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ANHOLETO, Nahayanna Sorgon. Histéria, Imagens, Fotografia: apontamentos a partir do
“paradigma metodico”. 2022. pp. 86. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagdo Em Historia-
América Latina) — Universidade Federal da Integragdo Latino-Americana, Foz do Iguacu, 2021.

RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo levantar alguns problemas de ordem teérica e metodoldgica
na relacdo entre a Histdria e as imagens, em especial a fotografia, nos séculos X1X, XX e XXI. Além
disso, procura investigar qual a relagao dos problemas levantados com o “paradigma metodico”, tese
de Maria Borges (2003). No primeiro capitulo, procura investigar a relacdo estabelecida entre a escola
metddica, os documentos e o trato metodoldgico dispendido para as imagens em geral e a fotografia
em particular no guia Introdugéo aos estudos historicos (1898), de Langlois e Seignobos e na colecao
As eras, do historiador Eric J. Hobsbawm. No segundo capitulo, examina as proposicoes tedricas a
respeito da fotografia e apreensdo do conhecimento do presente e do passado no ensaio Sobre
Fotografia (1973), da filésofa Susan Sontag. E por fim, no terceiro capitulo, analisa as proposi¢coes
metodologicas do artigo ¢Se puede escribir historia a partir de imagenes? El historiador y Las
fuentes iconicas (2012), do historiador Tomas Pérez Vejo. A presente pesquisa, portanto, se insere
no dominio da histéria da historiografia, na medida em que procura analisar um conjunto de textos
que utilizam ou refletem sobre o uso das imagens, em especial da fotografia, para o conhecimento
historico.

Palavras-chave: Historia, Historiografia, Imagens, Fotografia, Fonte Historica.
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ANHOLETO, Nahayanna Sorgon. Histéria, Imagenes, Fotografia: apuntes desde el “paradigma
metddico”. 2022. pp. 86. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagdo Em Historia-América Latina)
— Universidade Federal da Integragdo Latino-Americana, Foz do Iguacu, 2021.

RESUMEN

El presente trabajo pretende plantear algunos problemas tedricos y metodologicos en la relacion entre
la Historia y las imagenes, especialmente la fotografia, en los siglos XIX, XX y XXI. Ademas, busca
investigar la relacion entre los problemas planteados y el “paradigma metodico”, tesis de Maria
Borges (2003). En el primer capitulo se pretende indagar sobre la relacion que se establece entra la
escuela metodica y los documentos y el tratamiento metodologico dedicado a la imagen en general y
a la fotografia en particular en la guia Introduccion a los estudios historicos (1898), de Langlois y
Seignobos y en la coleccion Las eras, del historiador Eric J. Hobsbawm. En el segundo capitulo,
examina las proposiciones tedricas sobre la fotografia y la aprehension del conocimiento del presente
y del pasado en el ensayo Sobre la fotografia (1973), de la filésofa Susan Sontag. Por fin, en el tercer
capitulo, analiza las proposiciones metodolédgicas del articulo ;Se puede escribir historia a partir de
imagenes? El historiador y Las fuentes iconicas (2012), del historiador Tomas Pérez Vejo. La presente
investigacion, por lo tanto, se inscribe en el dominio de la historia de la historiografia, pues busca
analizar un conjunto de textos que utilizan o reflexionan sobre el uso de imagenes, especialmente la
fotografia, para el conocimiento historico.

Palabras clave: Historia, Historiografia, Imagenes, Fotografia, Fuente Historica.
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ANHOLETO, Nahayanna Sorgon. History, Images, Photography: notes from the “methodical
paradigm”. 2022. pp. 86. Trabalho de Conclusao de Curso (Graduacdo Em Historia-América Latina)
— Universidade Federal da Integragdo Latino-Americana, Foz do Iguacu, 2021.

ABSTRACT

This monograph aims at raising issues of a theoretical and methodological order regarding the
relations between History and images, especially photography, in the last two centuries. It also aims
at investigating how these issues relate to the “methodical paradigm” as proposed by Maria Borges
(2003). In the first chapter, it seeks to investigate the methodical school and its propositions about
documents and the methodological procedures towards images in general and photography in
particular in the guide Introduction to historical studies (1898), by Langlois and Seignobos, and the
Ages collection of historian Eric J. Hobsbawm. In the second chapter, the theoretical propositions
regarding photography in the book On Photography (1973), by philosopher Susan Sontag, are
examined. Lastly, in the third chapter, the methodological propositions in the article ¢Se puede
escribir historia a partir de imagenes? El historiador y Las fuentes iconicas (2012), by historian
Tomas Pérez Vejo, are discussed. This research, therefore, is part of the domain of the History of
Historiography, insofar as it analyzes a selection of texts that use or discuss the use of images,
especially photographs, to historical knowledge.

Keywords: History, Historiography, Images, Photography, Historical Sources
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13

INTRODUCAO

O presente trabalho se insere dentro dos estudos da Teoria e Metodologia da Historia
e Historia da Historiografia e tem como objetivo refletir sobre o uso das imagens enquanto
fonte, em especial a fotografia, dentro da cultura historica, identificar problemas de dimensao
teorica e metodologica que as acompanharam desde o século XIX, nomeadamente o
“paradigma metodico”, como afirma Maria Borges (2003).

Ao contrario do que se possa pensar, diante do aumento de publicacdes e pesquisas
envolvendo a utilizacdo de imagens durante a passagem do século XX para o XXI, ha ainda
problemas envolvendo o uso das imagens na pesquisa em histdria que precisam ser superados.
O fio condutor para compreender o porqué de ainda hoje, apos quase 200 anos da invencado da
camera fotografica, os historiadores ainda apresentarem certo distanciamento ou mesmo
limitagdes de cunho metodologico diante da fotografia como fonte € o diagnoéstico de Maria
Borges presente no livro Historia & Fotografia (2003). Para autora, os problemas
metodologicos que ainda hoje se manifestam durante o uso das fontes imagéticas sao os mesmos
presentes no tratamento que os historiadores oitocentistas, em particular os ligados a escola
metodica, recaiam no trato com os documentos que consideravam fonte historica. Um exemplo
sdo os usos da fotografia que desconsideram as particularidades dessa linguagem, dispensando
o emprego de metodologias capazes de “fazé-las falar”, que partem direta ou indiretamente da
concepcao de que a imagem fotografica seria um dado natural, uma duplicagao do real.

E a partir deste diagndstico que regressamos ao século XIX com o intuito de estudar,
a luz dos manuais da chamada escola metodica, como aquela versdo de uma metodologia
historica foi constituida. Na tentativa de responder questdes ligadas ao proprio entendimento
do que poderia ou ndo ser considerado documento histérico ¢ de que forma tais documentos
eram tratados. O objetivo deste regresso ¢ conseguir identificar na producdo historica dos
séculos XX e XXI se a maneira como os metddicos encaram as fontes figurou como resquicios
ou se foi superada. Durante nosso percurso tomamos como referéncia alguns estudos que se
dedicaram a pensar a superagdo de alguns destes problemas ligados ao uso das imagens,
daremos prioridade a produ¢do mais recente no dmbito da historiografia brasileira, como os
casos de Boris Kossoy e Ana Maria Mauad. Esses exemplos nos serviram de base para
conseguir identificar nas producdes historiograficas que estudaremos, os erros e acertos no
empreendimento de metodologias adequadas para o tratamento dessas fontes.

Nosso primeiro capitulo estd primordialmente interessado em analisar o guia produzido
pelos historiadores franceses Charles Victor Langlois (1863 — 1929) e Charles Seignobos (1854

— 1942) intitulado Introdu¢do aos Estudos Historicos (1898), com o proposito de investigar o

Versdo Final Honol ogada

29/ 08/ 2022 10:17



14

processo de construgdo da metodologia que buscava fornecer os pilares da ciéncia historica,
buscando averiguar como esses historiadores lidaram com as fontes imagéticas, em particular
a fotografia. A escolha do guia de Langlois e Seignobos, parte do entendimento de que tais
autores figuram, ao lado de Leopold Von Ranke (1795 — 1886), como principais referéncias
para que se possa compreender o processo que originou o estabelecimento da disciplinarizagao
da Histéria. Nesse sentido, nossa hipotese ¢ de que para compreender os problemas mediante a
metodologia do trato de fontes imagéticas ao longo do século XX, € preciso compreender como
os canones da historiografia oitocentista, responsaveis pelo desenvolvimento de metodologias,
da qual em muitos aspectos somos legatarios, compreendiam os documentos. A obra que nos
parece manifestar os resquicios ndao superados do “paradigma metddico”, como intitula Maria
Borges, se encontra na colecdo As eras do historiador Eric Hobsbawm (1917 — 2012), nesta
extensa colecdo composta por quatro livros que tratam do século XVIII até meados do século
XX, podemos encontrar uma série de imagens espalhadas através dos capitulos na qual
transparece a auséncia de metodologias no emprego dessas fontes. A principio pode ndo parecer
um problema em si, a forma como as imagens foram posicionadas na organizagao dos capitulos,
porém ao contrario, torna-se um problema na medida que as imagens nos livros de Hobsbawm
nao constituem fontes primarias propriamente ditas e sim meras ilustragdes inseridas no interior
do texto, na tentativa de reproduzir parte da argumentacgdo disposta nos capitulos. Cabe ressaltar
que, ao indicarmos os resquicios ndo superados do “paradigma metddico” na cole¢ao As eras
de Hobsbawm, estamos nos referindo estritamente a metodologia de exposi¢cdo escolhida pelo
autor, ou seja, a dimensao expositiva, a forma como o historiador escolhe apresentar suas fontes
aos leitores dentro da pesquisa historiografica e diferente da metodologia de pesquisa na qual
Hobsbawm se distancia radicalmente dos historiadores metodicos, pois se insere na tradigao do
materialismo historico e dialético.

No segundo capitulo, nossa discussao se direciona para o dialogo com a producao da
filosofa estadunidense Susan Sontag (1933 — 2004). A escolha da autora tem relagdo com a
incidéncia que seu texto Sobre Fotografia (2004) teve e tem nos estudos que se dedicam a
pensar a questdo do uso das imagens desde sua dimensdo metodologica. O ensaio intitulado Na
caverna de Platdo que compde o livro, traz importantes contribui¢des a respeito do impacto da
excessiva producdo de imagens no cotidiano social, bem como a influéncia que as dindmicas
de trabalho tém sob o ato de tirar fotos. Desenvolveremos brevemente uma analise a respeito
da relagdo contemporanea com as imagens, baseada nas proposi¢des da autora. Entretanto,
nossa prioridade neste capitulo ¢ discutir precisamente sua compreensdo em relacdo ao valor

cognitivo da fotografia como ferramenta para a investiga¢ao do passado.
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Em nosso terceiro e ultimo capitulo, retomamos o dialogo estritamente com a producao
histérica contemporanea, com a finalidade de demonstrar como o uso das imagens vem sendo
discutido dentro da historiografia oriunda da ‘“Nova Histéria”. O autor que representa a
tendéncia da qual discutiremos ¢ Tomas Pérez Vejo, a partir do texto intitulado ;Se puede
escribir historia a partir de imdgenes? El historiador y las fuentes iconicas (2012) que
demonstra como uma historiografia fundada sob os pilares da pés-modernidade compreende o
papel da iconografia enquanto fonte para a Historia. O ponto nevralgico do dialogo com Vejo
se da a partir do entendimento do autor em relagao a imprescindibilidade das fontes imagéticas
apenas para o estudo de problemas relacionados a Historia Cultural, das Mentalidades e do
Imaginario. As imagens como fonte para o estudo da realidade socioeconomica, producio e
reproducdo da vida, pensando as esferas materiais, segundo o autor, ndo seriam aconselhdveis
como fontes. Para Vejo, para esse tipo de estudo € preferivel a utilizagdo de fontes documentais
de outra natureza. O que para nds demonstra uma limitadora visao do potencial destas fontes.

Certamente, dada abrangéncia nas proposi¢des desta pesquisa, ndo se pretende fazer
todo o panorama através dos séculos de como as imagens foram utilizadas, levantando todas as
suas problematicas. Em sintese, trilharemos uma analise possivel para o caminho percorrido
pelas imagens, em particular pela fotografia, na producao historiografica passando pelo século
XIX, com a discussao acerca da relagao entre historia-conhecimento e as imagens, pelo século
XX com a andlise das permanéncias destes problemas metodologicos, em que a obra de
Hobsbawm servird de exemplo, bem como as discussdes em torno do uso das imagens na obra
de Sontag, até chegar ao século XXI, com a andlise de uma produgdo historiografica pos-
moderna representada na obra de Vejo. Temos como objetivo apenas apontar alguns problemas
que se arrastaram ao longo dos séculos em relacdo ao uso das imagens como uma fonte
historica, bem como identificar alguns novos problemas que se somam aos velhos e que ainda
ndo foram superados. Nos limites de uma monografia de conclusdao de curso, optamos por
selecionar textos especificos de relevancia para o estudo da fotografia e suas relacdes com a
historia. Por outro lado, também tendo em vista as restricdes de tempo e espago da pesquisa,
selecionamos textos especificos de metodologia da historia e da historiografia, que nos
permitissem propor discussdes sobre o trato com as fontes, em geral, € o uso de imagens, em
particular, por historiadores.

Temos com isso, o proposito de trazer uma pequena contribui¢cdo para a tentativa de
superacao de algumas tendéncias que serdo discutidas ao longo deste trajeto de pesquisa, para

que cada vez mais se possa avangar em produgdes historiograficas que lancem mao destas
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fontes que certamente figuram como ferramentas relevantes, por sua caracteristica documental,

aos historiadores.
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1 A RELACAO ENTRE O PARADIGMA METODICO E O USO DAS IMAGENS NA
HISTORIOGRAFIA CONTEMPORANEA

Nossa pesquisa visa retornar a historiografia oitocentista com o propdsito de analisar
questdes relativas ao uso da fotografia. Busca-se, compreender como 0s historiadores
profissionais que compunham a chamada escola metodica, compreendiam os documentos e em
particular a fotografia. E como a forma de compreensdo destes historiadores diante dos
documentos ainda deixa resquicios na utilizacdo da fotografia e imagens em geral nas
producdes historiogréaficas do século XX.

O problema da fotografia como um documento (til ao historiador aparentemente ja foi
resolvido, ela hoje ja é aceita sem grandes estranhamentos em relacdo ao seu status como fonte.
Isto devido a0 movimento de expansdo das fontes que passa a incluir, ndo apenas a fotografia,
mas também o cinema, a oralidade e demais documentos, que vao além daqueles determinados
pela historiografia do século XI1X, proposto por Lucien Febvre e Marc Bloch, fundadores da
revista Annales d’histoire économique et sociale. Esta expansdo foi um dos fatores que
contribuiram efetivamente para o surgimento de mais producdes que levassem em conta em seu
arcabouco de fontes as fotografias e imagens em geral. Os Annales tiverem uma influéncia
muito significativa ao longo do século XX nas universidades e conseguiram superar muitas das
limitacGes vindas dos métodos propostos pelos historiadores oitocentistas.

Porém, mesmo com a expansdo das fontes e a nova forma de encarar a fotografia como
um documento do qual os historiadores poderiam lancar mao, ndo houve em seguida um
acompanhamento metodoldgico particular no trato dessas fontes. Exploraremos mais a fundo
questdes relativas a auséncia de metodologias proprias para o uso da fotografia nas producgdes
historiogréaficas, bem como a ligacdo entre a no¢do de mimese fotogréafica evocada de forma
to recorrente durante o século X1X2.,

Mas contemporaneamente, Maria Eliza Linhares Borges chama atencdo para a
discussdo em relacdo a fotografia como uma fonte para a Histdria, bem como acerca de seu uso
ao longo dos séculos XIX e XX. Em primeiro lugar, a autora reflete sobre as muitas auséncias

do emprego de metodologias necessarias para o trato de fontes visuais no que diz respeito a sua

! Philippe Dubois se dedicou a captar as diversas interpretaces sobre a fotografia desde sua invencéo,
aqui nos interessar frisar uma das interpretacdes iniciais e mais veiculadas durante o século XIX “1) a fotografia
como espelho do real (o discurso da mimese). O efeito de realidade ligado & imagem fotogréafica foi a principio
atribuido a semelhanca existente entre a foto e seu referente. De inicio, a fotografia s6 é percebida pelo olhar
ingénuo como um ‘analogon’ objetivo do real. Parece mimética por esséncia”. Cf. DUBOIS, Philippe. O ato
fotografico, 2012, p. 28.

