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RESUMO 
 

 

A revista periódica ilustrada, humorística e literária, A Bomba, produzida em Curitiba 
no ano de 1913, publicou textos, charges, fotografias e propagandas no decorrer das 
suas 20 edições. Como se trata da fotografia na revista, primeiro procurou-se 
identificar os elementos característicos de A Bomba para depois analisar as duas 
maiores reportagens fotográficas que publicou, contendo nove fotografias cada, na 
qual divulgou o registro de dois acontecimentos: a explosão no armazém da Estrada 
de Ferro em Curitiba e o funeral de Brasílio Itiberê da Cunha, um diplomata 
paranaense. Com a presente pesquisa buscou-se responder de que posição 
(ideológica, social) material (real) falam os sujeitos que compuseram A Bomba e que 
efeitos de sentidos são aí produzidos pelas reportagens fotográficas selecionadas. 
Publicada em um período de expansão da imprensa ilustrada curitibana e de 
efervescência de ideias permeadas pelas concepções de moderno, o estudo da 
narrativa visual das imagens dispostas em sequência e do discurso produzido foi 
pensado na relação com o contexto da Primeira República no Brasil. 
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INTRODUÇÃO 

 

 

A revista periódica ilustrada, humorística e literária, A Bomba, produzida em 

Curitiba no ano de 1913, publicou textos, charges, fotografias e propagandas no 

decorrer das suas 20 edições. Por meio do humor a revista satirizou e criticou 

diversos temas relacionados à sociedade curitibana da época. Ao mesmo tempo, a 

publicação de fotografias em preto e branco documentou personalidades de 

prestígio social, vistas da cidade, vistas da natureza e acontecimentos diversos. Nas 

duas maiores reportagens fotográficas que publicou, contendo nove fotografias 

cada, a revista divulgou o registro pela imagem técnica de dois acontecimentos: a 

explosão no armazém da Estrada de Ferro em Curitiba e o funeral de Brasílio Itiberê 

da Cunha, um diplomata paranaense.  

As duas maiores reportagens fotográficas publicadas pela A Bomba 

constituem o objeto de pesquisa e as dezoito fotografias que compõe a série, a fonte 

histórica do trabalho monográfico em questão. Os registros fotográficos podem ser 

encontrados em diferentes lugares, como em acervos públicos ou privados, álbuns e 

livros. A revista é um desses lugares. A fotografia ao ser usada pela revista que a 

reproduz, mergulha a imagem na especificidade da condição material, gráfica e 

discursiva de suas páginas. Essa particularidade influencia diretamente a construção 

do raciocínio condutor da análise nesta monografia. 

Como se trata da fotografia na revista, primeiro procura-se identificar os 

elementos característicos de A Bomba para depois analisar as duas maiores 

reportagens fotográficas impressas em suas páginas. A identificação do alinhamento 

de ideias em que se pautou a produção da revista considerou o âmbito intelectual 

curitibano na Primeira República. Em seguida, a análise das reportagens 

fotográficas, sob a ótica da análise de discurso, seguem as reflexões de Eni P. 

Orlandi1, e com o apoio dos estudos sobre a imagem de Jaques Aumont2 e Boris 

Kossoy3, é balizado pelo posicionamento ideológico identificado na revista e pelo 

contexto histórico no qual estava inserida a publicação. 

                                                           
1
 ORLANDI, Eni P. Análise de Discurso – Princípios e Procedimentos. 8ª edição. Campinas, SP: 

Editora Pontes, 2009. 
2
 AUMONT, Jacques. A imagem. 16ª edição. Campinas, SP: Papirus, 2012. Série Ofício de Arte e 

Forma. 
3
 KOSSOY, Boris. Fotografia & História. 4ª edição ampliada. São Paulo: Ateliê Editorial, 2012. 
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A Bomba usou as fotografias pela linguagem da reportagem fotográfica e, 

pese a responsabilidade do fotógrafo na captação da imagem, ao figurarem nas 

páginas da revista, entende-se, tornaram-se parte do periódico. Sendo assim, a 

pesquisa monográfica busca responder de que posição (ideológica, social) material 

(real) falam os sujeitos que compuseram A Bomba e que efeitos de sentidos são aí 

produzidos pelas reportagens fotográficas produzidas pela revista. 

A revista A Bomba durou sete meses ao longo de 1913 em Curitiba, portanto, 

esse é o recorte temporal e espacial da presente monografia. Porém, para melhor 

compreender o uso da fotografia pela imprensa considerou-se necessário o retorno 

ao século XIX, bem como a realização de leituras sobre as mudanças no 

fotojornalismo no período do entre guerras na Alemanha. A prática da reportagem 

fotográfica pela revista A Bomba localiza-se em meio a um processo de mudanças 

no uso da fotografia pela imprensa. A sua produção não é igual à realizada no 

século XIX, mas também não é a mesma encontrada após os anos 1920-30. 

Todavia, apresenta traços tanto de uma quanto da outra época e resulta em uma 

produção com características próprias. Isso não significa afirmar que A Bomba 

inventou uma nova prática fotojornalística, não é isso, a intenção é deixar claro que 

se trata de uma escolha metodológica para compreender a produção da revista. A 

partir daquilo que ela não é delinear o que ela é. A necessidade de tal postura 

decorreu da inexistência de pesquisa densa na literatura sobre o uso da fotografia 

na imprensa curitibana no início do século XX. 

Maria E. L. Borges afirma que apesar de a fotografia ter sido inventada no 

século XIX, seu uso como fonte para a construção do conhecimento histórico pelo 

historiador teve que esperar por mudanças nas concepções historiográficas que se 

desenvolveram no decorrer do século XX para ser aceita e praticada no meio 

universitário. No paradigma da historiografia metódica, em voga no século XIX, o 

documento por excelência era o escrito. A narrativa produzida pelos historiadores 

ditos “positivistas” era resultado do encadeamento dos fatos encontrados nos 

documentos escritos, os quais, reunidos numa sequência temporal e espacial, 

resultavam na naturalização dos acontecimentos históricos. O novo paradigma, 

proposto pela historiografia francesa do conhecido grupo dos Annales, consistiu 
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numa perspectiva de conhecimento histórico que deixou de ser pensado como dado 

natural para ser entendido como conteúdo cultural sujeito a interpretações4. 

Dessa forma, a mudança atingiu a maneira como os historiadores passaram a 

construir o conhecimento histórico e transformou o conceito de fonte e de pesquisa 

histórica. Segundo Borges, a partir da ótica do grupo dos Annales o trabalho do 

historiador rumou para novos temas e objetos, como também promoveu novas 

buscas documentais e desenvolveu novos métodos de pesquisa5. Kalina V. Silva & 

Maciel H. Silva consideram que o uso da imagem como fonte pelo grupo dos 

Annales ocorreu apenas nos anos 1960 e 1970 com o que se convencionou chamar 

a “‘terceira geração de Annales’, também conhecida como Nova História”6. As 

gerações anteriores trabalharam com a Sociologia e a Economia, a terceira geração, 

por sua vez, transformou seus objetos de pesquisa e direcionou seus estudos para a 

cultura7. 

Segundo Silva & Silva o “desenvolvimento da História das Mentalidades e da 

Antropologia histórica, em sua busca pela descrição e análise de gestos, crenças, 

ideias” promoveu mais sistematicamente a imagem à função de documento8. Nesse 

processo, a História Cultural englobou “no conceito de imagem tanto a Arte, definida 

a partir de padrões estéticos, quanto utensílios domésticos, e todo um conjunto 

iconográfico”9 que costumava ser classificado de “popular” pelas artes plásticas, a 

exemplo dos ícones religiosos, xilogravuras, fotografia e cinema, acompanhado da 

procura em definir metodologias específicas para cada um deles10. Ana Maria 

Mauad e Marcos F. de Brum ampliam essa perspectiva e identificam o estudo sobre 

fotografia e história no campo da história da cultura visual como “fruto dos 

desenvolvimentos e revoluções da consciência historiográfica, que incorporou ao 

seu conjunto de fontes e documentos tudo aquilo que é produzido por mulheres e 

homens no mundo.”11 

                                                           
4
 BORGES, Maria Eliza Linhares. História & Fotografia. Belo Horizonte: Autêntica, 2008, p. 16-17. 

5
 Ibidem, p. 76-79. 

6
 SILVA, Kalina Vanderlei; SILVA, Maciel Henrique. Iconografia. In: Dicionário de conceitos 

históricos. São Paulo: Contexto, 2009, p. 198. 
7
 Idem. 

8
 Idem. 

9
 Ibidem, p. 199. 

10
 Idem. 

11
 MAUAD, Ana Maria; LOPES, Marcos Felipe de Brum. História e Fotografia. In: CARDOSO, Ciro 

Flamarion; VAINFAS, Ronaldo (org.). Novos domínios da história. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012. 
Capítulo 14, p. 263. 
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Apesar do reconhecimento da fotografia como documento com a “revolução 

documental” ocorrida em meados do século XX na Europa, segundo Boris Kossoy, 

seu uso só se tornou evidente no Brasil nos anos 199012. Mesmo reconhecendo os 

avanços, o autor considera que a fotografia ainda não adquiriu o status pleno de 

documento, ressentindo-se de maiores estudos na área para a superação de 

lacunas na produção da “história da fotografia” como na “história através da 

fotografia”13. 

Na condução da presente pesquisa monográfica, a revista é pensada como 

um dispositivo14 com materialidade própria. Dispositivo porque é o meio pelo qual a 

técnica e tecnologia dos métodos de impressão possibilita a reprodução das 

fotografias, e serve de suporte para a imagem técnica ser difundida e acessada por 

leitores em determinada época e lugar. A materialidade15 própria da revista a 

distingue na forma e no conteúdo de outros impressos, por exemplo, o jornal, o livro 

e o almanaque. 

O estudo das fotografias que compõe as duas reportagens fotográficas 

selecionadas correspondem a uma série de imagens em sequência, cada uma em 

se referindo a um acontecimento. Dessa forma, a abordagem perpassa a concepção 

da imagem representativa que disposta em sequência, e com intervalo entre si, 

constrói uma narrativa. Da narrativa produzida pelas imagens em sequência, 

passou-se para a identificação do discurso decorrente da crônica em imagens. 

Boris Kossoy define fotografia como sendo “uma representação plástica 

(forma de expressão visual) indivisivelmente incorporada ao seu suporte e resultante 

dos procedimentos tecnológicos que a materializaram”16. Pois, a fotografia não 

existiria sem as condições técnicas específicas que possibilitam a sua produção. 

Trata-se de um objeto-imagem, um artefato cuja estrutura permite identificar as 

características técnicas correspondentes à época em que foi produzida. O original 

fotográfico corresponde à fonte primária, é um objeto-imagem de primeira geração. 

A sua reprodução integral, seja uma fotografia, impressão, ou reprodução em 

                                                           
12

 KOSSOY, Boris. Op. cit., p. 33. 
13

 Ibidem, p. 57. Grifo de Kossoy. 
14

 AUMONT, Jacques. Op. cit., p. 139. 
15

 BENETTI, Marcia. Revista e jornalismo: conceitos e particularidades. In: TAVARES, Frederico de 
Mello B.; SCHWAAB, Reges (orgs.). A revista e seu jornalismo. Porto Alegre: Penso, 2013, p. 51. 
16

 KOSSOY, Boris. Op. cit., p. 42. 
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periódico de qualquer época posterior, é uma fonte secundária, definida por Kossoy 

como um objeto-imagem de segunda geração17. 

O registro de um fragmento selecionado do real, a primeira realidade, origina 

através da fotografia uma segunda realidade, entenda-se a realidade do documento. 

No raciocínio de Kossoy, independentemente de o historiador utilizar a fonte primária 

ou secundária, objeto-imagem de primeira ou segunda geração respectivamente, o 

que terá em mãos será a realidade do documento, uma segunda realidade, 

autônoma por excelência, resultado do registro de um instante que “permanecerá 

para sempre interrompido e isolado na bidimensão da superfície sensível”18. 

No processo de investigação, os jornais A República e Diário da Tarde 

serviram de fonte secundária como meio de conferir a periodicidade das publicações 

de A Bomba pela presença de anúncios nos periódicos acerca do lançamento das 

edições da revista no decorrer de 1913. Em outro momento do trabalho foram 

utilizados como apoio para a análise das reportagens fotográficas selecionadas 

devido à cobertura jornalística da explosão no armazém da Estrada de Ferro e do 

funeral de Brasílio Itiberê constante nos jornais. 

Na condução do estudo algumas bibliografias se destacam. Para pensar a 

fotografia o autor André Rouillé e o conceito de fotografia-documento, e Jacques 

Aumont, os conceitos de representação e realismo na imagem e seu potencial 

narrativo. Sobre o uso da fotografia na imprensa, no que tange ao fotojornalismo, os 

autores Jorge Pedro Sousa e Helouise Costa. As funções atribuídas à fotografia no 

século XIX têm como base os estudos de Annateresa Fabris, Maria E. L. Borges, 

Solange F. de Lima e Vânia C. de Carvalho. Acerca da imprensa no Brasil, os 

autores Nelson Werneck Sodré, Tânia R. de Luca e Ana L. Martins. A temática da 

imprensa no Paraná tem por base os estudos de Amélia Siegel Corrêa, Luís F. L. 

Pereira e Marilda L. P. Queluz. E o contexto de combate de ideias em Curitiba na 

Primeira República, que também ganhou espaço na imprensa local, inclui o trabalho 

de Etelvina M. de C. Trindade e Carlos A. de F. Balhana. Sobre as revistas 

ilustradas na capital paranaense a principal referência é a pesquisa de Rosane 

Kaminski. Em torno da discussão a respeito da Primeira República no Brasil, o autor 

José Murilo de Carvalho com o apoio do trabalho de Jacques Le Goff para melhor 

compreensão em âmbito histórico dos conceitos de moderno, modernidade e 

                                                           
17

 KOSSOY, Boris. Op. cit., p. 42-44. 
18

 Ibidem, p. 46. Grifo de Kossoy. 
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modernização caros ao período. Outros autores importantes foram Erivan C. Karvat 

e Alexandre Benvenutti sobre os discursos em prol da ordem e as transformações 

urbanísticas em Curitiba de final do século XIX e início do XX, e João José Reis 

sobre os ritos fúnebres no Brasil. 

A partir dessas questões, a monografia foi estruturada em quatro capítulos. 

No capítulo 1 encontra-se a discussão sobre a fotografia no século XIX e sua 

condição de fotografia-documento, como também o conceito de representação e 

realismo na imagem. No capítulo 2 a discussão prossegue em torno da temática do 

uso da fotografia com enfoque ao seu vínculo com a imprensa. Em particular a 

história da imprensa no Brasil e no Paraná e o contexto de combate de ideias em 

Curitiba na Primeira República. No capítulo 3 o tema é a revista A Bomba. O 

contexto de produção de revistas ilustradas em Curitiba, as imagens no periódico 

ilustrado, o público alvo, a periodicidade na publicação das edições, a identificação 

do alinhamento de ideias que pautou a produção da revista e o contexto da Primeira 

República no Brasil, as fotografias e os responsáveis oficiais pela reportagem 

fotográfica, compõe os assuntos abordados nesse capítulo. A análise das 

reportagens fotográficas escolhidas como objeto central de estudo encontra-se no 

capítulo 4. Primeiro apresentou-se a identificação da autoria das fotografias das 

reportagens fotográficas selecionadas e na sequência, a análise da reportagem 

fotográfica sobre a explosão no armazém da Estrada de Ferro em Curitiba, e em 

seguida, a análise da reportagem fotográfica acerca do funeral do diplomata 

paranaense, Brasílio Itiberê da Cunha.  
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CAPÍTULO 1 

 

 

1. A fotografia como documento produtor do real 

 

Alice brincando com seu gatinho observa o reflexo da sala de visitas de sua 

casa no espelho e fica curiosa sobre o que encontraria naquele lugar, caso pudesse 

passar pelo vidro. Imagina as coisas maravilhosas e belas que a Casa do Espelho 

reserva. Na companhia de seus gatinhos nota o espelho mudar de consistência e 

derreter transformando-se em um nevoeiro prateado e brilhante. Sem perceber 

como, Alice se encontra no tampo da lareira da Casa do Espelho.  

Se naquele lugar havia objetos semelhantes ao da sala de sua casa, bastante 

sem graça, considera ela, o que a menina nota curiosa são as inúmeras diferenças. 

O fogo crepitando na lareira, tão quentinho quanto o de sua casa, o relógio com um 

rosto sorrindo para ela e as peças de xadrez andando e conversando era apenas o 

começo. Na sua curiosidade, Alice ruma para dentro daquela casa, que a princípio 

era só um reflexo no espelho, e conhece lugares e seres inusitados. Quanto mais 

desbrava o País do Espelho, mais distante fica do reflexo do mundo conhecido19. 

Lewis Carrol lançou Alice no País do Espelho e o que ela encontrou por lá no 

século XIX. Mesmo século da invenção da fotografia. Para Jacques Aumont (2012) a 

fotografia deve ser entendida como a técnica que permite a fixação permanente da 

imagem por meio da ação da luz e reações químicas em um papel fotossensível. A 

exposição de uma superfície fotossensível à luz será transformada provisória ou 

permanentemente, pois ela guarda um traço da ação da luz. A fotografia tem seu 

início “quando esse traço é fixado mais ou menos em definitivo, finalizado para certo 

uso social.”20  

Aumont afirma que a invenção da fotografia tomou duas direções principais. 

Uma delas a de Niepce-Dagerre e a outra de Fox Talbot. A primeira corresponde a 

“‘foto-grafia’” propriamente dita, a escrita da luz que permite “fixar a reprodução das 

aparências”. E a segunda, a dos photogenic drawings, os desenhos fotogênicos, que 

permitia a produção de um traço fotogênico de objetos colocados sobre um papel 

                                                           
19

 CARROL, Lewis. Alice no País do Espelho. Porto Alegre: L&PM, 2011. 
20

 AUMONT, Jacques. Op. cit., p. 170. 



14 
 

fotossensível e expostos à luz. Era uma imagem produzida por contato e em 

negativo (tons claros e escuros invertidos) sem o uso da máquina fotográfica21. 

Para Aumont é a mesma invenção até certo ponto. A diferença reside no uso 

social destes dois tipos de fotografia22. A invenção de Niepce-Daguerre “serviu de 

imediato para fazer retratos, paisagens, reforçou e depois substituiu a pintura em 

sua função representativa”23. Os desenhos fotogênicos de Fox Talbot, técnica 

menos complexa, originou práticas como o fotograma e o rayograma de Man Ray. A 

fotografia antes de corresponder a seu uso social mais difundido, o da “reprodução 

da realidade”, segundo Aumont, “é um registro de tal situação luminosa em tal lugar 

e em tal momento”24. 

André Rouillé (2009) pensa a fotografia como uma construção, algo que não 

se resume a um “rastro” que vai de uma “coisa (preexistente) à imagem”, e por isso 

“fabrica e produz os mundos”. O importante é analisar como a imagem produz o real. 

Mesmo “a fotografia” sendo escrita no singular, o autor a considera no plural de 

“suas singularidades e transformações”25. 

Para André Rouillé, por aproximadamente um século e meio, do século XIX 

ao XX, imperou o “aspecto documental da fotografia”, por ele chamado “fotografia-

documento”. Termo utilizado pelo autor em contraposição “a fotografia em seu 

aspecto expressivo”, entendida como “fotografia-expressão”. Dependendo da 

“época, das circunstâncias, usos, setores ou dos profissionais envolvidos” era o 

aspecto documental ou o aspecto expressivo da fotografia que prevalecia, “pois a 

fotografia não é, por natureza, um documento”26. Segundo o autor: 

 

Mesmo não sendo em sua natureza um documento, cada imagem 
fotográfica contém, no entanto, um valor documental que, longe de ser fixo 
ou absoluto, deve ser apreciado por sua variabilidade no âmbito de um 
regime de verdade – o regime documental. O valor documental da imagem 
fotográfica baseia-se em seu dispositivo técnico, mas não é garantido por 
ele, pois varia em função das condições de recepção da imagem e das 
crenças que existem a respeito. O registro, o mecanismo, o dispositivo 
contribuem para resistir à crença, para consolidar a confiança, para 

sustentar tal valor, mas nunca vão garanti-lo totalmente
27

. 
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 AUMONT, Jacques.  Op.cit., p. 170. 
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 ROUILLÉ, André. A fotografia: entre documento e arte contemporânea. São Paulo: Editora Senac 
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Rouillé considera que a fotografia surgiu em meados do século XIX favorecida 

por “uma crise profunda da verdade” e pelo abalo da “credibilidade” que alcançou 

“os modos de representação em vigor, fosse o texto ou o desenho”, práticas que 

sofrem interferência direta do ser humano e de sua subjetividade. Como a fotografia 

está ligada a máquina e a impressão, “a crença na imitação e na representação” 

foram revigoradas28.  

Jacques Aumont apesar de assumir a dificuldade em definir o conceito de 

representação devido à carga de significados acumulados historicamente e suas 

diferentes aplicações – representação teatral, representantes do povo na câmara, 

representação fotográfica e pictórica – percebe um elemento comum nas aplicações 

da palavra29. Para o autor, “a representação é um processo pelo qual se institui um 

representante que, em certo contexto limitado, tomará o lugar do que representa.”30. 

Para alguns teóricos, segundo Aumont, trata-se de um processo muito 

arbitrário por condicionar-se a “convenções socializadas”. A representação de uma 

paisagem na pintura chinesa tradicional e um desenho egípcio do tempo dos faraós, 

por exemplo, “não é mais nem menos convencional”. E a diferenciação estabelecida 

entre essas representações, acerca de qual é a mais adequada, com base em 

critérios de semelhança, está subordinada a cultura, o lugar e a época de quem 

observa a imagem31. 

 Outro tipo de posicionamento é a da representação ser motivada. Para 

Aumont, esse pensamento reside na insistência de alguns teóricos considerarem 

“que certas técnicas de representação são mais ‘naturais’ do que outras, em 

especial no que se refere às imagens”. O argumento pauta-se na suposta facilidade 

dos seres humanos em aprenderem determinadas convenções ou nem precisarem 

aprendê-las. Segundo o autor, a técnica da perspectiva é o grande exemplo usado 

nesse tipo de argumento32. 

 Estes dois posicionamentos, sobre a arbitrariedade da representação e que 

determinadas representações são mais naturais que outras, segundo Aumont, são 

“evidentemente inconciliáveis”. A confusão entre ambas as abordagens é 

proveniente de dois problemas: um de nível psicoperceptivo e outro de nível sócio-

                                                           
28

 ROUILLÉ, André. Op. cit., p. 28. 
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 AUMONT, Jacques. Op. cit., p. 103. 
30

 Ibidem, p. 104. 
31

 Idem. 
32

 AUMONT, Jacques. Op. cit., p. 105. 
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histórico. O primeiro se refere à possibilidade de comparar como os seres humanos 

reagem às imagens33. As noções de “semelhança”, por exemplo, são conhecidas por 

qualquer pessoa “normal” (no sentido de “não doente”), mesmo de “forma latente”. O 

segundo está relacionado às sociedades que “atribuem importância particular às 

imagens semelhantes”. As quais definem com “rigor critérios de semelhança que 

podem variar completamente e que instituirão uma hierarquia na aceitabilidade das 

diversas imagens.”34. 

 Aumont considera importante não confundir as “noções de ilusão, de 

representação e de realismo”, mesmo havendo conexão entre elas. A representação 

possibilita visualizar “‘por delegação’ uma realidade ausente”, que se apresenta por 

um “substituto”. A ilusão caracteriza-se por um “fenômeno perceptivo e psicológico” 

que, às vezes, em “condições psicológicas e culturais” específicas pode ser 

desencadeado pela representação. O realismo, por sua vez, “é o conjunto de regras 

sociais, com vistas a gerir a relação entre a representação e o real de modo 

satisfatório para a sociedade que formula essas regras.”35 

A ideia da fotografia como produtora de um real, o discurso que a valoriza 

enquanto documento detentor de uma suposta verdade será um importante 

pressuposto no decorrer da análise. Semelhante à Alice percorrendo os cômodos da 

Casa do Espelho, buscaremos entrar na imagem presente em um espelho de papel 

– ou melhor, que se quer fazer uma representação do real em um espelho de papel, 

no sentido de ser acreditado enquanto tal – com o intuito de alcançar os cômodos 

dessa casa, chegar ao jardim e no passar das páginas da revista A Bomba e na 

sequência das imagens, conhecer que mundo ela construiu. 

A trajetória traçada para esse trabalho considera o contexto do século XIX e 

início do século XX. Período em que a invenção da fotografia na Europa se deu em 

meio a um contexto, segundo André Rouillé, de “transformação nos modos de 

produção”, no “aumento sem precedentes das trocas, dentro de um vasto processo 

de industrialização, de urbanização” e da ampliação da “economia de mercado”, 

particularmente nas regiões entre Londres e Paris na primeira metade dos 

oitocentos36.  
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34

 Ibidem, p. 106. 
35

 Idem. Grifo de Aumont. 
36

 ROUILLÉ, André. Op. cit., p. 29. 
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Helouise Costa e Renato Rodrigues da Silva (2004) afirmam que a sociedade 

oitocentista viu suas cidades crescerem desordenadamente e diversas mudanças 

ocorreram em diferentes âmbitos da vida. O avanço do sistema capitalista promoveu 

a indústria e a nova economia comprometendo os antigos laços de família. Grandes 

contingentes populacionais deixaram o campo em busca de melhores condições de 

trabalho nas áreas urbanas. Para ordenar o aumento da circulação de pessoas e de 

mercadorias nas cidades, novas formas de organização urbana foram criadas de 

maneira a adaptar as cidades ao capital e às suas necessidades37.  

