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FOTOGRAFIA E HISTORIA: UMA RELACAO COMPLEXA

e uma conjugacao entre engenho,

técnica e oportunidade a fotografia

surgiu em meados do século XIX e
modificou o mundo, causou grande impacto na
forma de producdo e circulagdo cultural,
alterando por completo o ambiente visual e 0s
meios de intercambio de informacdo da
maioria dos habitantes do planeta. Atualmente
séo raros 0s que ndo fazem uso freqlente da
fotografia, seja como ilustracdo, auxilio a

memoria ou representacao artistica.

A maquina de fotografar e seu produto, a
fotografia, compuseram 0 novo
equipamento/elemento  tecnolégico  que
possibilita registrar tanto o cotidiano como 0s
grandes acontecimentos de uma sociedade,
foram e sdo fundamentais para a construcéo e

organizagdo das memorias de qualquer

Por: Fernando Gralhat!

Ideias Chave: Fotografia, representagéo, historiografia

individuo ou comunidade que tenha acesso a
tal tecnologia. Abriram para 0 mundo um novo
modo de vida e uma nova ideia de cidade.
Ajudaram, por exemplo, a transformar Paris
em capital do século XIX e fizeram com que
0s criticos e avaliadores desse periodo a
tomassem como referéncia para a interpretacao

da passagem do século XIX para o século XX.

Walter Benjamin, se inspirando nas
caminhadas de Baudelaire pela Cidade Luz,
colocou a fotografia num primeiro plano, como
um dos mais importantes elementos da
modernidade  por esta se  consistir,
simultaneamente, em  conseqiiéncia do
processo de desenvolvimento técnico e
testemunha do novo tempo.Iniciada pelos

daguerredtipos®, ampliada pelos carte-de-

! Fernando Gralha é professor de Histéria das Faculdades integradas Simonsen, Universidade Candido Mendes,
Universidade Aberta do Brasil e autor da Dissertagdo de Mestrado Imagens da Modernidade na Obra de Augusto Malta.
2 GASKELL, Ivan. Historia das imgens. In: BURKE, Peter. A escrita da Historia: Novas perspectivas. Sdo Paulo:

UNESP, 1992. p. 241.

3 Imagem produzida pelo processo positivo criado pelo francés Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851). No
daguerreotipo, a imagem era formada sobre uma fina camada de prata polida, aplicada sobre uma placa de cobre e
sensibilizada em vapor de iodo, sendo apresentado em luxuosos estojos decorados - inicialmente em madeira revestida
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visite* e definitivamente conquistada pelos
cartdes postais, a utilizagdo da fotografia ndo
se restringiu apenas ao prazer da contemplagao
de imagens, uma ampla diversificacdo de
servigos ofertados, como a fotografia de
cidades, aspectos da natureza, construgoes
(prédios, escolas, estradas de ferro, pontes,
etc.), expedicdes cientificas e militares,
documentacdo de empresas e governos, etc.
emprestaram a imagem fotogréafica o carater
pratico e documental que contribuiram para a

popularizacdo da fotografia.

Antes reservada as elites, a fotografia na
passagem do século XIX para o XX, passou
por um processo de ampliagéo de seu alcance
com a chegada no mercado de novas e mais
simples técnicas fotogréaficas, baseadas no
principio do negativo-positivo, que ao
diminuir os custos de producdo, tornaram a
fotografia acessivel a um publico maior.> No
Brasil, o efetivo crescimento da classe média,
particularmente no Rio de Janeiro, resultou em
uma crescente demanda do mercado
consumidor de imagens. O novo modo de
expressao e registro chegou ao alcance de

NOvVOoS usuarios, como comerciantes urbanos,

de couro e, posteriormente, em baquelite - com passe-
partout de metal dourado em torno da imagem e a outra
face interna dotada de elegante forro de veludo.
Divulgado em 1839, esse processo teve, na Europa,
utilizacdo praticamente restrita & década de 1840 e
meados da década de 1850. Aqui no Brasil continuou
sendo empregado até o inicio da década de 1870,
enquanto nos Estados Unidos - onde a daguerreotipia
conheceu popularidade maior até do que em seu pais de
origem - continuou sendo muito popular até a década de
1890.

4 “Tratava-se uma fotografia copiada sobre papel
albuminado e colada sobre cartdo-suporte no formato

professores, profissionais liberais,
funcionérios pablicos, artistas, entre outros que
almejavam ter sua imagem eternizada pela
fotografia. Desta forma o perfil da clientela
sofreu uma transformacao que a diferiu da dos
tempos do daguerre6tipo, quando o retratado
era, quase sempre, um representante da elite

agraria ou da nobreza oficial.®

Este alargamento do alcance das técnicas de
reprodutibilidade impulsionou principalmente
o fotomadorismo, cujo emblema inicial foi a
introducdo, em 1888 pela Eastman Kodak da
camera portatil, seu slogan publicitario —
“Vocé aperta o botdo, n6s fazemos o resto” —
em ultimo caso, sugere que a producdo de
imagens prescindia da figura do fotografo
profissional nos registros mais comuns,
segundo George Eastman “qualquer pessoa
com mediana inteligéncia pode aprender a tirar

boas fotos em dez minutos.”’

No alvorecer do século XX a fotografia ja
apresentava todos os quesitos imprescindiveis
para a realizacdo do registro de imagens de alta
qualidade de exposicdo e reproducdo, 0S
principais progressos foram de ordem

mecanica, na construcdo de lentes cada vez

de um cartdo de visita. (...) eram oferecidas como sinal
de amizade e afeto a amigos, parentes e amadas e
colecionadas em dlbuns”. Apud. KOSSQY, 2002, p. 34.
5 BOSSY, 2002, p.12.

¢ 1dem.