Versdo Final Honol ogada

29/ 08/ 2022 10: 17



18

particularidade diante das fontes mais convencionais, como o caso das fontes escritas. Em
segundo lugar, analisa as razGes tedrico-metodoldgicas que fizeram com que uma parcela
significativa de historiadores, durante o século XIX, hierarquizassem a importancia das fontes,
optando por documentos escritos ao invés de fontes orais ou visuais (BORGES, 2003, 18-19).
Um fator de destaque apresentado na tese da autora sao os resquicios da escola metddica, que
persistem no trato das fontes visuais dos historiadores contemporaneos.

Podemos observar que, em algumas obras da historiografia contemporanea — como é
0 caso especifico da colecdo As eras, de Eric Hobsbawm — ndo ha um trato metodoldgico e
especifico para as imagens. Esta tendéncia pode ser identificada como um resquicio do
“paradigma metodico”, isto é, quando os historiadores fazem uso de fontes fotogréficas e
visuais em geral e ndo empreendem metodologias necessarias para analisar a particularidade
dessas fontes. (BORGES, 2003, 18-19).

O “paradigma metddico”, no qual recaem ainda muitos dos historiadores que fazem
uso de iconografias nas producdes historiograficas, e nos campos das Ciéncias Humanas em
geral, segundo a autora pode ser caracterizado como resquicios da forma como a historiografia
metodica do seculo XIX lidava com os documentos (BORGES, 2003, 18-19). Isto porque 0s
historiados desta escola compreendiam que os documentos falavam por si so, “acreditavam que,
se adotassem uma atitude de distanciamento de seu objeto, sem manter relacbes de
interdependéncia, obteriam um conhecimento histérico objetivo, um reflexo fiel dos fatos do
passado, puro de toda distor¢ao subjetiva” (REIS, 1996, p. 14).

Em sintese, a manifestagdo do “paradigma metodico” se apresenta quando utilizamos
os documentos de maneira semelhante a que os historiadores da escola metddica preconizavam,
isto é, como se fosse um dado natural, puro e bruto que expressa a realidade, sem necessitar de
reflexdes por parte do historiador, por que esses documentos “falariam por si s6”. Dessa forma,
“reunir imagens fotograficas de um determinado periodo e apresenta-las como fiel retrato do
passado é um procedimento em tudo e por tudo igual a pratica dos pesquisadores do século
XIX.” (BORGES, 2003, p. 18).

Isto posto, sempre que uma fotografia € interpretada sem a mediacao da razdo, ela se
transforma em um “simulacro do real”, como se representasse a realidade. O historiador seria
somente um transmissor das informacgdes contidas no documento. E isso gera um problema,
pois: “o documento historico ndo ¢ mais concebido como um dado puro que fala por si mesmo
e se oferece, objetivamente, ao historiador” (BORGES, 2003, p. 76). O necessario debate que

faz a autora, nos alerta para a atengdo que devemos empreender quando utilizamos esses
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documentos com fins compreensiveis, indo de encontra com as proposi¢des de Mauad: “[...] a
imagem nao fala por si s6; € necessario que as perguntas sejam feitas” (MAUAD, 1996, p. 10).

Por outro lado, existe também o movimento de incorporacdo da fotografia em
producbes historiograficas que ndo a compreendem como fonte, mas como ilustracdo para o
texto. Esse movimento pode ser caracterizado, segundo Borges, como uma “ilusdo de
inovagdo”. E um movimento que possui relagdo com a insergdo dessas fontes na pesquisa,
meramente a titulo de inovar, sem o devido trato metodolégico. Isto, de modo geral, é recair na
compreensdo do conceito de documento dos metddicos (que ndo a incluem no rol de suas
fontes), como ja foi apontado acima, “¢ o mesmo que produzir um coquetel teodrico-
metodologico, por certo nada esclarecedor” (BORGES, 2003, p. 18).

Todavia, mesmo que a fotografia ndo tenha entrado no rol das fontes utilizaveis para
os historiadores do século XIX, a emblematica, a pintura e outras iconografias tiveram dentro
dessa tradicdo historiografica um papel importante, no que diz respeito a: “sustenta¢ao de uma
nocdo de Historia calcada na ideia de verdade sem macula” (BORGES, 2003, p. 23). 1sso pode
ser mais bem compreendido se considerarmos a relagdo da producdo historiografica
oitocentista, sobretudo na Franca, e a construgdo de uma historia nacional?.

Mesmo com o uso de fontes iconograficas, como pinturas e gravuras pelos
historiadores metodicos, cumpriam somente a fungdo de confirmacdo da argumentacao escrita,
ou seja, um papel meramente ilustrativo, reprodutor da aquilo que ja estava explicito na forma
escrita, além de possuir a funcdo de fomentar o despertar de sentimentos patridticos. A questdo

que se apresenta é formulada da seguinte maneira por Borges:

Em outras palavras, compreender o lugar da emblematica e da pintura no
paradigma metodico ndo explica, por si s6, porque as imagens fotogréaficas levaram
mais de um século para serem aceitas como fonte de pesquisa nas Ciéncias Sociais e
na Histéria em particular (BORGES, 2003, p. 24).

Como podemos observar, as pinturas e iconografias em geral, ainda que muitas vezes
ndo fossem propriamente tratadas como fontes, sempre tiverem uma aceitacdo maior para serem
utilizadas nas producdes historiogréaficas, constavam nas obras dos grandes medievalistas ou
estudiosos das artes sacras. Ja a fotografia ndo foi facilmente assimilada como um documento
atil a pesquisa historica, isto, em grande medida, possui relacdo com a noc¢do propria do século
XIX no tocante ao limite da alcada dos historiadores. Essa compreensdo indicava que o oficio

do historiador deveria estar estritamente ligado aos acontecimentos do passado, e seu arsenal

2 Um aspecto importante que se torna um dos objetivos centrais para os historiadores franceses da escola metédica
€ a questdo nacional, essa escola tem um vinculo importante no que diz respeito a construcdo ou reconstrucdo da
historia nacional desde a perspectiva republicana. Um dos maiores idealizadores desse projeto é Ernest Lavisse.
Cf. BOURDE, Guy e MARTIN, Hervé. As escolas historicas. 2021, p.181.
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de fontes deveria consequentemente corresponder ao passado, a fotografia como um fendmeno
contemporaneo a historiografia oitocentista definitivamente ndo reunia informacgdes de um
passado longinquo, que era de interesse de estudo da maioria dos historiadores.

O desenvolvimento das forcas produtivas ao longo do século XIX que tem como marco
a Revolugéo Industrial, serviu de palco para o surgimento da fotografia® em 1826%. O invento
contou com apoio de diversas figuras da burguesia francesa, e seus principais idealizadores
foram Joseph Niépce (1765 — 1833) e Louis Daguerre (1787 — 1851). Sua dimensao
estritamente analdgica contribuiu para o entendimento de que as imagens produzidas pela
camera, eram uma reproducao fiel da realidade, tal como ela se apresenta. A fotografia era entdo

tomada como testemunho do real. Desta forma:

(...) paraa comunidade de praticantes da historiografia metodica, o conceito
de fato histdrico estava estritamente atrelado ao estudo dos acontecimentos passados.
Ainda que se aceitasse a natureza precisa, exata e fiel da imagem fotografica, sua
vinculagdo com o momento presente impedia-lhe de figurar na galeria, naquele
periodo restrita, de documentos historicos (BORGES, 2003, p. 30).

Dito isto, nosso intuito ao utilizar a tese de Maria Borges como ponto de partida para
0 problema de pesquisa, é retornar propriamente aos textos classicos produzidos pelos
historiadores da escola metodica, com o objetivo de melhor compreender a nocéo de documento
historico no século XIX e poder, com isso, localizar no século XX os modos de uso da fotografia
em producdes historiogréaficas.

Isto nos parece necessario, pois Borges chega nessas conclusdes a respeito da nogéo
de documento histérico da escola metddica somente a partir de comentadores, como José Carlos

Reis, Guy Bourdé e Herve Martin. De nenhuma maneira, o recurso a bibliografia secundaria

3 Outro importante estudioso sobre o tema que se dedicou a estudar a polémica do ano de invengdo da
camera fotografica e da primeira fotografia ¢ o historiador Boris Kossoy: “O Brasil, pais periférico em todos os
sentidos aquela realidade, seria palco também, surpreendentemente, de experiencias pioneiras e contemporaneas
no campo da fotografia, gracas a inventividade de Hercule Florence. Sua descoberta, porém, passaria despercebida
no interior da Provincia de Sdo Paulo, na Vila Sdo Carlos (Campinas), longe das ruidosas manifestacdes que se
faziam em Paris diante da invencdo de Daguerre...”. KOSSOY, Boris. Fotografia & Historia. — 5. ed. — Sdo Paulo:
Atelié Editorial, 2014. E especificamente sobre Hercule Florence: Hercule Florence, a Descoberta Isolada da
Fotografia no Brasil. 1. ed., Sdo Paulo, Faculdade de Comunicagido Social Anhembi, 1977.

‘B importante destacar que dentre os debates sobre a fotografia e suas origens, ainda persiste uma larga
discordancia sobre a data da producdo da primeira fotografia. “De acordo com Giséle Freund, Nicéphore Niépce
teria criado a fotografia em 1824; ja para Gabriel Bauret, a primeira fotografia é datada em 1823 (2003, p. 24). O
marco cronolégico escolhido datado de 1826 serd extraido de BORGES, Maria Eliza Linhares. Historia &
Fotografia. Belo Horizonte: Auténtica, 2003. A autora tem como referéncia os marcos cronologicos do
DICTIONAIRE de Photo. Paris: Larousse, 1996. Ainda sobre os marcos temporais, em particular, do surgimento
da camera fotografica, ¢ correto afirmar seu surgimento no plural, dado a simultaneidade de protétipos que viriam
a ser cameras fotograficas.
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tira a mérito de investigacdo feito pela autora, mas pelo contrério, revela seus caminhos
trilhados durante a pesquisa, indicando brechas para melhor aprofundamento.

Em outras palavras, 0s apontamentos trazidos por Borges ndo encerram a discussao a
respeito da fotografia e seu uso pelos historiadores, ou seja, ndo se consuma na simples
verificacdo de correto ou falso, pelo contrério, abre-se para questionamentos. Dessa forma
indaga-se: Por que os historiadores durante o seculo XX recaem em formas de utilizacdo da
fotografia que acabam por fim afirmando-a enquanto uma mera ilustracdo do texto, sem

percorrer 0s devidos caminhos para encara-la como uma fonte legitima?

1.1 INTRODUCAO AOS ESTUDOS HISTORICOS, DE LANGLOIS E SEIGNOBOS

A publicacdo do guia Introducdo aos estudos histdricos (1898), de Charles-Victor
Langlois e Charles Seignobos é resultado de um periodo em que a historiografia assenta suas
bases enquanto uma disciplina autbnoma com meétodos proprios. Langlois e Seignobos visam
examinar os procedimentos e os limites da pesquisa historica, em seu guia esta materializada a
tentativa de estabelecer metodologias para o oficio do historiador, em particular a relagdo do
historiador e as fontes.

Os autores ressaltam a importancia dos procedimentos que tém em vista atestar a
veracidade dos documentos. O guia & composto por dois livros, o primeiro tem como objetivo
a exposicdo dos conhecimentos anteriores a andlise dos documentos propriamente, esses
conhecimentos sao rotulados como “ciéncias auxiliares”. A depender do tema de pesquisa do
historiador ele precisara adquirir os conhecimentos e técnicas de algum desses ramos, que sdo:
epigrafia, paleografia, diplomatica, filologia, historia literaria, arqueologia, numismatica e
heréldica (LANGLOIS & SEIGNOBOS, 1972, p. 38-42).

No primeiro livro, os autores discorrem sobre a heuristica, a pesquisa dos documentos
nos arquivos e as operacgdes analiticas que compdem a critica interna e externa das fontes. A
metodologia proposta nesta operacdo esta disposta na seguinte ordem: critica de restituicdo, de
procedéncia e classificacdo; e a critica de interpretacdo, sinceridade e exatiddo.

Os procedimentos expostos no livro 1 servem em grande medida para atestar a
veracidade do documento, que deve ser aferido antes de iniciar propriamente os métodos de
interpretacdo, bem como orientar os historiadores e eruditos sobre como, a partir da
hermenéutica, interrogar os documentos para compreender as intengdes do autor ao produzi-lo.

Apobs concluir as operagfes analiticas rigorosamente orientadas no livro 1, o

historiador poderia prosseguir para a operagdes sintéticas da pesquisa que estdo contidas no
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livro 2, com o objetivo de estabelecer as condigdes gerais da construcdo histdrica que incluem
a forma de agrupamento dos fatos e forma de exp6-los.

E importante destacar que os documentos considerados fontes legitimas para os
historiadores da escola metddica eram poucos. Resumidamente, os documentos voluntarios, em
geral institucionais ou governamentais, tal como alvaras, correspondéncias e manuscritos
(BOURDE e MARTIN, 2021, p. 173).

Mesmo seguindo os métodos analiticos propostos pelo guia, segundo os autores, 0s
historiadores poderiam incorrer em erros que comprometeriam toda a pesquisa; um deles € a
tendéncia natural de ler o texto com uma ideia pré-concebida. O historiador deveria lutar contra
atendéncia natural de ler o texto através de suas impressdes e ndao procurar de fato compreender

0 texto a partir de si mesmo. Esse desvio no método proposto tem os seguintes resultados:

En el documento le atraen las frases o las palabras que corresponden a sus
propias concepciones o concuerdan con la idea a priori que se habia formado de los
hechos. Sin darse siquiera cuenta, separa esas frases y esas palabras y forma con ellas
un texto imaginado, que pone en el lugar del que el autor escribi6 (LANGLOIS &
SEIGNOBOS, 1972, p. 109).

Em sintese, para Langlois e Seignobos o historiador que visa construir uma pesquisa
objetiva e metddica, ndo podera sucumbir a tendéncia de formar opinides a priori sobre o
documento analisado: “Isso significa até mesmo que quaisquer hipdteses formuladas
previamente sobre 0 tema, quaisquer expectativas sobre o0 que se vai encontrar, devem ser
deixadas de lado na pesquisa, pois elas poderiam influenciar e distorcer seus resultados”
(GRESPAN, 2006, p. 293).

Os autores descrevem esse processo como uma luta declarada entre o espirito e o
texto. O espirito se nega a perceber tudo que se coloca contrario a sua ideia, e o resultado deste
o conflito é a derrota do texto, em outras palavras, ao invés do espirito se render as evidéncias
expostas no documento, ocorre 0 contrario, o texto cede e se dobra para acomodar as opinides
pré-concebidas do espirito (LANGLOIS & SEIGNOBOS, 1972, p. 109). Os autores se imbuem

das proposicoes de Coulanges para fundamentar a tese:

Introducir sus ideas personales en el estudio de los textos, es el método
subjetivo. Se cree mirar una cosa, y es la propia idea lo que se mira. Se cree observar
un hecho, y este hecho adquiere inmediatamente el tinte y el sentido que el espiritu
quiere que tenga. Se cree leer un texto, y las formas del mismo adquieren un
significado especial, segin la opinién personal que de él se habia formado
(COULANGES, 1888 p. 31 apud LANGLOIS; SEIGNOBOS, 1972, p. 109).

Na pratica, segundo Langlois e Seignobos, ao analisar um documento € preciso resistir
ao primeiro impulso para que possamos penetrar no texto através do préprio texto e ndo com

nossos pré-julgamentos. Esta forma de anélise corresponde a operacao de analise positiva, e é
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necessaria para distinguir e compreender o verdadeiro conteddo dos documentos. Em relacdo
a analise positiva, é possivel alcangé-la:

Cuando se ha logrado tener al fin el sentido verdadero del texto, ha
terminado la operacién del andlisis positivo. El resultado es dar a conocer las
concepciones del autor, las imagenes que tenia en el espiritu, las nociones generales
mediante las cuales se representaba el mundo. (LANGLOIS & SEIGNOBQOS, 1972,
p. 116).