A dinâmica de transformações do século XIX participa de um processo 

histórico que remonta a mais de cinco séculos antes. Costa & Silva encontram no 

Renascimento elementos de mudanças que influenciaram os oitocentos. Foi o 

período em que uma “burguesia empreendedora” chegou ao poder e produziu uma 

cultura e arte em conformidade com seus interesses. Dentre as inovações artísticas, 

os autores apontam a perspectiva como a mais duradoura. A “fixação do espaço 

tridimensional em uma superfície bidimensional” adaptou “as características originais 

da natureza a um código cultural” que se propagou a partir do século XV38. 

A técnica da perspectiva se relacionou com os interesses da “burguesia”, 

segundo Costa & Silva, na medida em que possibilitou uma forma de representação 

do mundo em conformidade com as concepções filosóficas dessa classe. Por meio 

dela, a “burguesia” colonizou a percepção e difundiu a sua visão de mundo. A 

organização do espaço pictórico a partir de um ponto central, o ponto de fuga, 

ordenou a materialidade dos objetos representados, destituindo-os de suas 

características essenciais. Ao adquirir uma existência referencial, “cada ponto 

materializado na perspectiva não existe em função do objeto representado”39, mas 

para marcar sua “posição em relação aos outros objetos do campo pictórico, em um 

sistema abstrato de coordenadas”40. Segundo os autores: 

 

O sistema renascentista de representação espacial introduziu os conceitos 
de sujeito e objeto na arte, demonstrando na prática artística a onisciência 
da burguesia. Ao olho do sujeito, que corresponde ao ponto de fuga, é dado 
o poder de ordenar todos os objetos no espaço. Esse procedimento propõe 
uma natureza asseptizada, onde os objetos podem ser cambiados 
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infinitamente, uma natureza valorizada somente pelo seu potencial de 

transformação, onde o espaço é o único ente concreto e imutável
41

. 

 

Costa & Silva afirmam que com o intuito de aumentar o grau de veracidade da 

perspectiva, a sociedade oitocentista buscou procedimentos que permitissem o 

aperfeiçoamento da objetividade da representação. Em uma sociedade capitalista 

como a do século XIX, em que à máquina associava-se à ideia de imparcialidade e 

precisão científica, a fotografia desempenhou bem o papel de mediadora desse 

processo, como se ela possibilitasse à natureza se auto-representar. Impulsionada 

pela necessidade de expansão do capital, a natureza sofreu transformações 

constantes42. Para Costa & Silva: 

 

A fotografia referendou internamente essa dinâmica, na medida em que o 
projeto de desenvolvimento da perspectiva, subjacente ao código 
fotográfico, encontrou identidade nos rumos impostos à natureza. Proposta 
estética e realidade se amalgamaram de forma insuspeitada. Por essa 
razão a fotografia foi considerada como mera cópia do real ou simples 
documento. O seu estatuto existencial era tido como científico, sua vida 
estética negada. Na sociedade racionalista do século XIX, em que a arte e a 
ciência viviam em universos distintos, a aceitação da cientificidade da 
fotografia impedia a percepção da estruturação ideológica da imagem, 

negando a intervenção humana no resultado final do processo fotográfico
43

. 

 

 André Rouillé considera a fotografia intrinsecamente vinculada à sociedade 

industrial e a que possibilitou o seu aparecimento, “a modelou” e “se serviu dela” 

como uma “ferramenta”. Para Rouillé, essa sociedade precisava de um “sistema de 

representação adaptado ao seu nível de desenvolvimento” e a fotografia preencheu 

a lacuna, “o que a projetou no coração da modernidade, e que lhe valeu alcançar o 

papel de documento, isto é, o poder de equivaler legitimamente às coisas que ela 

representava”44. 

 Acerca da suposta verdade documental da fotografia, Rouillé elenca três 

grandes motivos para a sustentação da “crença na exatidão, verdade e realidade da 

fotografia-documento”: a) “a fotografia aperfeiçoa, racionaliza e mecaniza” a “forma 

simbólica da perspectiva”, alimenta a tendência estabelecida de percepção da 

imagem em perspectiva que foi “sistematizada pela óptica” e pela câmera obscura; 

b) a mecanização da produção da imagem associa-se ao “registro químico das 
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aparências”, outro elemento que fortalece a ideia de “exatidão” e “verdade”; c) a 

modernidade da imagem produzida pela “máquina-fotografia” marca a passagem do 

“paradigma artesanal do desenho”, que é produto da expressão e habilidade manual 

do artista, para o “paradigma industrial da fotografia, que é a captura das aparências 

de uma coisa por uma máquina”45. 

 Tais perspectivas, entretanto, não foram unânimes. Os opositores da 

fotografia, afirma Rouillé, consideravam que a verdade se apoiava no artista, pois 

entendiam era o “único capaz de alcançar, acima das triviais aparências, as esferas 

superiores do verdadeiro”46. Porém, tal “concepção subjetiva da verdade” ficou 

combalida e se desestabilizou “pelo advento simultâneo da fotografia, da 

modernidade e do positivismo”47. O autor lembra que os seis volumes do Curso de 

Filosofia Positivista, de Auguste Comte foram publicados entre os anos de 1830 e 

1848, na mesma época da descoberta da fotografia48.  
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CAPÍTULO 2 

 

 

2. Fotojornalismo: uso da fotografia na imprensa 

 

Jorge Pedro Sousa afirma que o fotojornalismo teve início com o interesse de 

alguns fotógrafos em produzir o registro de acontecimento. As primeiras fotografias 

com essa característica datam de meados do século XIX. Um exemplo é a fotografia 

feita com o uso do daguerreotipo, por Carl Fiedrich Stelzner, em 1842, das 

consequências de um incêndio em um bairro de Hamburgo, na Alemanha. Com um 

desenho produzido a partir da foto original de Stelzner, a revista semanal, The 

Illustrated London News, a primeira revista ilustrada do mundo fundada no mesmo 

ano, ilustrou a publicação da notícia49.  

A tecnologia de impressão disponível na época impedia a reprodução de 

fotografias em jornais e revistas, por isso, desenhos e gravuras eram usados como 

intermediários no processo50. E não configurava um problema, ao contrário, segundo 

Helouise Costa o “desenho de atualidade” caiu no gosto dos leitores de periódicos 

do século XIX. A prática continuou na imprensa mesmo com a possibilidade da 

reprodução da fotografia nos periódicos com a invenção da técnica do halftone ou 

meio-tom em 188051. 

 Como a técnica fotográfica ainda dependia de equipamentos pesados, a 

fotografia não podia oferecer o registro da ação da mesma maneira que os 

desenhistas poderiam proporcionar ao leitor, portanto, a introdução da fotografia na 

imprensa nos primeiros tempos não gerou mudanças muito significativas nos 

periódicos. Segundo Costa, a relação da fotografia com o texto “era estática e o seu 

conteúdo era quase sempre redundante à informação escrita, não ultrapassando o 

simples papel de ilustração”52.  

O pioneirismo do jornal ao reproduzir a fotografia por meios inteiramente 

mecânicos pela técnica do meio tom, não garantiu a popularização do uso da 
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imagem técnica na imprensa. O desempenho dessa função ficou a cargo das 

revistas ilustradas. Segundo Gisèle Freund (2001), enquanto semanários e revistas 

mensais publicavam fotografias desde 1885, somente em 1904 o mesmo pode ser 

verificado no jornal Daily Mirror da Inglaterra, e em 1919 no Illustrated Daily News de 

Nova York. Como os periódicos diários dependiam da agilidade na produção de 

seus exemplares e as chapas eram feitas fora do jornal, seu uso era pouco 

vantajoso e os proprietários de jornais hesitavam investir em novas máquinas53. 

Com o posterior desenvolvimento técnico e o aperfeiçoamento do processo 

de meio-tom e da tecnologia fotográfica, a imagem pode ser impressa com maior 

nitidez e ser “reconhecida enquanto registro fotográfico”. A substituição do colódio 

úmido pelas chapas secas e o surgimento do filme flexível, contribuiu para tornar 

mais ágil o trabalho do fotógrafo e favoreceu a produção de fotos instantâneas. “O 

valor de testemunho e autenticidade da imagem fotográfica, aliado a uma maior 

aproximação de temas cotidianos, ausentes até então”, promoveu de vez a 

fotografia frente à gravura na reportagem54. 

O aprimoramento da técnica e tecnologia da fotografia e o aumento da 

demanda das revistas ilustradas contribuíram para o aprimoramento do uso da 

imagem técnica pela imprensa, em particular na Alemanha. A unificação do território 

alemão no século XIX fortaleceu a indústria química e de artefatos óticos. Nesse 

processo, o mercado das câmeras fotográficas lançou a Leica em 192555. Inovadora 

para os padrões da época, a câmera Leica tinha “formato e peso reduzido, objetivas 

intercambiáveis, filme de rolo de 36 poses, possibilidade de supressão do uso de 

flash”56. A criação das câmeras de pequeno formato permitiu ao fotógrafo maior 

agilidade na condução da sua atividade em campo57.  

Para Jorge Pedro Sousa (2000) foi na Alemanha que surgiu e se desenvolveu 

o “fotojornalismo moderno” nos anos 1920-3058. Durante a República de Weimar 

(1918-1933) floresceu no país “as artes, as letras e as ciências”59 e a imprensa 

participou dessas transformações. As revistas ilustradas alemãs possuíam grande 

popularidade – as tiragens ultrapassavam os cinco milhões de exemplares para um 
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público estimado em 20 milhões de pessoas – e serviram de influência em outros 

países europeus e Estados Unidos. Alguns exemplos são as revistas Vu, Regards, 

Picture Post e a Life60. 

Pelos estudos de Jorge Pedro Sousa (2000) e Helouise Costa (1993) o 

período entre guerras é um marco na história do fotojornalismo. Para diferenciar a 

prática fotográfica na imprensa antes e depois desse período, Costa usa as 

expressões fotografia de imprensa e fotojornalismo. O primeiro “para designar a 

simples transposição da fotografia para as páginas dos periódicos”61. E o segundo 

como meio de aludir a “um tipo de fotografia específico, adaptado às demandas da 

imprensa ilustrada.”62. A autora acrescenta: 

 

As diferenças entre o fotojornalismo e a documentação realizada pelos 
primeiros fotógrafos de imprensa situam-se na própria concepção de 
fotografia. Se anteriormente ela era um apêndice do texto, a partir deste 
momento ela passa a apresentar um ponto de vista próprio sobre os 
acontecimentos relatados. A fotografia torna-se construção, segundo 
estruturações ideológicas nem sempre explícitas, respaldadas na sua 

pretensa imparcialidade
63

. 

 

Jorge Pedro Sousa (2000), por sua vez, considera as primeiras fotografias de 

acontecimento em meados do século XIX exemplos do começo do fotojornalismo. 

Para diferenciar a prática antes e depois dos anos 1920-30, Sousa usa os termos 

proto-fotojornalismo e fotojornalismo moderno. No primeiro caso, ainda no começo 

do século XX, “as fotografias eram publicadas sem ter em conta o resultado global, 

tinham todas o mesmo tamanho (provocando a ausência de ritmo de leitura e não 

dando pistas para uma leitura mais hierarquizada da informação visual)”64 e eram, 

na maioria dos casos, planos gerais65. No despontar do fotojornalismo moderno: 

 

A forma como se articulava o texto e a(s) imagem(ns) nas revistas ilustradas 
alemãs da “nova vaga” permite que se fale com propriedade em 
fotojornalismo. Já não é apenas a imagem isolada que interessa, mas sim o 
texto e todo o “mosaico” fotográfico com que se tenta contar a “estória”, não 
raras vezes interpretando-se o acontecimento, assumindo-se um ponto de 
vista, esclarecendo-se ou clarificando-se, explorando-se a conotação, 

mesmo que não se desse conta disso
66

. 
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 O desenvolvimento do fotojornalismo se desdobrou em diferentes gêneros 

como a fotorreportagem ou reportagem fotográfica. O daguerreótipo de Carl Fiedrich 

Stelzner (sobre o incêndio em Hamburgo, na Alemanha) é considerado uma das 

primeiras fotografias de acontecimento, mas o primeiro empreendimento no uso da 

imagem técnica que resultou em uma reportagem fotográfica é de autoria de Roger 

Fenton, fotógrafo oficial do Museu Britânico. As fotografias da Guerra da Criméia 

(1854-1855) foram publicadas na forma de gravuras pelo inglês The Illustrated 

London News, e pelo italiano Il fotografo, em 1855. Por esse trabalho, Fenton é 

reconhecido como o primeiro repórter fotográfico da história do fotojornalismo67. 

Para Joaquim M. F. de Andrade (2004) as mudanças graduais no processo de 

comunicação com o aperfeiçoamento das técnicas de reprodução e a entrada da 

fotografia na imprensa ilustrada afetou as “outras modalidades de representação 

visual então vigente, que se baseavam nas habilidades manuais dos artistas e que 

perderam para sempre o seu espaço na imprensa”. Se antes predominava a figura 

do “repórter desenhista” ou do “repórter gravador”, o registro da imagem tornou-se 

incumbência do “repórter fotográfico” e a atividade passou a ser designada 

“reportagem fotográfica” ou “fotorreportagem”68. 

O uso da fotografia, paralelo ao registro de acontecimento, estendeu-se a 

diferentes modalidades e áreas do conhecimento no século XIX. Entre elas, o 

retrato; o cartão de visitas; a documentação fotográfica para fins científicos; a 

fotografia para uso da polícia e do Estado; para registro de vistas da cidade e da 

natureza; na fotografia documental; entre outras finalidades. 

O cartão de visitas criado por Disdéri supriu a falta de retrato nas camadas 

populares. A sua prática fotográfica, segundo Annateresa Fabris (2008), repercutiu 

em meio aos profissionais e interessados no tema. Suas ideias do que caracterizava 

uma boa fotografia incluía uma “fisionomia agradável, nitidez geral, sombras, meios-

tons e claros acentuados, proporções naturais, detalhes em preto, beleza”69. Nota-se 

a influência da pintura no trabalho de Disdéri e, ao contrário das primeiras fotografias 

que registravam o rosto, ele preferiu fotografar os clientes de corpo inteiro. Para 

embelezar a produção do retrato, utilizou a técnica do retoque e montou verdadeiros 
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cenários no estúdio. Os artifícios teatrais eram usados para definir o status do 

cliente, porém, longe da realidade do indivíduo, transformou o retrato em uma 

máscara social. Apesar das roupas e cenários remontarem aos signos pertencentes 

às altas classes, a falta de jeito, as vestimentas pequenas ou grandes, não 

escondiam as diferenças sociais, ao contrário, deixavam-nas visíveis70. 

O retrato tão presente em álbuns de família também serviu como instrumento 

de documentação na ciência. Solange F. de Lima e Vânia C. de Carvalho (2009) 

destacam o uso do retrato para catalogar tipos humanos em sociedades ditas 

primitivas, no meio médico em registros de deformações físicas e procedimentos 

cirúrgicos, e outras áreas, como astronomia e botânica. Ao Estado, o retrato se 

mostrou útil como método de controle social pela ação da polícia71. O registro do 

último retrato foi outra prática recorrente nos oitocentos. De acordo com Maria E. L. 

Borges (2008), a fotografia do defunto seguiu um padrão estético conhecido na 

pintura e exerceu a função de ritual fúnebre72. 

A documentação fotográfica, segundo Boris Kossoy (1980), serviu a 

expedições científicas em diferentes saberes na segunda metade do século XIX, 

como nas áreas de Geografia, Geologia e Etnografia. Entre outros registros, estão 

as atividades de cunho militar e a construção de estradas de ferro. Muitos fotógrafos 

se arriscaram para realizar trabalhos como a documentação dos usos e costumes de 

povos em localidades distantes e inóspitas, em grande parte, devido ao 

equipamento e as limitações dos processos fotográficos disponíveis à época73. 

Annateresa Fabris afirma que a imagem fotográfica que representava a 

sociedade burguesa, seus feitos e realizações, rumou em direção ao registro de 

paisagens e lugares considerados exóticos, conhecidos do imaginário romântico. 

Um exemplo disso é o interesse pelo Oriente e regiões como a Terra Santa, Egito, 

pirâmides, o cenário das Cruzadas e as ruínas greco-romanas. Expedições 

fotográficas foram realizadas com objetivos não só informativo e documental, mas 

também em prol da expansão imperialista74. 
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A invenção do cartão-postal ilustrado em 1875, segundo Fabris, contribuiu de 

vez para a difusão da fotografia em seu momento de massificação, popularizando 

símbolos e viagens imaginárias, até então de acesso para poucos75. Lima & 

Carvalho afirmam que a produção de vistas e paisagens se mostrou um negócio 

lucrativo, com destaque aos registros de cidades76. Tal prática, segundo Borges 

promoveu a disseminação de imagens de cidades aparentemente ordenadas e 

higienizadas pelo mundo77. 

A fotografia na sociedade do século XIX, de acordo com Fabris, também foi 

utilizada como instrumento de propaganda em reportagens militares, exemplificada 

pelo registro de Roger Fenton da Guerra da Criméia em 1855 e de Mathew Brady e 

seus colaboradores, Alexander Gardner e Timothy O’Sullivan, da Guerra Civil norte-

americana, na década seguinte ao registro de Fenton78. Segundo Sousa (2000) a 

guerra foi tema privilegiado no início do fotojornalismo ou “proto-fotojornalismo”, por 

um lado, devido a atração das pessoas pelo assunto, e por outro, pelos diversos 

conflitos entre os países industrializados na segunda metade do século XIX79. 

Para Jorge Pedro Sousa as “fotografias de viagens e de curiosidades 

etnográficas” produzidas em meados do século XIX; a “documentação fotográfica da 

conquista do Oeste” nos Estados Unidos e a de intenção colonialista; os registros 

etnográficos das populações nativas norte-americanas feitas no final do século XIX e 

início do XX; as fotografias feitas para inventariar o mundo como as de “intenção 

documental colonialista europeia de África e do Oriente, tal como na fotografia de 

orientação comercial (para a edição de postais) do Mediterrâneo africano e oriental”; 

os registros fotográficos dos “efeitos da industrialização” na Inglaterra em meados 

dos oitocentos; nas fotografias de tipos sociais na Itália, como as “fotografias dos 

vendedores de rua de Veneza” feitas por Carlo Ponti, e outras produções do gênero 

em Portugal; e as “obras de fotógrafos da cultura social e na dos pioneiros da 

fotografia humanística”, entre eles “Thomson (em parceria com jornalista Adolphe 

Smith), Riis, Atget (1856-1927), Zille, Sander (1876-1964), Hine (1874-1940)”, entre 
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outros; são para Sousa exemplos da fotografia documental ou fotodocumentarismo 

na Europa e Estados Unidos80. 

Quantidade considerável de fotógrafos no fotodocumentarismo europeu e 

norte-americano aliou a seus registros de caráter documental, o compromisso 

social81. Segundo Sousa, a intenção desses fotógrafos era oferecer ao “leitor um 

testemunho, mostrar a quem não está lá como é ou o que sucedeu e como 

sucedeu”82.  

 A fotografia do século XX herda do documentarismo oitocentista uma de suas 

grandes motivações: o interesse pelo outro. O que pensa, a maneira como vive, a 

visão de mundo do outro, o desejo de conhecê-lo83. Para o autor, a fotografia 

documental pode ser definida como:  

 

a que se desenvolve essencialmente em termos de projeto e que tem em 
vista, precisamente, documentar a realidade da forma como esta é 
percepcionada pelo fotógrafo, ainda que acentuando pontos de vista, como 

no caso dos fotógrafos com compromisso social
84

. 

 

Essas diferentes modalidades fotográficas, com o desenvolvimento da técnica 

e tecnologia na fotografia, podem ser encontradas no fotojornalismo contemporâneo. 

Apesar do recorte temporal desse trabalho monográfico se restringir ao início do 

século XX, considerar em linhas gerais os elementos definidores do fotojornalismo 

na contemporaneidade contribui para pensar o uso da fotografia na imprensa 

ilustrada no contexto do proto-fotojornalismo devido à falta de literatura específica 

sobre o tema.  

Para Sousa (2002) é difícil delimitar o campo do fotojornalismo em pleno 

século XXI85. Na sua concepção, as “fotografias jornalísticas”86, em meio a tantos 

tipos de registros, podem ser consideradas como sendo “aquelas que possuem 

‘valor jornalístico’ e que são usadas para transmitir informação útil em conjunto com 
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o texto que lhes está associado”87. A principal finalidade do fotojornalismo é 

informar88. 

Sousa (2002) considera que o fotodocumentarismo “pode reduzir-se ao 

fotojornalismo, uma vez que ambas as atividades usam, frequentemente, o mesmo 

suporte de difusão (a imprensa) e têm a mesma intenção básica”, ou seja, a 

documentação da realidade e a informação pelo uso da fotografia. Entretanto, a 

tipologia do trabalho é um fator de distinção entre o fotojornalismo e o 

fotodocumentarismo. O fotógrafo no fotodocumentarismo antes de chegar a campo 

estudou o tema que pretende fotografar e pode atuar em projetos fotográficos de 

longa duração. Enquanto no fotojornalismo, o repórter fotográfico descobre no local 

de trabalho, a agência de notícias ou um jornal diário, o que vai fotografar89. 

Tanto um quanto o outro pode trabalhar com registro de acontecimento e a 

diferença reside na abordagem. O objetivo principal do fotodocumentarista é 

“fotografar a forma como esse acontecimento afecta as pessoas, mas um 

fotojornalista circunscreveria o seu trabalho à descrição/narração fotográfica do 

acontecimento em causa”90. O tema por excelência no fotojornalismo está vinculado 

à atualidade, o assunto do momento, e no fotodocumentarismo, o tema tende a ser 

atemporal e relacionado à vida na superfície da Terra e com significado para o ser 

humano91. 

Segundo Sousa (2002), o fotojornalismo recorre à vinculação entre fotografia 

e texto para informar. O fotojornalismo não se resume a fotografia, pois esta “é 

ontogenicamente incapaz de oferecer determinadas informações”, por isso, a 

necessidade da complementação pelo texto para servir de orientação na “construção 

de sentido” da mensagem. O autor cita o exemplo da fotografia de uma guerra. Se o 

texto não especificar o significado da imagem, o registro pode ser símbolo “de 

qualquer guerra”, ao invés de aludir a um momento e a uma guerra específica92. 

Existem diferentes gêneros no fotojornalismo contemporâneo, e com base em 

Sousa (2002), também são diversas as maneiras de classificá-los. De modo geral, 

os gêneros no fotojornalismo podem ser classificados em notícias, com os 

subgêneros chamados spot news e notícias em geral; features; retrato; ilustrações 
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fotográficas; paisagem; e histórias em fotografias ou picture stories. A 

fotorreportagem e o foto-ensaio são subgêneros das histórias em fotografias e pode 

misturar as fotografias das categorias anteriores. Muitas vezes é preciso considerar 

a “intenção jornalística” e o “contexto de inserção da(s) foto(s)” na publicação para 

identificar o gênero do registro93. 

Sousa (2002) define as histórias em fotografias ou picture stories como um 

gênero do fotojornalismo em que se une uma série de imagens em conjunto com a 

finalidade de “constituir um relato compreensivo de um tema”. O relato em imagens 

deve “mostrar as diversas facetas do assunto a que se reportam”. Entretanto, a ideia 

de “‘fazer uma reportagem fotográfica’” aplica-se tanto a um “foto-relato” com 

diversas imagens, quanto ao uso de apenas uma fotografia que valeria como uma 

síntese do significado do acontecimento94.  

 

 

2.1 A chegada da imprensa no Brasil 
 

Tânia Regina de Luca (2005) afirma que a mudança de paradigma na 

historiografia francesa que tanto influenciou os historiadores brasileiros e 

transformou a produção da História e o tratamento da fonte, abriu caminho para a 

aceitação do periódico como documento de pesquisa no século XX e, no Brasil, 

generalizou-se nos anos 198095. Ao pensar a possibilidade de estudar as fotografias 

de imprensa é válido considerar um pouco da trajetória da imprensa no Brasil e o 

processo de viabilização da reprodução fotográfica nos periódicos e nas revistas 

ilustradas. 

Na concepção de Tania R. de Luca e Ana L. Martins (2006) a chegada da 

imprensa no Brasil ocorreu tardiamente. E não é por menos. Quatro séculos 

distanciam a invenção da imprensa por Gutenberg e a sua implantação na então 

colônia portuguesa no século XIX. Mais tarde que as colônias espanholas e norte-

americanas96. Imprensa e livros entraram oficialmente no Brasil com a transferência 
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da Corte portuguesa em 1808, e em setembro do mesmo ano, ocorreu o lançamento 

da Gazeta do Rio de Janeiro, a única publicação em forma de jornal no país até 

1821. Antes de o primeiro jornal oficial ser publicado, Hipólito José da Costa, 

formado em Coimbra e exilado em Londres por razões políticas, iniciou na capital 

londrina em junho de 1808, a publicação do jornal Correio Braziliense, oferecendo 

ao leitor no Brasil informações internacionais. Ambos os jornais encerraram suas 

atividades às vésperas da Independência97. 

A emancipação do país influenciou as publicações na imprensa que, segundo 

Luca & Martins, divulgou o processo em suas páginas. Os redatores desses 

impressos eram compostos na sua maioria pela elite local, formados na 

Universidade de Coimbra ou provenientes dos quadros da Igreja. Até o imperador 

participou das publicações98. A fundação em 1827 da Academia de Direito do Largo 

de São Francisco, em São Paulo, criou um reduto de produção de letrados. Ao se 

vincularem à imprensa e a utilizarem para o exercício político confirmaram a 

tradicional divisão do periodismo. Aos jornais a função de combate, a imprensa 

política; e às revistas, a reflexão temática aprofundada, a imprensa literária99.  

