, 

 

Entrou para a pauta, as discussões dos diferentes grupos organizados. Nesse 

contexto, um amplo espectro de movimentos sociais (negros, mulheres, 

homossexuais, sem-teto, sem-terra, entre outros), partidos políticos, 

associações civis, etc., voltaram-se para a organização de sua memória. 

Multiplicaram-se casas, centros, institutos consubstanciando-se, ao longo 

desses vinte anos que se passaram, àquilo que o historiador francês Pierre 

Nora chamou de memória-dever. (MAUAD,  p.2, 2014). 

 

Seguindo esse raciocínio, a autora ao discorrer a respeito da memória como construção 

social - que para ela ® ña forma­«o de imagem necess§ria para os processos de constitui­«o e 

refor­o da identidade individual, coletiva e nacionalò (MAUAD, p.3, 2014) -, argumenta que  a 

memória individual é uma memória codividida, que está cada vez mais ligada à História.  

 

Ao aceitar a memória como objeto da História, torna-se importante estabelecer 

alguns princípios operacionais entre memória individual e memória social: a 

mem·ria individual ® uma mem·ria ñco-divididaò e est§ cada vez mais se 

tornando objeto da História, na medida em que redefine o papel do indivíduo 

nos processos sociais. Por outro lado, se trabalha com uma memória social, 

que longe de ser um somatório das memórias individuais, está ligada ao 

sentido de comunidade, à construção as identidades sociais e aos processos 

sociais como um todo. A noção de memória social é importante, pois ela 

valoriza as disputas em torno do passado, as condições de rememoração e os 

processos nos quais o passado é chamado a ocupar um papel fundamental 

(MAUAD, p.3, 2014). 

 

A fotografia através de sua linguagem não-verbal é uma fonte produtora de lembranças 

e narrativas. Inerente a ela está a sua capacidade de preservar memórias, sejam elas ligadas às 

experiências individuais, coletivas, como objeto da História ou em detrimento dos interesses do 

Estado, como nos ensinou Jacques Le Goff.  

A conservação fotográfica é quase instintiva. No âmbito de nossas vidas privadas, não 

queremos que desapareça o retrato das nossas companheiras ou companheiros, de um filho, 

sobrinho, neto ou amigo. Tampouco, as fotografias  do nosso batizado, casamento, formatura e 

de tantas paisagens que registramos durante as viagens e, ainda, das conquistas e eventos 

políticos e socioculturais aos quais participamos. Inúmeras são as memórias e emoções ali 

contidas. Esse apelo emocional e a percepção da fragilidade intrínseca a materialidade da 

fotografia, nos leva a uma tentativa de prolongamento de sua existência. Assim, na intenção de 
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preservá-la, adquirimos o hábito de guardá-la em caixas, álbuns de fotografia, dentro de um 

livro, em saquinhos plásticos e, em alguns casos, ainda moldurada e exposta na parede das 

residências.  

Nas instituições de memória como os museus, por exemplo, existe uma área dedicada à 

conservação fotográfica, visando a preservação desse suporte e também das histórias e 

memórias ali contidas, muitas delas compreendidas como oficiais. Podemos dizer, que a 

conservação fotográfica não se desassocia das reflexões sobre memória, ao contrário, ela 

contribui para a sua preservação. No âmbito das imagens oficiais, ela colabora, por exemplo, 

com a formação de um sentimento de pertencimento, de identidade. Quanto aos objetos 

fotográficos, sejam eles pertencentes aos arquivos privados36 ou públicos, a sua conservação se 

faz necessária e urgente para proporcionar um maior tempo de vida a eles, uma vez que devido 

a sua natureza, apresentam inúmeras vulnerabilidades. 

 

O apelo visual imediato causado pela fotografia aliado à inerente e visível 

fragilidade dela provoca um certo senso de que algo especial deve ser feito 

para preservá-las ainda que, em muitos casos, não se saiba, exatamente o que 

fazer. São muito frequentes os casos em que os objetos fotográficos recebem 

tratamento mais cuidadoso em termos de guarda do que aquele oferecido ao 

restante do acervo, seja em coleções particulares, seja em coleções 

institucionais. A percepção instintiva de que os componentes das fotografias 

correm risco permanente se encarrega de garantir proteção a esses objetos. 

(MOSCIARO, 2009, p. 09).  

 

Compreender a estrutura físico-química dos materiais fotográficos é essencial para a 

realização dos procedimentos adequados de conservação. É fundamental que se conheça o tipo 

de objeto fotográfico (daguerreótipo, ambrótipo, ampliação fotográfica, diapositivo, negativo 

de vidro, flexível ou rígido, etc.) e os elementos que fazem parte de sua composição. 

Reconhecer os processos fotográficos também é importante. Todos esses elementos contribuem 

para a definição dos instrumentos e materiais que serão utilizados durante o tratamento de 

conservação. Além de influenciar na tomada de decisão sobre o acondicionamento e a guarda37, 

assim como as condições de exibição em possíveis ações de comunicação com o público, como 

por exemplo, as exposições fotográficas.  

 
36Existem cuidados básicos e acessíveis financeiramente que podemos ter com as fotografias de arquivos 

particulares para garantir a sua preservação (anexo 2). 
37 O acondicionamento é primeira proteção que o material fotográfico recebe. São os invólucros e embalagens 

produzidos com materiais apropriados, de acordo com os critérios de conservação preventiva estabelecidos. A 

guarda consiste no armazenamento dos documentos fotográficos em mobiliário específico como armário de aço 

ou armários deslizantes de boa qualidade. 
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A palavra conservação nos parece autoexplicativa. Mas, existe uma conceituação em 

torno dela, adotada através de uma resolução do Conselho Internacional de Museus/ Comitê de 

Conservação ICOM-CC. O documento intitulado ñTerminologia Para Definir a Conserva­ão 

do Patrim¹nio Cultural Tang²velò 38, teve como objetivo facilitar a comunicação entre os seus 

membros, os profissionais da área e o público em geral. Vejamos os conceitos e suas definições, 

segundo o documento citado:  

 

Conservação: todas as medidas ou ações que tenham como objetivo a 

salvaguarda do patrimônio cultural tangível, assegurando a sua acessibilidade 

às gerações atuais e futuras. A conservação compreende a conservação 

preventiva, a conservação curativa e a restauração. Todas essas medidas e 

ações devem respeitar o significado e as propriedades físicas do bem cultural 

em questão.  

Conservação preventiva: todas aquelas medidas e ações que tenham como 

objetivo evitar ou minimizar futuras deteriorações ou perdas. Elas são 

realizadas no contexto ou na área circundante ao bem, ou mais frequentemente 

em um grupo de bens, seja qual for a sua época ou condições. Essas medidas 

e ações são indiretas  - não interferem nos materiais e nas estruturas dos bens. 

Não modificam a sua aparência. Alguns exemplos de conservação preventiva 

incluem as medidas e ações necessárias para o registro, armazenamento, 

manuseio, embalagem e transporte, segurança, controle das condições 

ambientais (luz, umidade, poluição atmosférica e controle de pragas), 

planejamento de emergência, treinamento de pessoal, sensibilização do 

público, aprovação legal.  

Conservação curativa: todas aquelas ações aplicadas de maneira direta sobre 

um bem ou grupo de bens culturais que tenham como objetivo deter os 

processos danosos presentes ou reforçar a sua estrutura. Estas ações somente 

se realizam quando os bens se encontram em um estado de fragilidade 

adiantada ou estão se deteriorando a um ritmo elevado, de tal forma que 

poderiam perder-se em um tempo relativamente curto. Estas ações às vezes 

modificam o aspecto dos bens. Alguns exemplos de conservação curativa 

incluem a desinfestação de têxteis, a dessalinização de cerâmicas, a 

desadificação do papel, a desidratação de materiais arqueológicos úmidos, a 

estabilização de metais corroídos, a consolidação de pinturas murais, a 

remoção de vegetação invasora dos mosaicos.  

Restauração: todas aquelas ações aplicadas de maneira direta em um bem 

individual e estável, que tenham como objetivo facilitar a sua apreciação, 

compreensão e uso. Estas ações somente se realizam quando o bem perdeu 

uma parte de seu significado ou função através de alterações passadas. Baseia-

se no respeito ao material original. Na maioria dos casos, estas ações 

modificam o aspecto do bem. Alguns exemplos de restauração incluem o 

retoque de uma pintura, reconstituição de uma escultura quebrada, a 

remodelação de uma cesta, a reintegração de perdas em um vaso de vidro 

(ICOM-CC, 2010, p.2-3). 