Hé outras etapas dos procedimentos de analise e critica propostas pelos autores, porém

0 que nos interessa destacar € a sintese de como foi estabelecida a relacdo sujeito e documento.
Nesse sentido, podemos evidenciar uma ideia que esta presente em todo o guia, a nocao de
neutralidade que direciona todos os procedimentos analiticos. O autor dos documentos €
somente um intermediario para chegarmos aos fatos, o historiador, por meio dessa série de
procedimentos de analise-critica deve indagar o autor do documento a respeito de sua
veracidade, em outras palavras, o historiador precisa averiguar se o autor realmente descreveu

os fatos de forma verdadeira;

En la practica, pocas veces hay necesidad de saber lo que crey6 un autor.
A no ser que se haga el estudio especial de su caracter, el autor no interesa
directamente, no es mas que un intermediario para llegar a los hechos exteriores por
él referidos. El objeto de la critica es determinar si el autor ha reproducido esos hechos
exactamente (LANGLOIS & SEIGNOBOS, 1972, p. 124).

Dessa forma, podemos observar que a neutralidade é um dos principais preceitos pela
busca dos fatos. A fungédo do historiador, segundo os autores, ndo € elaborar reflexdes frente a
documentacéo selecionada, e sim conseguir chegar aos fatos por meio delas. Por conseguinte,
0s documentos seriam 0s verdadeiros sujeitos que nos revelariam os fatos historicos, e o
historiador um mero vetor. Nesse sentido podemos destacar a critica produzida por José Carlos

Reis (1996), que sintetiza de maneira pertinente os postulados dessa escola histérica:

A historia cientifica, portanto, seria produzida por um sujeito que se
neutraliza enquanto sujeito para fazer aparecer o seu objeto. Ele evitar a construcéo
de hip6teses, procurara manter a neutralidade axioldgica e epistemoldgica, isto é, ndo
julgara e ndo problematizara o real. Os fatos falam por si e o que pensa o historiador
a seu respeito € irrelevante. Os fatos existem objetivamente, em si, brutos, e ndo
poderiam ser recortados e construidos, mas sim apanhados em sua integridade, para
se atingir a sua verdade objetiva, isto é, eles deverdo aparecer “tais como sdo”.
Passivo, 0 sujeito se deixa possuir pelo seu objeto, sem construi-lo ou seleciona-lo. E
uma consciéncia “recipiente”, que recebe o objeto exterior em si, ou uma consciéncia
“espelho”, que reflete o fato tal como ele €, ou, ainda, uma consciéncia “plastica”, que
toma a forma dos objetos que se apresentam diante dela. Para obter esse resultado, o
historiador deve se manter isento, imparcial, emocionalmente frio e ndo se deixar
condicionar pelo seu ambiente sécio-politico-cultural (REIS, 1996, p.13).

Podemos concluir que a forma como os historiadores metéddicos trabalhavam com os
documentos histéricos no século XIX, se baseava em uma nocao de neutralidade. Isto significa,
na pratica, que o historiador deveria buscar transmitir os fatos a partir do documento sem que a

transmissdo dos fatos fosse influenciada por suas opinides.
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Agora que apresentamos 0 que ha de substancial na compreensdo da relacdo entre
historiador, fonte historica e fato historico, disposta no guia, cabe identificar especificamente a

mengao que os autores fazem aos “documentos figurados™:

Dificultad semejante se presenta en la interpretacion de los monumentos
figurados. Las representaciones no deben ser todas tomadas “a la letra”. Dario, en el
monumento de Behistun. pisotea a los jefes vencidos. Es una metéfora. Las miniaturas
de la Edad Media muestran personajes acostados en su lecho, con corona en la cabeza.
Es el simbolo de su dignidad de reyes, el pintor no ha querido decir que dormian con
la corona puesta (LANGLOIS & SEIGNOBQOS, 1972, p. 114).

Esta passagem atesta a proximidade de iconografias na pesquisa historica (ainda que
na maioria dos casos as pinturas especificamente) era utilizada para ilustrar os argumentos
expostos no texto (BORGES, 2003, p. 23-24). Neste sentido, é importante compreender a
diferenca em relacdo ao uso das pinturas e iconografias em geral, frente a fotografia em
particular, na pesquisa historica. Isto porque, a camera fotografica ou o daguerreotipo como era
originalmente chamada no século X1X, sequer foi citado no guia de Langlois e Seignobos.

Uma explicacdo possivel para essa aceitagdo da pintura é a heranca renascentista da
técnica da perspectiva, que se apoiava na ideia de que toda imagem que estabelecia uma
combinacgdo exata, em termos matematicos, de precisdo nos preceitos de largura, espessura e
profundidade seria a reproducéo infalivel do real, e essa primazia poderia ser alcancada por
qualquer pintor, independentemente de sua classe social ou formagdo (BORGES, 2003, p. 27).

A historiografia do século XIX assimila parte da teoria da perspectiva, que em suma,
consistia na tentativa de tornar as imagens amparadas em métodos matematicos registros
auténticos da realidade. Embora ndo existisse consenso entre os estudiosos da perspectiva, com
relacdo a possibilidade de alcancar um retrato exato da realidade a partir de métodos
matematicos, que serviriam como base para a educacéo do olhar do pintor, a solucéo para cessar
essa incerteza foi encontrada na tese da infalibilidade da educacéo do olhar que s6 conceberia
como documento histdrico visual: “apenas aqueles cujas imagens fossem fruto do aprendizado
das academias de pinturas” (BORGES, 2003, p. 28). A institucionalizacdo da pintura fez com

que o oficio de pintor passasse a ser ensinado com mais rigor nas Academias de artes francesas:

a pintura deixaria de ser um oficio ordinario cujos conhecimentos eram
transmitidos do mestre ao aprendiz, para converter-se em uma disciplina ensinada nas
escolas e academias europeias, fundadas e mantidas por patrocinio régio. Essas
instituices estavam vinculadas as estruturas de poder, no intuito de garantir o
interesse politico no desenvolvimento das artes. As representacdes do passado pela
pintura evidenciavam a construgdo de uma cultura visual, marcada pela exposicao de
colegdes de imagens feitas sob encomenda oficial, com chancela das academias de
belas artes, sobretudo, no contexto da formagao e da afirmac&o dos estados nacionais,
conferindo-lhes identidade. (PEREIRA, 2012, p. 95).
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A pintura, a partir da virada do século XVIII para o XIX torna-se um instrumento
didatico para apreensdo da historia nacional, isto é, a institucionaliza¢do da pintura enquanto
uma disciplina que passou a ser ensinada nas Academias de Arte, tinha como foco, além da
consagracdo do realismo como forma autentica de representacdo artistica, o estimulo aos
pintores para que suas producdes contribuissem para a formacdo de uma memoria nacional
através das grandes pinturas dos acontecimentos simbolicos. Assim, do ponto de vista
patriético, fora muito incentivado durante o século XIX (PEREIRA, 2012, p. 99-100). Além
disso:

A arte foi apropriada pelo periodo revoluciondrio francés como uma
categoria de valor civico e como instrumento didatico na educacdo publica,
implicando numa determinacdo do poder politico sobre as instituices culturais. A
multiplicidade de géneros artisticos consagrava a pintura, especialmente a pintura
histérica, um lugar impar no projeto civico nacional. Uma arte monumental,
comemorativa, parte integrante das festas e celebracdes nacionais, produzida num
circuito de encomendas oficiais (...). A partir do principio de que a pintura histérica
deveria postular um realismo visual e uma autenticidade histérica na referéncia ao
passado, estimulava-se a construgdo de uma memdria nacional que implicava em uma
pratica sistematica da exposicdo desses quadros. A pintura histérica como documento,
transformava-se em monumento (PEREIRA, 2012, p. 97- 98).

Nesse sentido, a pintura historica teve uma posicao privilegiada frente a outras formas
de representacdo artistica. Naquele periodo era imprescindivel que as pinturas estivessem
alinhadas a producdo historiografica, para que as representacées nos quadros pudessem ser
feitas de forma auténtica, com detalhes que carregassem significados importantes para historia

nacional:

No século XIX, tornara-se visivel nos museus franceses a estratégia em
conectar a pintura histérica com a prépria historiografia nacional, estabelecendo um
ritual da historia incorporado pelas imagens (...). Portanto, registrava-se a importancia
da representacdo do passado, seja na organizacdo do sistema de artes, seja na
ilustracdo da histéria nacional francesa. A imagem era tratada como acervo
permanente e constituia-se de matéria prima, de um documento conformador da
escrita da histéria patria. (PEREIRA, 2012, p. 100).

A feitura dessas obras, como assinalamos, era produzida segundo preceitos
matematicos que direcionavam as nocdes de profundidade, espessura e largura adequadas, além
pesquisas de campo®. Havia, no entanto, outras preocupagdes vindas de historiadores da época,
como Michelet, Thierry, Guizot e Lenoir, em relacdo aos recortes cronoldgicos das pinturas,

isto €, nos grandes saldes onde as obras ficavam expostas precisaria haver, na opinido desses

® Em relagdo as pesquisas dos pintores de historia: “Essa espécie de pintura histérica exigia pesquisa
consideravel, como alguns artistas reconheceram. Por exemplo, William Holman Hunt (1827-1910), pintor pré-
rafaelita, foi & Palestina por volta de 1850 para dar as suas cenas sobre a Biblia a “cor local” apropriada. Pintores
que escolheram assuntos militares, tdo populares no século XIX, algumas vezes desenvolveram pesquisas
cuidadosas sobre os uniformes e equipamentos dos soldados que eles estavam pintando, como o francés Ernest
Meissonier (1815-1891), que se especializou na Era Napoleonica...”. Cf. BURKE, Peter. Testemunha Ocular,
2017, p. 236.
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historiadores, uma ordem linear que respeitasse a suposta linearidade do tempo historico
(PEREIRA, 2012, p.100). Esse movimento pode ser melhor compreendido quando:

Lenoair, por exemplo, instalou uma galeria progressiva como ja existia na
Italia, recuperando a idéia de Giorgio Vasari, para exibir imagens que remontavam ao
século XVI1I1, em uma disposigdo linear do tempo. Essa forma de organizacao espacial
realcava uma arrumacéo dos quadros de forma que evidenciassem o desenvolvimento
progressivo da historia projetada pela pintura. O ordenamento das telas respeitava
uma linha do tempo que encarnava uma ligdo da histdria, constituindo-se de um
verdadeiro instrumento pedagégico. Podemos afirmar que a histdria aparecia nos
saldes de exposicdo como uma forma de educacao civica que tomava as imagens como
referencial da nagdo. (BREFE,1997, p. 178-179 apud PEREIRA, 2012, p.100).

O “pintor de historia” conseguia reproduzir acontecimentos passados de forma a
sintetiza-los em um quadro, coisa que o fotdgrafo ndo poderia fazer, pois ele s6 poderia registrar
acontecimentos ligados ao tempo presente. Portanto, ainda que o0s pintores de historia
estivessem ligado ao tempo presente, assim como os fotdgrafos, os primeiros se dedicavam a
pintar em suas grandes telas, acontecimentos ligados ao passado, tais como representacdes da
Revolucdo Francesa ou acontecimentos simbolicos para a historia nacional da Franca, isto €,
ainda que o objeto “quadro” pertencesse ao tempo presente, a0 mesmo tempo representava em
seu conteudo acontecimentos do tempo passado, que era naquele momento determinado como
a alcada de trabalho dos historiadores. Este atributo da pintura tornava-a central: “a pintura
historica era atribuida a supremacia dentre as diversas representacdes” (PEREIRA, 2012, p.
100).

Né&o precisamos explicar exaustivamente as raz6es pelas quais as iconografias em geral,
inclusive as esculturas — como citado na nota de rodapé de Langlois e Seignobos sobre
monumento de Behistun e as miniaturas medievais — foram prontamente utilizadas na pesquisa
historica, isto porque o periodo de que sdo datadas ja nos fornece a resposta: eram
representacdes antigas, da idade média ou anteriores a isso.

Em outras palavras, como ja discorremos, a historiografia metddica compreendia que a
alcada do historiador deveria ser somente o passado, isto €, as iconografias utilizadas eram no
geral datadas de épocas anteriores ao seculo XIX, portanto, era mais que consequente, que 0s
historiadores que se dedicavam, por exemplo, aos estudos da ldade Média incorporassem
iconografias medievais em algum momento da pesquisa. Outro exemplo seria o estudo de
civilizacBes antigas, como o0 caso da egipcia, que oferecia como documentacdo aos estudiosos,
iconografias das mais variadas, isto €, alguns ramos da erudicdo e das historiografias que se
dedicavam ao estudo das sociedades da Antiguidade muitas vezes ndo se deparavam com
documentacdo escrita. As iconografias estiveram presentes ao longo da pesquisa historica,

ainda que ndo da forma mais apropriada, do ponto de vista metodoldgico.
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Exposto a posi¢do da pintura e sua relagdo com a historiografia, gostariamos de
retomar a questdo da auséncia da fotografia no guia de Langlois e Seignobos. A fotografia foli,
sem duvidas, umas das mais famosas invengdes do século XIX, ela alterou de forma
significativa 0 modo como o registro documental era produzido “o homem passou a ter um
conhecimento mais preciso a amplo de outras realidades que lhe eram, até aquele momento,
transmitidas unicamente pela tradi¢do escrita, verbal e pictorica” (KOSSOY, 2014, p. 30)

A camera fotogréfica, ou daguerre6tipo, como foi originalmente chamado por seus
criadores (Daguerre e Niépce), foi inventada no ano de 1826 na Franca, enquanto a publica¢éo
de Introducgdo aos estudos historicos, de Langlois e Seignobos, data do ano de 1898. 1sso nos
gera certa inquietacdo, pois, 0 que explica um dos principais inventos do século XIX (um
invento que supostamente pode “capturar os fatos e acontecimentos”) ndo ser mencionado no
guia redigido por Langlois e Seignobos, principal obra que expressa o ponto de vista da escola
metodica francesa? Além disso, sendo o daguerredtipo uma invencdo francesa e a escola
metodica associada a producgdo da histéria nacional da Franca, o que pode explicar essa
auséncia?

Soma-se a este questionamento outro fator de destaque apresentado no guia. Nele ha
uma descricdo do que seria a forma mais auténtica do registro de um fato historico. Esta forma
se encontraria quando o sujeito estivesse presencialmente no momento exato da ocorréncia do
fato, e simultaneamente registra-lo no papel. Essa simultaneidade na forma de registrar seria a
ferramenta para alcancar uma observacdo exata do fato. (LANGLOIS & SEIGNOBOS, 1972,
p. 130). Caso esse registro fosse produzido pouco tempo depois do ocorrido, 0 sujeito poderia
perder detalhes importantes do fato, por isso os autores nos alertam para o risco de confiar
somente na propria memoria: “hay que adoptar como principio tratar las Memorias con especial
desconfianza, como documentos de segunda mano, a pesar de su apariencia de testimonios
contemporaneos” (LANGLOIS & SEIGNOBOS, 1972, p. 131).

Isto nos gera o0 seguinte questionamento: a camera fotografica tem como caracteristica
a sua simultaneidade na forma com que registra 0 mundo, essa simultaneidade € muito maior e
mais exata do que uma observacao baseada na escrita do sujeito durante a ocorréncia do fato.
Claro gue a fotografia ndo substituiria o registo escrito, mas se tratando de simultaneidade na
forma de registrar, para se chegar a exatiddo de como ocorreu um determinado fato, a cdmera
seria a ferramenta mais adequada, ou mesmo como uma complementagdo ao registro escrito,
que poderia contribuir para a comprovacao do ocorrido, dado que a nogdo de comprovacgao dos

fatos a partir dos documentos, era a tarefa central dos historiadores naquele periodo.
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Nesse sentido, gostariamos de retomar nossa hipotese acerca da razdo pela qual a
fotografia ndo foi rapidamente aceita como um documento histérico, bem como néo foi
assimilada na pesquisa historica durante o seculo XI1X. Com base nas contribui¢des de
(BORGES, 2003) podemos dizer que a camera fotogréafica e sua génese técnica tinha como
caracteristica produzir somente registros ligados ao tempo presente, e naquele periodo um dos
principios pautados pela escola metddica era a compreensdo de que a ciéncia historica deveria
se dedicar somente aos acontecimentos passados.

