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Resumo

O presente artigo aborda as discussdes sobre a fotografia, desde seu surgimento, no século
XIX, quando era vista ora como arte, ora como ciéncia; e seu uso no discurso historiogréfico.
Aborda, também, possiveis metodologias de andlise, tendo como base a criada por Boris
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Fotografia: Arte ou Ciéncia?

Introducéo

a proposta central do presente artigo € a
discusséo sobre a possibilidade da fotografia
alinhavar um debate entre os historiadores da
arte e os historiadores da cultura. E necesséario
salientar que o referido artigo situa-se no
ambito da histdria cultural e, portanto, traz
para sisuas metodologias e conceitos.

O caminho escolhido para fornecer
escopo para tal debate foi o de analisar o
surgimento da fotografia j& em um espaco
dicotdmico, ou seja, em uma linha ténue
entre ciéncia e arte. Posteriormente, tracar
uma espécie de percurso histérico, trazendo
para a discussdo a postura de diversos
pesquisadores a respeito da fotografia.

A andlise, entdo, tem como foco principal
a descoberta da medida na qual a fotografia
pode ser parte da constru¢do do discurso
historico.

Fotografia, a “Arte Mecanica” ou “Ciéncia
Artistica”

Na metade do século XIX, quando a
fotografia surgiu, a ciéncia e a arte tragavam
percursos distintos. Enquanto aquela enaltecia
o rigor metodoldgico e técnico, esta se abria
para a subjetividade e livre criacdo, uma vez
que havia sido liberada do trabalho de imitar
a natureza e as demais coisas existentes.
Nesse meio, surgia a fotografia, que ora se
assemelhava com a ciéncia, ora com a arte.

Um problema, portanto, estava prestes

a ser anunciado, o qual estaria relacionado,
como afirma Francesca Alinovi,

[...] com a dupla natureza de arte mecénica: a

de ser um instrumento preciso e infalivel como

uma ciéncia e ao mesmo tempo, inexata e

falsa como a arte (apud FABRIS, 1998, p.

173).

Segundo Annateresa Fabris, a fotografia
representava, paralelamente, uma cépia
da realidade, fato que é posto em duvida
atualmente; e uma criacéo artistica: a razao
e a emocdo. Encarnaria, portanto, “a forma
hibrida de uma ‘arte exata’ e, a0 mesmo
tempo, de uma ‘ciéncia artistica” (FABRIS,
1998, p. 173).

O discurso defendido era que uma
maquina nao possibilitava interferéncia
intelectual sobre sua representacdo, nédo
devido, necessariamente, ao fato de néo
haver interferéncia manual do operador, do
fotdgrafo, mas por estar muito mais voltada
para 0 mecanico do que para o intelecto.

a discussdo quanto a ser uma arte
ou uma ciéncia exata nos leva a varias
possibilidades. Primeiramente, ndo se pode
abolir o carater artistico da fotografia, visto
gue ela envolve construcgao, fantasia, desejos,
maneiras de manipular e registrar a realidade,
elementos como cores, luz, sombra, planos
e calor, portanto, ndo lhe faltam o “sopro
da inspiracdo” e o “fogo do pensamento”
— expresséao utilizada por Francis Wey para
caracterizar sua percep¢ao sobre a exatidao
e falta de emocédo do ato fotografico. Para
ele, a fotografia € “uma fiel representacao
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dos objetos exteriores”, longe da verdadeira
natureza da arte (apud FaBRIS, 1998,
p.179).

Seu cardter cientifico, contudo, também
ndo pode ser descartado, pois a evolucdo
tecnologica influencia a maneira de se
realizarem as fotografias, sua construcéo e
disseminacéo, entretanto, mesmo as ciéncias
mais exatas, como a matematica, possuem
uma dimensao social, a qual é cada vez mais
analisada por socidlogos, que verificam 0s
“processos implicados na construcdo social
do conhecimento cientificoa” (CHALMERS,
1994, p. 13).

Ainda no século XIX, a difuséo da fotografia
provocou um forte abalo no meio artistico.
Primeiramente achava-se que a fotografia e
sua capacidade de reproduzir o real tinham
relegado a um segundo plano qualquer tipo
de pintura. Mais tarde, acreditava-se que o
mesmo fato tinha liberado a “verdadeira arte”
da necessidade de ser uma copia do real,
dando-lhe espaco para a criatividade, ideia
que foi defendida por artistas e intelectuais da
época, como o poeta Baudelaire, o qual

[...] enfatiza a separacdo arte/fotografia,
concedendo a primeiraum lugar naimaginacao
criativa e na sensibilidade humana, propria a
esséncia da alma, enquanto & segunda é
reservado o papel de instrumento de uma
memoria documental da realidade, concebida
em toda a sua amplitude (MaUaD, 1996

p. 2).

Analisada dessa maneira, a fotografia
incumbia-se do real e do racional, e as demais
artes encarregavam-se do emocional e do
criativo, ou seja, nao necessariamente ligados
ao mundo real. Note-se, nesse momento, a
crenca na ligacéo entre fotografia e realidade,
a imagem produzida pela camera como
sendo um espelho do que de fato aconteceu.
Interessante ressaltar, quanto a isso, que
quando a imagem analdgica € criada, nossa

percepgdo segue sempre a ideia que ela nos
trouxe, dito em outras palavras, passamos
a analisar todas as imagens, alegoricas
e analdgicas, seguindo os ditames desta
Ultima.