De acordo com o clássico estudo de Nelson Werneck Sodré (1983) publicado 

originalmente em 1966, acerca da história da imprensa no Brasil, o final do século 

XIX representou uma fase de empobrecimento da produção literária no país. Em 

uma época em que muitos literatos encontravam espaço na imprensa para realizar 

suas publicações, os efeitos da má fase literária estiveram presentes nos jornais. 

Para o autor, a exceção do período é Euclides da Cunha100.  

Sodré localiza nesta fase o começo de mudanças lentas e progressivas nos 

jornais. As publicações de folhetins foram substituídas pelo colunismo, e em seguida 

pela reportagem; a produção de entrevistas ganhou o lugar do artigo político; a 

informação substituiu a doutrinação; temas antes menos considerados passaram a 

receber destaque. Os homens de letra na imprensa aderiram à redação objetiva de 

reportagens, entrevistas e notícias101.  

Com a divisão na paginação dos jornais, as colaborações literárias deixaram 

de ocupar todo o jornal para constituir matéria à parte. Era o esboço dos 
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suplementos literários. Para o autor, as transformações estavam associadas à 

divisão do trabalho e influenciou a proliferação das revistas ilustradas. Com os 

jornais se caracterizando como imprensa, os literatos encontraram refúgio nas 

revistas, nessa fase, predominantemente literária102.  

De acordo com Sodré, as artes gráficas do período haviam se desenvolvido a 

ponto de possibilitar que a revista Kosmos (1904) separasse o desenho da 

fotografia. As revistas ilustradas libertaram a ilustração da litografia e da xilogravura 

e abriram as portas para a fotografia nos periódicos. Esse gênero de publicação 

surgiu quando imprensa e literatura se confundia e de certa forma esboçou a 

diferenciação entre ambas as atividades. Para o autor, a caricatura foi a grande 

marca dessas revistas103.  

 

 

2.2 A reprodução fotográfica na imprensa brasileira 

 

Luca & Martins (2006) afirmam que o formato revista "esteve presente na 

Colônia, foi expressiva no Império e difundiu-se como gênero de sucesso no 

país"104. Sua introdução no Brasil é considerada pelas autoras efeito de modismo, 

pois na Europa era expressivo o uso do gênero para a publicação de textos literários 

e/ou científicos. As primeiras revistas produzidas em solo brasileiro foram As 

Variedades ou Ensaios de Literatura, na Bahia em 1812, e O Patriota, jornal literário, 

político e mercantil, no Rio de Janeiro em 1813105. 

As revistas ilustradas de caricaturas se destacaram no Brasil Imperial, 

segundo as autoras, e também representaram um modismo europeu. Manoel de 

Araújo Porto-Alegre (1806-1879), pintor brasileiro que viveu em Paris, local que já 

conhecia a publicação de caricaturas, trouxe a experiência para o Rio de Janeiro. 

Ele é considerado o responsável pela primeira caricatura publicada no Brasil, no 

Jornal do Comércio em 1837, dez anos após a fundação do mesmo. O tema da 

ilustração foi uma cena de suborno. Em 1844, lançou um dos primeiros jornais de 
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caricatura do Brasil Independente, A Lanterna Mágica - Periódico Plástico-

Filosófico106.  

A propagação do gênero pelo país nos oitocentos, segundo Luca & Martins, 

teve participação de estrangeiros. Entre eles, o alemão Henrique Fleuiss, como 

tipógrafo imperial. Publicou A Semana Ilustrada (1860), um dos poucos periódicos 

favoráveis ao Monarca. Angelo Agostini, piemontês, chegou ao Brasil em 1854 e fez 

oposição à monarquia. Luigi Bordalo Pinheiro, português, em terras brasileiras a 

partir de 1875, trabalhou como crítico107. 

Luca & Martins se referem ao período entre 1889 e 1930 como representativo 

da imprensa profissionalizada. Essa imprensa se transformou em segmento 

econômico polivalente devido a publicações como informações, propaganda e 

publicidade. O jornal, a revista e o cartaz, potencializavam o consumo. As autoras 

discordam de Nelson Werneck Sodré, que define o período como sendo o da 

"grande imprensa". Entretanto, reconhecem que avanços ocorridos durante a 

Primeira República favoreceram o desenvolvimento da imprensa brasileira, como o 

telégrafo internacional e o trem108. 

As autoras consideram que o gênero revista era privilegiado em relação ao 

jornal pela melhor resolução gráfica, resultado dos recursos visuais proporcionados 

pela zincografia e a fotografia. Os jornais usavam a linotipia, o clichê a cores, e 

posteriormente, a rotogravura109.  

As transformações na imprensa durante a Primeira República promoveu a 

criação do mercado jornalístico. Para as autoras a organização das hierarquias e 

tabelas de pagamento definiu o Secretário ou redator-chefe como donos dos 

maiores salários, seguidos de redatores, repórteres e colaboradores avulsos110. 

Espaço ocupado pelos literatos relegados da imprensa política, as revistas 

eram na sua maioria de variedades devido à segmentação difusa e fartamente 

ilustrada pelos recursos gráficos que proporcionavam melhor resolução. Segundo as 

autoras, a vanguarda da técnica gráfica estava no Rio de janeiro. A revista O Álbum 

(1893), pioneira na reprodução fotográfica, colava as imagens individualmente nas 
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páginas da publicação semanal. A Revista da Semana (1900) foi a responsável pelo 

emprego inovador de métodos fotoquímicos de reprodução111. 

Em se tratando dos métodos mecânicos na produção dos jornais, por volta de 

1895 uma Dilthey possibilitava a impressão de 5 mil exemplares por hora. No 

mesmo ano, o Jornal do Brasil publicou seus primeiros clichês, e em 1907, 

apareceram os primeiros clichês a cores na Gazeta de Notícias. A introdução da 

rotativa Marinoni imprimia, cortava e dobrava exemplares que saíam aos milheiros. 

Entre os novos gêneros jornalísticos veiculados, as autoras citam a reportagem, a 

fotorreportagem e o sensacionalismo112. 

Semelhante à perspectiva apresentada por Sodré, as autoras Luca & Martins 

observam que apesar do aprimoramento no tratamento gráfico que dava forma as 

publicações, o conteúdo, textos e mensagens, denotavam o “acanhado quadro 

mental do país, de tradição escravocrata, clientelismo, partidos políticos 

tendenciosos”, que usavam a imprensa conforme seus interesses113. 

Como a maioria da população brasileira era analfabeta, a ilustração se 

destacou mais que a linguagem escrita. Para Luca & Martins, "o periodismo 

potencializou-se com base em litografias precisas, caricaturas inventivas, imagens 

arrebatadoras de rotogravura, ilustrações florais art-nouveau, soluções fotográficas 

inusitadas"114. Nesse contexto, surgiram os chamados especialistas gráficos. Já a 

fotografia, segundo as autoras, desempenhou a função principal como recurso de 

ilustração, estando cada vez mais presente no periodismo. Tornou-se o recurso ideal 

para registrar as cidades em transformação, eventos políticos e sociais, divulgados 

na imprensa pela nova modalidade jornalística: a reportagem fotográfica115. 

 

 

2.3 Imprensa no Paraná 

 

O Paraná desenvolveu uma imprensa própria com a emancipação política da 

Província de São Paulo em 1853. No ano seguinte, Cândido Lopes, a convite de 

Zacarias de Goes e Vasconcellos, instalou a sua oficina tipográfica em Curitiba, a 
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“Typographia Paranaense”. O primeiro jornal do estado, o Dezenove de Dezembro 

começou a ser impresso nessa tipografia116. Nele se encontram as primeiras 

propagandas publicadas em jornais paranaenses, como anúncios sobre “escravos 

fugidos” e “ferramentas para carpinteiro”117. Publicado no período imperial, O 

Dezenove de Dezembro inaugurou a imprensa diária no Paraná e apesar de afirmar 

neutralidade política teve ligação com o governo pelo apoio financeiro recebido nas 

publicações oficiais118. 

Em meio aos jornais de partido, data de 1876 a publicação do conservador 25 

de Março e Gazeta Paranaense e do liberal Província do Paraná119. No período 

republicano, o Diario do Paraná era o órgão da União Republicana120 e o jornal A 

República, lançado em 1886, era o órgão oficial do Clube Republicano (futuro 

Partido Republicano Federal)121. 

O jornal Diário do Paraná e o A República representaram dois grupos 

semelhantes em termos teóricos, prática política e origem social. As “suas disputas 

eram eminentemente reflexo de uma luta pessoal pelo poder e não de concepções 

antagônicas ou divergentes de República”. Ambos os grupos defenderam o 

federalismo e o positivismo, “os dois aspectos centrais das transformações 

pretendidas pelas elites” locais122.  

O jornal A República alcançou o posto de “principal periódico curitibano”123 

com o fim do pioneiro Dezenove de Dezembro, e com o advento do novo regime 

“tornou-se o órgão responsável pelas publicações oficiais do Estado”124. Em 1899 

surgiu o jornal Diário da Tarde que no início do século XX se tornou o jornal de maior 
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circulação da imprensa paranaense e se autodenominou um periódico imparcial125. 

Entretanto, o jornal se posicionou em várias ocasiões “ao lado dos anti-clericais, 

divulgando sobretudo notícias relativas ao Grande Oriente, além de publicar matéria 

diretamente contrária à religião e à Igreja”126. 

No plano intelectual, Curitiba durante a Primeira República era uma cidade 

polêmica, uma mistura de “nacionalidades, crenças e opiniões”127: 

 

Republicanos idealistas, católicos conservadores, maçons e espíritas, 
feministas e antifeministas, todos disputam o predomínio do pensamento da 
urbe, envolvendo-a em um pródigo confronto de ideias. Nela a maçonaria e 
o neopitagorismo desenvolvem princípios éticos e morais que se irmanam 
ao livre-pensamento, ao ocultismo e ao simbolismo; entrecruzam-se o 

anticlericalismo e a reação católica
128

. 

  

Um dos nomes mais presentes nos diferentes embates intelectuais do período 

em Curitiba foi o de Dario Vellozo. Participou do movimento maçônico, combateu o 

clericalismo, defendeu a liberdade de consciência e a consolidação da República, 

era contrário ao ensino confessional, saiu em defesa do operariado e foi um crítico 

da burguesia129. Em fins de 1909, Dario Vellozo e Euzébio Silveira da Motta fundou 

o Instituto Neopitagórico130. Também estiveram envolvidos os “professores e alunos 

do Ginásio Paranaense e da Escola Normal”131 – o próprio Dario Vellozo foi 

professor de História no Ginásio Paranaense132 – e Emiliano Pernetta, Júlio 

Pernetta, Leite Junior, entre outros. Esses mesmos nomes e, também Silveira 

Netto133, Generoso Borges e Euclides Bandeira participaram do movimento 

anticlerical que se desenvolveu em Curitiba no final do século XIX134. E muitos deles 

também integraram o grupo literário simbolista na cidade. 

No Instituto Neopitagórico se pregava em prol da solidariedade universal em 

oposição ao materialismo135. O instituto reuniu a maioria dos anticlericais 
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paranaenses que “eram livre-pensadores, ateus, maçons, positivistas, mas incluíam 

também espíritas, protestantes”136, e a partir de então, também os néo-

pitagóricos137. As reuniões, em geral, possuíam “finalidades iniciáticas, 

administrativas, musicais, literárias e mesmo em homenagem a personalidades ou a 

povos”138.  

Vellozo também fundou o Templo das Musas, onde eram realizados discursos 

anticlericais e divulgados os “princípios morais do neopitagorismo e as mensagens 

esotéricas da Sociedade Teosófica”139. O Instituto Néo-Pitagórico teve como seu 

primeiro órgão oficial a revista Myrto e Acácia. Fundada e dirigida por Dario Vellozo, 

começou a ser publicada em 1916 e era de periodicidade trimestral140. 

O círculo literário em Curitiba formado por “poetas, contadores, jornalistas, 

pedagogistas, historiógrafos, cultores da geografia, etnógrafos, escritores, médicos, 

cultores do direito”141 circulou por salões de clubes elegantes, grêmios, associações 

e congregações. A sua produção literária gerou “um sem-número de livros, revistas 

e jornais”142.  

A fundação do Centro Literário do Paraná em 1897 rendeu uma revista 

intitulada Galaxia, com redação de “Emiliano Pernetta, Dario Veloso, Chichorro 

Junior e Julio Perneta”143. A parte literária da revista Almanach Paranaense também 

ficou sob a tutela desses mesmos escritores em 1896144. A revista O Cenáculo, 

publicada em Curitiba a partir de 1895, foi fundada por Dario Vellozo, Silveira Netto, 

Júlio Pernetta e Antonio Braga145. As suas experiências literárias contribuiu para o 

surgimento do Simbolismo, “a primeira escola literária do Paraná”146. 

A publicação mensal, a Esphynge, apesar de afirmar ser um órgão 

independente, era vinculada ao Centro Maçônico Luz Invisível, com direção de Dario 

Vellozo. Foi publicado pela primeira vez em Curitiba em 1899, tinha como prioridade 

“a divulgação da Parte Iniciática, da Parte Filosófica e Científica, e da Parte Literária 
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e Artística, da Ciência Oculta”147. O Ramo de Acácia, órgão da Maçonaria no estado, 

teve periodicidade mensal e circulou na cidade a partir de 1908. Com direção de 

Dario Vellozo teve Emiliano Pernetta, Sebastião Paraná e José Niépce da Silva 

como redatores. Era uma publicação “anti-clerical e anti-imperial, livre-pensador e 

republicano”148. 

 O pensamento positivista conquistou espaços principalmente “no discurso dos 

novos republicanos em Curitiba”149. Muito difundido pelo país, o positivismo, com 

exceção de Júlio Pernetta e Nilo Cairo, teve poucos seguidores declarados e sua 

presença se deu de forma difusa e se formalizou apenas na década de 1920 na 

capital150. 

 

Isso não impede, porém, o reconhecimento de traços das concepções 
comtianas nos “falares” dos pensadores curitibanos, nas manifestações do 
sentimento patriótico; nos textos educacionais, na visão a um só tempo 
restritiva, idealizada e simbólica da figura feminina. Ao pregar uma nova 
ordem social onde a ciência ocupa o lugar da religião, os positivistas 
defendem também a organização laica do Estado, o que os aproxima dos 

partidários do livre-pensamento e da maçonaria
151

. 

  

No início do regime republicano, com a separação oficial entre o Estado e a 

Igreja, a instituição iniciou seu projeto de expansão do catolicismo romanizado no 

Paraná com o estabelecimento da uma Diocese, de novas Ordens e Congregações, 

do Seminário e de colégios confessionais. O movimento de expansão do clero bateu 

de frente com o anticlericalismo que se desenvolvia na cidade152. O jornal A Estrella 

era vinculado à Diocese de Curitiba e foi lançado em 1898. O jornal “foi o principal 

órgão católico na conjuntura do confronto entre clericais e anti-clericais, no 

Paraná”153. Nesse periódico o Padre Desidério Deschand, o principal opositor de 

Dario Vellozo, publicou seus artigos em defesa do clericalismo154. Em 1900, a Cúria 

Diocesana iniciou a publicação oficial do Boletim Ecclesiástico155.  

O anticlericalismo era de influência europeia e contrária ao ultra-montanismo, 

porém repleto de conteúdo esotérico. No Paraná, o movimento constituiu “até certo 
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ponto, uma via nacionalista contra a vinda de tantos religiosos estrangeiros, não só 

pela organização da Diocese, como exigidos pela grande imigração”156. O embate 

de ideias entre um grupo e outro assumiu conotações político-ideológicas, pois para 

os anticlericais o catolicismo estava relacionado ao anti-republicanismo157. O Electra, 

jornal da Liga Anti-clerical Paranaense lançado em Curitiba em 1901, esteve entre 

os “mais combativos órgãos dos livre-pensadores e anti-clericais”158 no estado 

durante os três primeiros anos do século. Dario Vellozo foi um dos mentores e 

colaborador do jornal159.  

O aprimoramento das atividades gráficas no Paraná permitiu a publicação de 

revistas com maior qualidade no padrão gráfico e no tipo de papel. Com o uso de um 

prelo mecânico em 1880, Luís Coelho fundou a Revista Paranense. Publicada pela 

primeira vez em 1881 recebeu “a colaboração de Monteiro Tourinho, Luís França, 

Alfredo Caetano Munhoz, Barros Júnior e outros poetas e escritores”160. 

Luís Coelho foi um dos responsáveis pela chegada do desenhista e litógrafo 

catalão Narciso Figueras à Curitiba161. A presença do litógrafo na cidade rendeu 

frutos. Um dos seus trabalhos, a Revista do Paraná, publicada na capital em 1887, é 

considerada a primeira revista ilustrada por processo litográfico da imprensa 

paranaense162. Posteriormente fundou a Litografia do Comércio e criou outro 

periódico, a Galeria Illustrada163. 

De caráter regional, a Galeria Illustrada divulgou “retratos e biografias de 

homens ilustres, paisagens locais e belas litografias, inspiradas em aquarelas de 

Elliot”164. A revista dedicou uma seção para explicar a sua iconografia, chamada 

“Nossas gravuras”165 e dedicou atenção à Literatura e a Arte. A publicação da 

primeira história em quadrinhos no Paraná, “A Gaveta do Diabo”166, uma das 

novidades em suas páginas, teve autoria de Narciso Figueras e no primeiro número 

apresentava o viés de crítica social do litógrafo167. 
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A revista O Barbeiro inaugurou as publicações de revistas com humor visual 

na imprensa paranaense. Produzida em Paranaguá, o primeiro número veio a 

público em 1870, pela iniciativa do Juiz Municipal da cidade, o carioca João Antônio 

de Barros Júnior. A produção resultou de um grande esforço. Impresso pelo jornal O 

Comércio do Paraná, o material ilustrado provinha do Rio de Janeiro devido à 

inexistência de oficinas litográficas na região. A revista só durou duas semanas168.  

Estão entre as publicações da imprensa ilustrada de início do século XX, as 

revistas O Guarany e a Fanfarra com colaboração de Augusto Stresser e Silveira 

Netto, e outras como Caras e Carrancas de 1902, O Olho da Rua e A Carga!, ambas 

de 1907, A Rolha de 1908, O Velho Não Quer de 1911, A Bomba de 1913, entre 

outras com vida efêmera169. 
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CAPÍTULO 3 

 

 

3. A revista A Bomba em Curitiba no ano de 1913170 

 

O jornal Diário da Tarde na edição de 4 de junho de 1913 anunciou na página 

5 que já se achava “adiantado o serviço de impressão do primeiro número da 

‘Bomba’, revista illustrada, humoristica e literaria”, que deveria “sahir á publicidade 

no dia 10 do corrente”. E salientava que o “proprietario dessa revista” estava 

“desenvolvendo uma forte propaganda no sentido de tornar bem conhecila (sic) a 

nova revista”, e informava que ele havia “encomendado um prelo especial, á casa 

Weisflog e Irmão, de São Paulo, para a impressão da “Bomba”, o qual” deveria 

chegar a “capital na segunda quinzena do mez corrente”. O prelo – a máquina 

tipográfica de impressão – foi comprado em São Paulo para a produção e 

publicação da revista em Curitiba171. 

 Uma semana depois, dia 11 de junho, uma nota publicada na página 6 do 

mesmo jornal, com o título “A BOMBA”, em letra caixa alto, lembrava seus leitores 

que no dia seguinte apareceria “o primeiro numero da ‘Bomba’, revista ilustrada, 

humoristica e literaria, finamente impressa em papel couché” e constaria no 

conteúdo “um magnifico texto literario, photogravuras nítidas e illustrações allusivas 

a factos da nossa actualidade”. O redator assegurava: “Tivemos a occasião de ver 

um exemplar dessa revista, e é de suppor que venha ella satisfazer as exigencias 

actuaes do nosso publico legente”. E acrescentava que “alem de doze paginas 

ilustradas, insere um variado texto de contos, poesias, piadas, concursos e etc”. 

Após reproduzir todo o “summario” da revista, informava que “a ‘Bomba’, cujo 

numero avulso será vendido a 400 reis, contem quarenta paginas”. Para reforçar a 

qualidade da revista afirmava que “o seu aparecimento será sem duvida um 

successo, que virá coroar de bom exito o esforço dos seus redactores”. Antes de 
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finalizar a nota, segundo o redator, “a parte illustrada trará espirituosas charges dos 

habeis caricaturistas Felix Xico, Sylvio Celio, Carlito, O. Branco e outros” 172. 

 No dia do lançamento da revista o jornal A República – “Orgão do Partido 

Republicano Paranaense”, como indica o periódico – em 12 de junho de 1913, 

publicou na página 2: 

 

"A Bomba – Circulou hoje o 
primeiro numero da esperada revista 
humoristica "A Bomba". Com 
escolhido texto e espirituosas 
caricaturas de Felix e Sylvio "A 
Bomba" surge promissoramente a 
preencher o vago sensivel entre os 
plaquetes do nosso humorismo 
irrecorrente. 

Vida longa!" 

 
QUADRO 1 – ANÚNCIO DO LANÇAMENTO DE A BOMBA NO JORNAL A REPÚBLICA 
FONTE: A República, 12 de junho de 1913 

  

Os anúncios sobre a publicação da revista se repetiram ao longo do ano de 

1913 no jornal A República e Diário da Tarde, em maior número e frequência no 

segundo. No jornal Diário da Tarde no quadro fixo Notas e Factos ou em quadro 

específico intitulado A Bomba, e no jornal A República no quadro fixo Ultimas 

Noticias ou Notas e Noticias. O jornal A República anunciou o lançamento do 

segundo número da revista: 

 

"A Bomba - Circulou hontem 
repleta de caricaturas, piadas e textos 
magníficos, esta esfusiante revista. 

O presente numero que é o 2º 
mostra que a vibrante plaquete do 
humorismo prospera galhardamente". 

 
QUADRO 2 – ANÚNCIO DA EDIÇÃO Nº 2 DE A BOMBA NO JORNAL A REPÚBLICA 
FONTE: A República, 3 de julho de 1913 

 

Como afirma os anúncios dos jornais, A Bomba se caracteriza como uma 

revista ilustrada, humorística e literária e na própria publicação consta essa 

afirmação. Composta por 40 páginas (não numeradas) manteve um padrão básico 
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na sua estruturação contando da capa até a última folha. A revista está dividida em 

blocos: capa, série de propagandas, segunda capa, conteúdo com textos e imagens 

(incluindo algumas propagandas e anúncios), e mais propagandas fechando a 

revista. A capa, na página 1, inclui o nome da revista no topo, data da edição, preço 

e uma charge, em geral, ligada a tema abordado no interior da revista; da página 2 

até, na maioria dos casos, a página 6, estão impressos as propagandas; na 

sequência, na página 7, a segunda capa, com o título da revista no topo, grafada 

com formato diferente da primeira capa – variando de uma edição a outra tanto na 

forma quanto na cor – nome do proprietário, endereço da sede da produção da 

revista, preço, data da edição e outra charge, distinta da presente na primeira capa; 

da página 8 até a 33 o conteúdo da publicação com textos, charges e caricaturas 

coloridas, fotografias em preto e branco, e em meio ao conteúdo, mais propagandas 

e anúncios; para fechar a publicação, em torno da página 34 até a página 40, no 

formato das primeiras páginas da revista, as sequências de propagandas tanto em 

preto e branco como coloridas. 

 

 (a)  (b) 

 
FIGURA 1 – CAPA E SEGUNDA CAPA DE A BOMBA 
FONTE: A Bomba, 10 de julho de 1913, n. 4 
NOTA: A revista possui duas capas: (a) capa propriamente dita e (b) segunda capa. Na ordem 
encontra-se a capa, páginas com propagandas, a segunda capa e o conteúdo da revista. Os 
tipos de grafia no título variam ao longo de todas as edições, tanto na forma quanto na cor. O 
padrão seguido pela publicação consiste em não repetir o tipo de grafia na capa e na segunda 
capa, como demonstrado na figura. 
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A publicação de revistas como A Bomba tornou-se possível com o 

desenvolvimento técnico e tecnológico dos meios de impressão. A expansão das 

revistas ilustradas e da imprensa teve início na Europa a partir do início do século 

XIX, segundo Rosane Kaminski (2010), e estão relacionadas “ao desenvolvimento 

industrial das técnicas de impressão e ao aumento do público leitor”. No Brasil, o 

processo de modernização da imprensa se fez sentir no final dos oitocentos e 

apenas “nos principais centros urbanos do país”. As revistas semanais vieram a 

público na primeira década do século XX em cidades como Rio de Janeiro, São 

Paulo, Recife, Porto Alegre, Salvador e Curitiba173. 

 Kaminski afirma que desde os anos 1880 despontava em Curitiba “uma 

indústria gráfica favorecida pela chegada de imigrantes europeus e a presença de 

alguns periódicos ilustrados”. Mas foi a partir de 1900, impulsionado pelo aumento 

das “empresas gráficas especializadas, que se intensificou um circuito de produção 

e circulação de revistas” na cidade, e muitas delas com o apoio da “publicidade 

comercial”. Segundo a autora, mais de 60 títulos de revistas e almanaques foram 

publicados em Curitiba entre os anos de 1900 e 1920174. 