 

 
38 O documento foi aprovado em Nova Dehli, em 2008, durante o 15.º Encontro Trienal do ICOM. 
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O documento ressalta ainda, que as medidas e ações de conservação podem ter mais de 

uma finalidade, exemplificando que a ñremo­«o de verniz pode ser tanto restaura­«o como 

conservação curativa. A aplicação de camadas de proteção pode ser tanto restauro como 

conservação preventiva. A reposição de mosaicos pode ser tanto conservação preventiva como 

curativaò. (ICOM-CC, 2010, p. 3).  

A conservação preventiva é a prática adotada pelo setor de conservação do MIS-GO 

para o tratamento de suas coleções, tanto a de Samuel Costa como as demais que integram o 

acervo fotográfico do Museu. Em determinados casos, o material fotográfico pode passar por 

mais de um procedimento de conservação, como no caso do álbum do fotógrafo pioneiro Luiz 

Pucci, confeccionado na década de 1950. Antes de passar por tratamento, a capa de couro, além 

de ressecada, estava separada do corpo do álbum. A sua moldura desgastada e com as costuras 

e arremates desfeitos. As páginas de papel cartão (suporte) onde as fotografias estavam afixadas 

manifestavam indícios de acidez e partes quebradiças (figuras 23 e 24). O entrefolhamento com 

papel manteiga, além de uma cor amarelecida ï  devido ao contato com as páginas acidificadas 

do papel cartão e da ação do tempo ï, apresentava rasgos e dobras.  

Para o seu tratamento que empregou medidas de conservação e restauro, foi 

desenvolvido um projeto em parceria com Centro de Conservação e Preservação da Funarte ï

CCPF39. Para o seu tratamento, o álbum foi desmembrado, compreendido como dois objetos: o 

álbum propriamente dito e os originais fotográficos dispostos em seu interior. As profissionais 

responsáveis por esse tratamento complexo nos contam como se deu a sua realização:   

  

A proposta de intervenção nesse álbum foi amplamente discutida entre as 

conservadoras e a equipe técnica do acervo fotográfico do MIS-GO, pois 

envolveu a remoção das fotografias e a substituição do suporte original. A 

fragilidade e o estado de deterioração do suporte tornariam qualquer 

intervenção de conservação pouco efetiva, comprometendo a estabilização das 

fotografias. Por isso, foram adotadas, primeiramente, procedimentos que 

garantissem o reposicionamento das fotografias conforme a sua apresentação 

original (....). A seguir foi realizada a remoção mecânica das fotografias, que 

estavam afixadas com adesivo à base de goma arábica (FIGUEIREDO; 

MOSCIARO; SIVA, 2007, p.284). (figura 25 e 26). 

 

Estas fotografias passaram por tratamento de higienização mecânica e química, levando 

em consideração o estado de conservação de cada uma delas. Quanto ao álbum, o tratamento 

dado a ele foi o seguinte:  
 

 
39 Instituição de referência nacional em restauro e conservação fotográfica. 
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A capa foi encaminhada à encadernadora Sandra Calixto, que recuperou a 

encadernação em couro e substituiu os arremates, que se encontravam 

completamente deteriorados. O acetato deteriorado que recebia a foto da capa 

foi substituído por folha de poliéster, promovendo uma melhora na 

visibilidade da capa (....). Para o novo corpo do álbum, foi escolhido papel de 

cor, gramatura e textura semelhantes ao do original (....). O entrefolhamento 

anterior, em papel de seda texturizado foi substituído por papel de japonês de 

baixa gramatura e tom amarelado (silk tissue). Houve a remoção da folha de 

papel com a recomenda­«o ó£ favor me olhar com cuidadoô, para um 

tratamento químico com água deionizada e solução de hidróxido de cálcio, 

visando a descalcificação (....). Depois de seca e planificada, a folha retornou 

a contracapa do álbum recomposto (FIGUEIREDO; MOSCIARO; SIVA, 

2007, p.285). (figuras 27 e 28). 

 

 

         

Figura 23: Álbum Luiz Pucci desmontado para 

tratamento de conservação e restauro. 2005. Rio de 

Janeiro. Arquivo MIS-GO. 

  

Figura 24: Álbum Luiz Pucci - capa separada do restante 

do álbum, com folhas em papel cartão danificadas, 

contendo sujidades. 2005. Rio de Janeiro. Arquivo MIS-

GO. 

 

 

     Figura 25: Fotografias já removidas do álbum, 

respeitando a apresentação concebida pelo fotógrafo. 

2005. Rio de Janeiro. Arquivo. MIS-GO. 

 

Figura 26: Remoção de papel cartão do verso da foto. 

2005. Rio de Janeiro. Arquivo MIS-GO. 
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Figura 27: Remoção da folha de papel (contracapa) com 

inscri­«o ñ® favor me olhar com cuidadoò. 2005. Rio de 

Janeiro. Arquivo MIS-GO. 

 

Figura 28: Tratamento químico (contracapa do álbum) 

com água deionizada e solução de hidróxido de cálcio. 

2005. Rio de Janeiro. Arquivo MIS-GO. 

 

Figura 29: Folha (contracapa) após o tratamento 

químico, seca e planificada. 2005. Rio de Janeiro. 

Arquivo MIS-GO. 

 

Figura 30: Fotografias reposicionadas após a substituição 

do corpo do álbum. 2005. Rio de Janeiro.  

Arquivo MIS-GO. 

 

 

Figura 31: Acondicionamento do álbum pelas 

conservadoras Ivy da Silva e Clara Mosciaro (CCPF) . 

2005. Rio de Janeiro. Arquivo MIS-GO. 

 

Foto 32: Álbum Luiz Pucci após o tratamento de 

conservação. 2005. Rio de Janeiro. Arquivo MIS-GO. 
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Após a finalização do tratamento de conservação e restauro, o álbum de Luiz Pucci foi 

acondicionado em uma caixa confeccionada para a sua guarda (figuras 29-32) e colocado em 

um armário de metal apropriado para o recebimento desse tipo de material. É relevante ressaltar 

que durante esse processo, após a higienização das fotografias, elas foram reproduzidas 

digitalmente e disponibilizadas em banco de dados para consulta40.  

No que tange à preservação de fotografias, de acordo com as autoras da publicação 

Como Tratar Coleções Fotográficas (2002), esta exige  

 

Uma reflexão sobre vários aspectos: a diversidade do conjunto de registros 

fotográficos que se tem em mãos (negativos em preto e branco e em cores, 

álbuns, objetos e outros); o estado de conservação como um todo e, 

posteriormente, caso a caso; o sistema de acondicionamento de cada 

subconjunto, envolvendo tratamentos básicos de limpeza e estabilização; o 

manuseio sem danos aos materiais; a área de guarda, respeitando os padrões 

de armazenamento; o tipo de divulgação previsto para as imagens; o acesso às  

imagens (FILIPPI, LIMA e CARVALHO, 2002, p.19). 

 

Diagnóstico é o nome dado a uma avaliação do estado de conservação de um acervo, 

arquivo ou objeto, que requer conhecimentos técnicos específicos para a sua realização. Após 

a sua realização, efetiva-se o tratamento de conservação preventiva. Sobre o diagnóstico de 

coleções fotográficas, Clara Mosciaro ressalta que ele 

 

Não pode ser confundido com descrição de conteúdo, inventário ou 

organização arquivística do material. A apreciação intelectual e estética da 

imagem fotográfica é uma atividade diversa daquela realizada por quem irá 

planejar as estratégias de permanência da imagem (...). O domínio do 

vocabulário específico e a prática na identificação dos processos, formatos e 

danos são requisitos fundamentais para que se evite o desperdício de tempo e 

recursos em um diagnóstico cujas informações apresentadas são vagas, 

incompletas ou então excessivamente detalhadas (MOSCIARO, 2009, p.12). 

  

 
40 A preservação desse álbum do fotógrafo pioneiro Luiz Pucci, nos mostra como tais ações são importantes para 

a preservação do objeto, das histórias e memórias intrínsecas a ele, assim como, possibilita a comunicação entre o 

museu e a comunidade. Como exemplo, podemos citar a Ocupa­«o Cultural ñO MIS ® Nosso SIMò, de 2022, onde 

o Museu recebeu uma série de ações culturais promovida pela produtora WA Imagem Fotografia e Produção 

Cultural, dentre elas a exposição curadora pelo professor Samuel José Gilbert de Jesus (UFG-GO), cujo t²tulo ñ£ 

favor me olhar com cuidadoò, inspirado pela inscri­«o hom¹nima do fot·grafo, preservada na p§gina do §lbum, 

homenageia o trabalho desse fotógrafo, assim como (talvez de maneira indireta) da equipe de conservação que ao 

prolongar o tempo de existência desse objeto, proporciona a realização dessa ação de pesquisa e curadoria e de 

tantas outras que ainda virão.  
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Para a realização do diagnóstico é importante que se tenha um espaço apropriado, um 

ambiente preparado para receber tanto os objetos quando os técnicos que ali permanecerem 

durante a realização do procedimento.   