Pode-se dizer que a propria histéria da
fotografia confunde-se com as diferentes
abordagens aplicadas em sua anélise, ora
encarando-a como uma transformagéo do real
—odiscurso do codigo e da desconstrucao —,
ora como um vestigio do real, uma referéncia,
ou seja, algo que ndo é uma copia perfeita
do concreto, do real, visto que o modifica
e possui caracteristicas distintas, como a
bidimensionalidade e o fato de selecionar
pontos no espago e no tempo; além de ser
um residuo da realidade impresso em uma
imagem, e, portanto, uma transformacéo da
realidade, uma interpretacdo desta (MaUaD,
1996).

Como afirma William Meirelles, em
Histéria das Imagens: uma abordagem,
multiplas facetas,

[...] uma imagem ndo é apenas um conjunto
composto por linhas, cores, luz ou sombra;
uma imagem ndo € apenas uma questéo de
forma. Assim como as formas moldam, elas
sdo moldadas pelas configuragdes historicas
da cultura, através de uma complexa rede de
relacdes (MEIRELLES, 1995p. 101).

Ou seja, assim como 0s textos escritos sdo
constituidos por jogos de palavras, asimagens
sdo formadas a partir de jogos de elementos
que influenciam sua leitura, direcionam o
pensamento, sem, contudo, determinar a
maneira como ela sera interpretada.

Segundo Roland Barthes (1984), um
texto escrito ndo é somente o0 que se temem
maos, algo fisico, uma simples montagem de
palavras, e sim uma construcéo que depende
do autor, do leitor e do meio, formando
uma espécie de tripé. teoria essa também
defendida por Mauad, a qual ressalta a
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integragéo desses trés elementos no resultado
final: o locus de produc&o e um produtor, um
leitor ou destinatério, e por fim um significado
aceito socialmente como valido.

Quanto a imagem, pode-se, portanto,
dizer algo semelhante, afinal ela depende da
visdo do autor que vai produzi-la; do leitor
que vai olha-la e interpreta-la a sua maneira;
e do meio, visto que este influencia tanto
no momento de sua constituicdo quanto
nas futuras andlises que serao feitas sobre
ela. Com isso, é correto afirmar que tanto a
construcdo da imagem quanto sua analise
sdo interpretacfes do real, maneiras de se
registrar e de enxergar um momento vivido.

Outra observacdo pode ser feita quanto
a isso. Como afirma Peter Burke, pode-se
dizer que:

[...] leitores de imagens que vivem numa
cultura ou num periodo diferente daqueles
no qual as imagens foram produzidas se
deparam com problemas mais sérios do que
leitores contemporaneos a época da producao.
Entre os problemas esté o da identificacéo das
convengoes narrativas ou ‘discurso’ (BURKE,
2004, p. 180).

assim, asrelacdes sociais, 0 pensamentoe
a conduta de cada momento, dentre outros,
estéo inseridos em suasimagens, e sdo mais
perceptiveis paraseus coetaneos do que para
pessoasde foradesse meio, 0squaispossuem
outras linguagens, outras maneiras de ver o
mundo e de representa-lo.

Como ressalta Schaeffer, temosde terem
conta que

[...] a recepgdo das imagens depende
essencialmente de nosso conhecimento do
mundo, sempre individual, diferente de uma
pessoa para outra, e ndo possuindo tragos de
codificacdo (apud GoNGalLVES, 2001 p. 1).

Dito em outras palavras, além de variar
de acordo com a época, as maneiras de

leitura variam também de acordo com cada
individuo.

Discorrendo sobre o papel do leitor da
imagem, Mauad afirma que:

[...] @ compreensdo da imagem fotogréfica
pelo leitor/destinatario d&-se em dois niveis,
a saber:

- nivel interno a superficie do texto visual,
originado a partir das estruturas espaciais que
constituem tal texto, de carater ndo-verbal; e
- nivel externo a superficie do texto visual,
originado a partir de aproximagdes e inferéncias
com outros textos da mesma época, inclusive
de natureza verbal. Neste nivel, podem-
se descobrir temas conhecidos e inferir
informagdes implicitas (MAUAD, 1996 p. 9).

Kossoy também aborda a questao da
recepcao das imagens por outras geracoes,
dizendo que elas seguem sendo interpretadas
muito depois de realizadas, sendo que seus
significados oscilam de acordo com

[...] a ideologia de cada momento e a
mentalidade de seus usuarios. Muitas vezes
— as imagens — sdo ocultadas ou omitidas
por longos periodos. Desaparecem dos
didlogos, permanecem no siléncio; ou entdo
sdo adoradas nas sombras, nos submundos,
crescem de importdncia com as mudancas
politicas, saem as ruas com os fanatismos, séo
louvadas pelas massas, outra vez (KOSSOY,
2005 p. 39).

assim como pode ser vista como uma
representacdo do real, a fotografia pode
simbolizar a necessidade de prolongar uma
existéncia, prolongando o contato com algo
gue deixara de existir em instantes. Pode-se
dizer, portanto, que o ato fotografico, ao
mesmo tempo em que representa o real,
seleciona o que sera recordado, ou, até
mesmo, influencia 0s acontecimentos que
se tornardo significativos posteriormente.
Todavia, como afirmar que o objeto
registrado possuia realmente significancia?
ou que, pelo contrério, seu registro produziu
tal significado?
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Segundo Kossoy e Chartier — buscando
a origem filolégica do termo — vé a
representacdo como algo que substitui
aquilo que se encontra ausente. Para Kossoy,
contudo, a fotografia ndo é mera substituicdo
do objeto ou do ser ausente:

E necesséario compreender que a representacao
fotogréfica pressupde uma elaboracao na qual
uma nova realidade é criada em substituicdo
‘daquilo que se encontra ausente’; tal se da ao
longo de um complexo processo de criagdo do
fotografo (KOSSQY, 2005 p. 41).