" Apds utilizar o rolo de filme com até cem fotos que
vinha junto com a cAmera, o fotdgrafo amador enviava
pelo correio a maquina para a fabrica (em Nova York)
onde o filme era revelado e copiado. Em seguida o
cliente recebia em casa as fotos montadas e a camera
municiada com um novo filme pronto para ser usado.
Ibidem, p. 42.
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mais precisas e nitidas, e cAmeras portateis de
diversos tamanhos e formatos. A Eastman
langou, por exemplo, em 1900, a cémera
Brownie, ao custo de somente 1 dolar, e que
transformou radicalmente a fotografia em uma
arte popular, passando as outras empresas a
preeminéncia por uma qualidade técnica

profissional.®

Com a popularizacdo da fotografia a
imprensa a incorporou aos principais
almanaques, revistas e jornais. Seu emprego, a
principio, tinha como funcdo ilustrar
reportagens e artigos ratificando o
acontecimento narrado, ou mesmo de forma
casual, sem nenhuma conexdo com 0 texto
publicado. Portanto, € importante atentar ao
novo papel da fotografia no inicio do século
XX — no Brasil explicitado em publicagdes
como a Revista “Kdsmos” e 0 periédico “O

’

Commentadrio” entre outros —, o0 de se
constituir como um elemento do cotidiano da
populacdo, consecutivamente conexo nao
somente ao desenvolvimento cientifico e a
verdade da reproducdo dos fatos, mas
igualmente ao registro, a documentacdo do

momento especial vivido.

O novo equipamento e o olhar do fotdgrafo
transformaram o cotidiano em nova expressdo
estética, ao registrar tipos, costumes e habitos,

moda e ao atribuir & imagem fotografica a

8 SALLES, 2004.

® MAUAD, 2004, P.119.

10 BORGES, 2003, p. 75-79

11 Referéncia a obra coletiva organizada por LE GOFF,
Jacques e NORA, Pierre, traduzida no Brasil com o

condicdo de representacdo das inovacOes e da

curiosidade do homem moderno.
Fotografia e Historia

Paralelo a seu carater de inovagdo
tecnoldgica, a fotografia carrega em sua
historia a marca da polémica em relacdo aos
seus usos e funcBes.® Desde a comogdo
provocada no meio artistico, que entendia a
fotografia como um elemento ofuscante de
qualquer outro tipo de ilustracdo, até seu
carater de prova irrefutdvel dos fatos, a
fotografia foi, e é, alvo de debates entre aqueles
que lancam mdo deste recurso para refletir

acerca de seus objetos de anélise.

No caso especifico da sua relacdo com a
Histdria, pode-se dizer que tal debate deu-se,
dentre outros  aspectos, sobre 0
reconhecimento do papel desempenhado pela
cultura nos diferentes campos do contexto
social. Foi dessa forma que a fotografia, ao
lado de outras imagens, se incluiu nos campos

da pesquisa em Histdria.°

Entre os anos setenta e oitenta do século
XX, as fontes imagéticas, até entdo relegadas a
um plano ilustrativo, contribuiram para
fertilizar os debates tedrico-metodoldgicos
responsaveis pela proposicdo de “novos
problemas, novos objetos e novas abordagens”

aos territorios dos historiadores.!* Debates

titulo de Historia: novos objetos, novos problemas,
novas abordagens. 3v. Rio de Janeiro, Francisco Alves,
1976.
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estes, que foram responsaveis pelo
esclarecimento da natureza discursiva e hibrida
da fotografia, das mudancas da percepgéo de
suas imagens e especialmente dos filtros
culturais, ideoldgicos e politicos que sempre
conduzem os padrGes historiogréaficos
predominantes, 0s quais, por sua vez,
influenciam modos de ver e de olhar as

imagens.

Ao considerar questdes como estas, alguns
autores propdem um repensar sobre 0s modos
de trabalhar as relacdes entre fotografia e
Histdria. Apenas a titulo de exemplo, citemos
algumas obras cuja alta constancia nas notas de
rodapé de dissertaces e teses de diferentes
historiadores,  pesquisadores e  outros
estudiosos da fotografia ratificam a aceitacéo
da, como ja dissemos, natureza discursiva e
hibrida da fotografia, o que permite fazer desta
fonte iconografica um documento histérico
recheado de informacdes sobre a sociedade

congelada naquela imagem.

Annateresa Fabris em “Fotografia: usos e
fungdes no século XIX”, 12 ressalta que a
fotografia é orientada pelas convencGes de um
novo bindbmio: o da automatizagéo/criacao,
subverte a tradicdo das pinturas, estas baseadas
no binbmio manualidade/criacdo. A cargo
disso, o retrato fotografico rompe com a

perspectiva renascentista e instaura uma outra

12 FABRIS, 1998.
13 |dem, p. 8-9

14 MAUAD, 1990.
15 Idem, p. 1.

forma de arte,*® € uma construcio artificial, na
qual se encontram as normas sociais correntes
e diferentes estratégias mobilizadas pelos
fotografos/artistas. Faz surgir uma cultura
visual célere e fragmentada, apesar de
compromissada com a preservacdo da

memb6ria individual e coletiva.

Outro trabalho que merece destaque ¢ a tese
de doutoramento da Professora Ana Maria
Mauad.’* Ao optar por uma abordagem
historico-semidtica e detendo-se em dois
diferentes tipos de agentes produtores de
registro (as revistas “Careta” e “O Cruzeiro”
e fotografias de familias) analisa a
caracteristica tipicamente burguesa dos
comportamentos e das representacdes sociais
da classe dominante no Rio de Janeiro da
primeira metade do século XX.  Traz
importante contribuicdo para a discussao com
seu trabalho, no qual busca “chegar aquilo que
ndo foi revelado pelo olhar fotografico”.
Entende que para chegar aquilo que ndo foi de
imediato revelado, ¢ preciso ‘“‘perceber as
relacBes entre signo e imagem, aspectos da
mensagem que a imagem fotogréafica elabora e,
principalmente, inserir a fotografia no
panorama cultural no qual foi produzida”.'®
Para tanto a autora transita por diversos autores
que tratam de linguistica e de semidtica,'® e