 

Em condições ideais, o diagnóstico deve ser realizado em ambiente limpo e 

arejado, em área reservada especialmente para esse fim. Esse espaço deve ser 

condizente com o formato, a quantidade de material a ser avaliado e com o 

número de pessoas envolvidas na tarefa. A realização de diagnóstico na área de 

guarda não é uma prática recomendável, mas pode ser a única opção em 

determinadas situações. Neste caso, todas as medidas de segurança tanto para 

os profissionais quanto para o acervo devem ser tomadas: entrada e saída de 

pessoa devem ser controladas, o tempo de permanência e o número de pessoas 

limitado, mobiliário de apoio deve ser providenciado (MOSCIARO, 2009,  p. 

15). 

 

A autora ao nos dizer que não é aconselhável a realização do diagnóstico em área de 

guarda de acervo, mas que essa é, por vezes, a única possibilidade para a sua concretização é 

muito importante. Pois, nos coloca, mais próximos da realidade que ocorre em considerável 

parte dos setores que se dedicam à prática da conservação de acervos. Nem sempre, ou na 

maioria das vezes, lidamos com as condições ideais para o desenvolvimento dessas ações de 

conservação e preservação. Os desafios são imensos: falta de espaço apropriado (reservas 

técnicas, laboratórios de conservação, áreas de trabalho); ausência de material e instrumentais; 

falta de equipe técnica especializada, dentre outros. À contrapelo, temos a dedicação e a 

resistência dos profissionais atuantes (gestores, museólogos, historiadores, técnicos, técnicos 

administrativos, equipe de limpeza), que se desdobram para adaptar, encontrar alternativas 

conscientes para dar continuidade a esse trabalho de conservação preventiva dentro das 

instituições de memória e preservação do patrimônio material, histórico e cultural.   

 Tomando como exemplo a coleção Samuel Costa do MIS-GO, para a realização do 

diagnóstico de conservação, foi utilizada a Ficha Diagnóstico ï Conservação Fotográfica, 

contendo campos como formato, processo, causas de deterioração (da imagem e suporte), 

tratamento (proposto e executado)41. Ter clareza sobre a composição, a estrutura do objeto 

fotográfico, saber identificar os seus processos é uma tarefa minuciosa, que requer prática, 

concentração e conhecimento específico relacionado aos elementos constitutivos da estrutura 

de cada tipo de material fotográfico. Tudo isso é essencial para que o diagnóstico seja realizado 

de maneira segura e eficaz, permitindo a tomada de decisão apropriada quanto ao tratamento 

 
41 Conforme anexo 3. 



 

72 

 

de conservação e acondicionamento, as condições de exibição e a preparação de um espaço 

seguro para a sua guarda.  

As técnicas para identificação dos processos, na maioria das vezes, de acordo com 

Mosciaro, são realizadas através de exame visual direto. Aparecem descritas também na 

literatura voltada à História da Fotografia, mas não são o tema central dessas editorações.   

 

Publicações sobre a história da fotografia, disponíveis no Brasil, podem ser 

um bom início, mas, não têm como objetivo principal levar ao reconhecimento 

físico dos processos fotográficos e da sua forma de produção. A maior parte 

da identificação dos processos é feita por meio do exame visual direta e da 

utilização de magnificação para a observação da superfície da fotografia em 

busca de características correspondentes a cada processo. Embora esse nível 

de observação permita a visualização tanto da estrutura em camadas das 

fotografias quanto de muitas de suas peculiaridades, somente a utilização de 

métodos analíticos permitirão conhecer com certeza a composição das 

fotografias estudadas (MOSCIARO, 2009, p. 17).  

 

Sandra Baruki e Nazaré Cury (2004), conservadoras da área fotográfica e, assim, como 

Clara Mosciaro, referências nacionais nesse campo de atuação, afirmam que ña correta 

identificação do processo utilizado e da estrutura (materiais do suporte, ligante e substância 

formadora da imagem) vai determinar a proposta de tratamento e o tipo de acondicionamento 

e guarda dos objetos fotográficosò (BARUKI, CURY, 2004, p.1). Essa identificação possibilita 

ainda, a definição de cronogramas de trabalho, onde será levado em consideração o estado de 

conservação dos objetos identificados a partir do diagnóstico. Os dados obtidos durante o 

diagnóstico fotográfico contribuirão também para a escolha mais eficaz dos instrumentos de 

busca (pesquisa) e maneiras de as fotografias serem acessadas pelo público frequentador da 

instituição.  

Os materiais fotográficos para a nossa pesquisa doutoral são determinantes, sobretudo, 

no que tange às ampliações fotográficas, sendo essas, um processo que permite a passagem  da 

imagem do negativo para o papel fotográfico através do ampliador, equipamento que projeta a 

imagem negativa sobre o papel fotográfico, possibilitando a ampliação (ou a redução) do 

tamanho da imagem final42. Como o nosso trabalho se constitui pelo viés da materialidade, é 

importante compreendermos os conceitos e as terminologias específicas, assim como, as 

 
42 A revelação é outro processo ligado à fotografia analógica. Consiste na transformação da imagem afixada no 

negativo em positiva. Ela acontece por meio da utilização de produtos químicos, responsáveis pela fixação da 

imagem fotográfica.  
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estruturas físico-químicas da fotografia, as suas causas de deterioração e os procedimentos de 

conservação destinados a ela, como veremos nos parágrafos subsequentes.  

Dessa maneira, além de adquirir um conhecimento mais aprofundado sobre a 

composição dos materiais fotográficos do arquivo de Samuel Costa, almejamos contribuir para 

a compreensão sobre a necessidade de se conservar os objetos que integram os arquivos e 

acervos, sejam eles públicos ou privados. Assim, conserva-se a materialidade e também a 

memória e a História. Busca-se contribuir com novas formas de percepção de um objeto que 

lidamos no dia-a-dia e que pode ser uma fonte dinâmica de pesquisa e estudos em diversas áreas 

do saber.   

Para a produção do seu material fotográfico, nos primeiros anos da década de 1980, 

Samuel Costa utilizou câmeras analógicas como Nikon, Hasselblad, Olympus, com filmes de 

base plástica, resultando em ampliações fotográficas de tamanhos e formatos variados como 

18x24cm, 10x15cm, 15x21cm, 30x40cm. Tais informações foram acessadas através de seus 

cadernos de anotação (figuras 33 e 34) do período em que trabalhou com fotografia publicitária. 

Além da identificação das câmeras fotográficas e filmes, esses cadernos apresentam estudos 

(composição, utilização de luz, enquadramento, etc.) realizados pelo fotógrafo, identificação 

dos clientes e amostras do material produzido (testes). Stela Horta Figueiredo, no quinto volume 

do Cadernos de Fotografia do MIS, os descrevem da seguinte maneira:  

 

Os cadernos de fotografias e as anotações (Cahiers de prises de vues) 

compõem dois volumes elaborados por Samuel (....). São anotações 

detalhadas das sessões de fotografia, incluindo os nomes dos fotógrafos e de 

membros da equipe de produção, além das identificações da agência (ou 

estúdio) e do cliente. Os cadernos são elaborados na forma de artefatos 

conhecidos hoje como scrapbooks, desenhos e objetos o registro das 

atividades desenvolvidas no estúdio. Em relação às sessões de fotografia são 

comuns as anotações de tipo e marca dos filmes utilizados, além de detalhes 

técnicos e desenhos da posição do objeto ou da pessoa retratada, câmera e 

fontes de iluminação. (FIGUEIREDO, 2014, p.10).  

   

Os cadernos de anotações de Samuel Costa (figuras 33 e 34) ainda não passaram por 

tratamento de conservação. Identificamos em considerável parte das páginas, a presença de fitas 

adesivas e materiais de formatos diversos nesse suporte.  
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Figura 33: Caderno de anotações de Samuel Costa com estudos e anotações sobre equipamento, cliente e 

material produzido (negativo flexível, ampliação e diapositivo). 24.11.1980. Acervo MIS0-GO. Foto da autora. 

 

 

 
 

Figura 34: Caderno de anotações de Samuel Costa apresentando ampliação e negativo rígido, cliente e estudos/ 

testes. 27.10.1980. Acervo MIS0-GO. Foto da autora. 
 

Os elementos necessários para a composição dos objetos fotográficos do arquivo  

Samuel Costa são o suporte, a substância formadora da imagem e o ligante. O suporte é 

qualquer superfície capaz de receber uma substância sensível à luz. O papel, o vidro e o plástico 

são os mais usuais. Os artistas visuais através de suas técnicas, pesquisas e criatividade 

expandiram  os objetos a serem utilizados como suportes fotográficos e, assim, tecidos, cascas 

de ovo, azulejos, folhas de árvore e uma gama de outros objetos passaram a exercer essa função. 