Como afirma Ana Maria Mauad, deve-se
compreender a fotografia como uma escolha
efetuada em um conjunto de escolhas entdo
possiveis, o que também ¢é defendido por
Susan Sontag, que vé a maneira como,
na camara, a realidade é apenas uma das
possibilidades dentre tantas outras (apud
BoRGES, 2003 p. 85).

Michel de Certeau ressalta a importancia
de se trabalhar com o néo dito, com o siléncio
das obras (1982), algo que é de possivel
percepcao nasimagens fotograficas, ja estas
podem ser emolduradas de acordo com a
vontade existente, ignorando certos aspectos
e ressaltando outros. Nas obras analisadas
isto € mais visivel nas fotos de manifestagdes,
nas quais os participantes nao carregam
nenhum tipo de objeto de ataque, como
armas e objetos cortantes, por exemplo, o que
néo significa a inexisténcia destes, podendo
simplesmente ter sido ignorados, retirados do
enguadramento da fotografia.

Podemos levantar hip6teses para tentar
explicar o motivo que leva um fotégrafo
a escolher determinado objeto e nédo
outro qualquer, a ressaltar determinadas
caracteristicas e a ignorar outras.

Segundo Barthes (1984), pode-se dizer
que, & primeira vista, o cinema tem um poder
que a fotografia ndo tem: a tela ndo é um

engquadramento, e sim um esconderijo; 0
personagem que sai dela continua a viver,
um campo cego duplica incessantemente a
visdo parcial. Na fotografia, enquanto isso,
uma vez ultrapassado o enquadramento por
ela imposto, tudo nela representado morre
de maneira absoluta:

Quando se define a foto como uma imagem
imdvel, isso ndo quer dizer apenas que 0s
personagens que ela representa ndo se mexem;
isso quer dizer que eles ndo saem, estdo
anestesiados e fincados, como borboletas
(BaRtHES, 1984, p. 86).

Para ele, a fotografia comprova a existéncia
dos acontecimentos registrados, algo que s6
ndo acontece no caso de fotomontagens, as
quais chama de trapaceiras. Ou seja, 0 objeto,
no caso a fotografia, pode influenciar com
sua representacdo, contudo, ela comprova
que os fatos registrados aconteceram n&o
necessariamente da maneira como foram
retratados; assim como as pessoas, que de
fato viveram em algum momento.

A fotografia é indiferente a qualquer
revezamento: ela ndo inventa, € a prépria
autenticacdo, os raros artificios por ela
permitidos ndo s&@o probatdrios; séo, ao
contrario, trucagens: a fotografia s6 € laboriosa
quando trapaceia. Trata-se de uma profecia ao
contrario: como Cassandra, mas com os olhos
fixos no passado, ela jamais mente: ou antes,
pode mentir quanto ao sentido da coisa, na
medida em que por natureza é tendenciosa,
jamais quanto a sua existéncia. Impotente
paraas idéias gerais (para afic¢éo), suaforca.
Todavia, é superior a tudo o que o espirito
humano pode e péde conceber para nos dar
garantia da realidade — mas também essa
realidade é sempre apenas uma contingéncia
(BaRtHES, 1984 p. 129).

Dito em outras palavras, citando Lewis
Hine, pode-se ressaltar que as fotografias ndo
mentem, mas mentirosos podem fotografar
(apud BURKE, 2004 p. 25), ou seja, a

Dominios Da imagem, LonDrina, ano iV, n. 7, p- 63-76, novembro 2010 67



fabiane Muzarbo

fotografia jamais mente no que diz respeito
a existéncia do objeto capturado, de fato ele
esteve 4, mas pode mentir quanto ao que
nos é dito sobre o que representa.

Como afirma Mauad, a facilidade de
mentir da imagem fotogréafica € algo que
aumenta a cada dia, visto que

[...] a revolucdo digital, provocada pelos
avangos da informética, torna cada vez maior
esta possibilidade, permitindo até que os
mortos ressurjam para tomar mais um chope,
tal como a publicidade ja mostrou (MAUAD,
1996 p. 15).

contudo,

[...] ndo importa se a imagem mente; o
importante é saber por que mentiu e como
mentiu. o desenvolvimento dos recursos
tecnoldgicos demandara do historiador uma
nova critica, que envolva o conhecimento
das tecnologias feitas para mentir (MAUAD,
1996 p. 15).

O congelamento de objetos por meio
da fotografia faz com que objetos, mesmo
ausentes, sejam (re)apresentados eternamente,
por meio da reconstituicdo de histérias
contadas a partir de imagens fragmentadas.
Segundo Kossoy, pela fotografia, podemos
dialogar com o passado: aprender, recordar
e criar novas realidades, tornando-nos
verdadeiros “interlocutores das memdrias
silenciosas que ela mantém em suspensao”
(KOSSOQY, 2005, p.49.). Suspenséo esta que,
as vezes, deixa essas imagens esquecidas por
algum tempo, para, num segundo momento,
retornarem com o mesmo significado ou
com modificagdes, “num fascinante processo
de criacao/construcao de realidades — e de
ficgdes” (KOSSQY, 2005 p. 36).

Segundo Mauad,

[...] as fotografias guardam, na sua superficie
sensivel, amarcaindefectivel do passado que

as produziu e consumiu. Um dia j& foram
memoria presente, proxima aqueles que as
possuiam, as guardavam e colecionavam
como reliquias, lembrangas ou testemunhos.
No processo de constante vir a ser recuperam
0 seu carater de presenga, num novo lugar,
num outro contexto e com uma fungéo
diferente. Da mesma forma que seus antigos
donos, o historiador entra em contato com
este presente/passado e o investe de sentido,
um sentido diverso daquele dado pelos
contemporaneos da imagem, mas proprio a
problematica a ser estudada (MaUaD, 1996,
p.10)

Para Kossoy, a fotografia é sempre
ambigua, independentemente de ser digital
ou analdgica, visto que ao mesmo tempo
em que pode servir como uma evidéncia, ou
como denunciadora de algo, pode ser uma
ferramenta de propaganda.