partindo da acepc¢ao de que “a semidtica ¢ uma

16 A autora discute as posicoes e contribuicdes tanto de
tedricos da linglistica e da semidtica da comunicagao
(Saussurre e Roland Barthes) como os da semidtica da
significacdo (Julia Kristeva, Peirce, Umberto Eco e
Rosi-Landi).
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nova ciéncia que tem por objetivo qualquer
sistema signico usado na sociedade humana
(...)”,}" chama a atencdo para o fato de que para
o historiador ampliar sua capacidade de analise
e esclarecimento dos acontecimentos passados
€ necessdrio levar em conta a
interdisciplinaridade e a aceitacdo da
abordagem semidtica. Nessa abordagem
histérico-semiotica a autora propde “analisar a
mensagem fotografica como um fenémeno de
producdo de sentido” para tanto utiliza os
conceitos basicos de cultura e ideologia ja que
“tudo nas sociedades humanas ¢ constituido
segundo codigos e convengdes simbolicas que
denominamos cultura”. E nesta conjuntura
tedrica que a autora compreende a fotografia
como “l1°, enquanto artefato produzido pelo
homem e possui uma existéncia autdnoma,
quer seja como reliquia, lembranga etc.” e “2°,
enquanto  mensagem  que  transmite
significados relativos a prépria composicao da

imagem fotografica”.

A mesma autora em outro trabalho de
1996 comenta a nocéo de intertextualidade e
da relacdo entre quem produz e quem Ié o
artefato imagético, da dependéncia da
aproximagdo com outros textos do periodo
para uma leitura da imagem. Para Mauad, “a
competéncia do autor corresponde a do leitor”,

pois “¢ a competéncia de quem olha que

fornece significados a imagem. Essa

17 “Introdugdo ao estudo estrutural dos sistemas de
signos”. In: Ivanov, V.V. et alii. A Linguagem e os
Signos. Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, n°® 29, 1972,
p. 9. Apud MAUAD, 1990, p. 2.

compreensdo se da a partir de regras culturais,
que fornecem a garantia de que a leitura da
imagem n&o se limite a um sujeito individual,
mas que acima de tudo seja coletiva.” A
compreensdo do texto fotografico se da nos
planos internos e externos a superficie do texto
visual, é um ato tanto conceitual quanto
pragmatico onde se pressupde a aplicacédo de
regras culturalmente aceitas e

convencionalizadas na dinamica social.*®

Mauad agrega as categorias fundamentais
de analise semiotica o destaque aos elementos
histdricos na acepcéo de que é no processo de
sua producdo que a fotografia, como produto
cultural, deve ser analisada para que se passe
do aspecto superficial da imagem a apreensao
de seu sentido social. Ao mesmo tempo,
consistindo a imagem em um meio de
comunicacdo humano, ha cddigos e
convengbes a partir das quais elas séo
produzidas e que nos remetem ao contexto

cultural no qual se situam.

A nocéo de cultura fotogréafica ainda é uma
discussdo relativamente recente no Brasil,
tanto entre os historiadores quanto entre 0s
demais cientistas sociais que trabalham com
imagens fotograficas. Uma das primeiras
discussdes, iniciadas por Maria Inez Turazzi®
asseguram que a cultura fotografica é uma das
formas de cultura, justificada pelo valor da

fotografia como recurso visual de suma

18 MAUAD, 1996.
19 Idem, p. 9.
20 TURAZZI, 1998.
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importancia para a formacéo do sentimento de
identidade, seja individual ou coletivo. Turazzi
constata que a cultura fotografica é uma das
formas de cultura arraigada em uma extensao
maior do universo cultural, entende que esta se
constitui em dimensdes diversas e complexas.
Comecando pelos proprios produtores de
imagens, a autora assegura que a cultura traz a
baila todo cabedal profissional dos fotografos,
ou seja, desde seu equipamento fotogréafico e
diferentes tecnologias (cameras, lentes,
chapas, etc.) até suas escolhas estéticas e
formais que utilizam em sua producdo. Dai
podemos ressaltar a necessidade de se realizar
uma arqueologia da obra do autor fotografico
dispondo-a em um determinado tempo e

espaco.

Turazzi salienta ainda que uma cultura
fotogréfica se expressa nos usos e funcbes da
fotografia em uma sociedade e na construcao
das representacGes imagindrias integradas ao
contedo das imagens produzidas desta
sociedade.

O teorico francés Philippe Dubois, um dos
principais pesquisadores da atualidade no
campo da estética das imagens com
contribuigdes decisivas na reflexdo sobre a
fotografia, o cinema, o video e o dominio
digital, fundamenta sua analise?* na crenca de
que, embora ocorra a premissa da existéncia de
uma significagdo per si, a fotografia é

percebida como uma imagem coligada a uma

21 DUBOIS, 1990.
22 |1dem.

acao inseparavel de sua enunciagdo e de sua

recepcao.

O autor baseia-se em trés categorias
basicas: o indice como representagdo por
imediacdo fisica com seu referente; o icone
como representagdo por similaridade; e o
simbolo como representacdo por convencgédo
geral. Essa forma de abordagem aproxima as
imagens técnicas do fotografo com as
caracteristicas indiciais da singularidade, da
denominacdo do periodo e do seu testemunho.
A singularidade, como prova da unicidade do
referente em que a imediacdo referencial é a
propria projecdo metonimica; o testemunho,
porque por sua origem, a fotografia
necessariamente testemunha, certifica ainda
que as vezes nao signifique, e a denominacao,
caracteristica de indicar a singuralidade
exclusiva do referente. Portanto, a primeira
qualidade existencial das imagens fotograficas
é ser inicialmente na sua origem um indice,
podendo assemelhar-se e tornar-se um icone,
para finalmente adquirir sentido e ser um

simbolo.?2

Ja Boris Kossoy, um dos pioneiros no
trabalhar as relacbes entre fotografia e
Historia,®® analisa o valor documental da
fotografia como informacdo historiogréfica,
propde uma metodologia para a pesquisa e
analise deste suporte. O livro é considerado um
classico utilizado por historiadores, sociélogos

e profissionais de comunicacdo. Kossoy

# KOSSOY, 2001.
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acrescenta a discussdo, entre  outros
fundamentos tedricos, uma andlise do
fotografo como um filtro cultural,® nela
destaca que “0 registro visual documenta (...) a
propria atitude do fotografo diante da
realidade; seu estado de espirito e sua ideologia
acabam transparecendo em suas imagens” e,
portanto, a op¢do por um determinado aspecto
do real, a disposicdo visual dos detalhes que
compdem a cena, assim como O UsO que O
fotografo faz dos varios recursos oferecidos
pela tecnologia, sdo elementos que influirdo
decisivamente no resultado final e configuram

a atuacao do fotdgrafo enquanto filtro cultural.