 Do levantamento realizado em acervos de periódicos de Curitiba que permitiu 

constatar as dezenas de revistas impressas na cidade nas duas primeiras décadas 

do século XX e o ecletismo que as permeia, Kaminski identifica três grandes grupos 

de periódicos com a presença de imagens: as revistas literárias, as revistas de 

humor e as revistas de caráter publicitário (no sentido comercial e de promoção 

institucional, incluindo o governo)175. 

 A revista A Bomba, segundo a tipologia proposta por Kaminski, compõe o 

segundo grupo, as revistas de humor. Junto a ela, outras dez revistas se enquadram 

no grupo por terem “caráter declaradamente satírico ou simplesmente visando um 

entretenimento bem-humorado, sustentado na observação e na zombaria de fatos 

corriqueiros no ambiente urbano”176. Entre as revistas citadas pela autora estão as 
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 KAMINSKI, Rosane. A presença das imagens nas revistas curitibanas entre 1900-1920. 
Revista Científica/FAP, v. 5, 2010, p. 150. Disponível em: 
<http://www.fap.pr.gov.br/arquivos/File/Revista_cientifica_5/revista5_Rosane_Kaminski.pdf> Acesso 
em: Julho/2013. 
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 Idem. 
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 Ibidem, p. 154. 
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 Ibidem, p. 158-159. 
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publicações: Caras e Carrancas (1902); A Carga (1907); O Olho da Rua (1907-1911) 

e O Flirt (1919)177. 

 A concentração das publicações no início do século XX em Curitiba, segundo 

Kaminski, está em concordância “com o momento de expansão das revistas de 

humor durante o período anterior à primeira guerra mundial e conhecido como Belle 

Èpoque”. Para a autora, tal relação evidencia o interesse presente na sociedade 

curitibana em participar das “novidades advindas com a modernização”, e por isso, 

“aspira e espelha-se nos produtos culturais típicos das grandes cidades” 178. 

 Acerca das características das imagens, Kaminski afirma que as revistas de 

humor assemelham-se “pela presença mais intensa da caricatura, da ilustração à 

mão, que invade (...) até os letreiros e logomarcas das revistas”179. Apesar da 

constante presença de ilustrações, a autora afirma que: 

 

Entretanto, quando comparadas à qualidade das ilustrações de revistas 
francesas, alemãs, inglesas, cariocas e paulistas, a maioria das imagens 
encontradas em revistas curitibanas evidenciam um caráter naif, precário, 
ingênuo. Muitas vezes, consistem em imitação de um art nouveau 
parisiense ou carioca, noutras vezes, em simplificações de elementos de 
diagramação comuns às revistas europeias. A incipiência de um meio 
artístico na cidade de Curitiba, enfim, é bem visível pelo aspecto rudimentar 
de grande parte das imagens publicadas nessas revistas, apesar do 

domínio dos meios técnicos de impressão e reprodução
180

. 

 

 As ilustrações, segundo Kaminski, que invadiram “até os letreiros e 

logomarcas das revistas”, não passaram despercebidas à época. No caso da revista 

A Bomba, mesmo com os anúncios enaltecedores, o jornal Diário da Tarde na 

edição de 09 de outubro de 1913, ao informar que outro número da revista estaria à 

disposição do público no dia seguinte, afirmou: 
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 KAMINSKI, Rosane. Op. cit., p. 159. 
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179

 Ibidem, p. 160. 
180

 Idem. 
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A Bomba 
 

Circulará amanhã mais um numero da 
apreciada e espirituosa revista "A Bomba", com 
um escolhido texto e esfusiantes charges. 

Da summula destacamos: Portico, de C. F.; 
Imposição, de Aleixo; As convenções partidárias; 
Pensamentos e meditações; Embrogio conjugal, 
de Conselheiro Acacio; Caurilla e Raul, de Luiz 
Andro; Pasteis typographicos; Velho thema, de 
Aurea Pessoa (...). 

Da parte litografada salientamos: - A encrenca 
real, Com os índios, Aventuras de um bacharel, 
Os nossos deputados (...). 

E' de notar apenas a falta de gosto artistico 
no modo de grafar o titulo dessa importante 
revista, o que por certo não deixará de ser 
evitado nos proximos numeros pelos seus 
esforçados redactores. 

 
QUADRO 3 – ANÚNCIO DE A BOMBA E CRÍTICA AO MODO DE GRAFAR O TÍTULO DA REVISTA 
FONTE: Diário da Tarde, 9 de outubro de 1913. Grifo nosso. 

  

Historicamente, segundo Marília Scalzo (2013), o entretenimento foi uma das 

principais vocações das revistas e a presença de imagens contribuiu para isso181. 

Em se tratando das revistas de humor, as ilustrações não se resumiram a diversão 

dos sentidos. Para Kaminski, as charges e caricaturas possuíam “carga opinativa, 

pois, ao fazer chacota de algum assunto” posicionavam-se acerca do tema182. Pelo 

humor as revistas produziram críticas de cunho social e imprimiram suas 

concepções políticas e ideológicas. 

A revista A Bomba, segundo Naiara Krachenski (2012) tinha como foco de 

suas zombarias o público “pacato burguês”183. A observação da autora é decorrente 

de um poema presente no “Portico” da primeira edição da revista, 12 de junho de 

1913, intitulado “A Bomba”, cuja autoria é do “Barão da Flor de Alface”. O poema 

está reproduzido a seguir: 
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 SCALZO, Marília. Jornalismo de revista. 4ª edição, 1ª reimpressão. São Paulo: Contexto, 2013, 
p. 13. 
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Krachensk.pdf>. Acesso em: Julho/2013. 
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A Bomba 
 
No meio de um fragor imenso que retumba,  
Fugindo ao pingalim do humor que de ti zomba,  
Vais, pacato burguês, nos servir de zabumba  
E paz já não terás porque estourou a Bomba  
 
Faze por evitá-la e arreda se ela tomba,  
Como o rei espanhol ao vê-la fazer bumba...  
Mas vem lê-la se triste estás como uma tumba  
Que ela para o teu mal é um elixir de arromba.  
 
Por toda parte irá, do palácio à tarimba,  
E se um fato qualquer para a troça descamba  
Com uma piada feroz a Bomba já o carimba.  
 
Cuidado! Alerta, pois, porque senão – caramba! –  
Ela em ti baterá como em piano – marimba  
E terás que dançar sobre uma corda bamba.  
 

Barão da Flor de Alface 

 
QUADRO 4 – POEMA DE LANÇAMENTO DE A BOMBA 
FONTE: A Bomba, 12 de junho de 1913, nº 1 

 

 No poema o autor afirma que o “pacato burguêz” foge do “pingalim” do humor 

que parece um chicote que dele zomba e pede para que sirva de “zabumba”. Como 

um grande tambor, incomode com o ruído, e garante que não terá paz, pois estourou 

a Bomba. A revista havia sido lançada. Se na primeira estrofe faz quase uma 

promessa de que o “pacato burguez” seria o bode expiatório da zombaria e do 

humor que a revista se propunha realizar, na segunda estrofe aconselha evita-la e 

afastar-se dela se ela cai (bombas caem), como agiria o rei espanhol diante do 

barulho causado por uma bomba. Entretanto, caso o “pacato burguez” esteja triste 

como um sepulcro, uma sepultura, que a leia, pois para o mal que o acomete ela 

equivale a um elixir ruidoso, que possivelmente, o fará acordar, o deixará vivo. E 

garante que o humor da publicação irá por toda a parte, das regiões ricas às mais 

pobres, e se um fato virar zombaria, escárnio, a revista fará piada do acontecido. No 

final, alerta o “pacato burguez” que tome cuidado, pois se bater nele como um piano 

desafinado, ou seja, se o humor, a piada o encontrá-lo, ele terá que dançar sobre 

uma corda bamba, conforme a música, pois, a revista bombástica não irá poupá-lo. 

Levando em conta a publicação constante de anúncios da revista no jornal 

Diário da Tarde e também no A República, e que estes anúncios eram 

encomendados, é possível considerar que os responsáveis pela A Bomba viam o 
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público leitor do jornal como público potencial para a revista. Mas não paravam por 

aí. Na edição de 9 de julho de 1913, página 5, o Diário da Tarde ao divulgar que no 

dia seguinte estaria disponível o quarto número da revista, afirma: “Hontem, pela 

manhã, foram colocadas em diversos pontos da cidade, artísticos painéis 

anunciando o aparecimento da “Bomba” para amanhâ (sic)”184. A revista estava 

disponível para quem a quisesse. 

Rosane Kaminski chama a atenção para a quantidade considerável de 

revistas publicadas em Curitiba no início do século XX, apesar da maioria da 

população ser analfabeta. Menos de 20% da população curitibana nos primeiros 

anos do século XX era alfabetizada185. A hipótese interpretativa exposta pela autora 

de que o uso de imagens nas revistas ilustradas era um meio de alcançar o público 

analfabeto faz sentido, todavia, não exclui a possível intenção de os redatores 

desejarem alcançar leitores informados e que tivessem poder econômico para 

comprar as três edições mensais a $400 (quatrocentos réis) cada. Afinal, muito do 

conteúdo produzido pela revista era baseado em acontecimentos do cotidiano local 

que, antes de figurarem nas páginas de A Bomba, eram assunto das notícias 

veiculadas pelos jornais. 

 Na A Bomba encontram-se textos, no formato de poemas, anedotas, piadas, 

provérbios, e imagens, como charges e caricaturas coloridas e fotografias em preto 

e branco. Segundo Krachenski, “foi uma das revistas ilustradas desse período que 

mais deu ênfase à imagem”186 e, em meio às publicações de 1913, estava entre as 

mais caras. Além das imagens e textos satíricos, a revista disponibilizava espaço 

considerável à publicidade187. 

 Um dos anúncios presentes no jornal Diário da Tarde, de 21 de julho de 1913 

na página 3, informa que “os redactores da ‘Bomba’ anunciam o Almanaque 

Illustrado da bomba para o anno de 1914, como brinde aos seus assignantes de 

anno”188, o que leva a entender que consideravam a continuidade da publicação da 

revista para o ano seguinte. Todavia, a revista só durou um ano, de junho a 

dezembro de 1913. A vida curta não foi uma característica exclusiva de A Bomba, 
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segundo Kaminski a maioria das “revistas editadas no Paraná e em outros Estados” 

tiveram “breve duração, com poucos exemplares publicados”189. 

A proposta de A Bomba era a de ser uma publicação trimensal. Segundo 

consta na própria revista, as edições chegariam a público nos dias 10, 20 e 30 de 

cada mês e a maioria dos números esteve à disposição do leitor nas datas 

estipuladas. Ao observar o quadro com a informação de quem trabalhava na 

produção da revista fica expresso o caráter de mercado jornalístico. Está presente a 

divisão do trabalho e a hierarquia que vai do proprietário aos redatores, primeiro os 

responsáveis pela linguagem escrita e por último quem cuidava da “redação 

artística” (QUADRO 5).  

A sede com caixa postal, telefone e telégrafo evidencia um local de trabalho 

organizado e estruturado. Os diferentes meios para aquisição da revista, que 

poderia ser por assinatura anual ou semestral, ou pela compra avulsa, com um 

preço quando adquirida em tempo da publicação e outro para os números 

anteriores, a informação sobre a publicação de anúncios (QUADRO 5), e a oferta de 

venda dos clichés publicados pela revista, demonstram a organização financeira e 

os meios de aquisição de renda.  

A afirmação: “O corpo de collaboração da Bomba acha-se representado no 

que há de mais notavel em nosso meio artístico literario” (QUADRO 5), evidencia a 

proposta da revista em ser considerada uma publicação de qualidade. 
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A BOMBA 
 

Expediente. A Bomba, revista illustrada, 
humorística e literaria, será de publicação 
trimensal, saindo nos dias 10, 20 e 30 de cada 
mez. 

Proprietario: Marcello Bittencourt. 
Redactores: Rodrigo Junior e Clemente 

Ritz. 
Redactor artistico: − Felix. 
Redacção: − Rua Marechal Deodoro, nº. 

36. Telephone nº. 420. Caixa Postal-U. 
Endereço telegraphico: − Marcello. 

Assignaturas: 
Annual: − 14$000. Semestral: − 8$000. 
Numero avulso; − $400. Numero atrasado: 

$500. 
− A publicação de annuncios é contractada 
com o proprietario. 
− Não serão devolvidos os originaes, embora 
deixem de ser publicados. 
− O corpo de collaboração da Bomba acha-se 
representado no que há de mais notavel em 
nosso meio artístico literario. 

 
QUADRO 5 – PERIODICIDADE, EQUIPE FIXA E VALORES PARA AQUISIÇÃO DA REVISTA 
FONTE: A Bomba, 12 de Junho de 1913, nº 1 

 

Os anúncios nos jornais apresentam os dizeres “circulou ontem”, “circulou 

hoje”, “circulará amanhã” ou “circulará no dia seguinte”, em se referindo ao dia da 

publicação da revista. Apesar de não terem sido encontrados anúncios de 

lançamento correspondentes a todas as edições do periódico ilustrado, a 

comparação da data do jornal em que se encontram anúncios de A Bomba com a 

data presente na capa de cada edição da revista possibilitou constatar se a 

periodicidade prometida alcançou êxito. 

Na tabela a seguir estão listadas as 6 edições do jornal A República e as 15 

edições do Diário da Tarde em que foram encontrados anúncios da revista e todas 

as edições de A Bomba com as datas respectivas. 

 

 

 

 

 

 

 



49 
 

TABELA 1 – LISTA DE EDIÇÕES DO JORNAL A REPÚBLICA E DIÁRIO DA TARDE COM 
ANÚNCIOS DA REVISTA E TODAS AS EDIÇÕES DE A BOMBA 

Período 
Junho/Dezembro 

de 1913 

Anúncios da revista no jornal 
A República e Diário da Tarde 

Edições de A Bomba 

Junho 

DIÁRIO DA TARDE, 4 de Junho de 
1913, p. 5. 
 - revista estava para ser lançada. 

- 

DIÁRIO DA TARDE, 11 de Junho 
de 1913, p. 6. 
- a revista será lançada no dia 
seguinte. 

- 

A REPÚBLICA, 11 de Junho de 
1913, p. 2. 
– circulará amanhã. 

- 

A REPÚBLICA, 12 de Junho de 
1913, p. 2. 
 – circulou hoje o primeiro numero 
da esperada revista. 

A BOMBA, 12 de Junho de 1913, 
Ano I, n. 1. 

- 

A BOMBA, 21 de Junho de 1913, 
Ano I, n. 2. 
- Segundo o jornal A República, a 
revista foi publicada em 2 de julho. 

-  

 

Julho 

- 
A BOMBA, 1 de Julho de 1913, 
Ano I, n. 3. 

*A REPÚBLICA, 3 de Julho de 
1913, p. 2. 
 – circulou hontem. (...) O presente 
numero é o 2º. 

- 

DIÁRIO DA TARDE, 9 de Julho de 
1913, p. 5. 
– o 4º número circulará no dia 
seguinte. 

- 

- 
A BOMBA, 10 de Julho de 1913, 
Ano I, n. 4. 

- 

A BOMBA, 20 de Julho de 1913, 
Ano I, n. 5.  
- segundo o jornal Diário da Tarde 
a edição foi publicada em 22 de 
Julho. 

DIÁRIO DA TARDE, 21 de Julho de 
1913, p. 3. 
- revista circulará no dia seguinte. 

- 

A REPÚBLICA, 21 de Julho de 
1913, p. 2. 
– circulará amanhã o 5º numero. 

- 



50 
 

DIÁRIO DA TARDE, 22 de Julho de 
1913, p. 1. 
- circulou hoje. 

- 

DIÁRIO DA TARDE, 29 de Julho de 
1913, p. 3. 
- circulará amanhã. 

- 

DIÁRIO DA TARDE, 30 de Julho de 
1913, p. 1. 
- circulou hoje. 

A BOMBA, 30 de Julho de 1913, 
Ano I, n. 6. 

 

Agosto 

DIÁRIO DA TARDE, 9 de Agosto de 
1913, p. 1. 
- circulará amanhã. 

- 

- 
A BOMBA, 10 de Agosto de 1913, 
Ano I, n. 7. 

- 
A BOMBA, 20 de Agosto de 1913, 
Ano I, n. 8. 

DIÁRIO DA TARDE, 21 de Agosto 
de 1913, p. 5. 
- O numero de hontem, que é o 8º 
do anno I. 

- 

DIÁRIO DA TARDE, 29 de Agosto 
de 1913, p. 5. 
 - circulará amanhã. 

- 

DIÁRIO DA TARDE, 30 de Agosto 
de 1913, p. 5. 
- circulou, hoje, esfusiando de verve 
finíssima, o n. 9. 

A BOMBA, 30 de Agosto de 1913, 
Ano I, n. 9. 

 

Setembro 

- 

A BOMBA, 10 de Setembro de 
1913, Ano I, n. 10. 
- segundo o jornal Diário da Tarde 
a edição foi publicada em 11 de 
Setembro. 

DIÁRIO DA TARDE, 11 de 
Setembro de 1913, p. 1. 
- circulou hoje. 

- 

DIÁRIO DA TARDE, 20 de 
Setembro de 1913, p. 5. 
- circulou hoje. 

A BOMBA, 20 de Setembro de 
1913, Ano I, n. 11. 

- 

A BOMBA, 30 de Setembro de 
1913, Ano I, n. 12. 
- Segundo o jornal A República, a 
revista foi publicada em 01 de 
Outubro. 

 

Outubro 

A REPÚBLICA, 1 de Outubro de 
1913, p. 1. 
– visitou-nos hoje mais um 
esfuziante numero. 

- 
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DIÁRIO DA TARDE, 9 de Outubro 
de 1913, p. 5. 
- circulará amanhã. 

- 

- 
A BOMBA, 10 de Outubro de 1913, 
Ano I, n. 13. 

- 
A BOMBA, 20 de Outubro de 1913, 
Ano I, n. 14. 

- 

A BOMBA, 30 de Outubro de 1913, 
Ano I, n. 15. 
- Segundo o jornal A República, a 
revista foi publicada em 31 de 
Outubro. 

A REPÚBLICA, 31 de Outubro de 
1913, p. 2. 
– circulou hoje. 

- 

 

Novembro 

- 
A BOMBA, 10 de Novembro de 
1913, Ano I, n. 16. 

- 
A BOMBA, 20 de Novembro de 
1913, Ano I, n. 17. 

DIÁRIO DA TARDE, 29 de 
Novembro de 1913, p. 5. 
- amanhã circulará. 

- 

- 
A BOMBA, 30 de Novembro de 
1913, Ano I, n.18. 

 

Dezembro 

- 
A BOMBA, 10 de Dezembro de 
1913, Ano I, n. 19. 

- 
A BOMBA, 31 de Dezembro de 
1913, Ano I, n. 20 e 21. 

 
FONTE: A autora (2015) 
NOTA: Todas as consultas às edições dos jornais foram realizadas no banco de dados da 
Hemeroteca Digital Brasileira no período de janeiro a maio de 2015. As revistas também foram 
consultadas na versão digital disponível no mesmo banco de dados e na versão física na Biblioteca 
Pública do Paraná. Vale ressaltar que a revista é colorida e na Hemeroteca Digital está disponível em 
preto e branco. 
* A data não está visível no jornal. A identificação foi feita pelo acesso a versão mimeografada do 
periódico na Biblioteca Pública do Paraná. 

 

Do total de vinte edições publicadas de A Bomba, nove corresponderam à 

periodicidade prevista e cinco publicações aconteceram em datas distintas ao 

explicitado na capa. Não foram encontrados anúncios para seis números. Os cinco 

casos com datas desencontradas entre jornal e revista se referem aos números 2, 5, 

10, 12 e 15. A revista nº 2 data de 21 de junho de 1913, porém, o anúncio no jornal 

A República de 3 de julho menciona que a publicação ocorreu no dia 2 de julho 

(“circulou hontem”). A diferença de 11 dias é o maior entre os casos de datas 
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desencontradas. A revista nº 5 datada de 20 de julho de 1913 segundo o anúncio no 

Diário da Tarde foi publicada em 22 de julho (“circulou hoje”), dado reforçado pelo 

Diário da Tarde e o A República do dia 21 de julho, sobre a publicação da revista no 

dia seguinte; e a nº 10, de 10 de setembro de 1913, de acordo com anúncio também 

publicado no Diário da Tarde, data de 11 de setembro (“circulou hoje”). A edição nº 

12, de 30 de setembro, com base no anúncio do jornal A República, foi publicada em 

1 de outubro (“visitou-nos hoje); e a edição nº 15, de 30 de outubro, segundo outra 

edição do mesmo jornal, data de 31 de outubro (“circulou hoje”). A última revista, 

datada de 31 de dezembro de 1913, apesar de conter as 40 páginas padrão, 

recebeu a numeração 20 e 21, simbolicamente respeitando a proposta de três 

edições mensais e fechando sete meses de duração de A Bomba com 21 números 

publicados. 

 

 

3.1 Alinhamento de ideias da revista A Bomba 

 

A Bomba na edição número 3, de 12 de Junho de 1913, afirma seu 

posicionamento “independente” em termos de religião e política: 

 

Declaramos positivamente que “A Bomba” é 
inteiramente independente em suas feições 
religiosas e politicas. 

E’ por esta simples razão que todos os dias 
filamos café no palácio Rio Branco, o chá no 
tugurio do Caio, o almoço em casa do Bispo, e 
o jantar no honrado lar do pastor protestante 
da Egreja Evangelica Presbyteriana 
Independente! 

Palavra de honra que fallamos difícil neste 
ultimo titulo arabico e palestinico. 

 
QUADRO 6 – A BOMBA SE DECLARA UMA REVISTA INDEPENDENTE 
FONTE: A Bomba, 12 de Junho de 1913, nº 3 

 

Por se considerar independente, entende-se livre para caminhar na 

companhia de quem quiser e quando quiser. Inicia o dia (“filamos café”) na sede do 

poder estadual (“palacio Rio Branco”); depois se dirige ao casebre do Caio190 (“chá 

                                                           
190

 Possível referência a Caio Graccho Machado de Oliveira Lima (1885-1954), filho de Vicente 
Machado. Foi deputado estadual e um dos responsáveis pela criação da Coligação Republicana que 
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no tugurio do Caio”); no decorrer encontra-se em companhia do clero católico 

(“almoço em casa do Bispo”); e termina o dia junto aos protestantes (“jantar no 

honrado lar do pastor protestante”). Em um dia passeia pelas vielas do poder político 

e poder religioso dos católicos, religião tradicional, e a protestante, professada por 

alguns grupos de imigrantes europeus. 

A Bomba se autodenominar independente nas suas “feições religiosas e 

políticas”, não significa que não tenha imprimido os seus pressupostos políticos e 

ideológicos. Dessa forma, entende-se que por meio da linguagem escrita e visual a 

revista produziu discursos. De acordo com Eni P. Orlandi (2009) existe “uma ligação 

entre a história externa e a historicidade do texto (trama de sentidos nele) mas essa 

ligação não  é direta, nem automática, nem funciona como uma relação de causa-e-

efeito” 191. Não se vê nos textos os conteúdos da história propriamente ditos. Os 

textos são pensados enquanto discursos e na materialidade deles é que se encontra 

a relação com a exterioridade192. 

Na busca por identificar o alinhamento de ideias da revista A Bomba alguns 

temas constantes na publicação se destacaram quando pensado o contexto histórico 

acerca da intelectualidade de letrados em Curitiba na Primeira República 

(CAPÍTULO 2) e o conceito de moderno e modernidade presentes no período no 

Brasil, o qual será exposto a seguir. 

Diferente das teses que favorecem a ideia de o Brasil ter vivenciado um forte 

processo de modernização a partir de 1870, para José M. de Carvalho (1998), “a 

tradição foi suficientemente forte para manter os valores de uma sociedade rural, 

patriarcal, hierárquica”193. A modernidade que se desenrolou no cenário brasileiro foi 

uma experiência distinta do “modelo clássico” representado pelo caso anglo-saxão. 

O período entre 1870-1914 é considerado pelo o autor como aquele que preparou “o 

terreno para a modernização conservadora dos anos 30”194. 
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Ao afirmar a força da tradição não significa que José M. de Carvalho negue 

que ocorreram mudanças no Brasil a partir da década de 1870. Um exemplo são as 

mudanças “na mentalidade de grupos de elite que chegaram ao poder com a 

proclamação da República”195. O autor considera os movimentos de resistências e 

contestações populares à república nascente como argumentos em prol da força da 

tradição como sinal da ambiguidade e contradição acerca das teses sobre a 

modernização. 

As reações mais intensas aconteceram no Brasil rural que era a maior parte 

do país196. Carvalho afirma que em 1872, as cidades com densidade populacional 

acima de 20 mil habitantes não ultrapassavam 8% da população e em 1920, nem 

13%. Entre os exemplos usados pelo autor estão a revolta de Canudos no sertão da 

Bahia que ocorreu por volta dos anos 1893-1897, “o mais bárbaro massacre da 

história do País”197 e o movimento do Contestado entre os estados do Paraná e 

Santa Catarina, que terminou com a rendição final na segunda década do século 

XX. Para Carvalho, as resistências ao novo regime na área rural era o “Brasil 

sertanejo” demonstrando que os seus valores não coadunavam com os das “elites 

modernizantes urbanas”198.  

O maior número de conflitos representativos do embate entre antigos e 

modernos ocorreu na área rural, porém, as camadas populares na área urbana 

também reagiram ao novo regime e seus contornos de modernidade. Por exemplo, a 

revolta da Armada em 1893 no Rio de Janeiro, e na mesma cidade, à época a 

capital federal, o caso da revolta da Vacina em 1904199. A população do Rio de 

Janeiro, se não toda ela, pelo menos a maioria, era partidária de valores diferentes 

aos da “elite modernizante”. Carvalho afirma que evidências da época indicam que a 

população pobre da cidade simpatizava em muito com a monarquia e não com a 

república200. 