O documento fotogréafico se presta a denlincia
social como também a publicidade; foi
usado pela antropologia fisica do século XIX
(no contexto dos preceitos positivistas, do
darwinismo social e do colonialismo), para
documentar os seres primitivos das terras
“exéticas”, como também no atelié dos
artistas-fotégrafos, para o registro desses
mesmos seres posando enquanto modelos
diante de cenérios europeus para colegdes
iconogréficas. Uma imagem-‘testemunho’
que, dependendo das palavras que a rodeiam,
transforma-se em imagem ‘comprobatéria’ de
pseudo-inferioridades raciais, sociais, religiosas.
Temos visto ao logo da histéria como se
constroem esses estigmas. Assim construimos
realidades — e, portanto, ficcbes documentais
(KOSSOY, 2005 p. 39-40).

apesar das ambiguidades, reconstituir é
preciso, dai a necessidade de metodologias
para podermos nos comunicar com a
imagem, decifrar seus codigos e analisar seus
siléncios.

Em meio a tantas construgdes
e representacdes, como sustentar que
uma fotografia possa ser um objeto de
analise notdrio e digno de confian¢a? Ou,
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como indaga Ulpiano Bezerra de Meneses,
qual a natureza do objeto material como
documento, em que reside sua capacidade
documental, como pode ele ser suporte de
informacédo? (MENESES, 2003). Parte dai
0s questionamentos quanto a possibilidade
de se trabalhar tal objeto e até sobre que
ponto ele é realidade ou ficgdo, dentre outras
indagacoes.

E fato que a linguagem visual tem uma
grande importancia para a analise historica,
afinal a linguagem é a base do discurso
historico, e esta compreende a escrita, a fala
e avisdo. Aristoteles trabalhou com a ideia de
gue o conceito € a propria existéncia, isto &, 0
ato de se conceituar torna a coisa passivelde
ser estudada, transforma algo em fenémeno,
independentemente de sua existéncia. Ora,
0 conceito nada mais é do que linguagem; o
mundo é, portanto, aquilo que a linguagem
pode perceber.

Outro fato € que a disseminacdo cada
vez maior das imagens impede que se ignore
esse campo de investigacdo, aumentando,
assim, o campo de analise dos historiadores,
incluindo objetos que antes nao faziam parte
do que era considerado importante para a
averiguacdo, como o cinema, festas populares
e a propria fotografia.

A independéncia da historia em relacéo
aos textos escritos e abusca por abordagens
ndo tradicionais levaram os historiadores
a ampliarem seu universo de fontes. Isso
aumentou gradativamente a medida que tais
pesquisadores se aproximavam das demais
ciéncias, como a sociologia ou a antropologia,
por exemplo. Como afirma Roger Chartier, os
historiadores incorporaram objetos de outras
disciplinas: vida/morte, relacdes familiares,
sociabilidade e atitudes religiosas; numa
verdadeira constituicdo de novos territorios
por meio da anexacéo de territérios outros
(cHaRtIER, 1990).

Diz-se agora que um homem avisado
possui visdo, numa explicita valorizacéo de
um dos sentidos. contudo, numa sociedade
consumidora de imagens como a nossa, o
proprio conceito de imagem, por ser tdo
abrangente, acaba sendo vago em inimeras
situacdes. tudo é imagem, uma propaganda é
imagem, assim como um filme, um desenho;
de acordo com a tradi¢do cristd o proprio
Deus nos criou a sua imagem e semelhanca.
Em meio a um horizonte téo vasto, percebe-
se um sentimento de vazio.

Desde cedo convivemos com imagens
e por isso acreditamos ter um tipo de
conhecimento natural sobre elas, a capacidade
de identifica-las e interpreta-las ao vé-las,
devido, principalmente, a sua universalidade,
sem necessitar de um maior conhecimento
sobre o assunto. Crenga que fez com que,
por exemplo, o cinema mudo fosse encarado
muitas vezes como uma linguagem universal,
e o cinema falado como uma particularizacéo
e uma espeécie de isolamento (JOLY, 1996).

Essa ideia de conhecimento natural,
intrinseco as pessoas, é descartada por
Martine Joly, em seu livro Introducéo a Analise
da Imagem, no qual afirma que existe uma
diferenca sensivel entre identificar, saber do
gue se trata; e interpretar, pelo simples fato
de a arte ser mais voltada para o emocional
do que para o racional, ressaltando, inclusive,
que nem 0s proprios autores conseguem
identificar todas as possiveis interpretacdes
de suas obras, surgindo muitas vezes a
pergunta fatidica: sera que o autor quis dizer
tudo isso? (JOLY, 1996).

Pode-se dizer que reconhecer e interpretar
sdo duas a¢des complementares, mas
nunca simultaneas, visto que a analise e
a interpretacdo exigem um aprendizado,
tanto do assunto quanto da propria obra,
da sua constituicdo. No caso da imagem, ha
aspectos como profundidade, utilizacdo de
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cores, dimensdes, movimentos ou auséncia
deles, alusbes a temperatura ou até mesmo
a cheiros. Enquanto, no que se refere a
interpretacdo, por ninguém dominar toda
a significacdo da imagem representada,
analisa-la consiste mais em tentar buscar o
que ela significa no presente, ressaltando
suas influéncias no aqui e agora, do que
tentar esgotar todas as possiveis visdes da
obra, algo impossivel, por sinal. Isso, claro,
sem perder de vista as circunstancias em
que ela foi produzida; ou seja, assim como
qualquer mensagem ndo pode arrogar uma
interpretagdo univoca, a interpretacdo desta
ndo pode ser ilimitada, pois tem limites e
regras de funcionamento.