Respeitadas suas especificidades, podemos
dizer que nos trabalhos aqui citados, os autores
proclamam a fotografia ndo apenas como uma
expressdo da realidade, mas também
interpretacdo deste mesmo real, que deve ser
buscada nas efigies através da leitura
cuidadosa e subjetiva, neles a fotografia exibe
suas mdaltiplas faces; ostenta seu status de

técnica, arte e documento sécio-cultural.

O que nos importa inteiramente chamar a
atencdo é que o ato de reproduzir fragdes do
real ndo é um processo passivo, asséptico, pois
o fotografo, seja ele autbnomo ou ligado a
acOes publicas, atua sobre o real impregnado e
sabedor dos cddigos sociais, politicos,
ideoldgicos, comerciais e estéticos. De outra

forma, a “composicao” da imagem produzida

24 |dem, p. 42.

seria passivel de ndo ser compreendida por sua

clientela.

Portanto, a visualidade determinada pela
fotografia é constituida, ao mesmo tempo, por
sua geracdo automatica assim como pelas
subordinagdes sdcio-culturais que norteiam o
olhar e as opcdes do fotografo, pelos
intermediadores culturais responsaveis pela
circulacdo das imagens além do gosto e

intentos dos consumidores.

Dessa forma, podemos dizer que o
fotografo, sua camera, a paisagem e Seus
habitantes e, por fim, nds espectadores,
fazemos parte do processo de significacao.
Podemos entdo, entender seu acervo
fotografico como um sistema de comunicacéao
e, portanto, portador de uma mensagem e de
um emissor com intencdo de transmitir algo,
portanto os cAdigos de representacdo e
comportamento de um individuo ou grupo a
que ele pertence, estdo presentes numa imagem

fotogréafica.

Partindo do ponto de que a fotografia traz
em si uma série de referéncias do individuo,
grupo ou sociedade a que representa, como
imagem, ela esta carregada de valor cultural.
Segundo Arnal®®, esse “estar carregado de
valor cultural” acontece quando a imagem se
insere no contexto sociocultural de um
determinado grupo. Essa insercdo ocorre se, e
qguando, os atores sociais mantém o0s ritos

comuns que reforgam e estruturam esse grupo.

3 ARNAL, 1998.
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A fotografia ganha entdo um carater
ambiguo, enquanto é definitivamente um
documento, consiste a0 mesmo tempo em uma

representacgéo.

Fotografia e documento

Quando se fala em documento, se fala em
evidéncia, prova, comprovacdo oficial.
Segundo o dicionario Houaiss da lingua
portuguesa®® documento ¢ “qualquer objeto de
valor documental (fotografias, pecas, papéis,
filmes, construcdes etc.) que sirva de prova ou
testemunho, elucide, instrua, prove ou
comprove cientificamente algum fato,

acontecimento, dito, etc.”

O primeiro efeito que a fotografia causou
foi o despertar de grande admiracédo pelo novo
meio de expressdao, em virtude de suas
realizacOes, de sua perfeicdo e rapidez. Esse
deslumbramento com a invencdo de Niépce e
Daguérre e suas  possibilidades de
representacdo geraram a necessidade de definir
a esséncia da fotografia. Esta, primeiramente,
se constituiu em oposicao a pintura. O esforco
neste sentido se deu diante da capacidade da
fotografia de reproduzir, como até entdo,
nenhum mestre da pintura houvera
conseguido, um “espelho do real”. Foi o

recurso mecanico encontrado pela ciéncia

26

http://houaiss.uol.com.br/busca.jhtm?verbete=documen
to&stype=k

2T ARNAL, 1998.

2 Jornal do Comércio, 17/01/1840.

para reproducdo do fato, copia fiel dessa

mesma realidade.?’

Desde seu surgimento em 1839 até meados
do seculo XX, a fotografia se constituiu nas
relacBes entre documento, prova e memdria,
carregando em si o status de “olho da
Histéria”, no Brasil sustentou-se a idéia. A
partir da nota dada pelo Jornal do Comércio em
18407 da chegada do daguerreétipo,?® — “(...)
Em menos de nove minutos o chafariz do
Largo do Pago, a pracga do peixe, 0 mosteiro
de S@o Bento, e todos os outros objetos
circunstantes se acharam reproduzidos com
tal fidelidade, precisdo e minuciosidade, que
bem se via que a cousa tinha sido feita pela
propria mdo da natureza, e quase sem a
intervengdo do artista” —, pela sua associacao
como identificacdo através do uso em
documentacbGes pessoais como passaportes,
identidades, e outros tipos de carteiras de
reconhecimento social, dos retratos de
familia,®® o registro fotografico tinha em si a
certeza da isencéo de intervencao a natureza do
fato. Esta suposta vocacdo que a fotografia tem
para reproduzir o real garantiu-lhe desde sua
invencdo uma posi¢do de destaque no campo
das ciéncias e da comunicacdo. A informacéo
visual contida na imagem nunca era
contestada, seu nivel de autenticidade garantia

seu aceitamento prévio como prova de um

2 Aparelho fotografico inventado por Mandé Daguerre
(1787-1851), fisico e pintor francés, que fixava as
imagens obtidas na cAmara escura numa folha de prata
sobre uma placa de cobre.