A substância formadora da imagem, como a prata, é a responsável pela imagem que aparecerá 

no suporte. A prata tem sido a mais utilizada desde os tempos do daguerreótipo, considerado o 

primeiro processo da História da Fotografia. O ligante é uma substância transparente que fixa 
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a substância formadora da imagem ao suporte. Ele determina as características da imagem como 

brilho e cor. Um dos ligantes mais conhecidos e amplamente utilizado, principalmente, no 

século XIX é a clara de ovo. A conservadora de fotografias Clara Mosciaro (2009) ressalta que 

os ligantes mais encontrados são a albumina, o colódio e a gelatina, nos apresentando a 

definição de cada um:  

 

A albumina é uma proteína existente na clara do ovo, inicialmente foi utilizada 

como ligante em negativos de vidro. Em 1850 passou a ser usada como ligante 

para papel fotográfico. O papel albuminado foi o mais utilizado meio de se 

produzir imagens positivas da segunda metade do século XIX. O colódio, que 

é o resultado da dissolução de nitrato de celulose em álcool e éter. É uma 

substância transparente, viscosa e muito volátil. Foi utilizado como ligante nos 

seguintes processos: negativos em colódio úmido, ambrótipos, ferrótipos, 

colódio por impressão direta e no processo mate colódio. Tem como 

característica a impermeabilidade após curto tempo de utilização, exigindo 

sempre que seja utilizado enquanto úmido. A gelatina é uma proteína animal. 

Tem sido utilizada até o presente como ligante em fotografias e negativos. 

(MOSCIARO, 2009, p.20). (figuras 35 a 40). 

 

 

  

 

Figuras 35 e 36: Imagens produzidas à base de albumina. Por utilizar um papel muito fino, exigia um 

suporte (cartão) mais consistente para a sua proteção. Disponível em: http://www.leilaodeartebrasileira.com.br/. 

Acesso em 23.08.2019.  

 

http://www.leilaodeartebrasileira.com.br/
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Figuras 37 e 38: Ambrótipo. Surgiu por volta de 1854. Tem como suporte a placa de vidro e como 

emulsão, o colódio. O aparecimento da imagem positiva se dá através do contato da placa de vidro com um 

suporte escuro (cartão, tecido ou metal). O conjunto é acondicionado por um invólucro emoldurado ou não. Os 

processos do século XIX têm sido bastante trabalhados por artistas contemporâneos. Esse exemplar foi 

produzido em 2018, por Roger Sassaki. Fonte: arquivo particular da autora.  

 

 

Figura 39: ñA gelatina foi introduzida no mercado por volta de 1880 e permanece em uso desde então. 

Os dois principais tipos são aqueles em que a imagem é produzida pela ação direta da luz ou aqueles em que 

após uma exposição de curta duração, a imagem latente é revelada quimicamente tendo sensibilidade o suficiente 

para permitir ampliações de negativosò43, como é o caso desse exemplar produzido por Samuel Costa, em agosto 

de 1984. 

  

 
43 Cf. Glossário de técnicas e processos gráficos e fotográficos do século XIX. Equipe IMS, 30 de junho de 2014. 

Disponível em: <https://ims.com.br/por-dentro-acervos/glossario-de-tecnicas-e-processos-graficos-e-

fotograficos-do-seculo-xix/> . Acesso em: 10.02.2023. 

 

https://ims.com.br/por-dentro-acervos/glossario-de-tecnicas-e-processos-graficos-e-fotograficos-do-seculo-xix/
https://ims.com.br/por-dentro-acervos/glossario-de-tecnicas-e-processos-graficos-e-fotograficos-do-seculo-xix/
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Figura 40: Negativo de vidro. Década 1930. Emulsão: gelatina e sais de prata.  

A gelatina pode ser utilizada ainda na fabricação de papel fotográfico e filmes flexíveis. Foto: arquivo 

particular da autora. 2018. 

 

A gelatina é altamente higroscópica, ou seja, capaz de absorver a umidade do ar. As 

fotografias quando expostas a locais que apresentam alta umidade tornam-se factíveis à 

propagação de fungos (figura 41). Se expostas em ambientes com baixa umidade, ficam 

propensas a rachaduras, delaminações, abaulamentos (figura 42), dentre outros. 

 

A presença da água é necessária para que ocorra a maioria das reações 

químicas que causam a deterioração dos materiais fotográficos. Altos níveis 

de UR promoverão reações químicas prejudiciais em geral e, certamente, 

dentro dos materiais fotográficos. Acima de 60%, aumenta a probabilidade 

óde germinação de esporos de fungos. Níveis impróprios de umidade relativa 

também têm um efeito devastador sobre a fotografia enquanto objeto físico. 

Quando elevados, causarão inchamento e amolecimento de alguns 

aglutinantes. Fotografias à base de gelatina são particularmente susceptíveis 

ao inchamento e, quando amolecidas, podem aderir a qualquer superfície com 

que estejam em contato. Uma vez em contato com fibras de papel, invólucros 

plásticos, vidros protetores ou a outras emulsões, o risco de danos físicos 

torna-se muito maior. Em níveis muito baixos de UR (inferior a 30%), a 

camada aglutinante e o suporte podem ressecar, causando rachaduras, 

delaminação ou um estado quebradiço generalizado. Visto que existem limites 

máximos e mínimos pra os níveis recomendáveis de UR, a temperatura pode 

ser reduzida para desacelerar muitas reações químicas, sem causar efeitos 

adversos, desde que a umidade relativa seja cuidadosamente monitorada 

(KENNEDY, Nora; MUSTARDO, Peter, 2004, p.19).  
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Figura 41: Fotografias expostas a UR elevada. 2015. Fonte: arquivo MIS-GO. 

 

  

Figura 42: Fotografias abauladas devido à baixa UR. 2015.  

Fonte: arquivo MIS-GO.  

 

Trazendo para a realidade dos acervos fotográficos existentes em Goiânia, mais 

especificamente, os pertencentes ao MIS-GO, instituição detentora da obra de Samuel Costa, 

ressaltamos que a baixa umidade da região é uma preocupação frequente para a equipe de 

conservação do Museu. Assim, os cuidados com a medição de UR44 e temperatura são 

constantes. Através de seus resultados são implementadas ações para estabilizar o ambiente. 

Por exemplo, se o clima está muito seco, criam-se meios para torná-lo úmido na medida 

 
44 A medição é feita por um equipamento chamado termo-higrômetro.  
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apropriada. Desde 2014, têm-se registrado entre os meses de agosto e setembro, números muito 

baixos de umidade relativa do ar, chegando a 8%45.   

Quanto à climatização das reservas técnicas, no MIS-GO, optou-se por manter os  

ambientes não climatizados, ou seja, sem utilização de equipamentos de ar condicionado. O  

motivo norteador dessa decisão foi a falta de garantia orçamentária e de pessoal para o eficaz 

monitoramento desses equipamentos, uma vez que os sistemas de climatização exigem 

inspeção e manutenção constantes. Não podem ficar ligados apenas no horário de expediente 

do Museu. Essa ação (liga/desliga) provoca bruscas alterações de temperatura, colocando em 

risco os materiais acondicionados nas reservas técnicas. A opção de acordo com a realidade da 

instituição museológica foi manter a temperatura ambiente. Evitando, assim, a ocorrência de 

variações abruptas de temperatura, que no caso, seria um fator a mais para a degradação dos 

materiais fotográficos.  

Existem muitos outros fatores que contribuem para a deterioração da fotografia: a  

presença de poeira e gases poluentes (nas reservas técnicas onde está acondicionada a coleção 

Samuel Costa existem nas janelas, telas de proteção para evitar a entrada de insetos, poeira, 

folhas e minimizar a entrada de gazes), a proliferação de insetos e roedores46; a instalação de 

reservas técnicas em prédios ou salas inapropriadas (expostos a infiltrações, poluição ou 

próximos de áreas como refeitórios); a exibição indevida dos objetos à luz, lembrando que os 

raios ultravioletas (UV) causam o esmaecimento da imagem fotográfica; o manuseio 

inadequado por parte de quem lida com os documentos e coleções fotográficas; a inserção de 

clipes, grampos e cola; a utilização de papel ácido na fabricação de invólucros; carimbos e 

anotações à caneta na frente e verso das fotografias. Todos esses fatores aceleram o processo 

de degradação dos materiais fotográficos.  