A força da tradição estava presente não apenas nas reações às mudanças, 

mas era possível encontrar evidências dela “no próprio conteúdo do que era visto e 

considerado como moderno por setores da elite”201. Quando considerado o período 
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final do século XIX e início do XX, conceitos como moderno, modernidade e 

modernização eram importantes e detentores de muitos significados202.  

 

Eram as novidades tecnológicas: estrada de ferro, a eletricidade, o 
telégrafo, o telefone, o gramofone, o cinema, o automóvel, o avião; eram as 
instituições científicas: Manguinhos, Butantã, a Escola de minas, as escolas 
de Medicina e Engenharia; eram as novas ideias, o materialismo, o 
positivismo, o evolucionismo, o darwinismo social, o livre cambismo, o 
secularismo, o republicanismo; era a indústria, a imigração europeia, o 
branco; era a última moda feminina de Paris, a última moda masculina de 
Londres, a língua e a literatura francesas, o dândi, o flâneur; e era também 
o norte-americanismo, o pragmatismo, o espírito de negócio, o esporte, a 
educação física. Antigo, tradicional, atrasado, era o português, o colonial, o 
católico, o monárquico; era o índio, o preto, o sertanejo; era o bacharel, o 
jurista, o padre, o pai-de-santo; era o centralismo político, o 

parlamentarismo, o protecionismo, o espiritualismo, o ecletismo filosófico
203

. 

 

A análise de José M. de Carvalho sobre a Primeira República no Brasil 

atravessa a discussão histórica acerca do embate entre antigos e modernos. 

Segundo Jacques Le Goff (2012), o par antigo/moderno é tema de debates entre 

intelectuais europeus desde a Idade Média e está vinculado fortemente à história 

ocidental, não sem ambiguidades. Uma oposição em que “os ‘antigos’ são os 

defensores das tradições, enquanto os ‘modernos’ se pronunciam pela inovação” 204. 

Para Le Goff o termo moderno evidencia “a tomada de consciência de uma 

ruptura com o passado” e tem como “concorrentes” os conceitos de novo e 

progresso205. O novo em perspectiva histórica remete a nascimento, a uma ideia de 

começo que com o cristianismo adquiriu o “caráter quase sagrado de batismo”206. De 

maneira geral, novo tem o “sentido de recém-aparecido, de nascido, de puro”207. O 

conceito de progresso saído do latim e assimilado pelas línguas românicas, no 

século XVI, logo em seguida transformou-se em um substantivo ligado ao conceito 

de moderno208. Entretanto, precisou esperar até o século XVIII, pouco tempo antes 

da Revolução Francesa, para que os iluministas substituíssem “a ideia de um tempo 

cíclico, que torna efêmera a superioridade dos antigos sobre os modernos, pela ideia 
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de um progresso linear que privilegia sistematicamente o moderno”209. No século 

XIX o substantivo progresso promoveu o verbo progredir e o adjetivo progressista, 

deixando o conceito de moderno quase sem valor. De tal forma, no contexto da 

Revolução Industrial, moderno ficou cercado da ideia de novo e de progressista, 

para posteriormente reencontrar a noção de antigo210. 

 O advento da Revolução Industrial, aliada à histórica herança do conflito entre 

antigos e modernos, transformou a oposição antigo/moderno com a inserção de 

novos termos na segunda metade do século XIX e no século XX. Nesse período, 

surgiu o conceito de modernismo para designar movimentos literários, artísticos e 

religiosos. As questões ligadas à modernização que já eram conhecidas na Europa 

Ocidental e nos Estados Unidos chegou a outros cantos do mundo pela 

aproximação entre “países desenvolvidos e países atrasados”, tendo se radicalizado 

com a descolonização após a Segunda Guerra Mundial. E o conceito de 

modernidade surgiu no âmbito cultural das sociedades ocidentais, vinculada à ideia 

de “aceleração da história”, tanto por “arrastamento” quanto por “reação”, e se impôs 

“no campo da criação estética, da mentalidade e dos costumes”211. 

 

A partir de cinco temas recorrentes em A Bomba e a maneira como foram 

abordados nas diferentes linguagens (escrita e visual) tornou-se possível perceber 

os sentidos e na relação com a sua exterioridade, ou seja, o contexto histórico, 

identificar o discurso e o alinhamento de ideias da publicação. 

 

a) Clero: a referência, bastante reduzida, é mais evidente nos textos em que 

representantes do clero, como bispos, padres, sacristãos, freira, são utilizados como 

personagens em contos e crônicas de caráter satírico. Nas charges a menção é 

mais reduzida e com tom de crítica ao poder religioso. Nas 107 fotografias 

reproduzidas pela revista, não há nenhuma com simbologia religiosa, como 

representantes do clero, a cruz, imagem de santos ou mesmo da sede de alguma 

instituição religiosa. 
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b) Autoridades: as autoridades da segurança pública e representantes do poder 

público são um dos temas mais recorrentes em textos, charges e fotografias. São 

inúmeras as menções em contos, crônicas, anedotas e piadas em que o 

personagem principal é a polícia e o corpo de bombeiros. Nesses casos, a polícia é 

representada como ineficiente, as suas ações são questionadas e muito criticadas; o 

corpo de bombeiros é satirizado pela falta de estrutura, contingente reduzido e 

ineficiência. Os representantes do poder público, por sua vez, são figuras 

carimbadas nas críticas humoradas feitas pela revista. Carlos Cavalcanti de 

Albuquerque, então presidente do estado, é o favorito da publicação, são diversas 

as criticas às suas ações na condução do governo. O discurso visual das fotografias 

muda um pouco o rumo. O tema também está representado nas imagens, 

entretanto, o único que aparece em tom jocoso é o corpo de bombeiros, do ponto de 

vista da legenda abaixo da imagem, não tanto a foto em si – com exceção de um 

caso, na edição nº 15, de 30 de outubro de 1913, em que consta na foto um oficial e 

dois jumento e na legenda a afirmação “Os respeitaveis jumentos que com toda 

dignidade conduzem a preciosa bomba do batalhão”212. Já a polícia e, 

principalmente o governador, tem a sua presença reforçada pelas fotografias no 

sentido de estarem presentes na sociedade. 

 

c) Bondes, automóveis, eletricidade, água: os redatores e chargistas satirizam 

sobre a falta de água na cidade, os automóveis que mais parecem máquinas de 

matar, o serviço de má qualidade prestado pelos bondes, o qual também é usado 

para criticar a falta de pavimentação das ruas. Nas fotografias o bonde e automóvel 

estão representados no sentido de documentar a existência desses meios de 

transporte na cidade. Na reprodução de uma fotografia cuja legenda afirma se tratar 

da queda de um fio elétrico, a revista evidencia que a cidade é dotada de uma rede 

elétrica. 

 

d) Instituições de ensino: a redação e as charges abordam o tema no sentido de 

crítica ao tema da educação associado ao poder público. E a fotografia documenta a 

existência de escolas e instituição de ensino superior no estado. 
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e) Intelectuais: a intelectualidade de letrados paranaenses está constantemente 

presente na revista pela contribuição com textos literários. Nas fotografias em 

diferentes edições encontram-se registros de indivíduos desse grupo, como Júlio 

Pernetta, Leite Júnior e Emiliano Pernetta. Em um quadro fixo intitulado “Paraná 

Intellectual”, a revista publicou uma série de retratos. Alguns retratados foram 

Euclides Bandeira, Nestor Victor, Manoel de Miranda Junior (da imprensa do Rio de 

Janeiro) e escritoras que colaboraram esporadicamente com a revista na publicação 

de textos literários, como Annette Macedo, Marianna Coelho, Zaida e Myriam Catta-

Preta. 

 

 A Bomba é uma revista ilustrada, humorística e literária, e como tal o seu 

comprometimento com a produção literária e artística fica evidente pelo conteúdo 

que produziu e publicou nas suas páginas. Os temas constantes na publicação 

permitem identificar algumas das preocupações dos responsáveis pelo periódico 

como também seus posicionamentos políticos e ideológicos. Ao relacionar essas 

questões com o contexto em que a revista se insere torna-se possível traçar o 

alinhamento de ideias que pautou a produção de A Bomba. 

 As sátiras ao clero nos textos e charges e a sua total omissão nas fotografias 

produzem um discurso que se alinha ao anticlericalismo. O poder religioso na 

oposição antigo/moderno é o passado, o arcaísmo que precisa ser superado para 

dar espaço ao novo, no sentido de moderno, a República laica. A omissão de 

elementos religiosos na fotografia evita a documentação do poder da Igreja e 

favorece o registro de uma sociedade republicana direcionada para o futuro. 

Ao satirizar a autoridade pelos textos e charges, e ao mesmo tempo afirmar a 

sua presença pela fotografia, reforça a preocupação da revista com a manutenção 

da ordem pelo uso de mecanismos de controle social por meio da ação do Estado. 

Na Curitiba da Primeira República, segundo Marilda Queluz, “O controle da 

desordem e a imposição da ordem surgem como fator de modernização”213. 

Os bondes elétricos, automóveis, eletricidade e a crítica à falta de água são 

temas relacionados ao desenvolvimento urbano nas cidades, ao progresso pela 

técnica e tecnologia – os fios elétricos são um sinal que a cidade possui rede elétrica 

e seus habitantes usufruem dos benefícios da luz elétrica. São temas relacionados 
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às novidades tecnológicas, à presença do poder público, à vida nas áreas urbanas e 

o desejo de modernizar a cidade. 

A inauguração de escolas e a existência de uma instituição de ensino 

superior, a Universidade do Paraná, reforçam o ideal da educação laica e o 

desenvolvimento do pensamento científico. A presença da intelectualidade 

paranaense, em particular de literatos comprometidos com o grupo anticlerical, os 

livre pensadores, republicanos defensores da educação laica, reflete a vinculação 

dos responsáveis pela revista com esse grupo e as ideias que preconizavam. 

É possível considerar que a revista A Bomba estava comprometida com o 

ideal de moderno do período correspondente a Primeira República brasileira e 

concepções ideológicas e políticas semelhante a da intelectualidade formada pelos 

literatos na capital paranaense. No plano político, o republicanismo e a presença de 

um Estado forte, e no plano ideológico, o alinhamento ao cenário local de oposição 

ao clericalismo, à defesa da educação laica e do livre pensamento. O 

desenvolvimento das áreas urbanas com o apoio da técnica e da tecnologia afirma o 

ideal de cidade moderna. Ao tratar dessas questões com foco no Paraná e, 

particularmente em Curitiba, onde a revista era produzida, com escritores, chargistas 

e fotógrafos da cena local, A Bomba evidencia seu caráter de publicação 

regionalista. 

 

 

3.2 Fotografias na revista A Bomba 

 

A divulgação dos membros da equipe que trabalhava para a revista A Bomba 

a partir da edição nº 6, de 30 de Julho de 1913, sofreu algumas alterações. Pela 

primeira vez foi publicado o nome do “reporter photographico”, Arthur Wischral: 
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− A publicação de annuncios é 
contractada com o proprietario. 

− Não serão devolvidos os originaes, 
embora deixem de ser publicados. 

− Acceitam-se assignantes nesta 
Capital. 

− O corpo de collaboração da Bomba 
acha-se representado no que ha de mais 
notavel em nosso meio artistico e literario. 

− Afim de se evitarem equivocos e 
desgostos, declaramos que só poderão 
intitular-se representantes da nossa 
revista, o exercicio de seus cargos, por 
isso que se acham munidos das 
respectivas carteiras de identitificação os 
srs. Marcello Bittencourt, proprietario, 
Clemente Ritz, Rodrigo Junior e Euclides 
Chichorro, redactores, Arthur Wischral, 
reporter photographico e Gastão Gheur, 
agenciador commercial. 

 
QUADRO 7 – ARTHUR WISCHRAL COMO “REPORTER PHOTOGRAPHICO” 
FONTE: A Bomba, 30 de julho de 1913, nº 6 
NOTA: Detalhe da sessão “A BOMBA” com o nome da equipe de colaboradores 

 

A afirmação: “Afim de se evitarem equivocos e desgostos, declaramos que só 

poderão intitular-se representantes da nossa revista (...)”, evidencia que o esforço 

em detalhar melhor quem compunha o quadro de funcionários se deu por alguma 

motivação externa (“Afim de se evitarem equivocos e desgostos”) e não por 

espontânea iniciativa dos responsáveis pela revista em divulgar o nome do fotógrafo. 

Ainda assim, a iniciativa é um diferencial no uso da fotografia pela imprensa no início 

do século XX, quando os repórteres fotográficos permaneciam no anonimato214.  

Apesar disso, o suposto pioneirismo de A Bomba por indicar o nome do 

repórter fotográfico, independentemente da motivação para tal, perde-se quando as 

fotografias são observadas isoladamente. Na maioria dos casos, o nome do autor 

não acompanha as imagens, porém, nos poucos casos em que isso foi feito, há 

fotografias com o nome de Arthur Wischral e também fotos com o nome de outro 

autor. Como é o caso da edição nº 3, de 1 de Julho de 1913, em que consta na 

legenda de uma fotografia feita “Na cidade de S. Matheus”, no Paraná, a afirmação: 

“Esta fotografia foi tirada pelo snr. Conrado Bührer Junior”215. Esse nome não 

compunha a equipe responsável pela A Bomba. Da mesma forma na edição nº 04, 

de 10 de Julho de 1913, nas fotografias referentes à explosão dos armazéns da 
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Estrada de Ferro em frente à Praça Eufrásio Corrêa em Curitiba, a legenda da 

primeira imagem, uma coluna de fumaça decorrente da explosão, informa que a 

mesma foi “tirada pelo amador photographo snr. Cancela”216. 

Filho de imigrantes alemães, Arthur Júlio Wischral nasceu em Curitiba em 

1894 e teve seus primeiros contatos com a fotografia bem jovem. Ganhou uma 

máquina fotográfica portátil do seu pai217 e interessado em aprender mais sobre 

fotografia procurou pela orientação do fotógrafo Germano Fleury, que vindo de 

Stuttgart, na Alemanha, estabeleceu-se em Curitiba em meados da década de 

1900218. Segundo depoimento de Arthur Wischral à Olga Vollrath em 1977 iniciou 

suas atividades por volta de 1909 e trabalhou como repórter fotográfico para o jornal 

A República e para a revista A Bomba219. Após toda uma vida profissional dedicada 

à fotografia, Arthur Wischral faleceu em Curitiba em 1982. 

A partir da edição nº 10, de 10 de Setembro de 1913, consta a referência à 

“Photographia Volk” como responsável pela reportagem fotográfica, além de Arthur 

Wischral. A Photographia Volk foi um estúdio fotográfico fundado pelo alemão H. 

Adolpho Volk, e para Luís F. L. Pereira, um dos primeiros fotógrafos a chegar a 

Curitiba na década de 1880220. Volk montou seu estúdio na Rua do Imperador nº 9, 

mudando-se posteriormente para a Rua XV de Novembro. Outros estúdios surgiram 

na cidade na década de 1890, como o dos Irmãos Weiss na Rua do Serrito e a 

“Photographia Moderna” de J. G. Wasque, localizado na Rua XV de Novembro nº 

80221. No início do século XX, a Photographia Volk já havia se tornado o principal 

atelier fotográfico da cidade222. Segundo Giovana T. Simão (2010), Adolpho Volk 

casou-se com Fanny Paul em Curitiba em 1886 e assim se mantiveram até 1904, 

quando Adolpho retornou em definitivo para a Alemanha. A partir de então, o atelier 

ficou sob os cuidados de Fanny Paul Volk que já exercia a atividade de fotógrafa e, 
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com a partida de Adolpho Volk, assumiu o empreendimento fotográfico fundado pelo 

marido223. A “Photographia Volk” foi vendida para Bernardo Heisler em 1918224. 

Para Luís F. L. Pereira a fotografia deixou de ser uma prática reservada aos 

especialistas com o surgimento da câmara portátil lançada pela Kodak em 1888. 

Com o invento, “a fotografia não seria mais uma manifestação quase que exclusiva 

de profissionais e no início do século, pululam amadores pelo país com o 

fotoamadorismo virando mania nas camadas abastadas”225 

 A Bomba nas suas vinte edições distribuídas em sete meses ao longo do ano 

de 1913 em Curitiba publicou 107 fotografias. A publicação não foi regular. Na 

edição 14 não consta nenhuma, enquanto na última foram reproduzidas doze 

fotografias. Nas edições 4, 11 e 18 encontram-se nove fotografias em cada uma. 

Como pode ser conferido no gráfico abaixo: 

 

 

GRÁFICO 1 – QUANTIDADE DE FOTOGRAFIA POR EDIÇÃO DA REVISTA 
FONTE: A autora (2015)  
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Nas 107 fotografias encontram-se diferentes modalidades de imagens, 

semelhantes aos diferentes tipos de práticas fotográficas conhecidas no século XIX, 

como o retrato, registros de acontecimento, vista da cidade, vista da natureza, 

instantâneo. Segundo Jorge Pedro Sousa (2002), o retrato pode ser dividido em dois 

tipos, o retrato individual e o retrato de grupo ou coletivo226. E distinguir-se como 

retrato ambiental e retrato não-ambiental227. O retrato ambiental relaciona-se com o 

“ambiente em que o sujeito (ou o grupo) é retratado e com os objectos que o 

rodeiam para salientar um determinado aspecto da sua personalidade.”228. Um 

exemplo é o escritor em seu escritório e o médico no consultório onde trabalha229. 

O retrato publicado pela A Bomba enquadra-se em duas categorias: o retrato 

de estúdio e o retrato ambiental. No primeiro caso, o registro apresenta figuras de 

prestígio social e alguns colaboradores avulsos na produção do conteúdo da revista. 

No segundo caso, a fotografia foi realizada em ambiente relacionado ao contexto da 

notícia ou do retratado. Portanto, o retrato de estúdio foi usado como meio de exibir 

a imagem de pessoas com prestígio social, e o retrato ambiental aproximou-se da 

imagem com caráter de notícia. O recurso da pose para a foto apareceu em vários 

registros. Segundo Sousa, a pose permite ganhar “em capacidade de se impor um 

sentido à imagem e em valor documental o que se perde em naturalidade”230. Os 

retratos ambientais, assim como vários registros em meio às outras modalidades 

identificadas na revista, configuram-se em fotografias de caráter documental. 

Segundo Giovana Teresinha Simão apesar de a Photographia Volk 

comercializar fotografias de vistas da cidade, no final do século XIX "a força 

econômica dos estúdios era a partir da produção de retratos"231. Ainda assim, é 

válida a constatação das outras modalidades fotográficas em que se envolveu um 

dos mais renomados ateliês fotográficos da cidade. Dentre elas estão a “fotografia 

de paisagem”232; o registro das “fachadas arquitetônicas de Curitiba”233 na área mais 

urbanizada ao centro da cidade nos anos 1880234, ou seja, vistas da cidade; e outras 
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como a fotografia da “ação da companhia de saneamento de águas e esgotos”235, 

possível exemplo da contratação dos serviços fotográficos ofertados pelo atelier por 

uma empresa236. Algumas imagens da cidade de Curitiba foram produzidas através 

da fotografia panorâmica, resultado da “justaposição sequencial de imagens”237 de 

autoria de Adolpho Volk. “Talvez, em razão dos condicionantes de ser retratista e da 

questão do deslocamento dos equipamentos”238, afirma Simão, “os Volk realizaram 

poucas imagens externas da cidade”239 e a característica principal do estúdio 

permaneceu sendo a produção de retratos240. 

A preferência de artistas e intelectuais pela Photographia Volk contribuiu para 

a “propaganda a respeito da qualidade estética do estúdio” e para a reputação dos 

fotógrafos, porém, o pequeno grupo de artistas em Curitiba no final do século XIX 

não era suficiente para a sobrevivência econômica do atelier. Segundo Simão, o 

estudo “das imagens dos acervos públicos e dos álbuns dos familiares dos Volk” 

indicam que a clientela da Photographia Volk, pelo menos nos seus primeiros anos, 

era maciçamente composta pelos imigrantes alemães241. Entretanto, a autora 

ressalta que se a clientela germânica forneceu o esteio para a Photographia Volk se 

firmar na cidade, 

 

também é verdade que eles se tornaram fotógrafos “estabelecidos” pela 
preferência que gradativamente não apenas a elite curitibana germânica 
lhes concedeu, mas também as renomadas famílias da sociedade 
receptora, que atribuíram o registro fotográfico de suas mulheres e crianças 

ao estúdio Volk
242

. 

 

A parceria entre a revista A Bomba e a Photographia Volk possivelmente seja 

explicada pelo reconhecimento social que o estúdio conquistou em Curitiba. O 

retrato fotográfico foi uma prática muito difundida no século XIX, e como a fotografia 

chegou à cidade no final desse período, a prática adentrou o século XX ainda com 

força na capital paranaense. Em meio às fotografias publicadas pela revista, o 

retrato foi tipo relativamente recorrente. O desconhecimento em que consistiu a 

parceria profissional entre A Bomba e o estúdio de Volk possibilita o levantamento 
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de hipótese explicativa. Como a principal atividade do atelier consistiu na produção 

de retratos, a hipótese acerca de ter sido nessa prática a contribuição da 

Photographia Volk para a atividade fotográfica da revista A Bomba parece a mais 

acertada. 

O registro de acontecimento está presente nos primeiros anos do trabalho de 

Arthur Wischral. Além do ocorrido nos armazéns da Estrada de Ferro, o fotógrafo 

registrou o efeito de outra explosão, a de uma fábrica de fogos de artifício, na Rua 

Comendador Araújo. “O resultado foi a foto de um acontecimento que assustou a 

vizinhança e mobilizou a atenção dos curitibanos para uma atividade de risco em 

área urbana”, afirmam Marcelo S. Sutil & Maria L. G. Baracho. No decorrer de sua 

carreira, após os anos 1914-1921 em que esteve na Alemanha243, onde adquiriu 

maior experiência como fotógrafo, no Brasil preferiu “prestar serviços para empresas 

e para o próprio governo do Paraná”, ao invés de se estabelecer em estúdio244. Ao 

que parece, a característica da produção fotográfica de Arthur Wischral residiu na 

documentação fotográfica e no registro de acontecimento. 

As diferentes modalidades de prática fotográfica como o retrato, o registro de 

acontecimento, vistas da cidade, vistas da natureza, fotografia documental estão 

presentes em A Bomba. E esse tipo de atividade compôs os trabalhos da 

Photographia Volk e de Arthur Wischral, como também, representou as práticas 

fotográficas vigentes na Europa do século XIX e Curitiba no final do século XIX e 

início do século XX. Portanto, do ponto de vista da fotografia A Bomba não inovou, 

mas reproduziu em suas páginas o que estava presente em seu próprio contexto. 
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CAPÍTULO 4 

 

 

4. A reportagem fotográfica em A Bomba: a identificação do autor das 

fotografias 

 

 Apesar da divulgação dos nomes de quem colaborava com A Bomba, a 

maioria das fotografias publicadas na revista não apresenta o nome de seu autor. 

Este é o caso das duas maiores reportagens fotográficas publicadas pela revista: a 

edição nº 4, de 10 de julho de 1913, sobre a explosão no armazém da antiga 

Estrada de Ferro245, e na edição nº 18, de 30 de novembro de 1913, acerca do 

funeral de Brasílio Itiberê da Cunha246. Cada série é composta de nove fotografias 

distribuídas ao longo da revista, sem formar uma sessão específica. Somente na 

legenda da primeira fotografia da reportagem fotográfica sobre a explosão no 

armazém consta o nome do autor da imagem, “o amador photographo snr. 

Cancela”247. Trata-se da fotografia da coluna de fumaça gerada pela explosão.  

O jornal A República em edição do dia 2 de julho de 1913, no dia seguinte ao 

ocorrido, informa que iria expor “8 aspectos da pavorosa catastrophe”, sendo elas de 

autoria do repórter fotográfico do jornal, “sr. Arthur Wischral”. Na sequência, o jornal 

noticia que também estariam em exposição “duas outras, tiradas no momento da 

explosão, pelo dr. Cancela da janella do seu consultorio á Avenida Luiz Xavier n. 26” 

248.  

 Cruzando as informações do jornal A República com a revista A Bomba, o 

mais plausível é tratarem-se da mesma pessoa. Portanto, a segunda fotografia 

publicada na revista também seria de autoria do tal senhor ou doutor Cancela. Ao 

que tudo indica, ele deveria estar no seu consultório há algumas quadras do local do 

acontecimento e ao ter escutado a explosão, como tantos outros, e possuindo a 

cidade de Curitiba à época construções mais baixas, provavelmente com o 
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equipamento apropriado a sua disposição e enxergando a fumaça gerada pela 

explosão, registrou o acontecimento em foto e disponibilizou-as para a imprensa. 

Já as outras sete fotografias restantes que compõe a referida reportagem são 

de Arthur Wischral. Grande parte do acervo de fotografias de Arthur Wischral na 

capital paranaense encontra-se na Casa da Memória, instituição ligada a Fundação 

Cultural de Curitiba e responsável por guardar e conservar documentação referente 

á história da cidade. Além de também produzir conhecimento histórico sobre 

Curitiba. O acervo de Arthur Wischral na Divisão de Multimeios da Casa da Memória 

é composto por mais de 6000 chapas de vidro249, nem todas digitalizadas. 