Nos interessa frisar um aspecto importante apresentado no capitulo 1 do guia de
Langlois e Seignobos sobre a busca de documentos historicos. Neste capitulo, os autores tracam
um panorama geral sobre a catalogacdo de documentos nos arquivos publicos e privados. Os
autores descrevem as mudancas significativas geradas pela Revolugdo Francesa (1789) na
relacdo com os documentos. Durante o processo revolucionario os arquivos e colegdes privadas

foram confiscados pelo Estado:

Entre nosotros, en 1790, la Asamblea constituyente puso de esta suerte al
Estado en posesién de prodigiosa cantidad de colecciones de documentos historicos,
antes dispersos y mas o menos celosamente defendidos contra la curiosidad de los
eruditos, riquezas que se han repartido después en algunos establecimientos
nacionales. EI mismo fenémeno se reprodujo més recientemente en menor escala, en
Alemania, Espafia e Italia (LANGLOIS & SEIGNOBQS, 1972, p. 22).

Este fato trouxe um avango importante para os historiadores e eruditos do século XIX,
isto porque durante o Renascimento os documentos estavam em absoluta dispersao, entre
bibliotecas e arquivos privados, em sua maioria inacessiveis, sem mencionar a grande
quantidade de documentos que ainda ndo tinham sido descobertos. Isto inviabilizava toda e
qualquer tentativa de catalogacéo, ou mesmo listagens basicas dos documentos disponiveis para

estudar qualquer tema. Este fato gerou os seguintes efeitos:

1° Como la heuristica les ofrecia dificultades insuperables, los primeros
eruditos y los primeros historiadores, que se han servido, no de todos los documentos
ni de los mejores, sino de los documentos que tenian a su alcance, estuvieron casi
siempre mal informados, y sus obras no tienen ya interés sino en cuanto han utilizado
materiales histéricos hoy perdidos; 2° los primeros eruditos y los primeros
historiadores que han estado relativamente bien informados, son los que, a causa de
su profesidn, tenian acceso a ricos depositos de documentos, a saber, bibliotecarios,
archiveros, religiosos, magistrados cuya orden o compafiia poseia considerables
bibliotecas o archivos (LANGLOIS & SEIGNOBOS, 1972, p. 20).

Em linhas gerais, a Revolucdo Francesa, na passagem do século XVI1I para o século
XIX, gerou uma alteracdo consideravel na relacdo de arquivamento do documento histérico,
isto é, passou-se a conservar majoritariamente os documentos em instituicbes publicas.
Consequentemente, este fato impactou qualitativa e quantitativamente na producgéo

historiografica do século XIX, pois se antes os historiadores tinham muitas dificuldades para
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acessar os documentos, que na maioria das vezes nem se tinha informagdes sobre seu paradeiro,
a partir do confisco feito pela Revolugdo essas barreiras diminuiram, facilitando o
desenvolvimento da pesquisa historica.

Ainda que o confisco e centralizacdo dos documentos nos 6rgdos publicos tenha
significado um avanco para a producéo historiogréfica, as dificuldades de desenvolver a
pesquisa historica, mais precisamente a heuristica, ainda ndo tinham sido completamente
solucionadas. Pois a quantidade de documentacdo referente aos periodos da Histéria Antiga,
Idade Média e Moderna ainda ndo tinham sido devidamente catalogados. Com certeza, um
trabalho muito penoso que se apresentava como um obstaculo inevitavel para os historiadores

do século XIX:

Pero la heuristica es muy penosa, porque desgraciadamente estas
condiciones estan todavia lejos de conveniente realizacion. En primer lugar,
hay depositos de documentos (archivos, bibliotecas y museos), cuyo contenido
nunca ha sido catalogado ni siquiera en parte, de suerte que nadie sabe qué hay
en ellos (LANGLOIS & SEIGNOBOS, 1972, p. 24-5).

Mesmo passados mais de cem anos ap0s a Revolucdo Francesa, que alterou a forma
de arquivamento dos documentos, este tempo ndo foi suficiente para que os historiadores e
eruditos conseguissem catalogar toda a documentago de séculos de historia®. A quantidade de
documentos disposta em drgdos publicos naturalmente requereu procedimentos analiticos
direcionados para o trabalho de catalogacéo, verificagdo de autenticidade e procedéncia. Nesse
sentido, o guia de Langlois e Seignobos parece responder a necessidade de direcionar
metodologicamente os historiadores que a partir de entdo, dispunham de documentos com

maior facilidade.

% Recordemos as passagens sobre o historiador Jules Michelet (1798 — 1874) e seu trabalho nos arquivos pablicos
da Franga no livro de Edmund Wilson (1987): “Michelet voltou para as Tulherias, onde agora tinha como aluna
uma outra princesa, a filha de Luis Filipe. Porém conseguiu um cargo mais importante: foi nomeado conservador
dos Arquivos, chefe de secdo de histéria. E com os personagens, os estatutos e a correspondéncia oficial a Franga
antiga a sua disposi¢do, pds-se a escrever sua Historia da Idade Média.” (WILSON, 1987, p. 14). Outro trecho
onde o autor faz mencdo a atuacdo de Michelet nos arquivos: “Por tras das cronicas e lendas da Idade Média, que
aquela chama havia tornado transparente, via-se agora em foco um panorama novo e distinto. Ninguém antes havia
realmente explorado os arquivos franceses; a fonte principal das obras de historia eram as obras de historia escritas
anteriormente. Michelet nos conta de que modo, naquelas ‘galerias solitarias por onde caminhei por vinte anos,
naquele siléncio profundo, vieram a mim os sussurros das almas que sofreram ha tanto tempo, e que agora estavam
sufocadas no passado’” (Op.cit, p. 15). Edmundo Wilson descreve a trajetoria de Michelet de forma teleoldgica, e
nesse sentido a Gltima data de referéncia para introduzir o tema da atuacdo de Michelet nos arquivos franceses é
1830, nesse sentido, podemos considerar que o trabalho nos arquivos foi iniciado por Michelet apds esta data.
Ainda que o0 ensaio de Wilson tenha algumas limitagdes em relacéo a falta de citagBes e atencdo com as datas
especificas que cada evento ocorreu, a descricdo da atuacdo de Michelet nos arquivo contribui para podermos
dimensionar o tempo que este trabalho se inicia propriamente, ou seja, ainda que ndo saibamos a data exata do
inicio do trabalhos nos arquivos, € possivel supor que ele tenha se iniciado apds 1830, e isso demonstra que mesmo
apos 30 anos do confisco dos documentos historicos por parte da Revolugdo Francesa, ainda ndo tinha se iniciado
efetivamente o trabalho dentro desses arquivos.
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Nesse sentido, nos parece que os grandes avangos na historiografia do século XIX, no
caso, a critica documental, respondem também a alteracdo na forma de arquivamento dos
documentos, pois com o aumento da acessibilidade aos documentos foi necessario o
desenvolvimento de metodologias de analise, para que pudessem trabalhar com esses
documentos de maneira que fosse possivel identificar a sua veracidade. Este trabalho de
verificacdo da autenticidade era de extrema importancia neste periodo, pois a forma de
arquivamento dos documentos era bastante precéria e impossibilitava em um primeiro momento
saber as suas respectivas procedéncias.

Os autores ressaltam de forma recorrente no guia a importancia dos documentos para
a histéria. Se em um determinado periodo da histéria, ou em uma civilizacdo ndo foram
produzidos documentos, ou se foram destruidos ao longo do tempo, € como se ndo existissem

na historia. Na logica dos metddicos, “sem documento, sem historia”:

Por falta de documentos, la historia de inmensos periodos del pasado de la
humanidad no podra ser nunca conocida. Porque nada suple a los documentos, y
donde no los hay, no hay historia (LANGLOIS & SEIGNOBOS, 1972, p. 17).

E possivel perceber um apego muito grande aos documentos (cabe relembrar, para os
autores, se tratava basicamente de documentos oficiais, voluntarios, etc.). Nesse sentido, a
busca nos acervos e a devida catalogacdo dos documentos recém disponiveis para 0S

historiadores parecia ser, naquele periodo, o objetivo central para a escola metddica:

Hemos dicho que donde no hay documentos no hay historia, pero no hay
buenos Inventarios descriptivos de las colecciones, esto equivale practicamente a la
imposibilidad de conocer la existencia de los documentos a no ser por casualidad.
Afirmamos, pues, que jos progresos de la historia dependen en gran parte de los que
realice el inventarlo general de los documentos histéricos, hoy todavia fragmentarlo
e imperfecto (LANGLOIS & SEIGNOBOS, 1972, p. 25).

Portanto, como nos indicam 0s autores, 0s progressos da Historia dependiam do
avanco no trabalho dentro dos arquivos. Em razdo disso, Daguerre e seu invento, pareciam nao
ter tanta importancia para a pratica da Historia como os documentos escritos naquele periodo.
Além disso, podemos levar em conta, que a camera fotografica como uma ferramenta util para
0 registro de processos historicos em voga no século XIX, e consequentemente Util para a
pesquisa historica, ndo coincidia com os interesses de pesquisa da escola metddica que pareciam
ndo sobressair aos temas relativos a historia nacional, da Idade Média e Antiguidade.

Entretanto, € possivel encontrar a fotografia sendo utilizada como meio de
transposicdo das pinturas dos museus para 0s textos, isto porque naquele periodo a préatica da
reproducdo da fotografia através da imprensa ainda era desconhecido “nao raro encontramos
livros didaticos, nacionais e estrangeiros, produzidos em meados da década de 1860, que

também langaram mé&o das imagens fotograficas para reproduzir as pinturas de historia alocadas
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nos museus e corredores dos palécios” (BORGES, 2003, p. 31) Porém, as fotografias usadas
com o intuito de transpor pinturas dos museus para os livros ndo configuravam a utilizacdo da
fotografia como fonte, isto significava somente seu uso como meio para reproduzir uma pintura,
que também ndo era em si uma fonte para os historiadores, era ha maioria dos casos uma
ilustracdo que acompanharia o texto com a funcdo de atestar as ideias que ja tinham sido
expostas de forma escrita.

A utilizacdo da fotografia para transportar as pinturas para os livros, em geral os livros
de histéria nacional, parece dialogar com uma das interpretacdes correntes da época, que tomou
corpo a partir das criticas de Charles Baudelaire, a respeito do verdadeiro papel que a fotografia
deveria cumprir frente as artes e as ciéncias em geral:

(...) Quando se permite que a fotografia substitua algumas das funcdes da
arte, corre-se a risco de que ela logo a supere ou corrompa por inteiro gracas a alianca
natural que encontrara na idiotice da multiddo. E, portanto, necessério que ela volte a
seu verdadeiro dever, que é o de servir ciéncias e artes, mas de maneira bem humilde,
como a tipografia e a estenografia, que ndo criaram nem substituiram a literatura. Que
ela enriqueca rapidamente o album do viajante e devolva a seus olhos a precisdo que
falta a sua memoria, que orne a biblioteca do naturalista, exagere os animais
necroscopicos, fortaleca até com algumas informacdes as hipéteses do astrénomo; que
seja finalmente a secretéria e o caderno de notas de alguém que tenha necessidade
em sua profissdo de uma exatidao material absoluta, até aqui ndo existe nada melhor.
Que salve do esquecimento as ruinas oscilantes, os livros, as estampas e 0s
manuscritos que o tempo devora, as coisas preciosas cuja forma desaparecera e que
necessitam de um lugar nos arquivos de nossa memoria, seremos gratos a ela e iremos
aplaudi-la. Mas se Ihe for permitido invadir o dominio do impalpével e do imaginario,
tudo o que s6 é valido porque o homem lhe acrescenta a alma, que desgraca para nés!
(BAUDELAIRE, 1973. Apud DUBOIS, 2013, p. 29)

E importante destacar uma das interpretacdes que havia durante o século XIX sobre a
fotografia e sua relacdo com a pintura. O meio artistico oitocentista francés possuia tragcos
fortemente naturalistas: “via o papel da arte eclipsado pela fotografia, cuja plena capacidade de
reproduzir o real, através de uma qualidade técnica irrepreensivel, deixava em segundo plano
qualquer tipo de pintura” (MAUAD, 1996, p. 02).

Muitos dos artistas e poetas da época rechacavam a fotografia e a possibilidade de esta
ser uma expressao artistica. Havia um receio de que a fotografia superasse a pintura, e tornasse-
la obsoleta. Baudelaire se insere nesta tradicdo, fazendo a dentncia da fotografia e os perigos
que ela poderia representar para a pintura, e por isso, segundo 0 poeta era preciso clivar as
coisas, estabelecer o lugar de cada expressdo. Baudelaire esteve a frente das criticas em defesa
das artes e a distancia que a industria representada pela fotografia deveria manter do processo
criativo dos pintores oitocentistas.

E de fato, podemos afirmar que a fotografia durante o século XIX cumpriu a funcao

delegada pelo poeta. Isto é, a utilizacdo da fotografia como ferramenta auxiliar para ciéncias,
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sobretudo as ciéncias naturais e exatas, foi amplamente explorada. Alguns exemplos podem ser
citados nas diferentes areas do conhecimento cientifico, a exemplo das fotografias de plantas e
flores produzidas pelo boténico William Henry Fox Talbot no livro Photogenic drawings
(1839), as primeiras experiencias de daguerre6tipos com o microscopico solar de Donné em
1840 e as primeiras fotografias do sol feitas pelos fisicos Hippolyte Fizeau e Ledn Foucault em
1845 (DUBOIS, 2013, p. 32).

Nesse sentido, podemos observar que facilmente a fotografia poderia ter sido
incorporada como uma “técnica auxiliar” conforme a lista descrita no guia de Langlois e
Seignobos, onde os autores discorrem sobre a importancia das ciéncias e técnicas auxiliares
para o oficio do historiador. Ainda que, na prética, ela tenha servido como uma ferramenta
auxiliar se pensarmos na transposicdo das grandes pinturas dos museus para os livros, todavia,
iSS0 ndo é mencionado no guia dos autores.

Podemos apontar algumas consequéncias causadas pela assimilacdo tardia da
fotografia na pesquisa historica. A fotografia so sera considerada como uma fonte historica apos
cem anos de sua invencdo, isto é, somente com movimento de expansdo das nocdes de
documento histérico proposto pela escola dos Annales em 1930, em tese ela se tornara uma
fonte considerada pelos historiadores, mas ainda assim isso ndo resolveu os problemas de cunho
tedrico-metodoldgico em relagcdo ao uso da fotografia, que giram em torno da pergunta: como
utilizar a fotografia como fonte na pesquisa historica? Isto porque a fotografia demandaria do
historiador uma nova metodologia de analise, por conta de sua particularidade frente as fontes
mais convencionais, 0s documentos escritos. A forma tardia de incorporacdo da fotografia na
historiografia gerou consequentemente um atraso nos estudos que se debrucassem sobre essas
questdes metodoldgicas.

Em relacdo a vasta producéo que envolve a fotografia a partir da segunda metade do
século XX, é preciso fazer as devidas distin¢des teoricas sobre as diversas bibliografias que
discutem o tema. Existem dois planos tedricos que guiam pesquisas em torno da fotografia, o
primeiro podemos identificar como histéria da fotografia, o segundo histéria através da
fotografia. A primeira tem relacdo com o0s estudos sobre a comunicacdo e expressdo da
fotografia, sua génese historica e seus desdobramentos ao longo do tempo, em geral a fotografia
neste primeiro plano é utilizada como objeto de pesquisa. A segunda remete ao uso das
fotografias como meios para viabilizar as pesquisas historiograficas, como apoio a pesquisa,
como um meio de conhecimento imagético do passado, em resumo se trata de pesquisas que
utilizam a fotografia como fonte ou discorrem sobre questfes metodoldgicas direcionados para
uso desta como fonte (KOSSQY, 2014, p. 59).
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Estabelecidas as devidas diferengas nos planos “da” e “através” da fotografia,
destacamos uma passagem no texto de Ivo Canabarro, onde o autor comenta a respeito do texto
L histoire par la photographie, |lsen About e Clément Chéroux, publicado pela Revista Etudes
photographiques em 2001, a respeito das produgdes que utilizam fotografias:

Em recente texto publicado na Revista Etudes photographiques com o
sugestivo titulo L histoire par la photographie, 0s autores observam que se tem
realizado muitos trabalhos sobre a histéria da fotografia, mas pouco se discutiu sobre
a histdria pela fotografia, devido aos raros pesquisadores que se dedicam a analise de
arquivos fotograficos. (CANABARRO, 2005, p. 28)

A auséncia de bibliografias que se dedicassem ao acumulo substancial da discussao
metodoldgica para o uso das fotografia na pesquisa historica ao longo do século XX pode ser
vista como consequéncia dos usos “indevidos” dessas fonte, usos que se assemelham ao dos
historiadores da escola metodica em relacdo aos documentos escritos, ou seja, como podemos
observar no guia de Langlois e Seignobos, aferida a autenticidade do documento, este
demonstraria por si s6 como determinado fato ocorreu na historia, sem que o historiador
precisasse fazer perguntas com o intuito de formular reflexdes sobre o conteudo apresentado.