A deterioração é motivo de grande preocupação dos conservadores de fotografias, que 

estão sempre atentos aos fatores intrínsecos a ela e aos ambientes e agentes  externos, que 

contribuem para o seu aparecimento. 

 

Nessa inter-relação entre a estabilidade física e química das fotografias e o 

meio ambiente em que vivem, este último tem papel fundamental, podendo 

funcionar como agente acelerador ou retardador do processo de deterioração 

 
45 Dados obtidos em matéria do Jornal O Popular, de 28 de julho de 2022. Disponível em: 

https://opopular.com.br/cidades/umidade-do-ar-esta-abaixo-do-normal-em-goiania-1.2499721. Acesso em 

19.03.2023.  
46 É proibida a ingestão de alimentos e bebidas nas estações de trabalho, laboratório de conservação e reservas 

técnicas. Restos de comida atraem roedores e insetos. Dependendo do líquido, também. Além, da possibilidade de 

ser derramado acidentalmente, causando danos aos materiais.  

https://opopular.com.br/cidades/umidade-do-ar-esta-abaixo-do-normal-em-goiania-1.2499721
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fotográfica. Daí a necessidade de um microclima propício para a preservação 

dos materiais fotográficos, na qual será possível a preservação e a inibição de 

processos destrutivos, característicos da estrutura de todo material fotográfico 

independente do suporte e da camada formadora da imagem (FILIPPI, LIMA, 

CARVALHO, 2002, p.17).    

 

Por isso, faz-se fundamental o entendimento das causas de deterioração dos variados 

tipos de material. Isso contribui com a sua preservação e ajuda no planejamento e execução de 

seu acondicionamento e guarda.  

 Anne Cartier-Bresson estima que existe uma expectativa consensual de que ñcabe ¨ 

fotografia preservando-se a si mesma, prolongar a aparência das coisas, difundir o 

conhecimento e conservar a mem·riaò (CARTIER-BRESSON, 2004, p.3). Nessa perspectiva, 

trouxemos o exemplo de como a equipe de conservação do MIS-GO tem trabalhado ao longo 

dos anos, para garantir o prolongamento da existência  dos materiais fotográficos, dentre eles, 

a coleção Samuel Costa. Ao preservar os objetos do acervo fotográfico preserva-se também 

como dito anteriormente, a História e a Memória que o atravessa.   

A partir das informações coletadas durante o diagnóstico de conservação (identificação 

dos processos, formatos, dimensões, características de deterioração como sujidades, 

perfurações, manchas, excrementos de insetos, ataque de fungos, perdas de emulsão, etc.) são 

planejadas as ações para o tratamento de conservação preventiva (figura 43), realizadas em 

espaços específicos para essa atividade, como as estações de trabalho e o laboratório de 

conservação (figura 44). 

 

 

Figura 43: Tratamento de conservação preventiva. 2010. Arquivo MIS-GO.  
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Figura 44: Laboratório de conservação fotográfica. Higienização química utilizando a capela de 

exaustão. 2010. Arquivo MIS-GO. 

 

A primeira etapa do tratamento de conservação é a higienização mecânica (figuras 45 e 

46) e/ou química.  

 

A limpeza mecânica consiste na remoção de sujeiras superficiais tanto da base 

quanto da emulsão. Nesse caso, utilizam-se pinceis macios para não provocar 

abrasões nas superfícies ou pó de borracha. A limpeza química é feita para a 

remoção de resíduos de colas, fitas adesivas, etiquetas, tintas, grampos, clipes, 

excrementos de insetos e outros tipos de substâncias alheias à superfície 

original da imagem. Utilizam-se solventes orgânicos ou leve aplicação de 

umidade, com muito cuidado e sem abrir mão de testes em uma pequena área 

do documento em questão, para garantir o sucesso da operação. Nessa etapa, 

deve-se ter muita atenção na manipulação de fotografias rasgadas, fragilizadas 

e ressecadas (FILIPPI; LIMA; CARVALHO, 2002, p. 44).  

 

 

Os materiais mais fragilizados após o tratamento de higienização são submetidos à 

estabilização e consolidação para o tratamento de furos, rasgos, partes faltantes, dobras e 

demais problemas. ñOs reparos podem ser feitos com papel japon°s e colados com o adesivo 

tipo metil celulose, comprado em pó e facilmente diluído em água. A água usada em qualquer 

fase desse trabalho deve ser sempre a §gua destilada, garantindo assim a sua purezaò (FILIPPI; 

LIMA; CARVALHO, 2002, p.44).  

 



 

82 

 

 
 

Figura 45: Higienização mecânica com pó de borracha. 

Coleção Samuel Costa MIS-GO. 

2022. Foto da autora. 

 
 

Figura 46: Higienização mecânica. Varredura com 

trincha. Coleção Samuel Costa MIS-GO. 

2022. Foto da autora. 

 

 

 As imagens abaixo apresentam fotografias que passaram por tratamento de conservação. 

No primeiro conjunto (figuras 47 a 50), retratam a retirada de papel e cola e a estabilização com 

papel japonês. O segundo (figuras 51 a 54) é constituído pelas etapas de extração de fitas 

adesivas. Para a eficaz realização desses procedimentos são utilizados instrumentais e materiais 

específicos para essa ação, como, pinças, trinchas, bisturis, tesouras, pincéis sopradores, dentre 

outros. (figuras 55 a 57).   

 

 

Figura 47: Fotografia (verso) antes de passar por 

tratamento de higienização química para retirada de papel 

e cola. s/d. Arquivo MIS-GO. 

 

Figura 48: Fotografia (verso) durante procedimento de 

conservação. Após a retirada do excesso de papel, a etapa 

seguinte foi a retirada de seus resíduos, juntamente com a 

cola que se evidencia na imagem. s/d. Arquivo MIS-GO. 
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Figura 49: Após a retirada de todos os resíduos de papel e 

cola foi realizada a consolidação do suporte com papel 

japonês (acima à esq.). s/d. Arquivo MIS-GO. 

 

Figura 50: Fotografia (verso) após o tratamento de 

conservação. s/d. Arquivo MIS-GO. 

 

 

Figura 51: Verso da foto antes de passar pelo tratamento 

de higienização química para remoção de fita adesiva 

(bordas). s/d. Arquivo MIS-GO. 

 

Figura 52: Retirada de fita adesiva utilizando cola metil 

celulose diluída em água destilada. s/d. Arquivo MIS-

GO. 
 

 

Figura 53: Aplicação com swab de uma mistura de água 

destilada,  álcool etílico PA e acetona PA para a remoção 

dos resíduos de cola deixados pela fita adesiva. s/d. 

Arquivo MIS-GO. 

  

 

Figura 54: Verso da foto após o tratamento de 

conservação. Nesse caso, a higienização química para 

retirada de fitas adesivas. s/d. Arquivo MIS-GO. 
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Figura 55: Boneca de tecido e algodão, pó de 

borracha, trincha. 2018. Foto da autora.  

 

Figura 56: Pinça, espátula, bisturi, tesoura, pincel 

soprador, bisturi. 2018. Foto da autora. 

 

 

Figura 57: Swab, pinceis, espátula, recipiente para abrigar produtos como cola metil celulose e pó de 

borracha. 2018. Foto da autora. 

  

Após higienizados, estabilizados e consolidados, os objetos fotográficos passam pelo 

processo de acondicionamento. Nessa etapa, geralmente são separados por tipo de suporte 

(papel, base plástica, vidro, etc.); formato; tamanho, emulsão (color/pb). É essencial nesse 

momento que ocorra uma separação física, levando em consideração, as identificações feitas 

anteriormente no diagnóstico, evitando assim, que um tipo de material interfira em outro. As 

autoras Filippi, Lima e Carvalho (2002) ressaltam que os materiais fotográficos, sejam eles 

fílmicos ou com suportes em papel, necessitam de proteção contra os danos físicos e também 

de contato direto com invólucros de boa qualidade. Esclarecem ainda que  

 

Os papeis e os plásticos usados na confecção das embalagens devem estar de 

acordo com as Normas Técnicas Internacionais e testados para garantir que o 

usuário esteja consumindo produtos com qualidade necessária (....). A escolha 

do tipo de embalagem a ser implantada no sistema de acondicionamento 

vertical ou horizontal depende das características do material a ser arquivado 
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e do tipo de manipulação prevista (FILIPPI; LIMA; CARVALHO, 2002, p. 

45).   

 

Os papeis utilizados nessas embalagens, principalmente os que ficam em contato direto 

com o material fotográfico, devem ser neutros, ou seja, ter ph próximo a 7. As fibras de papel 

fotográfico danificadas necessitam de um papel ligeiramente alcalino (ph de 7,5 a 8,5), 

assegurando assim, a neutralização da acidez proveniente desse papel fotográfico deteriorado. 