E possivel afirmar, como o faz Mirzoeff,
tornando a cultura o traco definidor de seu
estudo, que a visualizacdo caracteriza o
mundo contemporéneo, ndo significando,
contudo, que conhecamos aquilo que
observamos.

Adistancia entre a riqueza da experiéncia visual
na cultura contemporanea e a habilidade para
analisar esta observagao cria a oportunidade
e a necessidade de converter a cultura visual
em um campo de estudo (apud SaRDELIcH,
2006 p. 211).

Vale lembrar também que, apesar de
muitas imagens representarem o mundo
real, elas foram criadas por maos humanas,
gue capturam a realidade de acordo com seu
enfoque, sua escolha, dando maior ou menor
énfase ao que desejarem, sendo literalmente
uma imagem em construcdo, passivel de
diferentes determinac¢bes e influéncias.
Afinal, toda fotografia € um congelamento
de determinado epis6dio numa certa época
e local, realizado a partir do desejo de um
individuo ou de um conjunto de individuos.

Como diz Kossoy, “a imagem fotografica
€ 0 que resta do acontecido, fragmento

congelado de uma realidade passada”
(KOSSOY, 1989 p. 22). Devido a isso, é
correto afirmar que o0 mesmo objeto pode
ser representado sob diferentes pontos de
vista. Provavelmente é esse um dos maiores
encantos da imagem, sendo o maior deles.

Da mesma forma, o objeto podendo
ser produzido de diversas formas também
pode ser analisado de diferentes formas,
sem perder, contudo, um padréo de analise
e um objetivo final. Se interpretar é atribuir
um significado, como afirma Joly, € também
atribuir um significado claro a algo obscuro,
ou seja, a interpretacdo de mensagens,
visuais e audiovisuais em particular,
abrange decifracdes e explicacdes, a fim de
compreender e/ou fazer compreender.

Entretanto, o uso de fontes iconograficas
por historiadores, como ressalta Ciro Flamarion
cardoso em Iconografia e Histéria,

[...] tem estado quase sempre vinculado ao
estudo das mentalidades, das ideologias
do imaginario. Isto, todavia, nada tem de
necessario. Feitas as criticas externa e interna
dos documentos iconogréaficos, é perfeitamente
possivel e Gtil empregar fontes assim também
em andlises econbmico-sociais de tipo historico
(caRDoSo, 1990 p. 17).

A fonte iconogréfica, assim como as
demais, necessita ser confrontada com os
documentos de todos os tipos a que se
tiver acesso, deve ser analisada a partir
de determinada metodologia, deve ser
guestionada quanto a suas inten¢des, autores
e publico alvo, dentre outros. Porém, ndo pode
se limitar a aspectos tidos como ficcionais,
afinal ela possui partes reais e ficcionais,
assim como quaisquer outros documentos, e
pode fazer parte da constru¢ao do discurso
historico em todos 0s seus aspectos, incluindo
0 politico e o econbémico. Além do que,
como afirma Jorge Meyer, tdo pouco sdo
0s temas o que define a histdria cultural,
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e sim os modos de situar-se e de tratar as
fontes (MEYER, 2005). Tal posicionamento
também é defendido por Bourdieu, o qual
consagra a ideia de que o valor de um objeto
de investigacdo depende dos interesses
do investigador, ou seja, da analise e do
questionamento deste (BoURDIEU, 1979).

Note-se, com isso, que 0 uso de imagens
na historiografia, apesar de estar em continuo
crescimento, sofre demasiadas restricdes no
ambito académico, muitas vezes ligadas,
segundo Cunha (apud SaRDELIcH, 2001),
a resisténcia de alguns teéricos em aceitar
a aproximagéo, o rascunho, o movente, a
criacéo, aimaginagao e os sentimentos como
campos que tecem o itinerario argumentativo
do conhecimento.

Historicamente, ler uma imagem é mais
do que aprecia-la superficialmente, analisar o
seu esqueleto, visto que ela é uma construgéo
realizada em determinado momento e
lugar, quase sempre pensada e planejada, e,
portanto, manipulada, visando um publico
especifico. Para isso, um cenario € montado
para representar uma realidade ou alterar
uma realidade de acordo com 0s desejos
em jogo.

Contudo, sendo real ou artificial,
verdadeira ou falsificada, a imagem construida
nado existe fora de um contexto, o qual é
encontrado tanto no interior quanto no
exterior da imagem. O interior corresponderia
aos proprios elementos da imagem, o
vestuario, a postura dos retratados, o cenario,
dentre outros. O exterior, por sua vez, seria
representado pelastécnicasempregadas—as
quais podem ser inovadoras ou ndo — que
dariam o proprio suporte da imagem.

Surgiria assim a metodologia utilizada
para a realizacdo e a interpretacdo de
uma fotografia, na qual, como afirma
Kossoy, existem trés elementos basicos a
serem analisados: o assunto, o fotografo

e a tecnologia. A escolha do assunto a ser
retratado, a organizacdo dos detalhes que
compdem o assunto selecionado, a utilizacéo
de recursos para seu enquadramento,
tudo influi no resultado final e configuram
a atuacao do fotégrafo enquanto filtro
cultural. As crengas e ideologias do fotégrafo
transparecem em sua obra, ora de maneira
facilmente detectada, ora com maior
dificuldade de percepcéo.

Por ser um fragmento congelado do
passado, toda fotografia tem atras de si uma
histéria, e dai advém a necessidade de se
considerar informacdes fundamentais que
responderiam indagac¢6es do tipo: como as
imagens foram geradas? Por quem? Para
quem? Por qué?