Portanto, a forma metddica, especificamente nos preceitos de neutralidade entre
historiadores e 0s documentos, deixou resquicios na pratica dos historiadores do século XX, e
um desses resquicios podem ser encontrados em algumas bibliografias que utilizam fotografias
em seus trabalhos. Por conseguinte, as reflexdes de (BORGES, 2003) no sentido de identificar
que ainda ha hoje, na pratica dos historiadores, questdes de carater metodologico que ainda nao
foram superadas, questdes que remontam a forma com que os historiadores metodicos lidavam

com seu arsenal de documentos nos parece correta.

1.2 O CASO DA COLECAO A4S ERAS, DE ERIC HOBSBAWM

Ap0s o retorno ao século XIX, com intuito de estudar a luz do guia de Langlois e
Seignobos, partimos agora para a producao historiografica do século XX, onde analisaremos a
obra do historiador Eric Hobsbawm com propdsito de identificar, a partir da analise da cole¢ao
As eras, como este autor lidou com as imagens disposta ao longo dos quatro livros que
compdem a colegao.

A colecéo Eras, composta pelos livros: The Age of Revolution (1789 — 1848); The Age
of Capital (1848 — 1875); The Age of Empire (1875 — 1914) e The Age of Extremes (1914 —
1991) parece se enquadrar na tese de BORGES (2003), em relacdo a auséncia de metodologias

na utilizacdo das imagens. Optamos por utilizar as primeiras edi¢des publicadas pela editora
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inglesa Weidenfel & Nicolson, sendo essa a responsavel por publicar a colegdo As eras pela
primeira vez.

Nos livros que compdem a coleg¢do As eras, Hobsbawm, langa méo de uma diversidade
de iconografias, como por exemplo: gravuras, pinturas, fotografias que estdo dispostas em uma
sequéncia de paginas entre os capitulos. No primeiro livro The Age of Revolution (1789-1848)
ha no total 101 iconografias, sendo elas pinturas, gravuras, rascunhos de desenho, capas de
jornais e entre outros. No segundo livro The Age of Capital (1848-1875) ha 37 iconografias,
contando com mapas, fotografias, gravuras e pinturas. No terceiro e ultimo livro da colecdo The
Age of Extremes (1914-1991), hd 68 iconografias: cartazes soviéticos, capas de jornais,
micrografia, gravura e uma parcela consideravel de fotografias. E importante ressaltar que ha
algumas varia¢6es no numero de iconografias nas edi¢cbes em portugués que também foram
consultadas durante este estudo.

O que nos chama atencao na diversidade de iconografias expostas na colecéo As eras,
é a forma como elas foram utilizadas pelo autor. Hobsbawm dispde de diversos icones
espalhados pelos capitulos, sem imediatamente indicar os acervos e arquivos em que foram
encontrados. Quando nos deparamos com as iconografias entre um capitulo e outro,
imediatamente ao visualizarmos as imagens, nao é possivel saber o acervo ou arquivo do qual
foram retiradas. Para ter essa informacéo, tdo util aos historiadores, € preciso retornar ao indice,
onde consta uma lista intitulada Ilustrations (llustracdes), s6 assim sera possivel verificar os
acervos consultados. Porém, na maioria dos casos, se tratando de fotografias, a autoria ndo esta
expressa, e nem especificado nos casos de autoria desconhecida. Em geral, a autoria esta
associada somente a Agéncia responsavel por financiar o trabalho de determinado fotdgrafo,
como o caso da Agéncia Magnum e BBC Photographic Library que aparecem como referéncia
nos livros do autor.

O problema da auséncia da autoria, do nome dos fotografos responsaveis pela
producdo de determinada fotografia, passa despercebido quando se trata de fotografias, e em
menor medida em gravuras. Pensemos neste problema da auséncia de referenciais do autor de
determinada fotografia em comparacédo as referéncias dos autores de livros e citac@es, que sao
tdo comuns na producao de uma pesquisa. Isto é, ao citarmos algum livro ou utilizarmos alguma
citacdo, sem mencionar imediatamente o autor do livro ou citacdo, do ponto de vista
metodoldgico nossa pesquisa poderia ser caracterizada como fragil, de pouca autenticidade ou
pouco rigorosa. Por exemplo, saber o periodo em que ele escreveu, qual era a ideologia politica
dele, em quais grupos intelectuais ele estava inserido, nos ajuda a compreender as formas de

seu olhar para o mundo, suas intengdes, entre outras coisas.
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O mesmo se d4 em uma ata de um sindicato ou um jornal, é necessario saber e indicar
a data de producao, quem era o publico alvo do jornal, quando e onde ele circulou, entre outras
informagdes consideradas basicas. Mas parece que para as imagens, ¢ em particular a fotografia,
nao ha o estabelecimento, tomado mesmo por Hobsbawm, de critérios basicos de identificacao,
de contextualiza¢do dessas fontes.

Podemos lembrar, no entanto, de casos em que a meng¢ao mais rigorosa, em relacao as
citacOes, datas, etc. ndo necessariamente invalida um texto. Por exemplo, os ensaios, que muitas
vezes ndo disponibilizam a autorias das referéncias utilizadas, sendo essa uma caracteristica
ndo incomum’. No entanto ndo € o caso do texto de Hobsbawm. Existem diferencas substanciais
entre um ensaio e uma tese, dissertacdo ou um texto historiografico como o de Hobsbawm. Os
ensaios, em geral, se aproximam mais da literatura, e podem ser mais livres em seus
procedimentos de verificacdo, proposicdo de hipoOteses e escrita. Por outro lado, tese,
dissertagdo ou um texto historiografico, é argumentativo, dissertativo, mobiliza um conjunto de
fontes primérias e secundarias de varias naturezas e insere em uma forma de conhecimento
estruturada cientifica e academicamente, por isso, além de servir como contribui¢do para o tema
que se pretende estudar, deve servir como base para novas pesquisas.

Além do tema da autoria, a questao de como as iconografias estdo dispostas no interior
do livro pode ser evidenciada na colecdo. A miscelania de imagens espalhadas no interior do
texto, parecem estar avulsas, flutuando pela longa discussdo produzida textualmente, que em
um intervalo abrupto, no meio de um capitulo e outro, as imagens se apresentam para nos, a
principio sem nos revelar seu criador (autor/fotdgrafo) e seu nascimento (data), séo como uma
entidade viva, que o historiador captura e as condena a ilustrar seu texto.

Embora a discussdo nos livros indique correspondéncia entre as temporalidades do
contetdo apresentado textualmente e do conteldo imagético, isto é, que o tema das discussdes
feitas ao longo do texto diz respeito ao mesmo periodo que as imagens foram produzidas, a
exemplo: no capitulo seis do livro The Age of the Extreme 1914 — 1991, intitulado “The Arts”
onde ¢é feito durante todo o capitulo discussdes em torno das diversas expressdes artisticas do
periodo entre 1914 a 1945, podemos observar a presenca de mais de 30 tipos de iconografias,
como fotografias, folhetins, jornais, que datam de diversos periodos ao longo do século XX,
inclusive varias fotografias datadas do inicio do século XX como a do arquiduque Francisco
Ferdinando da Austria e sua esposa deixando o Pago Municipal de Sarajevo do ano de 1914,

produzida pelo fotdgrafo Roger Viollet. No exemplo citado, ndo ha absolutamente nenhuma

7 Um exemplo disso é o livro de Edmundo Wilson Rumo a estacéo Finlandia (1940).

Versdo Final Honol ogada

29/ 08/ 2022 10: 17



36

mencao a insercdo das diversas iconografias que séo inseridas entre o texto, causando uma
interrupcéo na leitura e sem nenhum tipo de associagdo com o conteddo do texto. Nesse sentido,
as fotografias e as imagens em geral parecem cumprir no texto a funcéo ilustrativa, e o autor
parece reafirmar essa fungdo dando o titulo de “Ilustragdes” para a lista que enumera as imagens
no inicio do livro.

Compreendemos que a relacdo editorial pode interferir e alterar na diagramacao de um
livro, pode haver interferéncias da propria editora responsavel pela publicacdo do livro, na
escolha da diagramacéo da capa, incorporacdo de imagens e ilustragdes. Essa interferéncia se
da muitas vezes em didlogo com o préprio autor. A incorporacdo de imagens nos livros por
parte da editora ndo é um problema quando se trata de livros ndo académicos, livros de poesias,
contos, novelas, etc. Entretanto, € possivel evidenciar a partir do proprio autor, a relagédo direta
na selecdo das imagens que compdem um dos livros da colecdo. No prefacio de The Age of
Capital (1848-1875) de 1977, Hobsbawm agradece a seus filhos: “Andrew Hobsbawm and
Julia Hosbawm helped me to select the illustrations, as did Julia Brown” (HOBSBAWM, 1977,
p. 12).

Os agradecimentos de Hobsbawm, no tocante a sele¢do das imagens, nos parecem ser
um indicio da atuacdo do autor frente a disposicao das imagens no texto, nos parece que neste
caso especifico, ndo se trata de uma questéo editorial. Indicam que Hobsbawm avalizou a forma
com a que as imagens estdo dispostas. Ha ainda outro exemplo, na edicdo de The Age of Capital
(1848-1875), traduzida pela editora Paz & Terra. Na nota do tradutor é possivel evidenciar nos
agradecimentos a proximidade que os tradutores tiverem com o autor, quando afirmam:
“Expressamos nosso reconhecimento ao Prof. Hobsbawm que, por correspondéncia, elucidou
algumas duvidas sobre o texto original para efeitos de tradu¢ao” (HOBSBAWM, 1979, p. 15).

Neste sentido, sendo as imagens incorporadas na edicdo brasileira, pelo contato
estabelecido entre a editora brasileira e 0 autor, podemos supor que haveria o contato também
em relacdo a manutencdo da escolha das imagens. Comparando as edi¢des pudemos perceber
gue ndo ha alteracdes na escolha das imagens no interior do texto, sendo as mesmas. Ocorre
que, se o autor tivesse avalizado a incorporacdo de fotos seria ainda mais indicativo de sua

compreensdo da imagem como fonte, ou nesse caso, como uma ndo-fonte: uma ilustracéo.

1.3 CAMINHOS PARA UMA METODOLOGIA DAS IMAGENS

Gostariamos de exemplificar alguns caminhos para o trato metodoldgico das imagens

na pesquisa histdrica, porém ndo nos deteremos de forma minuciosa em cada etapa especifica.
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Nosso objetivo é demonstrar as diferencas entre a imagem enquanto uma mera ilustracdo, como
no texto de Hobsbawm, e a utilizacdo das imagens enquanto uma fonte histérica. Nesse sentido,
podemos apontar os caminhos metodoldgicos expressos nas contribuicdes de Ana Maria Mauad
e Boris Kossoy, ambos historiadores que se dedicaram a sistematizacao das etapas de pesquisas
necessarias para o trato de documentos fotogréficos. Ambas as contribuicbes podem se
complementar em determinada etapa de pesquisa.

Para Kossoy a fotografia é constituida a partir de dois planos. O primeiro plano é
compreendido como primeira realidade: “a situa¢do que envolveu o referente que o originou no
contexto da vida passada”; 0 segundo plano como segunda realidade, “o assunto registrado no
documento” (KOSSOY, 2004, p. 113). As contribui¢des do autor no livro Fotografia &
Historia (2004) se apresentam para os leitores com um guia didatico para elucidar todas as
etapas de pesquisa necessarias para a utilizacdo da fotografia, de forma que as utilizemos
enquanto fontes, para possibilitar o historiador a chegar as sinteses e reflexdes finais de seu
problema de pesquisa. A fotografia, se utilizada como fonte, deve cumprir na pesquisa 0 mesmo
papel que os documentos escritos, o de guiar o historiador pelo problema de pesquisa,
proporcionando-o a reflexdo a partir dos contetidos expressos nos documentos: “perceber na
imagem o que esta nas entrelinhas, assim como o fazemos em relagao aos textos” (WEINSTEIN
& BOOTH apud KOSSOY, 2004, p. 130).

Nesse sentido, algumas das etapas de pesquisa expressas no livro de Kossoy se
assemelham na pratica as etapas descritas no guia Introducéo aos Estudos Histéricos (1898) de
Langlois e Seignobos. Por exemplo, durante o processo de heuristica, que corresponde a
localizagdo e selecdo das fontes, processo que é comum a todo historiador no inicio de sua
pesquisa, o autor descreve uma etapa de nome “Estudo Técnico-Iconografico” que diz respeito
ao estudo técnico e descritivo que fornecera os elementos seguros e objetivos para viabilizar a
interpretacdo desses documentos, por exemplo, se 0s documentos selecionados pelo historiador
estdo da mesma maneira de quando foram produzidos, se tiveram alteracdes e que alteracoes,
se sdo originais ou reproducdes etc. Em seguida, a “Procedéncia e Trajetoria do Documento
Fotografico”, que tem como objetivo registrar com exatidao qual a procedéncia: indicagdo da
época e lugar, e lugar que os documentos foram encontrados etc. (KOSSOY, 2004, p. 79-81).

Essas etapas de pesquisa, segundo Kossoy se assemelham a etapa de “critica externa
ou de erudicdo” expressas no guia de Langlois e Seignobos. O interessante a destacar, ¢ que a
fotografia como uma fonte, deve ser cotejada no primeiro momento, da mesma forma que

qualquer outro documento escrito, ou seja, 0 emprego das etapas primarias de pesquisa como a
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critica externa ou de erudicdo deve obrigatoriamente fazer parte do trajeto metodoldgico
daqueles que visam a utilizar da fotografia como fonte ou objeto em sua pesquisa.

A etapa de critica externa ou erudicdo, no que diz respeito a catalogacdo de
informacdes sobre a procedéncia das fontes, no caso da fotografia, a depender do periodo de
producéo e a forma de arquivamento, ndo € incomum que essas informacdes relativas a origem
do documento ndo estejam disponiveis, ou em muitos casos estejam catalogadas com
informacdes errdneas. Entretanto, isto ndo € um elemento que inviabilizaria a pesquisa a partir
de fontes fotograficas: “isto ndo impede em absoluto o prosseguimento da pesquisa na medida
em que importantes elementos para o estudo da procedéncia da fonte poderdo ser obtidos
através dos diferentes critérios sugeridos na etapa da heuristica” (KOSSOY, 2004, p. 81).

As etapas iniciais relativas a busca de dados referentes a procedéncia, conservacéo e
identificacdo do documento fotografico, segundo Kossoy, podem ser construidas a partir de
roteiros de sistematizacdo destes dados em formato de fichas, sugestdo similar a que
encontramos no artigo de Maria Mauad: Através da imagem: Fotografia e Historia interfaces
(1996). Essas fichas terdo como contetdos os dados encontrados a partir do processo de critica
externa ou como Kossoy nomeou “Estudo Técnico-lconografico”; como ja foi mencionado, sdo
questdes relativas a localizacéo fisica, procedéncia, conservacdo, e também questdo em torno
do assunto (o tema representado na imagem) (MAUAD, 1996, p. 12-14) (KOSSQY, 2004, p.
95-106).