A equipe técnica do MIS-GO segue essas especificações para a fabricação das embalagens do 

acervo fotográfico (figuras 58 a 61), utilizando gramaturas específicas para a confecção de 

caixas, envelopes e entrefolhamento. Há também materiais encomendados/produzidos por 

empresas especializadas no ramo da conservação fotográfica.  

 

  

Figuras 58 e 59: Caixas e entrefolhamento para acondicionamento de ampliação fotográfica, produzidas pela 

equipe técnica do MIS-GO. Goiânia. 2021. Foto da autora.  

 

  

Figuras 60 e 61: Caixas e envelopes para acondicionamento de negativos flexíveis, produzidos pela empresa 

Sérgio Burgi Serviços Especializados em Fotografia e Microfilmagem Ltda. Goiânia. 2021. Foto da autora. 

 

As ampliações da coleção Samuel Costa chegaram ao MIS-GO em caixas de papel 

fotográfico e à medida que passavam pelo tratamento de conservação eram transferidas para as 

pastas suspensas (figuras 62 e 63).  
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Figura 62: Embalagens do arquivo Samuel Costa antes 

do tratamento de conservação. Goiânia. 2021 Foto da 

autora.  

 

Figura 63: Acondicionamento das ampliações 

fotográficas após tratamento de conservação (pastas 

suspensas e entrefolhamento.  Goiânia.  2021. Foto da 

autora. 

   

Como nos ensina Ana Lúcia Abreu (1999), o acondicionamento tem como intuito 

ñprover os documentos de vários níveis de proteçãoò, funcionando como como barreiras não só 

para luz e a poeira, dentre outros fatores de degradação, ñmas, também para as oscilações de 

temperatura e umidade relativa do ar que acontecem diariamente na §rea de guardaò (ABREU, 

1999, p.18). No caso do acondicionamento das ampliações fotográficas de Samuel Costa foram 

utilizados o papel neutro (acid free) e o de reserva alcanina de diferentes gramaturas para 

entrefolhamento, envelopes e cartão de suporte para as jaquetas confeccionadas em material 

transparente de base plástica. (figuras 64 a 67). 

 

 

Figura 64: Pastas suspensas confeccionadas em papel com reserva alcalina contendo acessórios plásticos 

(hastes). Possuem capacidade de acondicionamento vertical para um ou mais conjuntos de fotografias. Fonte: 

arquivo MIS-GO. 
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Figura 65: Envelope: fabricado para reunir pequenos grupos de fotografias protegidas por folders.  

Folders: confeccionados a partir de um corte simples e uma dobra. Protegem as fotografias individualmente de 

agentes como luz e poeira. Impedem o contato direto entre as fotografias e também que tintas de caneta ou 

carimbo migrem de uma fotografia para outra.  Goiânia. 2022. Foto da autora.  

 

 

Figura 66: Jaquetas. São constituídas por película plástica transparente de poliéster, polietileno de alta 

densidade ou polipropileno. Esse tipo de invólucro facilita a identificação do conteúdo, evitando a sua retirada 

para esta finalidade. Goiânia. 2022. Foto da autora.  

 

 

Figura 67: As jaquetas acondicionam duas ou quatro fotografias sem contato direto entre si. Não há 

utilização de cola, fita adesiva ou cantoneiras para afixação das fotografias nesse suporte, apenas um cartão 

confeccionado em papel de alta gramatura e boa qualidade. Goiânia. 2022. Foto da autora. 
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Os autores Mendes; Silveira; Bevilaqua; Carlos e Baptista (2001) ressaltam em seus 

estudos sobre conservação, que devido ao número de objetos dos acervos de museus, nem 

sempre é possível que os conservadores realizem um tratamento completo de conservação de 

todos eles. Daí a importância, segundo eles, da realização de um levantamento que destaque 

quais objetos precisam de tratamento de conservação urgente.  

Essa é uma realidade que se aplica também à rotina de trabalho do MIS-GO. No caso 

do tratamento de conservação destinado à coleção Samuel Costa, em sua primeira etapa foi 

priorizado o trabalho junto às ampliações fotográficas. Os diapositivos e demais suportes 

fílmicos negativos/positivos, ainda não passaram por tratamento de conservação. Sendo 

importante dizer que estão em bom estado, como apresentado nas imagens seguintes (figuras 

68 a 70). Priorizar um material em detrimento do outro acontece por vários motivos e, em 

diversas instituições. Dentre os motivos, obviamente, podemos citar o próprio estado de 

conservação do material e, ainda, a falta de material apropriado para a realização de 

determinadas ações, lembrando que o custo de produtos e materiais de conservação fotográfica 

possuem preços elevados e, dependendo da realidade da instituição a qual pertence, esses 

materiais embora especificados, não são incluídos nas planilhas orçamentárias das instituições 

ou quando inclusos, são substituídos por materiais de baixa qualidade, que podem danificar os 

materiais ao invés de protegê-los. A falta de equipe técnica treinada, especializada para a 

realização das ações de conservação também é impedimento para a execução de determinadas 

ações de preservação junto às instituições de guarda de material fotográfico.  

 

  

Figuras 68 e 69: Diapositivos nos formatos 6x6cm e 35mm, acondicionados em cartelas plásticas de fabricação 

comercial. Coleção Samuel Costa. Goiânia. 2022. Foto da autora. 
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Figura 70: Tiras de negativos flexíveis 35mm, acondicionadas em cartelas específicas para esse formato e 

arquivadas em pasta classificadora. Coleção Samuel Costa. 2022. Foto da autora.  

 

Ressaltamos que a guarda do material fotográfico no MIS-GO é feita em armários 

(figura 71) e mapotecas de aço, com pintura antiferruginosa. Por estarem nas reservas técnicas 

que possuem os índices de umidade relativa monitorados/estabilizados, o seu risco de oxidação 

também diminui. Fatores que também contribuem para a preservação dos acervos ali 

acondicionados.  

 

 

Figura 71: Armários para a guarda de ampliações fotográficas. Reserva técnica do MIS-GO. 2021. Foto 

da autora. 

 

Quanto à digitalização, com exceção das fotografias que integram a publicação Samuel 

Costa: imagens do Brasil, o material fotográfico de Samuel Costa até surgir a demanda por 

parte de nossa pesquisa de doutoramento, ainda não havia passado por esse processo. Devido à 

urgência de acesso, a solução encontrada conjuntamente com coordenação do MIS-GO foi 
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estabelecer uma cooperação técnica com a pesquisadora para a digitalização desse material. 

Assim, a reprodução digital das ampliações fotográficas do arquivo Samuel Costa, teve início 

em meados de fevereiro de 2020. Sendo que já haviam passado pelo tratamento de conservação 

e documentação47 onde foi designado um número de registro para cada fotografia, assim como 

a definição da numeração do seu local de guarda (armário e gaveta) e acondicionamento (pasta 

e envelope), o que facilitou o manuseio do material para a efetivação de sua reprodução digital. 

No mês seguinte ao início dessa atividade, em março de 2020, a ação foi interrompida, devido 

ao avanço da pandemia da Covid-19. Nesse momento foi muito difícil prosseguir com a 

pesquisa. Pois, havia a necessidade de proximidade com o arquivo, com as imagens e demais 

documentos ali acondicionados para que pudéssemos ter dados o suficiente para serem 

trabalhados. Em novembro de 2021, com reabertura do museu, retomamos a atividade de 

reprodução digital, onde utilizamos uma câmera Cannon EOS Rebel T6i (figuras 72 e 73).  

 

  

Figuras 72 e 73: Reprodução digital. Ampliações fotográficas da coleção Samuel Costa. 2021. Fotos: Luís Felipe 

Pinheiro.  

 
47 A documentação de acordo com Renata Cardozo Padilha consiste no tratamento das informações dos objetos 

pertencentes ¨s cole­»es museol·gicas, levando em considera­«o: ñ1. Principais objetivos: salvaguardar os 

objetos museológicos, potencializar o seu acesso e ampliar os usos possíveis por meio da informação nele contida; 

2. Função: constitui uma conexão entre as fontes de informação, os objetos museológicos, o público em geral, os 

pesquisadores e os funcionários do museu, de maneira que se estabeleça  uma comunicação que gere novos 

conhecimentos e novas relações entre as partes envolvidas; 3. Elementos de concepção: destacam-se as etapas 

que compõem o sistema. Inicia-se com a aquisição do objeto no museu, passa por uma seleção e por uma pesquisa, 

e logo o objeto é interpretado, organizado e armazenado a partir de um número de registro que o identifica. 