30 MAUAD, 1996, p. 3.
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determinado episodio, estado de coisas,
aparéncia ou comportamento. A objetividade
positivista atribuida a fotografia era parte de
uma instituicdo alicercada no iconografico, na

aparéncia como expressdo da verdade.®

Antes de qualquer coisa devemos deixar
claro que a teoria do “olhar inocente” ja caiu
por terra ha algum tempo, historiadores e
tedricos da imagem como Boris Kossoy, Ana
Maria Mauad, Ariel Arnal, Alfredo Bosi entre
outros, comprovam que entre a agdo de
fotografar e a imagem resultante existe toda
uma gama de subjetividades concernentes
tanto ao fotografo quanto a sociedade do
contexto deste mesmo fotdgrafo, além das

expectativas e desejos do fotografado.

Além de que, ndo podemos desconsiderar
que boa parte das obras fotogréficas sao fruto
de uma relacdo comercial entre o fotdgrafo e
cliente. O fotografo profissional presta um
servigo a um cliente, e o0 sucesso desta relacéo
estava diretamente ligado a satisfacdo deste
cliente, de onde podemos concluir que o
fotografo ao de todos o0s recursos para
satisfazer as expectativas de seu(s) cliente(s) o
coloca no minimo em uma posicdo de co-

autoria do registro imagético.

Assim, podemos dizer que a obra fotografo
e sua relagdo com o registro do “fato” se
encontram no centro do debate que € o conceito

da fotografia como fonte historica e sua

31 KOSSOY, 2001, p. 102.
32 CIAVATTA, 2002. p. 18

respectiva discussdo tedrica, envolvendo
questdes como o realismo fotogréfico, a
ambiguidade relativa a informagdo e
desinformacdo que existem na imagem
fotografica, a subjetividade e a objetividade
que ela possui, a questdo do olhar, da
interpretagdo e da busca da natureza do

documento fotografico.*

Seria possivel, o registro visual nao
documentar a atitude do fotografo frente a
realidade? Seu estado de espirito e sua
ideologia ndo transparecerem em suas

imagens? Segundo Kossoy*? n3o,

Para uma confidvel anélise de uma série
fotogréfica e de seus processos de realizagdo, o
caminho é seguir a metodologia de situar as
fotografias no contexto de sua producdo, no
seu tempo e condic¢Bes politico-sociais, é 0
caminho para articular dinamicamente a
percepcao dos vestigios detectados e a visdo
geral que se tem sobre a realidade social

estudada.

Porém, o simples “cercar” as fotografias
através das fontes produzidas pelo fotdgrafo,
ndo é suficiente para dar conta da sua
expressdo do universo d e uma sociedade. A
interpretacdo de uma Unica fotografia ou de
uma série como texto, exige o conhecimento
de diferentes textos que os antecederam ou que
Ihes fossem contemporaneos na producdo da

textualidade de um periodo.®*

33 KOSSOY, 2001, p. 42.
3 MAUAD, 2005, p. 140.
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Assim sendo, 0 entrecruzamento e a
intersecdo de fontes como jornais, oficios,
cronicas, literatura, etc. se tornaram de
essencial importancia na construcdo de um
conjunto de referéncias mais extenso, que por
sua vez, proporcionaram uma maior
possibilidade de compreensdo do sentido do
teor das imagens, a fim de que elas adquiram

um sentido ndo em si, mas em seu contexto.

Desconsiderar outras fontes, sejam elas
quais forem, ao ler e entender uma sociedade
atraves das fotografias seria um trabalho
infactivel e sem sentido. A imagem
fotogréfica, ndo fala por si, somente pode ser
compreendida quando contextualizada no
préprio universo interpretativo do autor e do
receptor, entendemos que somente nesse
universo ela se decompde em testemunho e
mensagem de uma pessoa, sociedade,
circunstancia ou de um acontecimento

sucedido.

Embora, muitas vezes, a fotografia almeje a
universalidade de uma producdo calcada na
razdo, percebemos que as imagens oficiais ou
ndo, sdo sempre reguladas sobre codigos
convencionalizados social e culturalmente,
motivados pelos interesses dos grupos que 0s
tecem, dai é imprescindivel o relacionamento
dos discursos proferidos com a posicdo de

quem se utiliza deles.®®

Faz-se necessario, também, entender o

fotografo como autor, em qualquer instancia

% CHARTIER, 1990, P. 17.

em que atua, autbnomo ou servidor, sua obra é
marcada pela competéncia com que dominou a
tecnologia e a estética fotogréfica de seu
tempo, que por sua vez estdo diretamente
conectadas ao manuseio de codigos
convencionados social e historicamente
objetivando a fabricagdo de uma imagem
crivel e inteligivel. Logo, as imagens
produzidas por qualquer fotégrafo sdo um
documento ndo apenas pelo que mostram de
um passado congelado nas efigies, mas porque
permitem também o conhecimento de seu
autor, o fotografo e cidaddo, do procedimento
e tecnologia empregados por ele e que

proporcionaram a imagem e seu contetido.>®

O produto final na obra fotografica, se
constitui em decorréncia da acdo do homem,
que dentre outras escolhas possiveis, optou por
um ponto de vista em particular: o entusiasmo,
0 otimismo, a tristeza, a critica, enfim,
qualquer sentimento humano advindos das
idéias de seu tempo. E que utilizou toda a
tecnologia a ele oferecida por este tempo. A
narrativa fotografica nasce a partir de um
desejo coletivo ou individual permeado por
desejos de um lugar e de uma época, que
motivaram a  petrificar em  imagens
determinados aspectos do real.