Como afirma Mauad, o papel e
importancia do fotégrafo numa imagem,
assim como a influéncia das técnicas
empregadas, sdo evidentes,

[...] porém, ha que se concebé-lo como
uma categoria social, quer seja profissional
autdnomo, fotégrafo de imprensa, fotégrafo
oficial ou um mero amador “batedor de chapas”.
o grau de controle da técnica e das estéticas
fotogréficas variara na mesma proporgao
dos objetivos estabelecidos para a imagem
final. Ainda assim, o controle de uma camara
fotografica impde uma competéncia minima,
por parte do autor, ligada fundamentalmente
amanipulagéo de cédigos convencionalizados
social e historicamente para a produgdo de
uma imagem possivel de ser compreendida.
No século XIX, este controle ficava restrito a
um grupo seleto de fotégrafos profissionais
que manipulavam aparelhos pesados e tinha
de produzir o seu proprio material de trabalho,
inclusive a sensibilizacédo de chapas de vidro.
com o desenvolvimento da industria 6tica
e quimica, ainda no final dos Oitocentos,
ocorreu uma estandardizacdo dos produtos
fotogréficos e uma compactacéo das camaras,
possibilitando uma ampliagdo do nimero de
profissionais e usuérios da fotografia. No inicio
do século XX, j& era possivel contar com as
industrias Kodak e a maxima da fotografia
amadora: “You press the botton, we do the
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rest”. E importante levar em conta também
que o controle dos meios técnicos de producao
cultural envolve tanto aquele que detém o
meio quanto o grupo ao qual ele serve, caso
seja um fotografo profissional. Nesse sentido,
néo seria exagero afirmar que o controle dos
meios técnicos de producéo cultural, até por
volta da década de 50, foi privilégio da classe
dominante ou fragcdes desta (MAUAD, 1996,
p. 8-9).

Kossoy, por sua vez, também analisando

autonomia. Comprender adecuadamente
una fotograffa, ya sea su autor un campesino
corso, un pequefioburgués de Bolofia 0 un
profesional parisino, no es solamente recuperar
las significaciones que proclama, es decir, en
cierta medida, las intenciones explicitas de su
autor; es, también, descifrar el excedente de
significacion que traiciona, en la medida en
que participa de la simbdlica de una época, de
una clase o de un grupo artistico (BoURDIEU,
1979 p. 4).

comparando as artes tidas como

a influéncia do fotégrafo e das técnicas

empregadas, afirma que consagradas e a fotografia, Bourdieu ainda

afirma que

[...] amanipulagéo é inerente a construgéo da
imagem fotogréfica. Isto é verdadeiro para a
fotografia dos dias de hoje, de base digital,
como, também, para as imagens do passado,
elaboradas pela técnica do colédio Umido.
Nos contelidos dos documentos fotograficos
se agregam e se mesclam informagdes e
interpretacdes: culturais, técnicas, estéticas,
ideoldgicas e de outras naturezas que se acham
codificadas nas imagens. Essas interpretagdes
e/ou intengbes sdo gestadas (antes, durante
e apos a producdo da representagdo) em
funcéo das finalidades a que se destinam as
fotografias, e refletem a mentalidade de seus
criadores (KOSSOY, 2005, p. 39).

Dessa maneira, como afirma Bourdieu,

pode-se dizer que

[...] la fotografia mas insignificante expresa,
ademas de las intenciones explicitas de quien
la ha tomado, el sistema de los esquemas de
percepcién, de pensamiento y de apreciacion
comun a todo un grupo (BoURDIEU, 1979.
p. 4).

ainda segundo Bourdieu,

Las normas que organizan la captacion
fotografica del mundo, segun la oposicion
entre lo fotografiable y lo no-fotografiable, son
indisociables del sistema de valores implicitos
propios de una clase, de una profesion o de
una capilla artistica, de la cual la estética

Teniendo en cuenta que a diferencia de las
actividades artisticas plenamente consagradas,
como la pintura o la mdsica, la practica
fotogréfica es considerada como accesible a
todos —tanto desde el punto de vista técnico
como econémico—y que quienes se entregana
ellano sesienten condicionados porunsistema
denormasexplicitasy codificadas, y definiendo
la practicalegitima en su objeto, sus ocasiones
y su modalidad, el andlisis de la significacién
subjetiva u objetiva de los objetos confieren
a la fotografia como practica o como obra
cultural, aparece como un medio privilegiado de
aprehender en su expresion mas auténtica, las
estéticas (ylas éticas) propias de los diferentes
grupos o clases y, particularmente, la “estética”
popularque puede, excepcionalmente, ponerse
de manifiesto en ella. En efecto, cuando todo
hariaesperar que esta actividad sintradiciones
y sin exigencias pudiera abandonarse a la
anarquia de laimprovisacion individual, resulta
que nada tiene mas reglas y convenciones
que la préctica fotogréafica y las fotografias de
aficionados: las ocasiones de fotografiar, asi
como los objetos, los lugares y los personajes
fotografiados o la composicion misma de las
imagenes, todo parece obedecer a canones
implicitos que se imponen muy generalmente
y que los aficionados advertidos o los estetas
perciben como tales, pero solamente para
denunciarlos como falta de gusto o de torpezas
técnicas (BoURDIEU, 1979, p. 4-5).