Além disso, as informações são descritas e ele será guardado de forma adequada às práticas do museu. Por fim, o 

objeto passa pelo processo de difusão, momento em que deve ser acess²vel e de f§cil recupera­«oò (PADILHA, 

2014, p. 36).  
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Concomitante a digitalização, realizamos o tratamento digital dessas fotografias, onde 

seguindo as orientações de Vitória Bandeira, conservadora de fotografias e à época diretora do 

Museu, tivemos o cuidado de interferir minimamente na imagem, mantendo-as o mais próximo 

possível das fotografias originais. Outra ação que desenvolvemos nesse período foi a realização 

da tradução das anotações contidas no verso e na frente das fotos (francês/português) e a 

sistematização dessas informações, acrescidas de outros dados. (figuras 74 e 75).  

 

 

Figura 74: Tratamento digital via programa Ligthroom. Goiânia. 2021. Foto da autora.  

 

 

Figura 75: Tabela adaptada para a sistematização de informações, dentre elas, as traduções das 

inscrições encontradas na frente e no verso das ampliações fotográficas. Campos da tabela: tipo, cromia, 

dimensão, n.º tira, n.º fotograma, data, local, descritor, inscrição, tradução, observação. 2021. Foto: 

arquivo da autora. 

 

Esse trabalho foi importante para os nossos estudos acadêmicos, no sentido de 

aproximação com o arquivo e também por nos proporcionar reflexões dialógicas com a 
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literatura utilizada para a composição desse texto que se constitui. Acreditamos que tenha sido 

importante também para o Museu, que a partir dessas ações, teve como retorno o 

aprimoramento das informações contidas nesse material e, ainda, a sua preservação digital. Essa 

parceria demonstra como pode ser profícuo o acolhimento de pesquisadores pelas instituições 

museológicas e como estes podem contribuir para a preservação de seus acervos, assim como, 

para a realização de pesquisa e outras atividades afins. Ações dessa natureza, podem ainda, 

abrir um leque de possibilidades e futuras parcerias ï projetos de pesquisas, curadorias, 

exposições, publicações, dentre outros - entre a instituição museológica, o PPPG-ACV-UFG e 

os pesquisadores vinculados ao programa.  

Os arquivos fotográficos se formam por diferentes razões e por meio das mais variadas 

composições de processos, formatos e conteúdo. A conservação de materiais fotográficos 

juntamente com as atividades museológicas de documentação e pesquisa, nos alertam para a 

importância dessas ações. Esse conjunto de práticas demonstram a necessidade da existência 

de uma equipe multidisciplinar e qualificada para a gestão de arquivos e acervos fotográficos, 

o que nem sempre é possível, devido a uma série de fatores como a ausência de recursos 

financeiros destinados à área; a falta de concurso público para garantir a permanência de um 

quadro técnico, evitando assim, a interrupção das atividades; o esvaziamento e sucateamento 

das instituições a cada troca de governo; a falta de compreensão por parte de alguns gestores 

sobre a importância de se preservar o patrimônio histórico e, consequentemente, o museológico 

e artístico. Faz-se urgente a efetivação de políticas públicas que garantam recursos financeiros 

e humanos para a preservação desse patrimônio. É primordial assegurar a sua sobrevivência e, 

ainda, sensibilizar a comunidade para a sua importância, para que ela se veja refletida nesses 

bens, compreendendo que as instituições de memória e os bens ali preservados, fazem parte da 

sua história como indivíduo e como sociedade.    

Apresentar de maneira minuciosa a composição dos materiais fotográficos, suas causas 

de deterioração, o passo a passo de um tratamento de conservação e a importância de realização 

do diagnóstico, nos possibilitou outras maneiras de compreensão acerca de um arquivo/acervo 

fotográfico. Assim como, de efetivação de nossa metodologia de pesquisa, que nesse interim, 

pôde acompanhar todo o processo de conservação de uma documentação fotográfica. Nos 

acompanhou no processo de mapeamento e efetivação de ações de preservação no interior de 

um acervo fotográfico. Esse estudo deslocou o nosso olhar, a nossa percepção em relação ao 
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arquivo e em torno da fotografia. Nos fez perceber ainda, que a preservação da materialidade 

fotográfica está ligada à preservação da Memória e da História.  

Nos parágrafos acima quando descrevemos as ações de reprodução digital e tratamento 

da informação junto à documentação fotográfica de Samuel Costa, intencionamos mostrar o ir 

a campo, o contato direto com as fotografias, a vivência no espaço de guarda dessas fotos. 

Enfim, o percurso da pesquisadora durante o desenvolvimento de seu estudo. Todas essas ações 

endossam a nossa pesquisa como cartográfica,  uma vez que essa metodologia se constitui pela 

ideia do acompanhamento de processos, da importância do ir a campo e também de evidenciar 

os percursos trilhados durante a realização da pesquisa.  

Nesse tópico que se finda, através das ações de conservação e restauro tivemos 

condições de evidenciar não somente tais atividades, mas também algumas das coleções 

fotográficas pertencentes ao acervo do Museu da Imagem e do Som de Goiás, como a de Samuel 

Costa a de Luiz Pucci, fotógrafo pioneiro, atuante na região, na década de 1950, sendo o seu 

estúdio fotográfico um dos mais reconhecidos e frequentados pela comunidade goianiense 

nesse período.  

Da preservação de uma materialidade, o enfoque será direcionado, nas linhas 

subsequentes, para as formas de circulação de algumas coleções fotográficas do MIS-GO, 

sendo elas às atribuídas aos fotógrafos pioneiros e ao fotógrafo Samuel Costa, o sujeito de 

nossa pesquisa e produtor do conjunto material ao qual pesquisamos nessa tese de doutorado. 

A intenção é investigar os motivos aos quais levaram uma coleção até o momento a ser mais 

comunicada que a outra, sendo que ambas possuem qualidades técnicas e estéticas, dignas de 

integrarem o acervo de uma instituição museológica bem conceituada dentro e fora do Estado 

de Goiás. Para tais investigações, levaremos em consideração, dentre outros fatores, o contexto 

histórico e temporal em que cada uma das coleções foi produzida.  

 

1.3. Os Pioneiros da Fotografia em Goiânia e a Coleção Samuel Costa48 

 A produção de Samuel Costa se difere das demais que constituem o acervo fotográfico 

do Museu da Imagem e do Som de Goiás. Estas, em sua maioria são compostas por fotografias 

produzidas entre 1930 a 1950, por profissionais denominados pela instituição de Pioneiros da 

 
48 Trechos desse item podem ser encontrados também no artigo Coleção Samuel Costa do MIS-GO: Fotografia, 

Memória, Homoerotismo. In: TITO, Keith Valéria e JESUS, Samuel José Gilbert de. Anais do Museu Histórico 

Nacional ï Dossiê Memória, Museologia LGBT+ e Museus Nacionais, Rio de Janeiro, v. 58, 2024. 
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Fotografia em Goiânia49, que intencionaram retratar o desenvolvimento urbano e social de uma 

capital que nascia no centro-oeste do Brasil, na primeira metade do século XX.  

  À exceção, temos a coleção da boate Jump, que dialoga com a produção de Samuel 

Costa (figuras 76 e 77) ao retratar o ambiente de uma boate GLS, sigla criada em 1994 com o 

intuito de  representar pessoas gays, lésbicas e simpatizantes com as suas causas.  

 

 

Figura 76: Homem. Boate Jump. 1998. Autor  

não identificado. Goiânia. Acervo MIS-GO. 

 
 

Figura 77: Homens na boate em Londres. Déc. 

1980. Samuel Costa. Inglaterra. Acervo MIS-GO. 

 

 A Jump foi uma boate frequentada pelos goianienses entre o final da década de 1990 e 

os primeiros anos dos 2000. Ficou conhecida por ser um espaço alternativo e acolhedor, 

apoiador das questões sobre diversidade e gênero. O antropólogo Camilo Braz ressalta que 
 

A cria­«o de um mercado comercial voltado para o p¼blico óhomossexualô, no 

Brasil, remete aos anos de 1960. É nessa década que foram abertas, na cidade 

de São Paulo, algumas boates declaradamente destinadas a um cliente 

óhomossexualô de classe m®dia (....). O número de estabelecimentos tais como 

saunas, bares e boates, cresceu nas décadas seguintes, especialmente depois 

da abertura política, nos anos 1980. Nos anos 1990, tal movimento expandiu-

se e chegou até a internet. Surgiu assim, a categoria GLS (gays, lésbicas e 

simpatizantes), propagada a partir do festival MixBrasil de 1994, que incluía 

um site e um festival de cinema e moda óalternativo, voltados para esse 

p¼blicoò (BRAZ, 2014, p.281).   