Desde o surgimento da fotografia, existe a
possibilidade de interferir na sua confeccdo, da

existénecia de um  “discurso humano”,

construido através da codificacdo da imagem -

3 KOSSOY, 2001, p. 75.
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a pose por exemplo. Dirigindo a cena,
organizando a composicao, se aproveitando de
um angulo mais favoravel, alterando para
melhor ou para pior a aparéncia de seus
retratados, introduzindo ou excluindo detalhes,
o autor fotografico sempre, de uma forma ou
de outra, manipula seus registros técnica,
ideoldgica ou esteticamente.®” Desta forma, a
singularidade daquilo que se apresenta ganha
similaridade com uma categoria
universalizante: o rico, o pobre, o patréo, o
empregado, ou a festa, o desastre, o protesto, a

modernidade, o atraso...

Assim sendo, a fotografia apresenta, por um
lado, algumas pistas muito claras, e de outro
carrega alguns vestigios, de acesso mais dificil,
pois sdo fundamentados em modelos
previamente elaborados da perspectiva, do
enquadramento, da composicao, da pose, etc.
Estas condi¢bes sdo de grande relevancia,
porque mostram ndo apenas que tal evento
realmente existiu, mas também, através da
composicdo da imagem, uma certa
representacdo que foi social e/ou culturalmente

conferida ao sujeito.

A fotografias servem para atestar condi¢Ges
representadas por meio de objetos, poses e
olhares, sdo fruto de um processo que vai além
de sua génese automatica, que vai além de a
idéia de analogon da realidade, sdo decorrentes
de uma elaboracgéo do vivido, de uma agdo de

investimento de sentido, ou seja, uma leitura

37 Idem, p. 108.
3 MAUAD, 2005.

do real concretizada pelo fotografo mediante
um conjunto de normas que envolvem,
inclusive, o dominio de um determinado

conhecimento e tecnologia.®®

Uma obra fotografica € um meio de
informagdo  pelo  qual  visualizamos
microcenarios de um tempo e espaco; assim
sendo ela ndo agrupa em si a totalidade do
conhecimento, mas evidencia sim uma
implicita relagdo de “cumplicidade” entre 0
fotografo e imagem. N&o pode ser percebida e
analisada como um registro simples e
imaculado de uma imanéncia do objeto
retratado. Como produto humano, ela indica
também, com sua escrita luminosa, uma
realidade que ndo existe fora dela, nem antes

dela, mas precisamente nela.*

Seguindo o viés de andlise de Boris
Kossoy,*® afirmamos que a histdria das efigies
executadas vistas tanto pelo fotografo como
pelos retratados, nos trazem indicios de um
passado. E preciso ter consciéncia de que, ao
analisarmos  estas  fotografias, = nossa
compreensdo deste passado sera, sem duvida,
influenciada por uma ou mais interpretacdes
anteriores. Por mais isenta que seja a
interpretagdo do teor fotografico da obra
analisada serd vista continuamente conforme a
interpretacdo primeira do fotdgrafo, que optou
por aspectos determinados, os quais foram
objetos de manipulagdo desde o momento da

tomada dos registros e durante todo o

39 MACHADO, 1984, p. 40.
40 KOSSOY, 2001.
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processamento, até a obtencdo das imagens
derradeiras. Entre o objeto e sua imagem
materializada incidiram uma seqiiéncia de
intervencbes ao nivel da expressdo que

modificaram a informacdo inicial.

Retomando entéo a questdo do documento,
a fotografia serve ao historiador como fonte de
conhecimento das mudltiplas atividades do
homem e de seu atuar sobre outros homens e
sobre a natureza, porém sempre se prestando
aos mais diferentes interesses, ideologias e
culturas, agregando ao status de documento a

caracteristica de representacao.

Entendemos, portanto, a obra do fotografo
como uma determinada “prova visual” do
contexto um certo tempo e espaco, que sempre
encontrou-se entre dois modos de existéncia:
como mensagem direta, objetiva,
culturalmente consagrada pela sua origem de
tecnologia aplicada e aparentemente sem
necessidade de decodificacbes, e como uma
mensagem polissémica, dubia, refratora da
realidade. Se nesta permite uma aproximacgéo
estética da virtualidade do ato fotogréafico a sua
materializacdo, do fazer fotografico ao refletir
sobre o produto codificado, transformador do
real, naquela, a estética fotografica & imposta
ao real como mimeses, arquétipo visual ou o
“espelho do mundo”, o cédigo absoluto. Ou
seja, prova conformada pelo testemunho e pelo
olhar de um cidadéo de seu tempo.

4 LE GOFF, 1985, p. 535-536.
42 1dem.

A imagem fotografica enquanto

monumento.

“(...) o monumentum ¢ um sinal do
passado. Atendendo a suas origens
filologicas, 0 monumento é tudo aquilo
que pode evocar o passado, perpetuar a
recordagdo (...)" **

Segundo Le Goff,*? dois tipos de materiais
sdo aplicados a memoria coletiva: 0s
documentos e 0s monumentos. Seguindo ainda
0 mesmo viés de andlise, de que “ndo hd
historia sem documentos” e Que “hd que tomar
a palavra ‘documento’ no sentido mais amplo,
documento escrito, ilustrado, transmitido pelo
som, a imagem, ou de qualquer outra

maneira”,*

entendemos que a fotografia
abrange tanto o conceito de documento como
monumento, principalmente dentro da ideia de
“novo documento” que transcendendo para
além dos textos tradicionais, carece ser tratada
como um documento/monumento. A
fotografia de fato, oscila entre documento e
monumento, entre memoria e Historia, ora
serve de indice, como marca de uma
materialidade passada, na qual objetos, pessoas
e lugares nos dizem sobre determinadas
feicOes desse passado — modismos, condic¢des
de vida, arquitetura, festas, solenidades, etc.

Por outro lado, é um simbolo, daquilo que no

43 Ibdem, p. 531.
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passado, a sociedade determinou como

imagem a ser perpetuada no futuro.**

Por meio da conservacdo das imagens
fotograficas, que por sua vez, apresentam o
instante real e vivido, porém congelado como
particula de uma memoria, podemos entender
a referida oscilacdo da fotografia entre os

conceitos de documento e monumento.