Em linhas gerais, as etapas iniciais devem ser compostas de uma descri¢ao precisa e
concisa do conteudo da imagem, e esta descricdo ndo deve ficar legada aos rascunhos de
pesquisa. Devera ser apresentada no corpo do trabalho, isto porque a apresentacéo do percurso
metodologico feito pelo historiador contribui para o leitor tomar conhecimento dos dados de
determinado documento, sem que esse tenha que fazer o mesmo percurso para saber
informacGes em relagcdo ao documento utilizado.

Porém, a metodologia para o trato das fontes fotograficas ndo é meramente descritiva,
a descricdo é somente uma etapa de pesquisa imprescindivel para que o historiador possa
compreender a natureza de determinado documento, e como ja apontamos, € um movimento
comum no oficio do historiador. Os elementos constitutivos de um artefato fotografico deixam
de ser puramente descritivos no momento em que se conhecem detalhes de sua historia
particular (KOSSOY, 2004, p. 87).

Nesse sentido, é necessario avancar de forma a compreender ndo sé os elementos
constitutivos, mas o que o contetdo de determinada fotografia pode ou ndo contribuir para o

problema de pesquisa do historiador que a utiliza como fonte, ou seja, é necessario compreender
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as conexoes entre determinada fotografia e a época em que esta foi produzida, se as informacdes
contidas nelas podem ou ndo ser Gteis ao historiador que visa compreender elementos do tempo
passado. De forma que a utilidade da fotografia seja a mesma utilidade de documentos escritos,
ainda que a fotografia exige do historiador uma nova critica documental que leve em conta sua
particularidade em relacdo a sua expressdo imagética e ndo escrita.

E importante destacar o papel do fotografo na producio de determinado documento.
Para elucidar a importancia de compreender o papel do fotografo, e a necessaria pesquisa sobre
este, faremos um paralelo entre o autor de um livro e o autor de uma fotografia. Durante a
construcdo do trabalho de pesquisa, é natural que nos aproximemos de determinado autor que
nos ampare teoricamente para o desenvolvimento da pesquisa, e nesse sentido, € comum que
nos detenhamos em esclarecer quais sdo as posicdes de determinado autor que usamos como
referéncia, pois entendemos que as producdes escritas que utilizamos como referéncias, ndo séo
desconectadas de seu produtor, no caso o escritor e autor da obra. O mesmo acontece quando
criticamos a obra de determinado autor, isto €, para nos distanciarmos dele, discorremos sobre
seu texto, fazendo criticas e apontamentos.

Ja o fotdgrafo, na maioria dos casos, é desconectado de sua obra, como se a fotografia
que escolhemos dispor em nossos textos, fosse produzida sem a¢do de nenhum sujeito, como
se 0 mecanismo oOptico da camera registrasse a realidade sem nenhuma interferéncia humana.

Pensemos a respeito do apagamento do fotografo enquanto sujeito produtor de
determinada imagem, e o que nos interessa destacar, a influéncia de sua interpretacdo do mundo
na producao de uma fotografia. Por exemplo, no capitulo 6 “The Arts 1914-45" do livro The
Age of Extremes” hd uma série de fotografias sobre os processos revolucionarios, guerras e
ascensdo do fascismo e nazismo. Tomemos como exemplo duas fotografias: a primeira registra
varias pessoas que compunham as milicias anarquistas em Barcelona, durante a Guerra Civil
Espanhola em 1936, nela os milicianos estdo em pé em cima de um tanque blindado
improvisado e outros em volta do tanque, a maioria levantando suas armas e bandeiras. A
segunda fotografia (sem data), registra um comicio nazista em Nuremberg, a perspectiva
trabalhada nesta fotografia registra as fileiras dos soldados rigorosamente alinhados e ao fundo
as enormes bandeiras com suasticas.

Comparando as duas fotografias, devemos nos perguntar qual a relacao dos fotdgrafos
com o contetdo produzido, isto é, as fotografias das milicias espanholas circularam por quais
meios? Foram produzidas para agitacdo e propaganda das milicias? E sobre o comicio nazista,
o fotdégrafo que registrou o comicio tinha familiaridade com a ideologia nazista? O que

responderia a privilegiada posicdo em que o fotdgrafo pode registrar em grande plano o
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comicio, se ndo sabemos de sua trajetéria? Em ambos 0s casos, também é necessario investigar
por quais meios essas fotografias circularam, se pela imprensa oficial ou por meio de folhetins.

Essas perguntas fazem com que a conexao entre o fotografo e a fotografia seja refeita,
isto €, para responder as questdes em torno da producdo de determinada fotografia, como: para
que foi produzida e para que fins foi utilizada? Esbarramos na trajetéria do fotdgrafo, ou seja,
quem foi? E quais suas motivagdes? Fins profissionais, ligados a uma agéncia de jornalismo?
Fins militantes, ligados a producdo de agitacdo e propaganda? Essas informacdes sao
importantes, a medida que desvelam o sujeito por tras da producdo de determinada fotografia,
por isso é preciso saber quem as produziu e com qual finalidade.

Apos a etapa de coleta dos dados através da heuristica e devidamente situados pelo
“Estudo Técnico-iconografico” ou pela critica externa, ¢ necessario avangar para interpretagao
do assunto apresentado pela fotografia. Kossoy rotula esta etapa como “interpretagao
iconologica” (termo utilizado por Panofsky), que visa: “uma reflexdo centrada no contetdo,
porém, num plano além daquele que ¢ dado ver apenas pelo verismo iconografico” (KOSSOY,
2004, p.110).

E importante destacar que a interpretagdo do assunto ndo deve encerrar-se em Si
mesmo, em outra palavras, ndo sdo somente os conteidos que compdem o “assunto” em uma
dada fotografia que devemos interpretacdo, é necessario o esforco de reconecta-las novamente
ao seu contexto histérico, fazendo com que a fotografia e a bibliografia que aborda o contexto
que esta fotografia foi produzida conversem, possibilitando ao historiador, a partir da unido
texto-imagem, chegar a sintese do problema de pesquisa investigado. A interpretacdo da
fotografia € a sintese do dialogo entre texto e imagem.

A historiadora Ana Maria Mauad que parte de uma abordagem histérico-semiotica
compreende a fotografia como: “resultado de um trabalho social de produgdo de sentido,
pautado sobre codigos convencionalizados culturalmente” (MAUAD, 1996, p. 07). Os
caminhos para a etapa de interpretacdo da fotografia apresentados pela autora tém certa
similaridade em alguns aspectos em relacdo as etapas de interpretacdo sugeridas por Kossoy,
como o aspecto do papel de autor imputado ao fotdgrafo e sua importancia na producdo de
determinada fotografia, entre outros aspectos. A pergunta enfatizada pela autora gira em torno
de “como olhar através das imagens?”, Mauad sugere que para a interpretagdo das imagens €
necessaria uma nova critica documental por parte do historiador que parta de uma postura
tedrica transdisciplinar.

Para a etapa de interpretacdo a autora sugere 0s seguintes passos: 0 primeiro sugere a

compreensdo da multiplicidade de codigos e niveis de codificacdo que coexistem e se articulam

Versdo Final Honol ogada

29/ 08/ 2022 10: 17



41

em uma dada sociedade, que fornecem significado ao plano cultural dessa sociedade: “os
cddigos sdo elaborados na pratica social e ndo podem nunca ser vistos como entidades
ahistoricas.” (MAUAD, 1996, p. 11). O segundo ¢ conceber a fotografia como fruto de um
processo de construgdo de sentido; desta forma, a fotografia nos revela: “uma pista para se
chegar ao que ndo esta aparente ao primeiro olhar, mas que concede sentido social a foto.”
(MAUAD, 1996, p. 11). O terceiro e Gltimo passo é perceber que a fotografia comunica através
de mensagens ndo verbais, cujo signo constitutivo ¢ a imagem: “portanto, sendo a producgado da
imagem um trabalho humano de comunicacdo, pauta-se, enquanto tal, em cddigos
convencionalizados socialmente, possuindo um carater conotativo que remete as formas de ser
e agir do contexto no qual estdo inseridas como mensagens”. (MAUAD, 1996, p. 11). A autora
indica que € preciso compreender que a relacdo acima ndo € automatica, ou seja: “posto que
entre o sujeito que olha e a imagem que elabora existe todo um processo de investimento de
sentido que deve ser avaliado™.

A autora destaca a partir de sua propria experiéncia na interpretacdo das imagens a
partir da abordagem historico-semidtica que cada tipo novo de fotografia ou objetivo transposto
a partir da fotografia, exige do pesquisador uma atualizacdo dos métodos de analise para
adequa-los a particularidade do objeto iconografico a ser analisado, preservando os imperativos
metodologicos apresentados (MAUAD, 1996, p. 14). A autora atesta: “€¢ sempre importante
lembrar que toda a metodologia, longe de ser um receituério estrito, aproxima-se mais a uma
receita de bolo, na qual, cada mestre-cuca adiciona um ingrediente a seu gosto” (MAUAD,
1996, p. 14).

A tentativa de exemplificar os caminhos da metodologia para o trato das imagens, em
particular a fotografia, teve como objetivo demonstrar a existéncia de ferramentas
metodologicas para compreender a natureza do documento fotografico e utiliza-lo como uma
fonte na pesquisa historica. E como podemos observar, parte da metodologia de pesquisa
utilizada para a analise dos documentos fotograficos, como a critica externa ou de erudicéo,
bem como a interna, ndo difere muito do que podemos observar ja em um dos principais guias
que sistematizam a metodologia de fontes histérica em Introducdo aos Estudos Histéricos, de

Langlois e Seignobos.
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2 NA CAVERNA DE SONTAG

A coletanea de ensaios produzidos pela filésofa estadunidense Susan Sontag, entre
1971 e 1977, figuram como uma das referéncias mais conhecidas sobre a fotografia. Os seis
ensaios que compodem o livro intitulado Sobre fotografia (2004) t€m como objetivo a reflexado
sobre o ato fotografico, o papel da fotografia e suas significagdes, a partir de um dialogo fluido
entre os campos da Sociologia, Filosofia, Estética e da Historia da Arte.

O dialogo proposto por Sontag entre diversas areas do conhecimento humano, somado
a caracteristica ensaistica, contribuiu para uma maior veiculagdao da obra entre leitores que nao
sdo necessariamente estudiosos do campo das humanidades, como por exemplo fotografos ou
mesmo demais leitores interessados no tema. Neste sentido, os ensaios de Sontag se
transformaram em uma das primeiras bibliografias que aqueles que manifestam interesse por
discussdes tedricas, além das discussdes técnicas, encontram quando iniciam suas primeiras
buscas sobre o tema. O comentario de Michael Starenko na revista Afterimage: The Journal of
Media Arts and Cultural Criticism na edigdo de marg. /abril de 1998, com o titulo “Sontag’s

Reception” consegue dimensionar o alcance que o texto da autora obteve:

A recepgdo critica inicial de Sobre Fotografia (1977), de Susan Sontag, é
um dos eventos mais extraordinarios da historia da fotografia e da critica cultural.
Nenhum outro livro de fotografia, nem mesmo The Family of Man (1955), que vendeu
quatro milhdes de copias antes de finalmente sair de circulagdo em 1978, recebeu uma
cobertura mais ampla da imprensa do que Sobre Fotografia. As dezenas de resenhas
do livro de Sontag se estenderam ndo apenas por todo o espectro de revistas
especializadas em fotografia e arte — isto é, de Popular Photography a Artforum —mas
também por uma ampla gama de periodicos intelectuais e de interesse geral, do
Christian Science Monitor ao Village Voice, da Esquire ao Encounter, e da Saturday
Review a Antioch Review. Além disso, Sobre Fotografia ganhou o National Book
Critics' Circle Award em 1977 e foi selecionado entre os 20 melhores livros de 1977
pelos editores do New York Times Book Review. Talvez nenhum livro de fotografia —
certamente nenhum livro sobre fotografia — tenha sido analisado e discutido com mais
intensidade, de tantas perspectivas diferentes e concorrentes, como Sobre Fotografia.
(STARENKO, 1988, s/p, traducio nossa).?

8No idioma original: The initial critical reception of Susan Sontag's On Photography (1977) is one of the most
extraordinary events in the history of photography and cultural criticism. No other photography book, not even
The Family of Man (1955), which sold four million copies before finally going out of print in 1978, received a
wider range of press coverage than On Photography. The scores of reviews of Sontag's book extended not only
across the spectrum of specialized photography and art magazines - that is, from Popular Photography to Artforum
- but also across an expansive range of general-interest and intellectual periodicals from the Christian Science
Monitor to the Village Voice, from Esquire to Encounter, and from the Saturday Review to the Antioch Review.
What's more, On Photography won the National Book Critics' Circle Award for 1977 and was selected among the
top 20 books of 1977 by the editors of the New York Times Book Review. Perhaps no photography book - certainly
no book about photography - has been analyzed and discussed with more intensity, from so many different and
competing perspectives, as On Photography. Disponivel em: http://www.kabul -
reconstructions.net/mariam/teaching/Afterimage %20Sontag's%20reception.pdf. (Acesso em 08/06/2022).
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Como ressalta Starenko no trecho citado acima, os ensaios da autora trazem reflexdes
sobre as transformagdes que o uso da fotografia sofreu ao longo do tempo desde sua invengao.
Gostariamos de citar as reflexdes que nos parecem importantes para pensar a fotografia e os
desdobramentos de seu uso no modo de produgdo capitalista. Mas antes de nos debrugarmos
propriamente ao tema que diz respeito as contribui¢des da autora, no tocante ao ato fotografico,
gostariamos de assinalar um dos pontos centrais que nos levaram a refletir sobre os ensaios da
filosofa, em especial o primeiro ensaio intitulado Na caverna de Platdo, que compde o livro. E
neste ensaio que a autora levanta questdes que direcionam toda a tese do ensaio para uma
compreensdo especifica da fotografia: sua incognoscibilidade diante da forma escrita, nas
palavras da autora “S6 o que narra pode levar-nos a compreender” (SONTAG, 2004, p. 34). E
este aspecto da interpretagdo da autora sobre a fotografia e seus usos que visamos discutir,
repensando o papel da fotografia a partir da producao historiografica, bem como de sua

potencialidade enquanto vestigio historico, isto €, enquanto meio para compreendermos o

passado.

2.1 AFOTOGRAFIA E SUA RELACAO COM O MUNDO MATERIAL

A camera fotogréafica tem como caracteristica o registro da realidade com um grau de
semelhanca que nenhuma outra forma de arte ou instrumento mecéanico logrou alcancar. 1sso
fez com que no periodo de sua criagdo, durante o século XIX, fosse veiculada uma compreenséo
de que ela registraria a realidade tal qual ela é, como um espelho, sem nenhuma interferéncia
do sujeito que pressiona 0 obturador para que o registro seja feito. Essa compreensdo da
fotografia como um analogon da realidade ndo se diluiu na passagem do século, inclusive
subsistiu durante quase todo seculo XX (DUBOIS, 2012, p. 26).

Um dos aspectos destacados por Sontag diz respeito a presenca da fotografia no
cotidiano social e as alteragdes provocadas em nossa sociabilidade. A camera fotografica esta
presente nas tarefas mais simples do cotidiano, como fotografar um prato de comida, no registro
do crescimento dos filhos ou mesmo nos ritos cerimoniais, como 0s casamentos e festas. Na
passagem do século XX para o século XXI, a camera fotografica tornou-se compacta, e na
maioria dos casos embora ela esteja presente apenas através nos smartphones, o ato de
fotografar se mantém presente e inclusive com novas dimensdes.

Um dos exemplos utilizados pela autora para refletir sobre a producéo de imagens no

cotidiano social gira em torno da experiéncia turistica: “parece decididamente anormal viajar
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por prazer sem levar uma camera. As fotos oferecerdo provas incontestaveis de que a viagem
se realizou, de que a programagao foi cumprida, de que houve diversao”. (SONTAG, 2004, p.
19-20). A passagem atesta como a imagem tornou-se uma ferramenta de mediagdo com o
mundo. Passamos a experienciar as relacbes a partir da imagem, e a experiéncia turistica e o
tempo de lazer demonstram de forma mais acentuada esse fenémeno.