Como a revista não divulgou o nome do fotógrafo junto às imagens, a autoria 

das fotografias foi identificada pela consulta ao acervo presente na Divisão de 

Multimeios da Casa da Memória; o Boletim da Casa Romário Martins, edição de 

2007250, produzida e publicada pela Fundação Cultural da cidade sobre o fotógrafo e 

seu acervo na instituição, o depoimento concedido à Olga Vollrath em 1977251, a 

reportagem na revista Panorama sobre o fotógrafo Arthur Wischral252 e a monografia 

de especialização de Lucineia Modesto Gazola (2004)253. A consulta aos referidos 

materiais possibilitou o acesso a informações sobre a documentação fotográfica de 

Wischral, em particular, a respeito do registro que ele produziu sobre a explosão no 

armazém da antiga Estrada de Ferro em Curitiba. 

Também por meio destes materiais foi possível saber que as fotografias 

haviam sido impressas na revista A Bomba. Portanto, na condução dessa pesquisa, 

o conhecimento sobre o trabalho do fotógrafo conduziu à revista, e não o contrário. 

Outra evidência que apenas contribuiu para confirmar a autoria se refere ao já citado 

jornal A República. O indício final foi o acesso a dois cartões postais originais com 

reproduções iguais a duas fotografias publicadas na reportagem: 
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FIGURA 2 – CARTÃO-POSTAL COM CARIMBO DE ARTHUR WISCHRAL NO VERSO 
FONTE: Coleção particular do Sr. Ernani, membro do Instituto Histórico Geográfico e Etnográfico do 
Paraná 
NOTA: Ambas as fotografias correspondentes aos cartões-postais constam na reportagem fotográfica 
da revista A Bomba 

 

Segundo informações obtidas na Divisão de Multimeios da Casa da Memória, 

um dos elementos que permite a identificação de suas fotografias, era o costume do 

fotógrafo carimbar os cartões postais que produzia com seu nome. A comparação 

das fotografias publicadas na revista A Bomba com as arquivadas no acervo, 

revelou serem as mesmas imagens, apesar de a maioria estar invertida na revista 

em comparação as presentes no acervo, provavelmente devido ao método de 

impressão. 

 Acerca da segunda reportagem fotográfica sobre o falecimento de Brasílio 

Itiberê da Cunha, só foram identificados o autor de duas das nove fotografias 

publicadas pela revista. São duas imagens produzidas também por Arthur Wischral. 

Na sequência presente na revista é a foto 6 e a foto 9 (ANEXO 2). A primeira 

representa a saída do caixão da antiga Estação da Estrada de Ferro de Curitiba, 

carregado por oficiais, e a segunda se refere à chegada do cortejo fúnebre ao 

Cemitério Municipal de Curitiba para o sepultamento do corpo de Brasílio Itiberê da 
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Cunha. Permanece a incógnita sobre a autoria das outras sete fotografias da 

segunda reportagem considerada para este trabalho. 

 

 

4.1 Reportagem fotográfica: A Explosão na Praça Euphrasio Correa 

 

 A materialidade da revista, ou seja, o projeto gráfico254 da edição nº 4 de A 

Bomba, de 10 de Julho de 1913, possui 40 páginas255 divididas da seguinte forma: 

capa na página 1; propaganda nas páginas 2 a 8, segunda capa na página 9; 

conteúdo com textos, charges e fotografias nas páginas 10 a 30; encontrado em 

algumas edições, “O Batataes” é uma sessão que usa da linguagem escrita para 

satirizar os alemães na cidade pelo que seria a reprodução do sotaque dos 

imigrantes, a sessão ocupa as páginas 31 e 32; e mais propaganda nas páginas 33 

a 40.  

O espaço gráfico está organizado em uma grade estrutural (grid) dividida em 

duas colunas256. As nove fotografias estão dispostas nas páginas 11, 13, 16, 19, 21, 

23, 26, 28 e 30, todas as imagens possuem o mesmo tamanho – excetuando a 

primeira, na horizontal, é um pouco menor na largura que as outras imagens com o 

mesmo posicionamento (FIGURA 3a) – e ocupam metade da página. A segunda 

fotografia está na vertical e preenche metade da coluna da esquerda na divisão da 

página (FIGURA 3b). As outras imagens estão na horizontal e ocupam toda a zona 

espacial257 da página (FIGURA 3d). A variação reside em qual zona espacial a 

fotografia foi reproduzida, na parte superior ou inferior e se na página esquerda ou 

na direita. Em toda a reportagem fotográfica mantém-se o padrão título-foto-legenda. 
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 (a)  (b) 

 (c)  (d) 

 
FIGURA 3 – PRIMEIRAS PÁGINAS DA REPORTAGEM FOTOGRÁFICA A EXPLOSÃO NA PRAÇA 
EUPHRASIO CORREA 
FONTE: A Bomba, 10 de julho de 1913, nº 4 
NOTA: Em (a) as páginas 10 e 11; em (b) as páginas 12 e 13; em (c) as páginas 14 e 15; em (d) as 
páginas 16 e 17; estão representadas as três primeiras fotografias da reportagem fotográfica “A 
explosão na Praça Euphrasio Correa”, respectivamente. Os textos não tem vínculo com as 
fotografias, apenas as legendas. 
 

Se onde tem fumaça, há fogo, a primeira fotografia introduz o tema a ser 

contado pela história em imagens (ANEXO 1). Uma coluna de fumaça se ergue no 

centro da foto e captada na horizontal com o céu ao fundo favorece a sensação de 

imensidão, quebrada apenas pelo detalhe de um telhado no canto inferior direito da 

imagem. A legenda publicada abaixo da fotografia informa a data, horário e local do 

ocorrido (“No dia 1. do corrente ás 2 horas da tarde, ouvio-se um forte estampido 

vindo das bandas da Estação da Estrada de Ferro.”) e fortalece a sensação de 

grandiosidade do evento (“Nessa occasião um rolo espesso de fumaça ennovellava-

se no espaço”). A foto da fumaça é o registro mais próximo do acontecimento em si. 

Os dizeres “Nessa occasião”, em referência ao afirmado na frase anterior sobre o 

estampido ouvido em determinado local e horário, reforçam a ideia de proximidade 
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temporal entre o que está representado na imagem e o acontecimento, e entre a 

legenda e a foto.  

A segunda fotografia também é da coluna de fumaça, mas nesse caso, vê-se 

claramente em primeiro plano o telhado de dois prédios e em segundo plano a 

coluna de fumaça, evidenciando a localização do fotógrafo no alto de um prédio em 

frente ao que aparece na foto e a certa distância do local onde houve a explosão. A 

legenda afirma tratar-se de “Outro aspecto do espesso rolo de fumaça”. Apesar de a 

fotografia diminuir a sensação de grandiosidade encontrada na primeira foto, 

contribui com a legenda da primeira imagem ao evidenciar que o registro foi feito por 

alguém que escutou o “forte estampido” e tendo à disposição o equipamento 

necessário, fotografou o “rolo de fumaça” que se formou com a explosão. 

De acordo com a legenda da primeira fotografia o alguém, autor do registro, 

foi o Snr. Cancela, um fotógrafo amador. A mesma legenda informa que o trabalho 

de Cancela “deu á ‘Bomba’ a honra de bater o record da atividade em reportagem 

photographica”. Considerando o total de fotografias que a revista publicou durante 

sua curta existência, a série correspondente à explosão nos armazéns da antiga 

Estação da Estrada de Ferro foi até a edição nº 4 da revista, a que reuniu o maior 

número de imagens sobre o mesmo tema, talvez por isso o recorde alcançado na 

atividade em reportagem fotográfica. Constatação interessante, pois denota que a 

publicação de reportagens fotográficas não era uma banalidade, ao contrário, 

significava um feito a ser comemorado. 

A terceira fotografia leva o leitor até o local do acontecimento, o antigo 

armazém que se localizava em frente à Praça Eufrásio Corrêa – praça ainda 

existente no centro de Curitiba mais de 100 anos depois. A localização do armazém 

explica o título da reportagem fotográfica grafada acima de todas as fotografias: A 

Explosão na Praça Euphrasio Correa. Ao fazer menção direta à praça e não ao 

armazém, o título demonstra que para à época a Praça Eufrásio Corrêa era de 

conhecimento amplo dos curitibanos, sendo assim, estava implícito que o evento 

não se deu na praça, sendo citada apenas como uma referência de localização. O 

armazém ficava ao lado da Estação da Estrada de Ferro, onde passageiros 

embarcavam e desembarcavam das suas viagens de trem. Tal informação era de 

conhecimento dos que viviam em Curitiba ou pelo menos conheciam a região, não 

sendo necessárias maiores explicações para o leitor – sem contar que o acidente 

ocorreu dez dias antes da publicação da edição da revista e o evento já havia sido 
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noticiado pela imprensa diária – evidenciando o caráter regionalista de A Bomba 

para aspectos além do conteúdo que produzia. A linguagem contribuía para a 

abordagem de temas locais para o leitor local. 

As fotografias da terceira até a última da série são de autoria de Arthur 

Wischral. Na terceira imagem vê-se o detalhe da sacada onde estava o fotógrafo, a 

multidão mantida à distância do local da explosão por oficiais fardados posicionados 

um ao lado do outro, formando um cordão humano, e o armazém com a estrutura 

danificada pelo efeito da explosão. A legenda publicada abaixo da fotografia afirma: 

“Grande massa popular em frente aos armazens da Estrada de Ferro, onde se deu a 

terrivel explosão de 1. do corrente. Os tamboretes de polvora detonaram em frente a 

porta onde se vêm os dois Bombeiros.”  

A quarta fotografia oferece outro ângulo da cena e a sensação de movimento. 

Da sacada do prédio do outro lado da rua, o registro coloca o leitor diante do 

armazém. Segundo a legenda, a fotografia foi feita “poucos momentos depois do 

desastre.” Identifica-se uma pessoa, destroços e um cavalo morto em primeiro plano, 

e em segundo, outras pessoas e o armazém com sua estrutura danificada. A 

legenda informa que “a explosão deu-se exatamente no logar onde dois soldados e 

um civil, estão acompanhando o serviço de desentulhamento feito pelos nossos 

activos Bombeiros”. Observa-se o tom de ironia em “nossos activos Bombeiros”, 

uma das figuras mais satirizadas pela revista em textos e charges. 

A quinta fotografia disposta em sequência oferece nova sensação de 

movimento em torno do local. Da frente do armazém na imagem anterior para a 

parte interna do recinto. Em primeiro plano os tonéis (“tamboretes de pólvora”) e um 

homem no canto direito (cuja imagem está cortada, possível problema de 

enquadramento); no segundo plano os oficiais trabalhando e o teto destelhado; no 

fundo o caminhão com animais mortos e o topo das árvores da Praça Eufrásio 

Correa. A legenda descreve o que está representado na foto. Além do caminhão 

com os animais, informa se tratar do “interior do armazem da Estrada de Ferro, em 

cuja porta se deu a explosão.” 

Na sequência encontra-se o registro do interior do armazém, porém, mais 

adentro do recinto do que o representado na imagem anterior. A sexta fotografia 

permite visualizar o resultado da explosão pelo lado interno do armazém. A legenda 

descreve o que em parte está representado na imagem e informa a possível causa 

do desastre: “O interior do armazem em cuja porta se deu a explosão dos 
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tamboretes de pólvora (?) (sic).” A dúvida quanto à causa da explosão 

possivelmente explique o uso do ponto de interrogação entre parênteses. Para além 

do descrito na legenda, vê-se em primeiro plano vários tonéis na parte inferior da 

imagem, e em perspectiva, a fotografia direciona o olhar para o fundo do armazém. 

Identifica-se um homem na parede ao lado direito na imagem, a porta, ao lado 

esquerdo, chama a atenção do olhar pela luminosidade que vem de fora, um grupo 

difícil de distinguir no fundo do recinto e a estrutura do teto atravessada pela luz do 

sol da tarde devido à ausência do telhado. 

Na sétima fotografia, ocupando quase toda a imagem identifica-se o 

caminhão da “Comissão de Melhoramentos de Curityba”, segundo a inscrição na 

lateral da carroceria e visível na foto. Na carroceria estão os trabalhadores e, a 

maioria deles, posicionados em pé e na direção do fotógrafo, portanto, em pose para 

a foto. Segundo a legenda consta na imagem “O caminhão de Commissão de 

melhoramentos, apanhando os destroços da terrivel explosão. Vê-se uma pata de 

animal desconjuntada, em cima do caminhão.” A última frase evidencia a veia 

sensacionalista da revista. 

Na oitava foto, a penúltima da série sobre a explosão nos armazéns da antiga 

Estação da Estrada de Ferro, o sensacionalismo alcançou um patamar mais elevado 

que a legenda na fotografia anterior. No centro da imagem estão os corpos das 

vítimas carbonizados e enfileirados no chão, e os curiosos ao redor da cena 

chocante. Formado na maioria por oficiais fardados e poucos civis, os curiosos estão 

visíveis no segundo plano, pois em primeiro plano apenas as sombras se estendem 

ao centro da cena. O clique ao lado daqueles cujas sombras foram captadas 

aumenta a sensação de proximidade, como se o leitor também fosse uma das 

sombras atraídas pela tragédia. Se a imagem é marcante, a legenda intensifica o 

registro com apelo sensacionalista: “Seis das victimas da explosão, encontradas nas 

imediações da ‘gare’. Ao centro vê-se um montão de carne, distinguido se 

perfeitamente uma boca e uma orelha, de mistura com as vísceras. Ao pé de um 

soldado, no segundo plano, vê-se o tronco de um corpo humano, o qual foi atirado 

numa distancia para mais de 200 metros.” 

A última fotografia fecha a reportagem com o testemunho ocular da presença 

do alto escalão da administração estadual e da segurança pública. Reunidos em 

frente ao armazém danificado, encontram-se no centro da imagem. Na legenda 

consta o nome das autoridades presentes sem esquecer a observação sobre o 
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animal morto em primeiro plano: “S. Ex. o dr. Presidente do Estado acompanhado do 

dr. Chefe de Policia, dr. Marins Camargo, Secretario do Interior, Major Enock de 

Lima, Comandante do Corpo de Bombeiros, Major Ignacio Costa, Inspector da 

Guarda Civil, ajudantes de ordens e outras pessoas gradas, em frente do armazem 

da Estrada de Ferro, onde se deu a dolorosa tragédia. Ao lado esquerdo, vê-se um 

dos animaes mortos.”  

A organização das fotografias assemelha-se a um texto com título, introdução, 

desenvolvimento e conclusão. Uma crônica em imagens. Após o título A Explosão 

na Praça Euphrasio Correa, a introdução são as duas primeiras fotografias com a 

coluna de fumaça. Elas expressam, em comunhão com o título, que o tema da 

história a ser contada é sobre uma explosão. A terceira fotografia inicia o 

desenvolvimento do texto. Nela e nas próximas três imagens o leitor sana a sua 

curiosidade em ver o local da explosão e como ficou após o acidente. O registro do 

caminhão da Comissão de Melhoramentos, com os trabalhadores na carroceria do 

automóvel, é o parágrafo sobre a mobilização da administração municipal na 

manutenção da estrutura urbana da cidade, no caso, de uma parte dela danificada 

pelo acidente. A oitava fotografia é o ponto alto da crônica por mexer com a 

sensação do leitor, que atraído pela tragédia se posiciona ao lado dos curiosos na 

imagem e como um deles observa as vítimas e seus corpos carbonizados. A 

conclusão é deixada a cargo dos protagonistas na manutenção da ordem e 

propulsores do progresso, o alto escalão do poder executivo estadual e da 

segurança pública (polícia, corpo de bombeiros e guarda civil), com os nomes 

expressos na legenda. 

A conclusão da crônica em imagens expressa o caráter de toda a reportagem 

fotográfica: forte presença da autoridade. A explosão é o tema da reportagem 

fotográfica, mas no discurso decorrente dela, a autoridade do poder público é a 

solução para o reestabelecimento da ordem. São eles os protagonistas; o armazém 

danificado o cenário; e os curiosos, o povo, o espectador da cena, aquele cujas 

ações precisam ser guiadas. 

De toda a série, a terceira fotografia é uma das mais emblemáticas. É 

possível identificar no plano geral do local da explosão os lugares presentes nas 

imagens subsequentes: 
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FOTO 1 – TERCEIRA FOTOGRAFIA DA REPORTAGEM FOTOGRÁFICA: VISTA DO LOCAL DA EXPLOSÃO 
FONTE: Acervo fotográfico da Divisão de Multimeios - Casa da Memória de Curitiba, Coleção Rodolfo Doubek. Fotógrafo Arthur 
Wischral 
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No quadro grande o detalhe da frente do armazém com a porta que aparece 

na imagem quatro e, pelo lado de dentro, nas imagens cinco e seis. Em frente a 

essa porta foi estacionado o caminhão da Comissão de Melhoramentos em 

destaque na imagem sete e também visível por outro ângulo na imagem cinco. No 

quadro pequeno, ao lado do quadro grande, o aglomerado de pessoas em formato 

de círculo, onde se vê um poste, é possivelmente o grupo em torno das vítimas da 

explosão presente na imagem oito. O quadro médio destaca o lugar onde as 

autoridades posaram para a fotografia correspondente a nona e última da série. 

A linha em formato de “L” invertido destaca a fileira de oficiais, provavelmente 

da polícia, separando os curiosos do local do acidente. Observam-se as pessoas 

tranquilas atrás do cordão humano formado pelos policiais, não há resquício de 

tentativa de rompimento da barreira. As autoridades da segurança pública mantém a 

“grande massa popular” sob controle no espaço delimitado. Na imagem, a distinção 

entre os responsáveis pela manutenção da ordem e os que precisam ser 

controlados é clara pelo uso do uniforme, a farda, e pelo comportamento dos 

populares, o povo, em manter-se no lugar determinado pelos oficiais. 

A maneira como essas figuras aparecem na foto deixa entrever a imagem de 

uma cidade organizada e ordenada, onde o papel social da autoridade policial é 

reconhecido e respeitado pela população. O mecanismo de controle social se mostra 

eficiente, pois, enquanto a polícia mantém a população distante do armazém 

danificado pela explosão, o corpo de bombeiro, também responsável pela segurança 

pública, realiza o seu trabalho no local do acidente sem impedimentos. 

 

Para Jacques Aumont a imagem representativa tende a ser uma imagem 

narrativa, pois, “a representação do espaço e a do tempo na imagem são 

consideravelmente determinadas pelo fato de que, na maioria das vezes, esta 

representa um acontecimento também situado no espaço e no tempo”258. Em se 

tratando da imagem, principalmente a imagem fixa, a narratividade é o critério 

determinante: a imagem narra “quando ordena acontecimentos representados”259. 

No caso da sequência de imagens sobre a explosão no armazém a narrativa decorre 

da série de registros feitos no mesmo local. Mesmo as duas fotografias da coluna de 

fumaça terem sido feitas a certa distância, elas remetem ao local da explosão. 
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A sequência na disposição das imagens leva o leitor ao armazém da Estrada 

de Ferro. As escolhas do fotógrafo e do organizador da reportagem fotográfica 

construiu a ilusão de proximidade. O leitor que pode ser comparado à multidão 

representada na imagem, tem a chance de romper o cordão humano de oficiais, 

entrar no armazém e ver de perto como ficou o lugar da explosão. A disposição das 

fotografias o induz a percorrer o trajeto que inicia na vista de longe da coluna de 

fumaça e termina diante das autoridades do poder público estadual. A representação 

do espaço e do tempo na série é baseada nos diferentes ângulos captados no local 

do acontecimento e narratividade gerada pela sequência de imagens e legendas 

usadas na composição da reportagem fotográfica pela A Bomba. O esforço do 

fotógrafo em registrar o que aconteceu no armazém e como ficou o local após o 

evento configurou o caráter informativo da história em imagens. 

O sensacionalismo constatado na linguagem da reportagem fotográfica e na 

legenda em A Bomba era conhecido pela imprensa há mais tempo. Jeana Santos 

(2011) identifica a prática nos jornais brasileiros do século XIX260, mesma época em 

que a imprensa aportou no país. Para a autora, os assuntos que “levam a sensação 

ao limite”261 estavam entre os preferidos do leitor, como “crimes bárbaros nas 

cidades e as catástrofes planetárias, que vão desde as naturais (terremotos, 

vulcões, maremotos) até as produzidas pela segunda natureza da tecnologia 

(acidentes aéreos, ferroviários, urbanos).”262 

Danilo Agrimani Sobrinho (1995) define sensacionalismo como um gênero (no 

sentido de estilo)263 que torna “sensacional um fato jornalístico que, em outras 

circunstâncias editoriais, não mereceria esse tratamento.” Se pensado como um 

adjetivo, “trata-se de sensacionalizar aquilo que não é necessariamente sensacional, 

utilizando-se para isso de um tom escandaloso, espalhafatoso.” A linguagem 

sensacionalista no jornalismo não é “sofisticada, nem o estilo elegante”, é 

exageradamente coloquial. Trata-se de uma linguagem que “não admite 
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distanciamento, nem a proteção da neutralidade” e “obriga o leitor a se envolver 

emocionalmente com o texto” 264. 

Arthur Wischral desempenhou a função de repórter fotográfico no jornal oficial 

do governo e na revista A Bomba no mesmo ano, 1913. O jornal A República era o 

órgão oficial do Partido Republicano Paranaense. O nome de Wischral foi divulgado 

pelo jornal na edição do segundo dia após a explosão, 2 de julho de 1913, como 

repórter fotográfico do periódico e autor das imagens sobre a explosão que seria 

exposta na sede do jornal265. Portanto, antes de ser o repórter fotográfico de A 

Bomba, Wischral o era do jornal A República. 

Como órgão oficial do governo, o jornal favorecia a imagem do presidente do 

estado. Em outros três casos, além da explosão dos armazéns, o nome de Wischral 

é encontrado no jornal em 1913 no exercício de sua função: na edição de 26 de 

maio sobre as manobras do regimento de segurança266 e nas edições de 14 e 22 de 

julho em reportagem acerca da viagem do presidente do estado ao litoral do 

Paraná267. O importante a ser observado é se tratarem de ocasiões em que o jornal 

estava cobrindo as ações do governo do estado. 

As fotografias da explosão foram publicadas pela A Bomba na edição nº 4 de 

10 de julho de 1913, portanto, dez dias após o registro do acontecimento e nove dias 

após o anúncio do jornal sobre a exposição das imagens. O jornal anunciou a 

exposição de oito fotografias de Wischral e a revista publicou sete. No acervo da 

Divisão de Multimeios da Casa da Memória de Curitiba consta, além das sete 

fotografias presentes na revista, uma a mais de autoria de Wischral sobre o tema. 

Na imagem o registro de dois homens, um oficial e um civil, próximos a um cavalo 

morto deitado no chão. Essa pode ter sido a fotografia exposta pelo jornal que a 

revista não publicou: 
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FOTO 2 – FOTOGRAFIA NÃO PUBLICADA SOBRE A EXPLOSÃO NO ARMAZÉM DA 
ESTRADA DE FERRO DE CURITIBA 
FONTE: Divisão de Multimeios da Casa da Memória de Curitiba - Coleção Elisabete "Betty" 
Tassi Teixeira. Fotógrafo Arthur Wischral. 

 

 Isoladamente, a foto não publicada não confere conteúdo novo em relação às 

outras imagens usadas na série sobre a explosão. O animal morto está no centro da 

cena como tema principal da fotografia, assunto encontrado na legenda de mais de 

uma imagem reproduzida pela revista. Difícil saber se a não publicação da fotografia 

foi uma escolha, ainda assim, a abordagem usada pela A Bomba em termos de 

conteúdo tornou-a desnecessária, fortalecendo a ideia de a reportagem fotográfica 

ter sido construída e muito bem pensada. 

Como funcionário do A República, o trabalho de Wischral atendia aos 

interesses do periódico. Talvez isso explique a forte presença de autoridades do 

poder público na reportagem fotográfica sobre a explosão nos armazéns da Estrada 

de Ferro em Curitiba. Partindo do pressuposto que as fotografias eram destinadas 

ao jornal e não a revista, o responsável pelo discurso é antes o jornal que a revista. 

Entretanto, não se sabe como o jornal expôs as imagens e se estavam 

acompanhadas de textos ou legendas. É possível que elas tenham sido usadas 

como ilustrações da reportagem publicada pelo jornal na cobertura jornalística do 

acontecimento. Independentemente de qual tenha sido o periódico alvo da produção 

das fotografias e do uso que o jornal tenha feito delas, a revista reproduziu as 

imagens, portanto, é a autora da reportagem fotográfica constante em suas páginas 

e a responsável pelo discurso decorrente dela. 



80 
 

Como a responsável pela crônica em imagens sobre a explosão, A Bomba 

produziu discurso distinto do encontrado nas charges e textos satíricos também 

presente em suas páginas. Pessoas ligadas ao poder público e a segurança pública 

foram os personagens favoritos da revista no humor usado como crítica social. A 

ponto de ser processada por injúria pelo delegado de polícia, Brasilio de Luz Filho, 

citado nominalmente no “Pórtico”, sessão fixa da revista, na edição nº 14, de 20 de 

outubro de 1913, em texto sobre a criminalidade em Curitiba268. Com tom satírico, o 

redator anônimo responsabiliza a polícia e o delegado pela incompetência em lidar 

com o problema. O jornal Diário da Tarde, na edição de 22 de outubro de 1913, 

noticiou a iniciativa do delegado: 

 

 
O delegado de policia, sr. Brasilio 

de Luz Filho vae instaurar um 
processo por crime de injuria contra 
"A Bomba", por julgar injuriosa á sua 
pessoa uma piada inserta no ultimo 
numero daquella apreciada revista 
humoristica. 