Vale sempre ressaltar, ainda, a necessidade

de se acabar com a ideia de que a fotografia
€ um documento do real, uma coOpia perfeita

fotogréfica no es mas que um aspecto, aun
cuando pretenda, desesperadamente, la
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e inquestionavel do passado. Muitas vezes
deixa-se de lado a compreensao das
particularidades da imagem e da linguagem
fotografica, reforcando assim o equivoco de
gue os homens e mulheres viviam exatamente
da maneira como foram retratados, por
exemplo. Vista desse modo, a fotografia
ascende a uma posicado de testemunho
puro do real, transforma-se num verdadeiro
espelho do passado. Fala por si s@, ndo
necessitando do emprego de metodologias
para dialogar com o presente, como se nos
mostrasse 0 passado de maneira objetiva,
autoelaborando-se, sem nenhum tipo de
intervencdo humana, desejo ou tendéncia.
Pode-se dizer que esse tratamento dado a
fotografia € idéntico ao que os historiadores
deram aos documentos considerados como
fonte de pesquisa histdrica no século XIX.

Dentro da histéria narracdo, somente
cabiaaoshistoriadoresatarefade
coletar documentos oficiais, verificar sua
autenticidade e coloca-los dentro de uma
sequéncia temporal e espacial, sem nenhum
tipo de questionamento e de andlise. Se hoje a
fotografia é utilizada como fonte, documento
e objeto de analise é porque os historiadores
ndo mais se orientam pelos fundamentos
metddicos dessa historia positivista.

as nocBes de denotacdo e conotagdo
teriam sido introduzidas no modelo de
leituras de imagens pela faceta semiética.
a denotacgdo diria respeito ao que se vé na
imagem, a sua, pode-se dizer, objetividade, a
descricdodos seuselementosrepresentados,
como situagdes, cendrios, pessoas, acoes e
tempo. Ja a conotagdo corresponderia as
possiveis interpreta¢des da obra, aquilo que
a imagem sugere e/ou faz pensar o leitor.

No que diz respeito a andlise de imagens,
Mauad afirma que

[...] na qualidade de texto, que pressupde
competéncias para sua producdo e leitura,
a fotografia deve ser concebida como uma
mensagem que se organiza a partir de
dois segmentos: expressdo e contetdo. O
primeiro envolve escolhas técnicas e estéticas,
tais como enquadramento, iluminagéo,
definicdo da imagem, contraste, cor etc. Ja
0 segundo é determinado pelo conjunto de
pessoas, objetos, lugares e vivéncias que
compdem a fotografia. Ambos 0s segmentos
se correspondem no processo continuo de
producdo de sentido na fotografia, sendo
possivel separa-los para fins de analise, mas
compreendé-los somente como um todo
integrado (MaUaD, 1996 p. 10).

continuando sua andlise sobre técnicas
de apreciacdo de uma fotografia, Mauad cria
umalista de aspectos a serem abordados, que
comporiam a estruturacao final da analise,
a saber:

- espaco fotografico: compreende o recorte
espacial processado pela fotografia, incluindo
a natureza deste espago, como se organiza,
que tipo de controle pode ser exercido na
sua composicao e a quem este espaco esta
vinculado - fotégrafo amador ou profissional
—, bem como os recursos técnicos colocados
a sua disposicao. Nesta categoria estao
sendo consideradas as informacdes relativas
a histdria da técnica fotografica e os itens
contidos no plano da expressdo — tamanho,
engquadramento, nitidez e produtor — que
consubstanciam a forma da expressao
fotografica,;

- espaco geogréafico: compreende o espaco
fisico representado na fotografia, caracterizados
pelos lugares fotografados e a trajetéria de
mudancas ao longo do periodo que a série
cobre. Tal espa¢o ndo € homogéneo, mas
marcado por oposi¢des como campo/cidade,
fundo artificial/natural, espaco interno/
externo, publico/privado etc. Nestas categorias
estdo incluidos os seguintes itens: ano,
local retratado, atributos da paisagem,
objetos, tamanho, enquadramento, nitidez
e produtor;

- espaco do objeto: compreende os objetos
fotografados tomados como atributos da
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imagem fotogréfica. Analisa-se, nesta categoria,
aldgica existente na representacéo dos objetos,
sua relagao com a experiéncia vivida e com o
espaco construido. Neste sentido, estabeleceu-
se uma tipologia basica constituida por
trés elementos: objetos interiores, objetos
exteriores e objetos pessoais. Na composi¢cao
do espago do objeto estéo incluidos os itens
tema, objetos, atributo das pessoas, atributo
da paisagem, tamanho e enquadramento;

- espaco da figuracdo: compreende as
pessoas e animais retratados, a natureza do
espaco (feminino/masculino, infantil/adulto),
a hierarquia das figuras e seus atributos,
incluindo-se ai o gesto. Tal categoria é formada
pelos itens pessoas retratadas, atributos
da figuracdo, tamanho, enquadramento e
nitidez

- espaco da vivéncia (ou evento): nela estao
circunscritasasatividades, vivéncias eeventos
que se tornam objeto do ato fotogréafico. O
espaco da vivéncia é concebido como uma
categoria sintética, por incluir todos os espagos
anteriores e por ser estruturada a partir de
todas as unidades culturais. E a propriasintese
do ato fotografico, superando em muito o
tema, a medida que, ao incorporar a idéia
de performance, ressalta a importancia do
movimento, mesmo em imagens fixas. Ou,
para utilizar-se a terminologia de cartier-
Bresson, trata-se do movimento de quem
posa ou é flagrado por um instantaneo e do
movimento de quem monta a cena ou capta
0 “momento decisivo” (MaUaD, 1996 p. 13-
14).

cabe-nos perguntar quais sao os
guestionamentos e as davidas levantadas
guando o objeto a ser analisado constituiu-
se de fotografias. Afinal, em que medida a
fotografia pode nos ajudar a promover um
dialogo entre os historiadores da arte e os da
cultura? alias, até que ponto essas ciéncias
nao se misturam?