A experiéncia de fotografar, em particular a partir da experiéncia com o turismo &,
segundo a autora, todavia, uma forma de recusar a prépria imagem. Isto acontece quando
limitamos a nossa experiéncia durante o tempo de lazer em buscar somente a fotogeneidade de
determinado momento, é 0 mesmo que converter a fotografia em um souvenir. “Viajar se torna
uma estratégia para acumular fotos” (SONTAG, 2004, p. 20). Nesse sentido, 0 problema néo
esta necessariamente no ato de tirar fotos, e sim na vulgarizagdo no ato da produgéo de imagem,
ou seja, a fotografia torna-se um souvenir quando as imagens passam a servir para atestar ou
comprovar um momento de lazer, provar que ele definitivamente existiu.

No entanto, a reflexdo da autora demonstra limitacGes, ao passo que ndo indica o
processo de mercantilizagdo, desde uma dimensdo mais macro, na relagdo que estabelecemos
com as imagens. Em outras palavras, podemos ir além da simples constatacdo da conversao da
fotografia em souvenir significar sua prépria negacdo. Essa conversdo em souvenir € o reflexo
de uma sociedade mercantilizada em todas as esferas da vida material, e ndo um problema da
propria fotografia em si, ou um uso individual ndo consciente do objeto camera fotogréfica.
Frederic Jameson soube sintetizar a relagcdo de mercantilizacdo que permeia as imagens no
capitalismo de forma contundente. Para Jameson, “la imagen es la mercancia del presente, y
por eso es vano esperar de ella una negacion de la logica de la produccion de mercancias”
(JAMESON, 2002, p. 178). Essa problematica da cultura imagética vigente torna a producéao
de imagens saturada, consequéncia de sua mercantilizacdo, além de tornar escassa as
experiéncias estéticas que ndo estejam permeadas dessa logica.

Ademais, sobre a relacdo especifica da producdo de imagens a partir das experiéncias
turisticas, Sontag descreve a relagdo que o sujeito “turista” estabelece com o objeto camera.
Nesta descricdo podemos observar algumas nuances causadas pela extracéo de classe de quem

fotografa:

A propria atividade de tirar fotos é tranquilizante e mitiga sentimentos
gerais de desorientacdo que podem ser exacerbados pela viagem. Os turistas, em sua
maioria, sentem-se compelidos a por a cAmera entre si mesmos e tudo de notavel que
encontram. Inseguros sobre suas rea¢des, tiram uma foto. Isso da forma a experiéncia:
pare, tire uma foto e va em frente. O método atrai especialmente pessoas submetidas
a uma ética cruel de trabalho — alemaes, japoneses e americanos. Usar uma camera
atenua a angustia que pessoas submetidas ao imperativo do trabalho sentem por ndo
trabalhar enquanto estéo de férias, ocasido em que deveriam divertir-se. Elas tém algo
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a fazer que € uma imitacdo amigavel do trabalho: podem tirar fotos. (SONTAG, 2004,
p. 20)

Nesta passagem, a autora descreve o ato de produzir imagens como uma ferramenta
para experienciar a realidade a sua volta. Sem a possibilidade de tirar fotografias em uma
viagem, possivelmente teriamos a sensacdo de que ndo obtivemos todo o prazer do passeio,
como se nao estivéssemos ali. Seguindo a reflexdo da autora, que consegue captar as diferencas
deste fendmeno em “pessoas submetidas a uma ética cruel de trabalho, alemaes, japoneses e
americanos”, poderiamos dizer que contemporaneamente este fendmeno, reflexo da alienacao
do trabalho, se estende para além dessas trés nacionalidades? Em outras palavras, este
fendmeno se estende hoje para a classe trabalhadora em geral?

O fenbmeno captado pela autora, utilizando como exemplo trés nacionalidades,
poderia ser expandido para pensar também a relacdo das classes trabalhadoras de outros paises
com a exploracéo do trabalho. A influéncia que a exploracdo emite sobre os trabalhadores nas
horas em que ndo estdo submetidos a venda de sua forca de trabalho, ou seja, mesmo no tempo
de “lazer” ou de turismo, a socializacdo do trabalho alienado opera de forma que os
trabalhadores sentem a necessidade de “aproveitar” seu tempo tirando a maior quantidade de
fotografias possivel.

Este comportamento demonstra o quéo aprisionador pode ser a logica do trabalho
alienado no capitalismo. Ele transforma todos os trabalhadores em seu tempo de lazer no
personagem Carlitos, interpretado por Charles Chaplin, em Modern Times (1936). Ao
reproduzir incessantemente 0 movimento executado na fabrica, apertando parafusos, chega a
um estado cataténico que 0 aprisiona no movimento repetitivo que executava em seu tempo de
trabalho na fabrica. A repeticdo é feita, por isso mesmo, também fora dela. O novo Carlitos,
renovado pela nova dindmica de acumulacdo de capital, ndo necessariamente tem em suas maos
as chaves de boca, mas celulares, nos quais a camera sera a corruptora de seu tempo de lazer.

Nos parece ainda que em algumas nacionalidades esse fendmeno pode se agudizar,
como € o caso de paises de capitalismo dependente. Ruy Mauro Marini caracteriza a posicao
dos paises da América Latina como pertencentes a uma légica subordinada de extracéo de valor,
a troca desigual, que consiste nos paises de capitalismo dependente cederem parte do valor que
produzem aos paises de capitalismo central. Este fenbmeno gera uma resposta por parte das
classes dominante na América Latina, fazendo com que os trabalhadores sejam mais explorados
do que os trabalhadores dos paises centrais, isso se d& como uma ferramenta de compensacéo
do valor que é transferido na troca desigual entre paises centrais e dependentes na Divisao

Internacional do Trabalho (DIT). O fendmeno descrito acima é denominado de superexploracéo
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da forga de trabalho, que consiste em linha gerais, em trés mecanismos combinados: “[...] a
intensificacdo do trabalho, a prolongacéo da jornada de trabalho e a expropriagéo de parte do
trabalho necessario ao operario para repor sua forca de trabalho” (MARINI, 2011, p. 149). Se
levarmos em conta esta particularidade da exploracdo do trabalho nos paises de capitalismo
dependente, nos parece verossimil dizer que a extensdo do comportamento da jornada de
trabalho para os periodos de descanso, lazer ou de turismo pode se dar de maneira mais
agravante ou ainda mais cruel.

A caracteristica manual contida no ato fotogréafico parece cumprir a funcdo de
satisfazer a necessidade constante de fazer, mexer, trabalhar, desempenhar uma tarefa,
contraida pela dindmica de trabalho alienado e reducio da possibilidade do dcio. E também um
dos sintomas da socializacdo do trabalho alienado para além do tempo gasto dentro da fabrica
ou escritorio. Essa dindmica acelerada, que nega o tempo de reflexdo, de meditacdo, de Ocio
parece, portanto, permear muitos ambitos da vida em sociedade em cujas fotografias se
tornaram parte intima.

Nesse sentido, o tempo de lazer ou o turismo, ndo constituem uma esfera descolada de
toda a sociabilidade capitalista, isto €, o lazer ndo configura a fuga do trabalho, 0 momento de
liberdade, pois ainda que concretamente o trabalhador ndo esteja em seu espaco de trabalho,
sua sociabilidade foi forjada para aproveitar todo seu tempo livre de forma a compreendé-las
como passiveis de acumulacdo: quanto mais fotografias, maior o proveito. Mesmo que na
pratica a fotografia ndo defina ou garanta o aproveitamento. Debord descreve como o tempo

livre ou a inatividade ndo é separado do tempo de trabalho:

Pela vitoria da produgdo separada como producdo do separado, a
experiéncia fundamental, que nas sociedades primitivas estava ligada a um trabalho
principal, estd em vias de deslocamento em dire¢do ao polo de desenvolvimento do
sistema, ao ndo trabalho, & inatividade. Mas essa inatividade ndo esta liberada da
atividade produtora: depende dela, ¢ uma submissdo inquieta e admirativa as
necessidades e aos resultados da producéo; a prépria inatividade é um produto da
racionalidade da produc¢do. Ai ndo pode haver liberdade fora da atividade, e no &mbito
do espetaculo toda atividade é negada, assim como a atividade real foi integralmente
subtraida para a edificacdo global desse resultado. Por isso, a atual “liberagdo do
trabalho”, o aumento do lazer, ndo significa de modo alguma liberacdo do trabalho,
nem liberacdo em um mundo moldado por esse trabalho. Nada da atividade roubada
no trabalho pode ser encontrado na submissdo a seu resultado. (DEBORD, 1997, p.
22-23).

Assim sendo, a “imitacdo amigéavel do trabalho” no ato de tirar fotografias, para os
trabalhadores é definitivamente a l6gica do trabalho alienado empossando seu tempo de lazer.

O espetéculo é o capital em tal grau de acumulagdo que se torna imagem (DEBORD, 1997,
p.25).
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Compreendemos que ha outros elementos que contribuiram para que se alterasse a
relagdo que estabelecemos hoje com as imagens, sobretudo o desenvolvimento técnico da
prépria cAmera fotografica. Até o surgimento das cameras digitais a partir da década de 1970,
a producdo de imagens detinha um nivel de complexidade muito maior, isto é, ainda que o
avanco das cameras analdgicas no inicio do século XX possibilitassem em média de 24 a 36
fotogramas por filmes, esse era ainda um nimero muito limitado se comparado a possibilidade
quase que ilimitada que temos acesso hoje com as cAmeras digitais e smartphones.

A experiéncia com as cameras analdgicas exigia do fotégrafo um tempo muito maior
para a precisdo sobre o que realmente se queria fotografar, de que angulacdo e de qual local a
foto seria tirada, isto porque, as cdmeras analdgicas ndo revelavam o produto baseado na
escolha do fotografo em uma fracdo de milésimos de segundos, como fazem hoje. Pelo
contrario, o produto fotografia-papel exigia um processo a posteriori para que seu contetdo
fosse revelado para apreciacdo do fotografo, um complexo processo de revelacdo dos filmes
negativos, que consiste nas etapas de revelagéo, interrupcédo, fixacdo, lavagem e secagem de
um processo quimico que resultam na fotografia-papel.

Apos o processo de revelacdo da fotografia, chegava 0 momento de apreciacdo da
imagem. Essas formas de materializacdo da fotografia em papel, diferentes da digital,
influenciavam em outro tipo de relacio com a memoria, sobretudo na memoria do nucleo
familiar. Ndo é incomum que as pessoas que tenham vivenciado a era das fotografias analogicas
tenham lembrancas de momentos em reunifes de familias ou amigos onde os albuns
fotograficos ganhavam centralidade. Era de fato um momento especifico para o “culto da

lembrancga™:

No culto da lembranca dos seres queridos, afastados ou desaparecidos, o
valor do culto das imagens encontra seu Gltimo reflgio. Na expressdo fugida de um
rosto humano, nas fotos antigas, pela tltima vez emana cura. E isto que lhes empresta
aquela melancélica beleza, que ndo pode ser comparada a hada (BENJAMIN, 1978,
p. 220).

A experiéncia vivenciada com a fotografia analogica, desde sua producdo até o
momento de apreciacdo, como um momento muitas vezes coletivo, se dilui com a experiéncia
contemporanea trazida pela fotografia digital. Sem a necessidade de contar quantos frames ja
foram utilizados para economizar o filme, e planejar qual sera a proxima cena privilegiada que
formara parte dos proximos frames que serdo gastos, a cAmera digital oferece o ilimitado ato de
tirar fotos, isto €, quem tira fotos hoje ndo precisa se preocupar com o erro, com um borrao na
imagem, com uma foto tremida ou superexposta a luz, pois pode-se tirar quantas fotos desejar

para conseguir chegar ao resultado que agrade aquele que fotografa e aquele que é fotografado.
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Por um lado, as cameras digitais trouxeram a possibilidade de registros ilimitados, e
um avancgo significativo sobretudo para a fotojornalismo, o documentarismo e a fotografia
militante, isto porque a quantidade de fotos e a rapidez trazida pela cAmera digital se faz
conveniente em uma manifestacdo popular, onde a violéncia dos aparatos de represséo do
Estado em geral esta presente®.

Por outro lado, a era digital tornou-a quase um sexto sentido, quase todas as
experiéncias cotidianas sdo mediadas através da imagem, “a fotografia tornou-se um dos
principais expedientes para experimentar alguma coisa, para dar uma aparéncia de participagao”
(SONTAG, 2004, p. 21). Assim, o maior exemplo disso s&o 0s smartphones,
contemporaneamente todos possuem cameras compactas em seu corpo, o que diz muito sobre
nossa relagdo com o mundo e como o experienciamos a partir da producdo de imagens. Ja ndo

apenas cumprem o papel da comunicacao direta.

2.2 A FOTOGRAFIA PODE SER UMA FONTE/VESTIGIO HISTORICO PARA A
COMPREENSAO DO PASSADO?

A despeito das apreensdes de Sontag sobre a dinamica das fotografias, o principal
aspecto de seu texto, no ensaio intitulado Na Caverna de Platdo, € o que nos traz até aqui. A
saber: o posicionamento da autora em relacdo ao uso da fotografia como um meio de
conhecimento do passado. Ao final do ensaio, citando Bertold Brecht, a autora defende que
uma fotografia das industrias Krupp ndo revelaria absolutamente nada sobre essa usina, para
ela somente a forma narrativa poderia permitir a sua compreensao. A fotografia afinal de contas,
nunca pode nos trazer nenhum conhecimento de ordem ética ou politica (SONTAG, 2004, p.
34).

Embora, contraditoriamente a autora faca algumas observac6es ao longo do texto sobre
elementos da sociedade expressos em uma fotografia, ao mesmo tempo em que nega o valor

cognitivo da fotografia, desconsidera um elemento essencial da imagem: sua substancia social,

® Os trabalhos dos fotografos palestinos Nidal Al-Waheidi, Majdi Fathi e Samer Abu Elouf, podem servir de
exemplo para pensar o quao vantajoso para o fotojornalismo é o avanco técnico trazido pela fotografia digital,
sobretudo para producdo de fotografias que visam a denlncia dos aparatos de repressdo do Estado Sionista de
Israel nas terras palestinas. Isto €, em momentos de grande repressao promovida pelo processo de colonizacdo de
terras palestinas, onde os palestinos estdo suscetiveis a todo e qualquer tipo de violéncia, a rapidez com que uma
fotografia pode ser produzida é proficua para a dendncia destes casos. Para mais informagdes, cf.
https://nppalestine.org/ (Acesso em 08/06/2022) Contemporaneamente no Brasil podemos mencionar outro
exemplo de fotojornalismo produzido pela Agencia Farpa, que tem feito uma importante cobertura das chacinas
promovidas pela  policia  militar nas favelas do Estado do Rio de Janeiro.
https://www.agenciafarpa.com/publicacoes (Acesso em 08/06/2022).
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e, portanto, histérica. Nesse sentido, toda fotografia, que é sempre socialmente produzida, € em
si mesma um vestigio do passado e por isto € historica, contém rastros de um passado remoto
ou recente, possibilitado por sua prépria ontologia: a capacidade de registrar.

A caracteristica central da fotografia de registrar a realidade, ndo a torna um espelho
desta e compreendé-la desta forma é o mesmo que ignorar sua dimensao social, isto é, o fato
que de a camera como objeto e a fotografia como produto sdo frutos do trabalho humano. A
concepcdo marxianal® em relagio a ontologia do trabalho, que é a juncdo entre teoria e prética
teleologicamente guiada para a transformacdes do meio, isto €, da natureza, é o que atesta 0
carater social das a¢des derivadas do trabalho humano: “assim, o trabalho se torna o modelo de
toda praxis social, na qual, com efeito — mesmo que através de mediacbes as vezes muito
complexas — se realizam sempre posigoes teleologicas, em tltima instancia de ordem material”
(LUKACS,1986, p. 7).

E significa que, a fotografia como fruto de uma atividade teleologicamente orientada,
expressara em seu conteudo tanto as escolhas do fotografo, como o assunto da imagem, bem
como as caracteristicas técnicas, ou seja, o equipamento usado e as formas de revelacdo. Isto
por si so jarevelaria informacdes acerca do desenvolvimento industrial de determinado periodo,
e por isso ja seria suficiente para considerar seu valor cognitivo. Somado a isto, também ha
caracteristicas do contetdo da fotografia: espaco, assunto e periodo. Esses elementos descritos
acima ja configurariam um inventario de informacdes Uteis proporcionadas pelo trabalho
metodologico do pesquisador: “[...] trata-se da fotografia enquanto instrumento de pesquisa,
prestando-se a descoberta, analise e interpretacdo da vida historica” (KOSSOY, 2014, p. 61).