A piada que vai motivar esse 
processo, prende-se á falta de 
policiamento em nossa Capital, onde 
os gatunos actualmente andam 
exercendo livremente a sua 
"profissão" sem os embaraços 
policiaes. 

Parece que aquella auctoridade 
constitiuiu seu advogado o sr. 
Domingos Filho que já requereu 
exhibição de autographo. 

 
QUADRO 8 – NOTÍCIA DO PROCESSO POR INJÚRIA CONTRA A BOMBA 
FONTE: Diário da Tarde, 22 de outubro de 1913 

 

 Há uma contradição entre o discurso da reportagem fotográfica sobre a 

explosão e o conteúdo humorístico constante nos textos e charges. As fotografias 

documentam a presença do poder público na cidade e confirmam a sua atuação de 

maneira positiva. Enquanto pelo humor, a revista critica e satiriza o poder público e 

os responsáveis pela segurança pública. O contexto da época no que tange a 

temática do estabelecimento da ordem pela segurança pública lança luzes sobre a 

questão. 
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Teorias produzidas com o objetivo de entender o crime e o criminoso 

encontrados no discurso oficial em Curitiba na Primeira República, de acordo com 

Erivan Cassiano Karvat (1996), demonstra uma concepção de ordem atrelada à 

noção de progresso. Nessa perspectiva, o “Progresso” é entendido como sinônimo 

de “Civilização”, e a base para alcança-lo são o “trabalho e a manutenção da ordem 

social”. No modelo de sociedade idealizado pelas autoridades curitibanas, torna-se 

imprescindível “o controle sobre a população e a vigilância sobre os 

comportamentos (...), bem como as práticas de disciplinarização” que intentam 

formar o tipo de sujeito ideal à sociedade que se queria construir269. 

  

O apego ao trabalho e a constituição de uma população trabalhadora e 
ordeira (e, portanto disciplinada), donde sobressai o respeito à propriedade 
privada, à liberdade e à segurança do indivíduo, são os elementos 
fundantes (da própria ordem) que possibilitarão a "victória" do Progresso e 
da Civilização. 
Neste amplo leque do ideário liberal, tudo aquilo que se coloca contrário à 
ordem - e, portanto, a este ideário - é um inimigo, ao menos potencialmente, 
que precisa ser tolhido, e de uma ou outra maneira, enquadrado na 

ordem
270

. 

 

 Segundo Karvat, tamanha “necessidade de manutenção e controle” conferiu a 

polícia, considerada um dos mais importantes mecanismos de controle social, o 

papel de destaque. Cabe à polícia, além de reprimir, a função de “normalizar 

comportamentos”. Seja preventiva ou repressiva, “a vigilância e a atuação policial” 

confundiu-se “com a própria idéia de normalidade social e, portanto, de ordem”271. 

 Em uma cidade que se queria moderna a exemplo dos grandes centros, de 

acordo com Alexandre F. Benvenutti (2004), como o Rio de Janeiro, Paris e Nova 

York, as exigências dos reclamantes que enviavam suas queixas ao jornal Diário da 

Tarde, “não se restringiam apenas à implementação de melhoramentos urbanos, 

mas referenciavam novos padrões, comportamentos e valores culturais que 

deveriam prevalecer em uma metrópole moderna”272. As mudanças não deveriam se 
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ater as configurações urbanísticas, era preciso que os hábitos da população fossem 

condizente com a desejada cidade moderna. Hábitos contrários à higiene e os 

“comportamentos que não prezassem pelo espaço civilizado que se tentava criar 

deveriam ser expulsos para áreas distantes.”273 E coube ao médico sanitarista e à 

polícia a tarefa de delimitar e vigiar o espaço público, como o de regenerar os maus 

costumes274. 

Entretanto, em muitos casos recorrer às autoridades da segurança pública era 

um problema. Muitos oficiais eram denunciados por agirem de maneira oposta ao 

que se esperava deles. Em meio às denúncias, afirma Benvenutti, “policiais, guardas 

civis e soldados do exército”275 eram acusados de se envolver em “badernas, 

agressões, assaltos, descaso, falta de atenção e disciplina, conivência com o crime 

e abuso de autoridade.”276 Oposto do que se considerava era a função desses 

oficiais em uma sociedade moderna, ou seja, “garantir a segurança, a disciplina, a 

ordem e a aplicação das leis”277. 

Os estudos de Karvat, no plano do discurso oficial, e de Benvenutti, no plano 

do discurso veiculado pela imprensa acerca das reclamações do povo, ambos em 

Curitiba na Primeira República, apontam a relação entre o estabelecimento da 

ordem na promoção do progresso, como meio de construir uma cidade moderna, 

civilizada e alinhada aos grandes centros, e a importância conferida aos 

mecanismos de controle social pela ação da polícia na vigilância da cidade ideal. 

Carlos Cavalcanti de Albuquerque, presidente do estado do Paraná durante 

os anos 1912-1916, preocupou-se com “a necessidade de uma administração 

municipal comprometida com a modernização da capital”, afirma Benvenutti. A 

administração do município deveria atender ao anseio de aproximar Curitiba dos 

grandes centros e corresponder “diretamente aos interesses políticos e 

econômicos”, tornando-a uma “cidade higiênica, saneada e com cidadãos 

disciplinados para o trabalho”. A capital paranaense deveria ser transformada em 

uma “urbe moderna”. No intuito de executar a política que iria “sanear, embelezar e 
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policiar” a cidade, Cavalcanti escolheu o engenheiro Cândido Ferreira de Abreu para 

ocupar o cargo de prefeito de Curitiba. Função que exerceu de 1913 até 1916278. 

Criada com autorização da Câmara Municipal, a Comissão de Melhoramentos 

compôs parte do esforço de Abreu em promover, segundo Benvenutti, “a primeira 

grande reforma urbana de Curitiba”279. Em meio às propostas de mudanças 

almejava-se “o melhoramento das ruas, principalmente calçamento; abertura de 

novas avenidas, embelezamento das praças, arborização, ampliação do sistema de 

bondes elétricos, construção de novos mercados, teatro e prédio próprio da 

prefeitura”280. A estrutura urbana da cidade foi tema recorrente para o humor em A 

Bomba e a Comissão de Melhoramentos não deixou de ser lembrada pela 

publicação.  

O prefeito era nomeado pelo presidente do estado, e não eleito diretamente 

pela população, então as ações da municipalidade estavam ligadas também aos 

interesses do governo estadual. Na linguagem escrita e nas charges a revista 

menciona a comissão com tom satírico e de crítica, porém pela fotografia assegura a 

sua presença. Por extensão documenta a ação do poder público municipal e 

estadual no trabalho de limpeza e recuperação do local atingido pela explosão e 

remete a figura do prefeito, Cândido de Abreu, e do presidente do estado, Carlos 

Cavalcanti, de maneira positiva. 

No transcorrer da mudança urbanística da cidade, muitas críticas foram 

publicadas no Diário da Tarde em referência as ações da comissão. Segundo 

Benvenutti as reclamações relacionavam-se a melhorias que não eram realizadas 

em diferentes regiões da cidade em prol do escoamento da água pluvial e da 

instalação de bueiros; em áreas cujas obras foram concretizadas, as ações 

demonstraram-se ineficazes para a resolução do problema de escoamento da água. 

Após prejuízos sofridos em regiões reformadas, a eficiência da Comissão de 

Melhoramentos era questionada pelos leitores do jornal. A municipalidade era 

criticada também por se preocupar com áreas que não apresentavam tantos 

problemas quanto outras, denotando o único intuito de embelezar a cidade, ao invés 
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de aperfeiçoar o espaço urbano em conformidade com as necessidades da 

população281.  

Nota-se tanto do ponto de vista das autoridades quanto da população, ou pelo 

menos da parcela leitora do jornal, a importância conferida à existência de um 

Estado forte com representantes promovedores da ordem social para a promoção do 

progresso. Evidencia também que o tema estava presente no imaginário da 

sociedade curitibana em finais do século XIX e início do XX. A cidade que sonhava 

ser moderna ambicionava mudanças na estrutura urbanística e no comportamento 

da população para superar seu atraso quando comparada aos chamados grandes 

centros. Em um contexto autoritário, como o da Primeira República brasileira282, e 

uma modernidade cheia de contradições283, a presença da autoridade era 

requisitada e ao mesmo tempo questionada. Ela se afirmava pelo discurso, mas 

suas ações mostraram-se problemáticas no cotidiano da cidade. 

A reportagem fotográfica sobre a explosão nos armazéns da Estrada de Ferro 

é composta por imagens de gênero documental na qual a autoridade está 

constantemente presente. A fotografia vai ao encontro do anseio dos discursos 

oficiais e das preocupações do governo de Carlos Cavalcanti em transformar a 

cidade e mostrar que as ações do poder público na perspectiva da administração e 

da segurança pública estão ativas para garantir a ordem social e tornar Curitiba uma 

capital moderna. O humor como crítica social nos textos e charges, por sua vez, 

assemelha-se a insatisfação com as ações daquele mesmo poder público que 

anseia afirmar sua presença e ser visto, mas ao que parece, não atende as 

necessidades da população na profundidade almejada. 

Para além dessas constatações, a afirmação da autoridade por um lado e a 

crítica por outro, convergem a um mesmo ponto: a revista A Bomba participava do 

discurso em prol do fortalecimento da presença do Estado na sociedade através do 

aprimoramento urbanístico da cidade e entendia que o uso de mecanismos de 

controle social era o meio para alcançar a ordem idealizada. A reportagem 

fotográfica sobre a explosão dos armazéns da Estrada de Ferro de Curitiba 

acompanha o alinhamento de ideias identificado na revista em consonância com os 
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letrados que compunham a intelectualidade paranaense atuante na capital e as 

concepções de modernidade da Primeira República. 

A fotografia de gênero documental produzida pelo amador fotógrafo Snr. 

Cancela e, principalmente, os registros de autoria de Arthur Wischral, na ótica da 

fotografia-documento, como conceitua André Rouillé, torna o discurso da presença 

da autoridade imponente. Pois, está pautado na ideia de verdade documentada pela 

imagem técnica e difundido na linguagem da reportagem fotográfica por um veículo 

da imprensa. Independentemente das vozes dissonantes, lá estão registrados o 

governador, a polícia, o corpo de bombeiros, o caminhão com os trabalhadores da 

Comissão de Melhoramentos do município e a organização da multidão diante do 

local do acidente como símbolo da competência dos oficiais da segurança pública e 

da força ordenadora do poder público que age de maneira eficaz e com prontidão. 

 

 

4.2 Reportagem fotográfica: Os Funeraes do Dr. Itiberê da Cunha 

 

No anúncio de lançamento de A Bomba para o dia seguinte, o jornal Diário da 

Tarde, em 29 de novembro de 1913, informou que seria publicada na edição da 

revista, as “photographias do enterro do ilustre paranaense dr. Itiberê da Cunha”284. 

Decorridos dois meses do funeral que ocorreu em setembro, a edição nº 18, de 30 

de novembro de 1913, divulgou a reportagem fotográfica sobre o acontecimento. 

O projeto gráfico da edição possui 38 páginas285 divididas da seguinte forma: 

capa na página 1; propaganda nas páginas 2 a 6, segunda capa na página 7; 

conteúdo com textos, charges, fotografias e propagandas nas páginas 8 a 33, e mais 

propaganda nas páginas 34 a 38. O espaço gráfico, como nas outras edições, está 

organizado em um grid de duas colunas.  

As nove fotografias sobre o funeral de Brasílio Itiberê da Cunha estão 

dispostas nas páginas 9, 12, 15, 20, 22, 26, 29, 31, 32. Reproduzidas ao longo da 

revista em padrão semelhante ao observado na reportagem fotográfica sobre a 

explosão nos armazéns da Estrada de Ferro de Curitiba, publicada catorze edições 

antes. Todas possuem o mesmo tamanho e a posição na horizontal, diferenciando-
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se uma da outra no quesito zona espacial da página. A primeira é a única da série 

no meio da página (FIGURA 4a), as outras variam entre a parte superior ou inferior e 

na página esquerda ou na direita (FIGURA 4c e 4d). A seguir o exemplo das três 

primeiras fotografias na revista: 

 

 (a)  (b) 

 (c)  (d) 

 
FIGURA 4 – PRIMEIRAS PÁGINAS DA REPORTAGEM FOTOGRÁFICA OS FUNERAES DO DR. 
ITIBERÊ DA CUNHA 
FONTE: A Bomba, 30 de novembro de 1913, nº 18 
NOTA: Em (a) as páginas 8 e 9; em (b) as páginas 10 e 11; em (c) as páginas 12 e 13; em (d) as 
páginas 14 e 15; estão representadas as três primeiras fotografias da reportagem fotográfica “Os 
Funeraes do Dr. Itiberê da Cunha”, respectivamente. Os textos não tem vínculo com as fotografias, 
apenas as legendas. 

 

Em todas as fotografias (ANEXO 2) o título está abaixo da imagem e 

antecedendo a legenda: “Os Funeraes do Dr. Itiberê da Cunha”, grafada em itálico, 

distinguindo-se da grafia da legenda. A história sobre “Os Funeraes...” inicia com 

uma fotografia em plano geral da embarcação da Marinha, o cruzador Tiradentes, 

chegando à Paranaguá. A linha do horizonte separando o mar e o céu está quase no 

meio da foto e ocupando o centro da imagem, o cruzador. A legenda reforça o 
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conteúdo da foto com o navio como tema central: “O cruzador Tiradentes, em que 

veio o corpo do diplomata paranaense.” 

A segunda fotografia permite a visualização da cena do desembarque do 

caixão captada de dentro do navio. O fotógrafo se posicionou a certa distância e 

registrou o momento em quem vários homens moviam o caixão a ser transferido a 

uma embarcação de menor porte visivelmente posicionada ao lado do cruzador. A 

legenda afirma com objetividade e tom documental: “O desembarque do caixão 

mortuario de bordo do cruzador Tiradentes para terra, em Paranaguá.” 

Na terceira fotografia vê-se um aglomerado de pessoas em direção à 

embarcação e de costas para o fotógrafo, consequentemente, também de costas 

para o leitor. O distanciamento gerado pela imagem devido à posição escolhida pelo 

fotógrafo em relação às pessoas, com a embarcação logo à frente como referência 

para aonde elas estão indo, fortalece a sensação de o fotógrafo estar documentando 

o momento, porém, sem participar dele, como um sujeito que não faz parte da cena. 

Segundo a legenda, a imagem representa “O povo assistindo o desembarque do 

caixão mortuário em Paranaguá.”  

Na quarta fotografia identificam-se cinco homens, quatro sobre os trilhos e um 

na porta do vagão de trem decorado, três uniformizados e dois com terno e gravata, 

como civis. Ao visualizar a imagem o olhar recai nas pessoas, entretanto, é o vagão 

que ocupa a maior parte do registro e na legenda a descrição: “O carro que 

transportou o corpo do benemerito paranaense de Paranaguá a esta cidade.” Nota-

se o direcionamento do olhar promovido pela legenda na observação da imagem. 

Na quinta fotografia encontra-se o registro de nove homens enfileirados ao 

lado um do outro em pose para a câmera. Com exceção de um, no meio do grupo, 

os outros oito homens estão uniformizados. O que parece ser um vagão ao lado do 

grupo contém a inscrição “Morretes”, região localizada próxima a Paranaguá. 

Segundo a legenda o conjunto retratado em área aberta, com a fumaça que parece 

ser de um trem ao fundo, no canto direito superior da imagem, é “A officialidade do 

cruzador Tiradentes, o addido militar allemão e outras pessoas gradas, posando 

especialmente para nossa revista.” A última frase permite considerar que A Bomba 

enviou um fotógrafo para cobrir o evento em nome da publicação. 

Fotografia de Arthur Wischral, a sexta imagem da série corresponde à 

chegada do caixão à Curitiba. Vê-se um grupo de oficiais carregando o caixão, 

coberto com a bandeira do Brasil, e um aglomerado de curiosos no canto esquerdo 
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da imagem. Na legenda a afirmação: “O desembarque do caixão mortuário, 

carregado por praças do Corpo de Bombeiros”. 

Na sétima fotografia identifica-se o coche fúnebre sendo arrumado e o então 

presidente do estado, Carlos Cavalcanti de Albuquerque parado ao lado. A legenda 

afirma o que está representado na foto: “O coche funebre partindo da estação da 

Estrada de Ferro do Paraná. De chapeo na mão vê-se no primeiro plano o exmo. 

snr. dr. Presidente do Estado.”  

Na oitava fotografia destaca-se um grande contingente de pessoas dispostas 

ao longo da rua, no lado esquerdo identificam-se oficiais uniformizados. As 

edificações atrás das pessoas mesmo ocupando espaço considerável na imagem 

exerce o papel de personagem coadjuvante, pois o protagonismo é da rua delineada 

por oficiais no centro da cena. Em perspectiva e pela relação claro/escuro da rua 

com as pessoas ao longo dela e pelo lugar onde o fotógrafo escolheu se posicionar, 

o olhar caminha no sentido da linha criada pela rua e depois pela lateralidade dos 

prédios que permitem constatar que a rua segue para além do perceptível na 

imagem. O coche fúnebre presente no caso anterior não está nessa fotografia. 

Segundo a legenda é “A guarnição militar formada na Praça Tiradentes e 

aguardando a passagem do prestito.”  

Observada em sequência, a oitava fotografia reforça o quanto a disposição 

das imagens na revista resultou de um trabalho pensado. O intervalo entre a sétima 

e a oitava foto estabelece uma relação temporal que é preenchida pela sensação de 

movimento. Segundo Aumont, a representação do tempo na forma do intervalo é 

muito intelectual286, pois a distância entre as imagens sucessivas pode ser 

preenchida mentalmente. Nesse caso, não apenas a relação temporal, mas também 

a de movimento é preenchida intelectualmente. De temporalidade, pois é como se a 

imagem da guarnição militar na praça antecipasse o que está por vir: a passagem do 

préstito fúnebre pela Praça Tiradentes e a organização que o aguarda. E de 

movimento pela sensação de o préstito estar a caminho do local mesmo não sendo 

possível visualiza-lo na fotografia.  

A nona e última imagem, também de autoria de Arthur Wischral, reforça essa 

impressão. No registro vê-se um grupo de oficiais carregando o caixão nos ombros e 

um grupo de autoridades acompanhando o trajeto. Portanto, a nona fotografia é o 
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futuro do que está representado na oitava imagem. Se nessa a guarnição militar 

aguardava o préstito fúnebre, visto na sétima foto, na nona imagem o préstito já 

passou pela Praça Tiradentes. Como reforça a legenda ao afirmar: “A chegada do 

caixão mortuario ao cemiterio municipal, acompanhado do alto mundo official.” A 

última fotografia é o final da crônica em imagens sobre Os Funeraes do Dr. Itiberê 

da Cunha. 

 

A reportagem fotográfica produzida pela A Bomba narra a história do funeral 

de uma personalidade ligada ao poder político do Paraná e do país. O defunto ilustre 

é o personagem principal, mas sua história é percebida pela ótica do produtor da 

reportagem fotográfica. O “funeral de Estado”287 registrado pelas lentes do fotógrafo 

e apropriado pela revista resultou em uma abordagem exclusivamente cívica do 

acontecimento. 

Pela cobertura jornalística dos jornais A República288 e o Diário da Tarde289, 

do dia 26 de setembro de 1913, apreende-se o envolvimento da igreja católica no 

rito fúnebre. Antes de seguir viagem para a capital, o caixão com o morto ficou 

depositado na igreja da Ordem Terceira em Paranaguá. Em Curitiba, o cortejo 

fúnebre incluiu a celebração religiosa na catedral localizada em frente à Praça 

Tiradentes. Não consta na reportagem fotográfica qualquer menção ao elemento 

religioso. A relação da igreja católica com o funeral de Brasílio Itiberê foi 

completamente omitida pela revista. Mantendo o padrão encontrado nas fotografias 

reproduzidas em todas as suas edições, nas quais não há símbolos ou elementos 

relacionados ao poder religioso. 

Em contrapartida, o elemento cívico é constante. O cruzeiro Tiradentes 

pertencia à Marinha brasileira e lembra as Forças Armadas, o militar, a pátria. A 

multidão que foi assistir ao traslado do caixão remete ao esforço de envolver o povo 

na “mobilização simbólica” de construção do herói cívico290. Segundo o jornal Diário 
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da Tarde, de 24 de setembro de 1913, a prefeitura de Paranaguá convidou “as 

autoridades e o povo para assistir ao desembarque” 291.  

A imagem do trem decorado, das autoridades do navio e do adido militar 

alemão (destacado pela legenda), representante de um país europeu, encadeia a 

primeira parte da série de fotografias, em Paranaguá, com a segunda, em Curitiba, e 

ao mesmo tempo, intensifica a importância do evento e registra a mobilização do 

poder público na realização do funeral. 

A chegada à Estação da Estrada de Ferro em Curitiba abre margem a duas 

observações. A ação da polícia para garantir a segurança no evento e a bandeira 

nacional cobrindo o caixão. O controle do povo está representado na imagem pelo 

cordão que contém os curiosos no espaço delimitado pelos oficiais fardados – 

elemento semelhante ao encontrado na série sobre a explosão do armazém 

estudado anteriormente – os quais estão posicionados entre os curiosos e a 

aguardada chegada do caixão. A ação foi mencionada pelo jornal Diário da Tarde 

com satisfação: 

 

O policiamento do prestito foi feito por guardas 
civis, soldados do Regimento de Segurança e 
caçadores. 
A guarda civil, para evitar confusão, estendeu 
cordões, causando essa medida magnifica 
impressão. 

 
QUADRO 9 – SEGURANÇA NO FUNERAL DE BRASÍLIO ITIBERÊ DA CUNHA 
FONTE: Diário da Tarde, 26 de setembro de 1913. 

 

A bandeira nacional idealizada pelos positivistas ortodoxos teve por base a 

bandeira imperial. Segundo Carvalho, “conservaram o fundo verde, o losango 

amarelo e a esfera azul. Retiraram da calota os emblemas imperiais: a cruz, a esfera 

armilar, a coroa, os ramos de café e tabaco.”292 Com a divisa “Ordem e Progresso” 

causaram polêmica ao impor o pensamento comtiano em um símbolo oficial da 

República293. No embate perpetrado pelos republicanos no início do novo regime no 

estabelecimento de símbolos representativos da República, os positivistas ortodoxos 
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saíram vitoriosos. O modelo de bandeira foi adotado quatro dias após a proclamação 

por decreto do governo provisório em 19 de novembro de 1889294. 

No enterro de Estado de uma figura política e com prestígio social, como 

Brasílio Itiberê da Cunha, a bandeira cobrindo o caixão reforça a relação simbólica 

entre o falecido e seu país. Símbolo republicano por excelência, a bandeira deitada 

sobre o caixão é visível para aqueles que compareceram ao funeral e conferiram as 

fotografias publicadas pela revista, e serve para passar a mensagem que ali se 

encerra um importante filho da pátria brasileira.  

A organização da carruagem movida a cavalo, com o presidente do estado, 

Carlos Cavalcanti, perceptível na imagem e destacado pela legenda, denota a 

imponência do evento e novamente a presença do chefe da administração estadual 

na reportagem fotográfica publicada pela A Bomba, semelhante ao constatado na 

série sobre a explosão do armazém. A imponência é reforçada pela fotografia 

seguinte com a guarnição militar posicionada pela extensão da rua, favorecendo a 

ideia de uma cidade ordenada e organizada. 

João José Reis no seu estudo sobre ritos fúnebres no Brasil no século XIX, 

afirma que “O fator humano, representado por parentes, padres, confrades, músicos, 

pobres, soldados e convidados, compunha a estrutura dramática básica da pompa 

fúnebre.”295. A introdução de carros funerários modificou essa estrutura e tornou 

“mais impessoal e privativo o transporte do cadáver, substituindo a procissão de 

pessoas pela de carruagens.”296. No caso do funeral de Brasílio Itiberê da Cunha 

houve tanto um quanto outro, o uso de carros funerários e a procissão de pessoas.  

A última fotografia com a chegada do préstito ao Cemitério Municipal, em que 

se vê mais nitidamente a bandeira cobrindo o caixão e o alto escalão do poder 

público estadual seguindo o caixão do falecido, no plano simbólico, associa o 

homem virtuoso e representante da República brasileira no exterior com a própria 

figura de Carlos Cavalcanti e outras autoridades ao seu lado. 

Pessoa pública, Itiberê da Cunha “não foi senhor de sua morte”297 e recebeu 

um funeral de Estado298, que mais serviu aos vivos que aos mortos: 
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E, assim, parentes e amigos dos mortos, a própria Igreja e até o Estado 
terminavam por definir mais do que os mortos o feitio dos funerais. Estes 
pertenciam aos vivos, que neles projetavam sua dor, insegurança e culpa, 
mas também seus valores culturais, hierarquias sociais, ideologias políticas 
e religiosas. As famílias enlutadas faziam desses enterros uma 
oportunidade de demonstrar seu prestígio superior a sua posição social. A 
Igreja e o governo enterravam seus dignitários em cerimônias de exibição 
de poder, fazendo-as lições de aceitação da ordem. Se divergisse dos 
objetivos da família, da Igreja ou do Estado, a voz do morto podia dar com 

ouvidos surdos
299

. 

 

Como considerou Reis, o funeral nem sempre respeitava a vontade do morto, 

prevalecendo os interesses dos vivos. O esforço em consagrar determinadas 

personalidades públicas no regime republicano, segundo Douglas Attila Marcelino 

(2012) é uma influência do Iluminismo francês. Cada vez mais distante “de um ideal 

de sacralidade ou de mecanismos que o distinguiam pelo nascimento e origem 

social, o grande homem das Luzes seria celebrado pelo mérito e supostas virtudes 

cívicas”. Próximo do “homem comum” e “movido por ideais humanitários”, o homem 

do Iluminismo distingue-se pelas suas “qualidades cívicas numa verdadeira 

‘república de talentos’”. No regime republicano, os funerais de Estado configuraram-

se em um “ritual de exaltação dos ‘grandes homens’ e suas virtudes cívicas” 300. 