W. Benjamin sugeriu que em vez de se
refletir sobre “a fotografia como arte” —
debate que, segundo ele, estava em pauta
desde a criacdo desse tipo de imagem —, 0s
estudiosos passassem a pensar a “arte como
fotografia”, quer dizer, reconhecessem a
arte enquanto um tipo de representacao.

até porque, de acordo com Maria Eliza
Linhares Borges, a dimensao analdgica
da fotografia ndo faz de suas imagens
fotograficas uma mera reproducéo do real,
tendo em vista que as imagens fotograficas
sdo representacdes bidimensionais de uma
realidade tridimensional. Esse aspecto,
por si so, insere a fotografia no universo
representacional proprio dos signos visuais
fixos (BORGES, 2003).

ParaBoris Kossoy, arelagcdoentre verdade
e mentira na fotografia € muito complexa
e ambigua, pois o pesquisador entende a
fotografia como um registro e ndo como um
detector de verdades.

A matéria prima da imagem fotografica
é a aparéncia — selecionada, iluminada,
magquilada, produzida, inventada, reinventada
— objeto da representagdo. A fotografia se
refere, portanto, a realidade externa dos fatos,
das fantasias e das coisas do mundo e nos
mostra uma determinada verséo iconografica
do objeto representado, uma outra realidade:
a realidade fotografica, isto é, uma segunda
realidade (KOSSQY, 2005 p. 40).

0 que se percebe, segundo Ulpiano,
contudo, € a utilizagdo de imagens, na maior
parte das vezes, como merailustracéo, de

[...] confirmagdo muda de conhecimento
produzido a partir de outras fontes, ou o que é
pior, de simples indugéo estética em reforco ao
texto, ambientando afetivamente aquilo que
de fato contaria (MENESES, 2003, p. 21).

Entretanto, Ulpiano, assimcomo
guestiona a utilizagdo de imagens como mera
ilustracéo, ressalta exce¢des importantes no
trabalho com esse objeto, como as iniciativas
da histoéria da fotografia e da imagem
fotografica em

[...] absorver problematicas tedrico-conceituais,
a sensibilidade para a dimensé&o social e
historica dos problemas introduzidos pela
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fotografia, multiplicando-se os enfoques:
ideologias, mentalid ades, tecnologia,
comercializacdo, difusdo, varidveis politicas,
instituicdo do observador, estandardizagdo
dasaparéncias e modelos deapreenséovisual,
quadros do cotidiano, marginalizacéo social,
etc (MENESES, 2003 p. 21).

0 autor ressalta ainda o investimento em
documentacdo, com a organizagéo de bancos
de dados, a maioria ja informatizados.

assinala também pontos positivos no
estudo daimagem, levantando insuficiéncias
da pratica atual da Historia no referido
campo, em especial o da fotografia, como
o desconhecimento da problematica da
representacdo, o teto limitado as questdes
da mentalidade e do imaginario, como ja
mencionado, e 0 uso de uma semidtica
a-historicizada, dentre outras (MENESES,
2003).

Pode-se transformar as imagens em
reais objetos de pesquisa, papel que ela
ndo desempenha. As imagens ndo devem
constituir objetos de investigacédo em si, mas
vetores para a anélise da sociedade: armas
utilizadas para exprimir aspectos relevantes
de sua organizagdo, funcionamento e
transformacéo. Segundo Ulpiano,

[...] estudar exclusiva e preponderantemente
fontes visuais corre sempre o risco de
alimentar uma ‘Historia Iconogréafica’, de
folego curto e de interesse antes de mais nada
documental. Nao sd@o pois documentos 0s
objetos da pesquisa, mas instrumentos dela:
0 objeto é sempre a sociedade (MENESES,
2003, p. 28).

Instrumento este que ndo busca
substituir a linguagem escrita, e sim ser
adicionado a ela, para intensificar a analise
do objeto desejado. No entanto, as vezes, tal
postura é negligenciada por uma formacéo
essencialmente logocéntrica.

Por ndo ter um sentido intrinseco, as
imagens s6 o produzem via interagdo social,
ou seja, por meio do tempo, espago, lugares,
circunstancias e agentes. Nao h4, portanto,
como se limitar a procura do sentido préprio
da imagem, de uma significacdo original, ou
seja, buscar o que o autor quis dizer, suas
subjetivacdes. E necessario fazer a imagem
falar, por meio de seu emprego em situacées,
retracar sua biografia, carreira e trajetdria. Ou
seja, analisa-la como algo construido com
objetivos especificos numa dada sociedade,
para servista por contemporaneos seus, mas
também por outras geracdes. Isso significa a
existéncia de um direcionamento de leitura,
nao um manual preestabelecido e imutavel.

ainda segundo Ulpiano, deve-se tomar
as coisas visuais antes de mais nada como
coisas, que se podem prestar a usos muito
diversificados, de acordo com a situacdo em
que estiverem inseridas (MENESES, 2003,
p. 29). a mesma imagem pode, portanto,
ser reciclada, assumir varios papéis, possuir
inimeras conotacdes e efeitos distintos.

Dessa forma, € possivel concluir que
assim como os demais tipos de documentos,
a fotografia e outras fontes iconograficas,
demandam uma analise metodoldgica
especifica. Qualquer fonte exige um olhar
gue desmistifique a ideia de que exista uma
representacao perfeita e fechada do passado.
Ficcdo e realidade sdo componentes de
quaisquer fontes documentais.

Sendo assim, derrubar as fronteiras que
ainda distanciam os historiadores da arte e
os da cultura sé pode ser enriquecedor, ainda
gue gere polémicas, para a construgdo de um
discurso histdrico consistente.
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