A fotografia, composta por signos sociais,
politicos e estéticos e de sua relagdo simbolica
com seu exterior, institui, sob o enfoque da
producdo de significados socio-culturais, um
“espago historico” legitimado. Através de sua
condicdo legitimadora e dialogica, 0 modo de
representar da fotografia atualizou-se enquanto
“género de discurso”. Tal significacdo
encontra-se bem encaixada nestas
caracteristicas e condi¢cdes na medida em que,
de acordo com o pensamento de José R. S.

Gongalves,®

“«

os  ‘discursos do  patrimonio
cultural’, presentes em todas as
modernas sociedades nacionais,
florescem nos meios intelectuais e séo
produzidos e disseminados  por
empreendimentos politicos e ideoldgicos
de constru¢do de ‘identidades’ e
‘memorias’, sejam de sociedades
nacionais, sejam de grupos étnicos, ou
de outras coletividades.”

E nesta escolha de narrativa, inspirada pela
nocdo de documento-monumento, onde Lé
Goff sugere que o documento enquanto

monumento é fruto do empenho das

“ MAUAD, 2005, p. 141.
%5 GONGALVES, 2002.

sociedades historicas para estabelecer -
voluntéria ou involuntariamente — determinada
imagem de si mesmos, e que a fotografia age
como um ponto de partida da memoria, apta a
resumir o sentimento de pertencimento a um
grupo e/ou a um determinado passado, que,
fundamentalmente, nos leva a considerar as
imagens fotograficas como fonte
historiogréfica, como  documento e

monumento.

Logo, apresentamos a fotografia como uma
mensagem que se elabora através do tempo,
tanto como imagem/monumento quanto como
imagem/documento.*® E uma forma de
demarcacdo que faz uma ponte entre passado e
presente, de natureza fundamentalmente
comunicativa e que reune uma série de
componentes  dialéticos, compostos de
resisténcias e acordos, oposicdes e
homogeneidades, que por sua vez lhe impedem
de ser neutra. E carregada de valores, objetos,
mensagens, lugares e imagens constituindo
documento e monumento cheios de
eloguéncia, reflexdes, técnica e simbolismos
impregnados de passado e presente, de
testemunho e objetividade, de lembrancas e

esquecimentos.

A fonte visual tem uma natureza discursiva,
que produz sentido - sentido dial6gico -
socialmente construido e mutavel e néo
imanente a fonte visual. A visualidade é algo

que vai além de observar o visivel e dele inferir

4 Apud CARDOSO & MAUAD, 1997:
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0 ndo-visivel. E “tirar” da fonte visual um ou
varios discursos. Assim sendo, a fotografia se
estabelece como mediadora e reflexo de um

momento da sociedade.

Olhar, ver e pensar.

“Sabe-se que a relacdo do olho com
0 cérebro e intima, estrutural. Sistema
nervoso central e &rgdos Vvisuais
externos estdo ligados pelos nervos
Opticos de tal sorte que a estrutura
celular da retina nada mais é que a
expansdo da estrutura celular do
cérebro. O anatomista norte americano
Stephen Poliak chegou a admitir a
hipotese revolucionaria de que o tecido
cerebral resultou de uma evolucéo dos
olhos em pequenos  organismos
aguaticos que viveram a mais de um
bilhdo de anos atras. Quer dizer: nao foi
0 cérebro que se estendeu até a
formagdo do 6rgdo visual, mas, ao
contréario, foi o olho que se complicou
extraordinariamente dando origem ao
cértex onde, supde-se, estaria a sede da
visualidade.” (Alfredo Bosi)*

Roland Barthes em “A Camara Clara”*®
afirma que a foto fala, que induz, vagamente a
pensar. Cita o exemplo das fotos de Kertész
para a revista Life em 1937, que foram
recusadas por “falar demais”. Segundo 0S
redatores da revista elas faziam refletir,
sugeriam um sentido — outro que ndo a letra.
Ainda segundo Barthes a fotografia é
subversiva, ndo quando aterroriza, perturba,

mas quando é pensativa.

Enquanto o viés da analise de Bosi (1988)

sobre uma fenomenologia do olhar esta em

47 BOSI, 1989.

que, olhar, ver e pensar sdo acOes intrinseca e
historicamente inseparaveis, Barthes divide a
linguagem fotografica em duas categorias:
uma denotativa, € o 6bvio, é tudo o que se vé
na fotografia, tudo que esta evidente; a outra é
conotativa, é o obtuso, é informacdo implicita
na fotografia. Atraves desta analise estabelece
a sua célebre distingdo entre o studium e o
punctum da fotografia. Trata-se por um lado da
condicdo da imagem fotogréafica enquanto algo
que se presta ao intelecto como objeto e campo
de estudo, como area de uma cultura e de um
saber perceptivel, revelado e proclamado nos
padrdes da ciéncia - o 6bvio da fotografia. Por
outro lado, entende a imagem fotogréfica
enquanto algo que se proporciona ao afeto,
como um detalhe, uma experiéncia pessoal que
perpassa existencialmente, que fere, anima ou
comove, como um siléncio que, a0 mesmo
tempo enleva e perturba - o obtuso da

fotografia.

Barthes se mostra insatisfeito com o
conjunto de conceitos empregados no trato da
fotografia e opta por aborda-la no nivel pleno
da subjetividade, dos sentimentos causados
diante sua experiéncia individual como
espectador. Em suas palavras:

“(..) a resisténcia apaixonada a
qualquer sistema redutor. Pois toda vez,
tendo recorrido um pouco a algum,
sentia.  uma  linguagem  adquirir
consisténcia, e assim reprimenda, eu a
abandonava tranglilamente e procurava

em outra parte: punha-me a falar de
outro modo. Mais valia, de uma vez por

48 BARTHES, 1984, p. 62.
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todas, transformar em razdo minha
declaracdo de singularidade e tentar
fazer da ‘antiga soberania do eu’
(Nietzsche) um principio heuristico.”*

E fécil perceber em “A cdmara clara” certa
tenséo entre uma demanda referencial e uma
aspiracdo formal, em que transparece o
desapego pelo studium, ou seja, pelo ébvio, em
favor do punctum. A proposta de exame do
“obtuso”, do “detalhe” e especialmente do
“tempo” ¢ executada com uma observada
tendéncia a dicotomia e oposicéao de valores de
analise. Barthes discute a fotografia além da
intermediagdo dos indicadores culturais,
chamando a atencdo para o fato de que nédo

trata de outra imagem que ndo a fotogréafica.