Durante a Primeira República, afirma Marcelino, os funerais de 

personalidades como “Floriano Peixoto, Afonso Pena, Rodrigues Alves, Machado de 

Assis, Euclides da Cunha, Joaquim Nabuco, Olavo Bilac e Rui Barbosa”301 foram 

exemplos de funerais de Estado usados para solidificar “uma economia da glória 

centrada na pedagogia dos grandes homens”302 no Brasil. Para o autor, os exemplos 

citados desempenharam a função de executar uma encenação “para um público 

mais amplo, perpassados por um ideal pedagógico e moralizante que se fortaleceu 

no regime republicano”303. 

A revista A Bomba na edição nº 8, de 20 de agosto de 1913, três meses antes 

de divulgar a reportagem fotográfica sobre o funeral, publicou em uma página inteira 

a biografia de Brasílio Itiberê da Cunha em tom enaltecedor com um retrato do 
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diplomata paranaense. No texto de autoria anônima a revista informa o falecimento 

de Itiberê da Cunha no dia 11 daquele mesmo mês, em Berlim, Alemanha, “onde 

desempenhava o elevado cargo de nosso Ministro Plenipotenciario”304. 

A Bomba afirma que bem provavelmente todos já haviam escutado o nome de 

Brasílio Itiberê como “finissimo e educado diplomata que foi durante muitos annos”, 

mas nem todos sabiam “que onde o seu talento se manifestou mais 

accentuadamente foi como pianista notavel, primoroso e inspirado compositor 

musical”. Essa a direção temática escolhida pela revista ao publicar um texto em 

homenagem ao falecido diplomata e músico paranaense. Pois, segundo a 

publicação, “o illustre patrício inegavelmente se destacou como um dos primeiros 

pianistas brasileiros, tendo-se feito ouvir nas principaes côrtes e salões da Europa, 

perante o mais selecto e clássico audictorio”305. 

Na cobertura jornalística do funeral do “ilustre patrício”, o jornal Diário da 

Tarde, de 26 de setembro de 1913, informou que o discurso de Claudino dos 

Santos, secretário do Interior, no cemitério na ocasião do enterro, iniciou com a 

biografia de Brasílio Itiberê e após falar por meia hora terminou com os dizeres: “Em 

quanto o coveiro cumpre o seu dever, saibamos nós tambem cumprir o nosso, 

imitando o exemplo de Brasilio Itiberê da Cunha”306.  

O funeral de Brasílio Itiberê permitiu a mobilização simbólica pelo Estado na 

construção de um herói cívico para a legitimação do regime republicano, do poder 

político estadual e do fortalecimento da ordem social. Segundo José M. de Carvalho 

(1990), um herói tem que “responder a alguma necessidade ou aspiração coletiva, 

refletir algum tipo de personalidade ou de comportamento que corresponda a um 

modelo coletivamente valorizado”307. O diplomata paranaense foi transformado em 

herói cívico por ser possível encontrar nele o exemplo a ser seguido: o de um 

grande homem, com talento para política e para a arte, um cidadão republicano que 

se dedicou a sua pátria. 

 

A cobertura que o jornal A República e o Diário da Tarde realizaram do 

funeral de Brasílio Itiberê evidencia a temporalidade real do registro fotográfico. Pela 
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narrativa dos jornais toma-se conhecimento que o cruzador Tiradentes chegou à 

Paranaguá no dia 25 de setembro de 1913, quando ocorreu o desembarque do 

caixão. Na manhã do dia seguinte, 26 de setembro de 1913, o corpo do falecido foi 

levado de trem até Curitiba.  

 Pelas legendas na revista tem-se a informação quanto à chegada do caixão à 

Paranaguá, nas duas primeiras fotografias, e na sexta imagem o desembarque na 

Estação da Estrada de Ferro na capital paranaense. Na série de fotografias parece 

que todo o trajeto ocorreu sem interrupções durante um dia. O passar do tempo está 

marcado pelo desenrolar do acontecimento representado na imagem, a qual se 

encontra organizada em conformidade com o trajeto do traslado do falecido de 

Paranaguá até Curitiba e do préstito fúnebre na cidade até o enterro no cemitério. O 

trajeto em si também é um acontecimento. 

A sequência entre as fotografias promove uma narrativa fechada, com 

começo, meio e fim. A informação sobre a passagem do tempo real – que as ações 

se desenrolaram por dois dias – permite observar que a reportagem fotográfica 

possui – pela narratividade visual decorrente da sequência das imagens e o escrito 

nas legendas – uma temporalidade própria. Ao retornar para ela com as informações 

dos jornais, delineia-se uma nova possibilidade de leitura da crônica em imagens. A 

impressão de continuidade temporal, como se cada imagem representasse 

acontecimentos em sequência, sofre alteração e evidencia a existência de um 

intermediário entre o que aconteceu de fato e o que está representado na série de 

fotografias. O intermediário é o responsável pela reportagem fotográfica. 

A foto produzida pelo fotógrafo, objeto-imagem de primeira geração308, 

mesmo sendo a imagem reproduzida pela revista, objeto-imagem de segunda 

geração309, não necessariamente produz o mesmo discurso. O fotógrafo no uso de 

sua subjetividade ao realizar escolhas em campo pode produzir inúmeros registros, 

e isso não significa que todos serão publicados pela revista. No caso de A Bomba 

não se sabe quem escolhia as fotografias, nem quem decidia em qual sequência 

elas seriam dispostas nas páginas, ou mesmo quem escolhia quais fotos publicar e 

em qual edição elas seriam reproduzidas. Da mesma forma, não se sabe os critérios 

envolvidos em todo o processo.  A reportagem fotográfica, semelhante à fotografia, é 

uma construção e não um dado natural. A história que ela conta foi produzida pela 
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revista e o discurso decorrente acompanha os interesses da publicação, não 

necessariamente do fotógrafo. 

Um instrumento de apoio para a compreensão do discurso produzido pela A 

Bomba em sua reportagem fotográfica são as fotografias não usadas pela revista. 

Duas se destacam em particular: 

 

 

 
FOTO 3 – FOTOGRAFIA NÃO PUBLICADA SOBRE O FUNERAL DE BRASÍLIO ITIBERÊ DA 
CUNHA: PRESENÇA DO CLERO 
FONTE: Divisão de Multimeios da Casa da Memória de Curitiba - Coleção Arthur Wischral. Fotógrafo 
Arthur Wischral 

  

Na fotografia identifica-se o momento do enterro com a presença do clero 

católico, aspecto não mostrado pela reportagem fotográfica. O registro permite 

constatar que a abordagem exclusivamente cívica na reportagem fotográfica 

produzida pela A Bomba não se deve ao trabalho do repórter fotográfico Arthur 

Wischral em campo. A escolha em prevalecer o papel do Estado, e omitir o 

envolvimento da Igreja, compõe o discurso da revista alinhado ao pensamento da 

intelectualidade do grupo de letrados, defensores do anticlericalismo e da República 

laica. Dessa forma, a reportagem fotográfica sobre o funeral de Brasílio Itiberê da 

Cunha é divulgado pela publicação como meio de afirmar a presença do poder 

público no sentido de difundir sua concepção de modernidade e republicanismo 

direcionado para o futuro. Como afirma José M. de Carvalho (1998), na Primeira 

República, compunha o novo, o moderno, “o materialismo, o positivismo, o 

evolucionismo, o darwinismo social, o livre cambismo, o secularismo, o 
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republicanismo”310, enquanto o antigo, atrasado e tradicional “era o português, o 

colonial, o católico, o monárquico.”311 

 

 

 
FOTO 4 – FOTOGRAFIA NÃO PUBLICADA SOBRE O FUNERAL DE BRASÍLIO ITIBERÊ DA 
CUNHA: POPULAÇÃO NO CORTEJO FÚNEBRE 
FONTE: Divisão de Multimeios da Casa da Memória de Curitiba - Coleção Arthur Wischral. Fotógrafo 
Arthur Wischral. 

 

A segunda fotografia de Arthur Wischral não publicada pela A Bomba 

possibilita perceber a presença da população no cortejo fúnebre ao passar pela Rua 

Barão do Rio Branco em Curitiba. A presença do povo foi destacada na terceira 

fotografia da série e também pode ser observada, apesar de não ser o tema 

principal da imagem, na sexta fotografia correspondente à chegada do caixão na 

Estação da Estrada de Ferro na capital.  

Nas duas reportagens fotográficas analisadas, a população teve lugar 

específico na sequência de imagens. A terceira fotografia em ambos os casos: na 

série sobre a explosão no armazém da Estrada de Ferro de Curitiba encontra-se na 

legenda a menção “Grande massa popular”, e na outra sobre o funeral de Itiberê da 

Cunha, os dizeres “O povo”. Nos dois casos, a população é representada como uma 

multidão expectante. 

 Na definição de Gabriel Tarde (2005) independentemente de as multidões 

serem formadas predominantemente “pela comunhão das crenças” ou “pela das 

vontades”, elas “podem apresentar quatro maneiras de ser, que marcam os diversos 
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graus de sua passividade ou de sua atividade” 312. Segundo o autor, as multidões 

são expectantes, atentas, manifestantes ou atuantes. O autor define multidões 

expectantes como sendo 

 

aquelas que, reunidas num teatro antes de erguer-se a cortina, ou em volta 
de uma guilhotina antes da chegada do condenado, esperam que a cortina 
se erga ou que o condenado chegue; ou então aquelas que, mobilizadas 
pela chegada de um rei, de um visitante imperial, de um trem que deve 
trazer um homem popular, tribuno, general vitorioso, esperam o cortejo do 

soberano ou a chegada do trem
313

. 

 

 José M. de Carvalho (1998) afirma que do ponto de vista político a 

modernidade brasileira não incluía “a ideia de igualdade e de democracia”. O povo 

não participava da República nascente. Grande parte do povo era “hostil ou 

indiferente ao novo regime, e nenhum esforço foi feito para incorporá-lo ao sistema 

político por meio do processo eleitoral”314. 

Caso a democracia possa ser considerada parte da modernidade, para 

Carvalho os intelectuais brasileiros preocupados com a questão não tiveram muito 

êxito ao tentar resolvê-la315. Entre os modernizadores não havia consenso quanto ao 

sistema representativo: 

 

Para os positivistas, a representação parlamentar era uma farsa que devia 
ser substituída pela ditadura republicana. Os jacobinos, por sua vez, 
também não tinham muito respeito pelos mecanismos de representação 
política. Os liberais spencerianos pagavam tributo verbal à democracia, mas 

na prática nada faziam para torna-la realidade
316

. 

 

De tal forma, o autoritarismo foi a constante entre os modernizadores 

brasileiros. Os casos de oposição ao novo regime, como Canudos e o Contestado 

são exemplos do uso do “canhão para impor o progresso”. Em outras situações a 

população não era ouvida ou recebia um tratamento paternalista, o caso de Rondon 

é um exemplo. Segundo José M. de Carvalho “os reformadores se viam como 

messias, salvadores de um povo doente, analfabeto, incapaz de ação própria, 

bestializado, se não definitivamente incapacitado para o progresso”317. 
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Até a Primeira Guerra Mundial, o Brasil era formado por uma “sociedade 

agrária, exportadora de produtos primários, governada por uma oligarquia de 

grandes proprietários, com uma elite europeizada” distante da população composta 

em sua maior parte por “pobres, analfabetos e negros”. Segundo Carvalho, condição 

distinta do que se poderia chamar de moderno318.  

A Bomba ao representar o povo como uma multidão expectante nas duas 

reportagens fotográficas e dar a ele um lugar específico na sequência das imagens, 

após a introdução do tema – no primeiro caso a coluna de fumaça, no segundo, a 

chegada do navio com o caixão – coloca o povo na posição de agente passivo, que 

não participa das ações do Estado de maneira decisiva. Pois o lugar da ação é das 

autoridades cujo poder foi delegado pela população, os representantes dela. No 

caso de um acidente, uma explosão, cabe às autoridades do poder público 

reestabelecer a ordem e no falecimento de uma figura política de prestígio social, o 

funeral de Estado é a oportunidade de colocar em prática a pedagogia dos grandes 

homens.  

Para Walter Benjamin a informação prescinde da “verificação imediata” e, ao 

contrário da arte narrativa que recorre ao miraculoso, a informação precisa ser 

“plausível”319. Como forma de comunicação as fotografias reproduzidas pela revista, 

dez dias após a explosão do armazém e dois meses após o funeral de Brasílio 

Itiberê da Cunha, cumpriram com essa função. A informação tecida de explicações 

havia sido oferecida pelo jornal na ocasião dos eventos. Tempos depois, a 

reportagem fotográfica apoiada na crença da representação legítima do real 

conferido pela fotografia-documento, com apoio da legenda, serviu à informação ao 

comunicar, ilustrar e documentar o acontecimento.  

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
318

 CARVALHO, José M. de. Op. cit., 1998, p. 125. 
319

 BENJAMIM, Walter. O narrador. Considerações sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Magia e 
técnica, arte e política: ensaios sobre literatura e história da cultura. 3ª edição. Obras escolhidas, 
vol. 1. São Paulo: Editora Brasiliense, 1987, p. 203. 



99 
 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 

A fotografia assim como as diferentes publicações impressas são ações 

humanas no tempo, e como tais, abrem margem para os estudos históricos. A sua 

relação com outras práticas artísticas, a exemplo da pintura, os diversos temas 

registrados e todas as etapas da sua confecção, apenas enfatizam a gama de 

material disponível aos historiadores. Apesar de toda a transformação nas 

perspectivas historiográficas desde o século XIX, a busca pelas fotografias, como 

também a sua reprodução em periódicos, nos acervos públicos ou privados no 

Brasil, tende a ser um trabalho árduo pela falta de cultura de arquivo no país. Ainda 

assim, cada vez mais acervos são construídos e organizados, e em alguns casos 

digitalizados, o que demonstra o reconhecimento crescente do potencial de pesquisa 

em história com o uso da fotografia. A presente monografia participa do esforço em 

contribuir com tais estudos. 

A prática da reportagem fotográfica pela A Bomba no início do século XX 

assemelha-se em alguns aspectos e contradiz em outros com a produção do gênero 

no período. A maneira como a revista dispôs as imagens sem formar uma sessão 

específica e na ausência de texto, com apenas título e legenda acompanhando-as, 

compromete o ritmo de leitura. Entretanto, ao folhear a revista com o intuito de 

observar apenas as fotografias, dentro dos limites da reportagem fotográfica nos 

moldes do período, a organização lógica da sequência é evidente. Demonstrando a 

preocupação com o resultado global e a possibilidade da leitura hierarquizada da 

informação visual. Esses elementos diferem do proto-fotojornalismo ou fotografia de 

imprensa.  

As características identificadas nas duas séries de imagens a aproximam, em 

parte, de concepções do fotojornalismo moderno. Diz-se em parte, pois as 

fotografias não foram publicadas em uma sessão específica e não são 

acompanhadas de texto, apenas legendas. Outro elemento a considerar se refere à 

quase totalidade das fotografias possuírem o mesmo tamanho, serem planos gerais 

e não especificarem a autoria das imagens, características da fotografia na imprensa 

antes dos anos 1920-30. 

O discurso decorrente da narrativa visual não é transparente e para ser 

analisado precisa ser compreendido em relação a sua exterioridade, ou seja, o 
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contexto histórico da sua produção. Os casos pesquisados possibilitam observar que 

a crônica em imagens de responsabilidade de A Bomba estava em consonância com 

discursos de outros sujeitos presentes na cidade à época e em plano mais amplo, no 

país. As concepções em torno da ordem como promovedora do progresso, o desejo 

de aprimoramento da estrutura urbana pela técnica e tecnologia, o anseio por um 

poder público atuante e por uma força policial responsável pelo ordenamento social 

e a oposição ao clericalismo compunham o caldeirão de ideias que circulavam na 

sociedade curitibana no final do século XIX e início do XX.  

O alinhamento de ideias de A Bomba permite afirmar que a posição 

(ideológica, social) material (real) de onde falaram os sujeitos que compuseram a 

revista estava próxima das concepções da intelectualidade de letrados em Curitiba 

na Primeira República e do discurso oficial encontrado na capital paranaense que 

desejava a construção de uma cidade moderna, segundo os moldes dos chamados 

grandes centros.  

A partir dessas constatações, as duas séries de fotografias analisadas 

apresentam um discurso favorável à existência de um Estado forte. Em tal 

concepção é responsabilidade do poder público utilizar mecanismos de controle 

social e meios de educar a população, em particular as camadas populares, pela 

mobilização simbólica para legitimar o regime de governo republicano e difundir os 

valores da modernidade. As fotografias documentam a presença dos representantes 

do governo e da segurança pública e os efeitos de sentido produzidos por meio 

desses registros constroem a imagem da cidade ordenada e organizada onde o 

Estado é atuante na promoção da ordem social e a população é o agente passivo 

que aceita a autoridade e permite ser guiado por ela. 

A pesquisa através da fotografia reproduzida na imprensa pensada como 

parte do periódico, e não descolada dela, permite comparar em que medida a 

produção da reportagem fotográfica se alinha ou não ao conjunto de ideias veiculado 

pela revista e o grau de intencionalidade na disposição das imagens e de construção 

da reportagem fotográfica. Nos casos estudados é evidente que as duas séries de 

imagens manteve o alinhamento de ideias de A Bomba e consiste em fotografias 

dispostas de maneira pensada e não aleatória. 

As duas maiores reportagens fotográficas publicadas pela revista resultaram 

no uso da imagem técnica como um espelho de papel da sociedade na qual estava 

inserida. Entretanto, papel não reflete nada, no papel se constrói, produz, inventam-



101 
 

se realidades pela linguagem escrita ou visual. Na prática da reportagem fotográfica 

A Bomba afirmou seu posicionamento político, ideológico, social e cultural na 

produção de discursos em meio às concepções de modernidade, ordem e progresso 

na Curitiba da Primeira República.  
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ANEXO 1 – A Explosão na Praça Euphrasio Correa 
 

 

As nove fotografias na mesma sequência em que foi publicada na revista A Bomba, edição nº 4, de 
10 de julho de 1913, acerca da explosão nos armazéns da antiga Estação da Estrada de Ferro em 
Curitiba com a reprodução da legenda publicada abaixo de cada imagem. 
 

 

 

FOTO 1: “No dia 1. do corrente ás 2 horas da 
tarde, ouvio-se um forte estampido vindo das 
bandas da Estação da Estrada de Ferro. Nessa 
occasião um rolo espesso de fumaça 
ennovellava-se no espaço: − E’ a photographia, 
que os leitores vêm, tirada pelo amador 
photographo snr. Cancela que deu á “Bomba” a 
honra de bater o record da actividade em 
reportagem photographica”.  
FONTE: Acervo fotográfico da Divisão de 
Multimeios - Casa da Memória de Curitiba. 
Coleção Júlia Wanderley 

FOTO 2: “Outro aspecto do espesso rolo da 
fumaça produzida pela explosão”.  
FONTE: A BOMBA. A Explosão na Praça 
Euphrasio Correa. Anno I, nº 4. Curitiba, 10 de 
Julho de 1913 

  

FOTO 3: “Grande massa popular em frente aos 
armazens da Estrada de Ferro, onde se deu a 
terrivel explosão de 1. do corrente. Os 
tamboretes de polvora detonaram em frente a 
porta onde se vêm os dois Bombeiros” 
FONTE: Acervo fotográfico da Divisão de 
Multimeios - Casa da Memória de Curitiba, 
Coleção Rodolfo Doubek 

FOTO 4: “Os armazéns da Estrada de Ferro, 
poucos momentos depois do desastre. A 
explosão deu-se exatamente no logar onde dois 
soldados e um civil, estão acompanhando o 
serviço de desentulhamento feito pelos nossos 
activos Bombeiros” 
FONTE: Acervo fotográfico da Divisão de 
Multimeios - Casa da Memória de Curitiba, 
Coleção Elisabete "Betty" Tassi Teixeira 
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FOTO 5: “No interior do armazem da Estrada de 
Ferro, em cuja porta se deu a explosão. Ao fundo 
um caminhão, carregando os cavalos e muares 
mortos”. Na revista a imagem está invertida. 
FONTE: Acervo fotográfico da Divisão de 
Multimeios - Casa da Memória de Curitiba, 
Coleção Elisabete "Betty" Tassi Teixeira 

FOTO 6: “O interior do armazem em cuja porta 
se deu a explosão dos tamboretes de polvora 
(?)”. Na revista a imagem está invertida.  
FONTE: Acervo fotográfico da Divisão de 
Multimeios - Casa da Memória de Curitiba, 
Coleção Elisabete "Betty" Tassi Teixeira 

  

FOTO 7: “O caminhão de Commissão de 
melhoramentos, apanhando os destroços da 
terrivel explosão. Vê-se uma pata de animal 
desconjuntada, em cima do caminhão” 
FONTE: Acervo fotográfico da Divisão de 
Multimeios - Casa da Memória de Curitiba, 
Coleção Elisabete "Betty" Tassi Teixeira 

FOTO 8: “Seis das victimas da explosão, 
encontradas nas imediações da ‘gare’. Ao 
centro vê-se um montão de carne, distinguido 
se perfeitamente uma boca e uma orelha, de 
mistura com as vísceras. Ao pé de um soldado, 
no segundo plano, vê-se o tronco de um corpo 
humano, o qual foi atirado numa distancia para 
mais de 200 metros”. Na revista a imagem está 
invertida.  
FONTE: Acervo fotográfico da Divisão de 
Multimeios - Casa da Memória de Curitiba, 
Coleção Elisabete "Betty" Tassi Teixeira 
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FOTO 9: “S. Ex. o dr. Presidente do Estado 
acompanhado do dr. Chefe de Policia, dr. 
Marins Camargo, Secretario do Interior, Major 
Enock de Lima, Comandante do Corpo de 
Bombeiros, Major Ignacio Costa, Inspector da 
Guarda Civil, ajudantes de ordens e outras 
pessoas gradas, em frente do armazem da 
Estrada de Ferro, onde se deu a dolorosa 
tragédia. Ao lado esquerdo, vê-se um dos 
animaes mortos”. Na revista a imagem está 
invertida.  
FONTE: Acervo fotográfico da Divisão de 
Multimeios - Casa da Memória de Curitiba, 
Coleção Elisabete "Betty" Tassi Teixeira 
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ANEXO 2 – Os funeraes do Dr. Itiberê da Cunha 
 

 

As nove fotografias na mesma sequência em que foi publicada na revista A Bomba, edição nº 18, de 
30 de Novembro de 1913, sobre o funeral do diplomata paranaense, Brasílio Itiberê da Cunha. Abaixo 
das imagens a legenda conforme encontrado na revista. 
 

 
 

FOTO 1 – “Os Funeraes do Dr. Itiberê da Cunha. 
– O cruzador Tiradentes, em que veio o corpo do 
diplomata paranaense” 
FONTE: A Bomba, 30 de Novembro de 1913, nº 
18 

FOTO 2 – “Os funeraes do Dr. Itiberê da Cunha. 
– O desembarque do caixão mortuario de bordo 
do cruzador Tiradentes para terra, em 
Paranaguá” 
FONTE: A Bomba, 30 de Novembro de 1913, nº 
18 

  

FOTO 3 – “Os Funeraes do Dr. Itiberê da Cunha. 
– O povo assistindo o desembarque do caixão 
mortuario em Paranaguá”. 
FONTE: A Bomba, 30 de Novembro de 1913, nº 
18 

FOTO 4 – “Os Funeraes do Dr. Itiberê da 
Cunha. – O carro que transportou o corpo do 
benemerito paranaense de Paranaguá a esta 
cidade” 
FONTE: A Bomba, 30 de Novembro de 1913, nº 
18 
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FOTO 5 – “Os Funeraes do Dr. Itiberê da Cunha. 
– A officialidade do cruzador Tiradentes, o addido 
militar allemão e outras pessoas gradas, posando 
especialmente para nossa revista” 
FONTE: A Bomba, 30 de Novembro de 1913, nº 
18 

FOTO 6 – “Os Funeraes do Dr. Itiberê da 
Cunha. – O desembarque do caixão mortuario, 
carregado por praças do Corpo de Bombeiros”.  
FONTE: Acervo fotográfico da Divisão de 
Multimeios - Casa da Memória de Curitiba, 
Coleção Arthur Wischral 
 

  

FOTO 7 – “Os Funeraes do Dr. Itiberê da Cunha. 
– O coche funebre partindo da estação da 
Estrada de Ferro do Paraná. De chapeo na mão 
vê-se no primeiro plano o exmo. snr. dr. 
Presidente do Estado” 
FONTE: A Bomba, 30 de Novembro de 1913, nº 
18 

FOTO 8 – “Os Funeraes do Dr. Itiberê da 
Cunha. – A guarnição militar formada na Praça 
Tiradentes e aguardando a passagem do 
prestito”.  
FONTE: A Bomba, 30 de Novembro de 1913, nº 
18 

 

FOTO 09 – “Os Funeraes do Dr. Itiberê da 
Cunha. – A chegada do caixão mortuario ao 
cemiterio municipal, acompanhado do alto 
mundo official”.   
FONTE: Acervo fotográfico da Divisão de 
Multimeios - Casa da Memória de Curitiba, 
Coleção Arthur Wischral 
 

 