 
49 Referências sobre os pioneiros da fotografia em Goiânia podem ser encontradas também no terceiro volume da 

série Cadernos de Fotografias do MIS. No intuito de abordar o impacto da construção de Goiânia para Campinas, 

atualmente um setor de Goiânia e justificar a obra de Hélio de Oliveira como objeto de pesquisa, abordamos 

sinteticamente em 2008, o tema ñpioneirosò, anteriormente, em nossa disserta­«o de mestrado ñMem·ria e 

identidade de um bairro: Campinas sob as lentes de Hélio de Oliveira, pela Faculdade de História da UFG.  



 

95 

 

 Nesse contexto, as boates, incluindo a Jump e as que foram retratadas por Samuel Costa, 

tornaram-se muito mais que casas noturnas. Eram espaços de convivência, afetividade, 

empoderamento, resistência e solidariedade, onde as pessoas se encontravam para se divertir, 

mas, sobretudo, para a afirmação de uma identidade construída de forma antagônica aos padrões 

heteronormativos vigentes.  
 

 

Figura 78: Apresentação de Gogo Boy. Boate Jump. Déc. 1990. Autor não identificado. 

 Goiânia. Acervo MIS-GO. 

 

 

Figura 79: Trio. Déc. 1980. Samuel Costa. Londres. Acervo MIS-GO. 

 

 Apesar das aproximações temáticas entre as coleções Jump e Samuel Costa (figuras 78 

e 79), constatamos que as demais, formadas em sua maioria pelas imagens dos fotógrafos 

pioneiros, se distanciam da produção de Samuel Costa. Compreender como se deu a formação 

dessas coleções e a sua circulação institucional e junto à comunidade, além de aproximar do 

método cartográfico, no sentido de acompanhamento desses processos, nos permite refletir 

sobre os diferentes alcances entre essas coleções.  
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Os temas registrados pelos fotógrafos pioneiros e a forma como se estabeleceram em 

Goiânia, possuem grande similaridade. Vieram de outras localidades em busca de melhores 

condições de vida, estimulados por uma política nacional do governo de Getúlio Vargas, a 

Marcha para o Oeste, relacionada à ideia de modernização (e modernidade) e progresso do 

país, visando destacar as potencialidades do Centro-Oeste. Nessa política do governo federal, a 

questão da modernidade seria traduzida pela ideia de maior dinamismo econômico e estímulo 

do crescimento populacional a nível nacional.  

A transferência da capital no Estado almejou destituir o poder vigente até aquele 

momento, ou seja, a oligarquia da família Caiado50. Essa mudança teve na figura de Pedro 

Ludovico, interventor de Goiás, o seu mais significativo representante, que compreendeu que 

essa política de interiorização seria a oportunidade ideal para neutralizar o poder político em 

vigor, abrindo espaço para a implementação do seu projeto de governo e de poder. Em Goiânia, 

a Marcha para o Oeste se traduziu também por meio da arquitetura déco, muito fotografada 

pelos pioneiros da fotografia.  

Estes, ao chegarem à nova capital, montaram os seus estúdios fotográficos e foram 

contratados em sua maioria, pelo governo de Goiás para registrar as ruas e avenidas, os eventos 

políticos e socioculturais, a sociedade que ali se constituía. Outras similaridades podem ser 

ressaltadas na trajetória desses fotógrafos pioneiros, como a produção fotográfica em estúdios 

precários (figura 80) 

 

Figura 80: Estúdio Fotográfico de Antônio Pereira da Silva. Foto Silva. 1935.  

Goiânia. Acervo MIS-GO. 

 

 
50 Família que na atualidade volta a exercer o poder político no Estado de Goiás, através do governador, o ruralista 

Ronaldo Caiado, tendo sido este, integrante do partido político conservador União Democrática Nacional ï UDN, 

fundado em 1945, em oposição às políticas de Getúlio Vargas.  
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Tais estúdios eram em geral adaptados, possuíam laboratórios improvisados, nos 

cômodos das casas dos fotógrafos pioneiros. Além dos serviços prestados, dedicavam-se 

também à venda de materiais e equipamentos fotográficos (figura 81). 

 

 

Figura 81: Foto Berto - mostruário de equipamentos fotográficos. Autor não identificado. Déc. 1940. 

Goiânia. Acervo MIS-GO. 

 

Era recorrente a produção em estúdio de retratos individuais ou em grupos, como os 

familiares (figuras 82 e 83). Além dos retratos, a construção da nova capital favorecia a 

produção de imagens significativas para a propaganda oficial: a construção de avenidas e 

edifícios públicos, o surgimento da vida urbana no cerrado, a documentação de festividades 

como casamentos, batizados, formaturas, bailes, e eventos culturais e políticos como o Batismo 

Cultural, um conjunto de solenidades ocorrido em agosto de 1942, para marcar a inauguração 

oficial de Goiânia, a nova e promissora capital de Goiás. (figuras 84 a 87).  
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                  Figura 82: Grupo familiar.  

Luiz Pucci. Déc. 1950. Acervo MIS-GO.  

 

Figura 83: Belkiss Spenzieri. Musicista. Sílvio Berto. 

Déc. 1940. Acervo MIS-GO. 

 

Figura 84: Avenida Tocantins. Construção do Cine 

Teatro Goiânia. Déc. 1940. Paratéca51. Acervo MIS-GO. 

 

Figura 85: Construção do Palácio das Esmeraldas. Déc. 

1930. Alois Feichtenberger. Acervo MIS-GO. 

 

 
51 Em conformidade com os Cadernos de Fotografia do MIS, vol. 3, 2002 (p. 16-17), Paratéca foi o primeiro 

fotógrafo nomeado em Goiás. Lotado na Chefatura de Polícia, era responsável pelo setor de identificação. Chegou 

em Goiânia no final dos anos 1930. Desenvolveu sua atividade fotográfica na capital até meados da década de 

1940. 
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Figura 86: Paratéca e sua esposa no estúdio do 

fotógrafo. s/d. Acervo MIS-GO/MUZA. 

 

 

 

 

Figura 87: Comemoração do Batismo Cultural de 

 Goiânia  (Praça Cívica). 1942. Acervo MIS-GO. 

 

 

 

Os retratos produzidos pelos pioneiros, principalmente nas décadas de 1940 e 1950, por 

vezes, remetiam à tradição da fotografia colorida a mão. Exemplos são encontrados nos 

trabalhos de Luís Pucci e Priscila Barbosa da Silva. A fotomontagem também esteve presente 

na produção desses profissionais da fotografia (figuras 88 a 91). 

 

 

Figura 88: Criança. Luiz Pucci. Déc. 1950. 

Acervo MIS-GO. 

 

          Figura 89: Mulher. Luiz Pucci. Déc. 1950.  

Ac                           Acervo MIS-GO. 
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Figura 90: Ruth, Idelgonda e Ester. Priscila 

Barbosa da Silva. Déc. 1940.  

Acervo MIS-GO. 

 

Figura 91: Priscila e suas filhas Ruth e Ester. 

Priscila Barbosa da Silva. 1938. 

Acervo MIS-GO. 

As coleções desses pioneiros que integram o acervo fotográfico do MIS-GO são 

provenientes de doações de suas famílias e também advindas de outras instituições, como o 

Museu Goiano Professor Zoroastro Artiaga. A grande quantidade de imagens de eventos 

políticos e que ressaltam o desenvolvimento urbano da cidade, se deu pelo fato de os fotógrafos 

terem sido em sua maioria, prestadores de serviços do governo do Estado, construindo assim, 

uma narrativa que ressaltou a ideologia daquele período histórico. À exceção, temos o fotógrafo 

Alois Feichtenberger, que evidenciou outros aspectos da cidade, para além das imagens 

representativas do seu desenvolvimento.  

Feichtenberger é autor talvez, das imagens mais icônicas desse período: as que retratam 

os carros de boi na Praça Cívica (figuras 92 e 93). Essas imagens cumprem o objetivo de 

corroborar a ideia do novo e do moderno através da arquitetura déco do Palácio das 

Esmeraldas52. Mas, evidencia também os carros de boi, tão presentes no cotidiano da antiga 

capital, a cidade de Goiás. Feichtenberger retrata a herança do agrário em diálogo com o urbano, 

que propicia a reflexão em torno das mesclagens econômicas e socioculturais da cidade, em seu 

ñ¼tero macuna²micoò como mencionado pelo historiador Nasr Chaul: ñGoi©nia tem ¼tero 

macunaímico, formação geral entre o urbano e o rural, art déco, berrante sampleado em 

m¼ltiplos tonsò (2009, p. 110). Al®m dessas imagens ic¹nicas, as lentes de Alois capturaram 

 
52 Ressaltando que o conjunto arquitetônico da Praça Cívica e alguns monumentos, como a torre do Relógio da 

Avenida Goiás e o Coreto da Praça fazem parte do acervo Art Déco de Goiânia.  