O autor trata a fotografia a partir de um
ponto de vista situado no campo das sensagoes
que a sua experiéncia visual provoca, fora da
mediacdo dos cddigos culturais, e ao fazer isso,
mais uma vez, com atencédo para o fato de que
se trata de uma fotografia e ndo de qualquer
outro tipo de imagem, proclama um certo tipo
de entusiasmo que se conecta a esséncia
particular da imagem fotografica, ao
sentimento pungente do realismo fotografico
que desfaz a fronteira atribuida pelo tempo,
para colocar o espectador face a face com o
passado e com o que ha de terrivel em toda

fotografia: o retorno do morto.>°

Em outro trabalho, a nocdo de olhar

esclarecida por Alfredo Bosi em seu artigo “4

4 BARTHES, 1984, p. 19.
%0 Idem, p. 20.
51 BOSI, 1998.

fenomenologia do olhar °* e em “Machado de
Assis — O enigma do olhar ™2, é eficiente para
perceber o efeito causado pelas fotografias
tanto para si como para seus “espectadores”.
Segundo Bosi, o olhar tem sobre a nocdo de
ponto de vista a “vantagem de ser movel”, ora
¢ abrangente, e em outro momento
contundente. O olhar ¢é simultaneamente
cognitivo e passional. O olho que explora e
quer saber objetivamente das coisas pode ser
também o olho que ri ou chora, ama ou detesta,
admira ou despreza. Quem diz olhar diz,
implicitamente, tanto inteligéncia quanto

sentimento.>®

Bosi esclarece que o olho é um limite mével
e aberto entre 0 ambiente externo e o sujeito,
a0 mesmo tempo em que se movimenta no ato
da procura, recebe estimulos luminosos que
tornam o ato de enxergar involuntario, e é
nestes atos que o sujeito vai “distinguir,
conhecer ou reconhecer, recortar do continuo
das imagens, medir, definir, caracterizar,

interpretar, em suma, pensar".>

Continuando com o pensamento de Bosi,
concordamos que 0S “(...) valores culturais e
estilos de pensar configuram a visdo do mundo
do romancista (e no nosso caso do retratista),
e esta pode ora coincidir com a ideologia
dominante no seu meio, ora afastar-se dela e

julgé-la. Objeto do olhar e modo de ver séo

52 , 1999.
%3 |dem. p. 10
% B0OSI,1988, p. 65-87.
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fenémenos de qualidade diversa; é o segundo

que dd forma e sentido ao primeiro”.>

Para encontrar a estrutura que liga o
cognitivo ao afetivo na obra fotografica é
preciso buscar na contemplacdo e analise das
fotografias a alianga, o entrelacamento da
natureza destes, que por sua vez constituem a

estrutura subjacente das fotografias.

Por entender que um acervo fotografico
retrata, visual e historicamente o discurso nio
so do fotdgrafo, mas de parte consideravel da
sociedade a qual pertence, acreditamos
encontrar a densa estrutura, que extrapola e
transcende o limite do plano das proprias
fotografias, uma vez que esta ligada a outras
estruturas externas a ela, como por exemplo, ao
que a produz e 0 que a observa (ao operator e
0 spectator), ao comprador, aos que n&o
puderam vé-la, aos que ndo aprenderam a vé-
la, & histdria das representacdes, a historia das

imagens.

A analise dos discursos fundidos na
experiéncia intelectual e visual presentes nas
fotografias nos  possibilita  descobrir
associacdes e significados que talvez fossem
impossiveis realizar na época de sua execucao.
As memorias que as imagens nos trazem néo
sdo simples reminiscéncias, sdo memorias e
lembrancas que ao transcorrer as camadas de
um conhecimento adquirido, no NOSso €aso o0

saber historico, chegam impregnadas de novos

551999, p. 12.
5 KOSSOY, 2001, p. 114.

sentidos, de outros entrelacamentos —
cognitivos e culturais — que compdem esta
estrutura que liga, permitindo-nos ressuscitar,
refletir, e principalmente, olhar, ver e pensar
um passado em particular a partir de
fragmentos desconectados de um instante de
vida das pessoas, objetos, natureza e paisagens,
do conhecimento obtido com a participacdo
dos conhecimentos, adquiridos no tempo que
vivemos e apreendemos nossa memdaria

coletiva e individual.

Ainda que apregoemos o vasto potencial de
informacdo contido na imagem, ela ndo
substitui a realidade tal como se deu no
passado. Ela apenas traz informagdes visuais
de fracdes do real, selecionado e organizado
estética e ideologicamente.®® Onde se faz
necessario estudar o conjunto dos trés
elementos expressos no conceito de
visualidade: a visdo, aquele que produz as
fontes visuais; o visual, a fonte como parte do
observavel na sociedade observada; e o visivel,
a interacdo entre observador e observado, ou
seja, sistemas de controle e relagdes que

produzem o sentido.®’

Entendemos, entdo, que é papel do
historiador interpretar e tentar compreender a
fotografia como informacdo incontinua da
existéncia passada, além de perceber que a
reunido e a apreciacdo dos documentos ndo
substituem a atividade criadora do historiador,

que é de tentar reconstituir a vida passada

5" MENESES, 2003, p. 17.
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interpretando o pensamento, 0s sentimentos e
as acoes do homem, personagem principal da
Histdria que se procura compreender.®® Toda
Histdria é produzida a partir de um lugar, e a

fotografia € um destes lugares de memodria.
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