Ja discutimos a respeito de sua génese técnica e sua dimensdo social, por isso
avancaremos para demonstrar o papel da fotografia na disciplina da Histéria. Consideramos
que demonstrar como a Historia, enquanto disciplina, utiliza da fotografia como fonte para o
conhecimento e interpretacdo do passado € uma maneira de demonstrar o carater cognitivo da
fotografia.

A fotografia como um vestigio humano tem sua utilidade para a Historia também pelo
fato de ter em seu conteudo fragmentos do tempo passado, e tudo que é rastro humano € de
interesse dos historiadores: “[...] o bom historiador se parece com o ogro da lenda. Onde fareja

carne humana, sabe que ali esta sua caca (BLOCH, 2001, p.54).

10 para mais informagdes, cf. O processo de trabalho e o processo de valorizagdo. In: MARX, 2017, p.
255-275. Neste capitulo, de O Capital, Marx expde defini¢des de trabalho produtivo, trabalho improdutivo, valor
de troca e de uso, bem como o proprio processo de valorizacdo e exploragdo, dos quais se pode derivar também o
conceito de alienagao.
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E possivel encontrar no final do ano de 1920 produgdes historiograficas que utilizavam
a fotografia em seus trabalhos!!, historiadores como Raymond Chevalier com o texto
Panorama des applications de la photographie aérienne, e Alain Dewerpe com seu Miroirs
d'usine: photographie industrielle et organisation du travail: I'Ansaldo (1900-1920), ambos
publicados na revista Annales no ano de 1929 (ABOUT; CHEROUX, 2001, p. 02). A lista de
produces historiograficas que utilizaram a fotografia em seus trabalhos até o final do século
XX é provavelmente mais extensa.

Nosso objetivo ndo é demonstrar que a compreensdo de Susan Sontag € equivocada
apenas diante do numero de publicacdes, pois bastaria uma publicacdo historiografica que
fizesse uso de fotografias em seu arcabouco de fontes para demonstrar que ela tem valor
cognitivo e pode ser utilizada para a interpretacdo do passado. Nosso intuito, ao citar os
trabalhos de Chevalier e Dewerpe, € demonstrar que 44 anos antes da publicagdo dos ensaios
de Sontag ja havia, no campo da disciplina histérica, experiéncias concretas com o0 uso de
fotografias em producdes cientificas.

Devemos considerar que os Annales e posteriormente os ditos legatarios desta
tradicdo, a chamada terceira geracdo, eram o principal paradigma em evidéncia no quadro das
ciéncias humanas e sociais durante a segunda metade do seculo XX. Peter Burke traga um
importante panorama da influéncia das gerac6es dos Annales para além da Europa; aqui nos

interessa apenas destacar o influxo maximo nos Estados Unidos durante a década de 1970:

Alguns historiadores da arte e criticos literarios, especialmente nos
Estados Unidos, citam também os historiadores dos Annales em seu proprio trabalho,
gue consideram, como parte de um empreendimento comum, algumas vezes descrito

como uma ‘antropologia literaria’ ou uma antropologia da “cultura visual” (BURKE,
1991, p. 83).

Nesse sentido, é duvidoso que Sontag ndo tenha tido 0 minimo contato em suas aulas
na pos-graduacdo em Harvard com as discuss6es metodoldgicas propostas pelas geracdes dos
Annales, sobretudo no que concerne aos novos objetos da Histdria, isto €, a expansdo da nogédo
de fonte historica, que passaria a considerar artefatos como a fotografia como vestigios
historicos. Diante disso, nos parece mais plausivel que autora desconsidere obras que utilizem
fotografias em seu arcabouco de fontes, ndo por desconhecimento, pelo contrario, exatamente

por discordar do valor da imagem.

1 Ainda que a maioria das produgc@es historiograficas do século XX fizessem uso da fotografia em seus
trabalhos apenas como ilustragdo, é importante ressaltar que isso significava que o uso delas era considerado.
Discutimos sobre a questdo da utilizacdo da fotografia como ilustracdo no capitulo 1.
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A concepcdo de Sontag é bastante questionavel, obviamente a fotografia ndo pode
substituir o texto escrito, e nem tem a pretenséo de substitui-lo. Como uma fonte, a fotografia
precisa de interpretacdes amparadas pelos procedimentos metodol6gicos como qualquer outra:

Ja foi dito que as imagens sdo histdricas, que dependem das varidveis
técnicas e estéticas do contexto historico que as produziram e das diferentes visoes de
mundo que concorrem no jogo das relagBes sociais. Nesse sentido, as fotografias
guardam, na sua superficie sensivel, a marca indefectivel do passado que as produziu
e consumiu. Um dia ja foram memoaria presente, proxima aqueles que as possuiam, as
guardavam e colecionavam como reliquias, lembrancas ou testemunhos. No processo
de constante vir a ser recuperam o seu carater de presenga, num novo lugar, num outro
contexto e com uma funcgdo 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 préprio a
problematica ser estudada. Ai reside a competéncia daquele que analisa imagens do
passado: no problema proposto e na construcdo do objeto de estudo. A imagem néo
fala por si s6; é necessario que as perguntas sejam feitas (MAUAD, 1995, p. 10).

O conhecimento do passado contido na fotografia so pode ser revelado através de
perguntas. Em outras palavras, a fotografia ndo revela o passado tal qual ele foi, & necessario o
emprego de metodologias que tem como objetivo compreender a natureza do documento
fotografico extraindo dele informacgdes de seu conteido, com auxilios de métodos que buscam
averiguar a procedéncia da fotografia e demais elementos que possibilitem compreender o
periodo histérico, do qual a foto foi resultado e que ao mesmo tempo o registra. Assim, “[...] a
fotografia € indiscutivelmente um meio de conhecimento do passado, mas ndo reline em seu
conteddo o conhecimento definitivo dele. A imagem fotografica pode e deve ser usada como
fonte historica.” (KOSSOY, 2014, p. 121).

Michel Lowy também denuncia a posigdo de Sontag, segundo o autor: “[...] a foto das
usinas Krupp ndo acrescenta nada, mas a do senhor Krupp cumprimentando Hitler, em
companhia de outros industriais e banqueiros, € um documento fascinante sobre a cumplicidade
entre capitalistas alemdes e o nazismo” (LOWY, 2009, p. 14). Todavia, discordamos de Lowy,
no que se refere a primeira fotografia e em sua concordancia com Sontag acerca de “ndo
acrescentar nada”. Uma Unica fotografia isolada pode até ndo acrescentar nada, porém, para um
pesquisador que tem como objetivo estudar a usina Krupp, essa fotografia, se incluida em uma
série fotografica cronologicamente organizada, feitas as criticas internas e externas, pode
acrescentar elementos a pesquisa. Nesse sentido, se uma ou outra fotografia ndo pode contribuir
para determinada pesquisa, por falta de informacdes relativas a sua producéo, isso nao tira o

status da fotografia enquanto fonte.
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2.3 AINCIDENCIA DE SONTAG NAS DISCUSSOES METODOLOGICAS

Gostariamos de apontar um aspecto em relacdo a incidéncia dos textos de Susan
Sontag nas bibliografias que se pretendem discutir metodologias para o uso da fotografia
enquanto fonte histérica. Uma das problematicas com a qual nos deparamos a partir da busca
de referenciais que discutem a fotografia desde um ponto de vista metodoldgico, em especial
para a historiografia, foi a presenca “carimbada” de Sontag. A presenca de Sontag em textos
que se propdem defender o valor cognitivo da fotografia e seu valor como fonte historica é no
minimo curioso, pois 0 que uma autora que nega o papel cognitivo da fotografia para
compreensdo do passado estaria fazendo dentro de textos que discutem o seu contrario?

Como pontuamos no inicio do texto, os ensaios de Susan Sotang tiveram um alcance
significativo dentro e fora do @mbito académico, boa parte das producdes que se dedicam a
estudar a “Historia da Fotografia” ou a “Historia Através da fotografia” tem a autora como
referéncia em seus textos. Poderiamos citar alguns exemplos, tais como o texto A construgdo
do saber histdrico: historiadores e imagens, de Marcos A. da Silva. Neste texto o autor tece
criticas necessarias aos estudos sobre a impressa brasileira do inicio do século XX, que em geral
ignoram ou secundarizam o universo visual que compreende parte substancial dessas fontes.
Além disso, o autor também tece criticas as posturas que restringem o universo das fontes
visuais ao exclusivo espaco da Historia da Arte, ou ainda, aos que s associam a “Pesquisa em
Historia” a partir da imagem quando do horizonte de “caréncia documental” de pesquisas que
abordem sociedades que ndo dispdem de fontes escritas (SILVA, 1992, p. 117-18).

O objetivo de Silva € analisar o uso das fontes visuais como o cinema, a pintura e a
fotografia na producdo historiografica brasileira, a partir de quatro autores: William Reis
Meirelles, no texto Cinema e Histdria - O cinema brasileiro nos anos '50 (1989); Carlos
Eduardo Fagundes Jr, em O beijo da Histdria - Picasso como emblema da modernidade (1991);
Eduardo Vilela Thielen, em Imagens da saude no Brasil (1992) e Odete da Conceicdo Dias,
com o texto O trabalho no discurso fotogrdfico de "4 Gazeta” (1930-1945) (1993). Em uma

das analises sobre o texto de Fagundes Jr, Silva conclui da seguinte forma:

O trabalho do Historiador com imagens recebe nessa pesquisa soluces de
grande riqueza técnica e tedrica, demonstrando a importancia e necessidade de se
enfrentar o visual como universo dotado de historicidade, malgrado todas as
dificuldades que um acervo pléstico tdo complexo quanto a producao de Picasso possa
oferecer (SILVA, 1992, p. 126).

Fica evidente ao longo do texto a importancia que o autor atribui para utilizagdo das

fontes visuais pelos historiadores. As andlises em relagdo ao uso de diferentes fontes visuais
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nos trabalhos de Meirelles, Fagundes Jr, Thielen e Dias, demonstram uma leitura assidua por
parte de Silva, que leva em conta as particularidades de cada fonte visual. Entretanto, o autor
demarca a presenca de Sontag e Kossoy no trabalho de Dias, da seguinte forma:

Em sentido similar, a énfase de Sontag e Kossoy ao referente, endossada
por Dias, merece ser complementada por reflexdes sobre o olhar do fotégrafo e da
sociedade a qual ele pertence, que organiza interpretaces através da escolha de
angulo, corte, luz, ampliacdo - como, de resto, o proprio Kossoy salienta naquele
mesmo livro (SILVA, 1992, p. 131).

O que nos chama atencdo aqui é a forma como Sontag e Kossoy sdo mencionados, sem
que seja evidenciada suas divergéncias, dado que ndo possuem a mesma leitura em relacdo a
fotografia. Sontag nega o valor cognitivo da fotografia, Kossoy ndo. Um leitor que desconhega
a posicdo de Sontag em relacdo a fotografia, ao ler esse paragrafo associaria ambos 0s autores
como referéncias para a discussdo da fotografia como fonte historica, que é o caso somente de
Kossoy. Ainda que os autores possam apresentam algum tipo de convergéncia em relagdo a
discussdo sobre o referente — provinda de Roland Barthes — apresentam posi¢Ges opostas no
mais essencial para a discussao histografica. Ha ainda no texto de Silva uma nota de rodapé
com indicacdes dos classicos sobre a interpretacdo das imagens, em que 0 autor menciona
Sontag e Kossoy sem destacar o principal antagonismo na posicdo dos autores em relagcdo a
fotografia (SILVA, 1992, p. 131). Desse modo, nos parece um problema a mencdo que Silva
faz de Sontag em um texto que se propde discutir 0 uso de fontes visuais nos trabalhos de
historiografia. Sobretudo porque é um texto que demarca posi¢cdo ao incentivar que 0s
historiadores lancem mao de fontes visuais em seus trabalhos.

O proprio Kossoy também recai neste problema. O caso dele, no entanto, € mais
complexo. O autor faz as devidas criticas a Sontag no que diz respeito a posi¢do da autora na
compreensdo da fotografia como uma possibilidade de: [...] constituir perfeitamente a prova
irrefutavel de que certo evento ocorreu” (SONTAG, 2004, p. 16). A passagem da autora
denuncia explicitamente de que tradicdo é legataria, isto €, a autora reabilita as reflexdes de
André Bazin'? que defendia a ideia de “natureza objetiva” da fotografia, como decalque do real.

Kossoy denuncia esse posicionamento da autora, demarcando-o como um corolario perigoso:

[...] este aspecto da credibilidade, que diz respeito ao valor de iconicidade
da informacdo fotografica, interessa de perto: o analogon a que se referiu Barthes, isto
¢, a transposicao “literal” da aparéncia do assunto situado em frente a cAmera para a
chapa fotografica. E nessa transposicdo de aparéncias entre o fato e a foto que se
articulam manipulag¢des de toda ordem. Nao existem “decalques” nem “aderéncias”
nem “transparéncias” entre o assunto € seu respectivo registro; sdo conceitos
moldados nos mitos de “verdade” e “objetividade” que cercam a fotografia desde o

12 A obra em onde o autor anuncia tais posi¢do é “The Ontology of the Photographic Image (1979).
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seu advento e que acabaram sendo assumidos pelos autores dos pioneiros ensaios
tedricos durante a segunda metade do século XX** (KOSSQY, 2014, p. 117-8).

Embora Kossoy tenha devidamente denunciado tais posi¢des no seio da compreenséo
de Sontag, ndo tece apontamentos em relacdo a posi¢do da autora sobre o carater cognoscivel
da imagem como meio para compreensédo do passado. O autor ainda reinsere passagens do texto
de Sontag sobre a discussdo da possibilidade de multiplicidade de interpretacbes de uma
fotografia (KOSSQY, 2014, p. 129-30). Posicdo esta da qual temos desacordo, pois
compreendemos que ndo é o receptor, no caso mais particular o historiador, que preenche a
imagem de significado a partir de “seu repertorio cultural, de sua situacdo socioecondmica”, a
imagem possui substancia, significado e contetido intrinsecos que limitam as possibilidades de
interpretacdo ou simplesmente as condicionam, aos historiadores compete a funcdo de
interpreta-la a partir de seu “repertorio”, imbuidos de teoria e metodologia.

Outro exemplo da presenca de Sontag em textos que discutem a fotografia como fonte
historica estd no texto Pensando a fotografia como fonte historica, de Marli Brito M.
Albuquerque e Lisabel Espellet Klein. As autoras iniciam o texto apresentando o extenso acervo
fotografico da Casa Oswaldo Cruz e destacando a existéncia do Projeto Iconografico, que tem
em seus principais objetivos a recuperacao da discussdo metodoldgica sobre a fotografia como
fonte histdrica, bem como, demarcar esta discussdo como um registro referéncia para demais
areas do conhecimento, como: “as ciéncias biologicas, sociais, politicas e de satde publica,
aléem de contribuir para enriquecer abordagens sobre a arquitetura do inicio do
século”(ALBUQUERQUE; KLEIN, 1987, p. 297).

Um ponto interessante que gostariamos de destacar no texto de Albuguerque e Klein,
diz respeito a constru¢do do percurso metodologico expresso no proprio texto. A autoras
apresentam o rico acervo fotografico na Casa Oswaldo Cruz descrevendo alguns pontos da
avaliacdo do acervo durante o processo de catalogacdo e organizacao, destacando o trabalho de
documentalistas como Wanda Weltman e Fernando A. Pires Alves, que lograram constatar a
partir de seus trabalhos a existéncia permanente de carater cientifico de matérias como: “[...]
negativos em vidro, em base flexivel e em papel, positivos em vidro (diapositivos), em base
flexivel (transparéncias) e em papel (fotografias)” (ALBUQUERQUE; KLEIN, 1987, p. 298).
Apos descreverem brevemente o primeiro contato de avaliacdo do acervo iconogréafico, as

autoras apontam o principal problema com o qual se depararam: as leituras das imagens.

13 para mais referéncias sobre a continuidade ao longo do século XX desta compreensao ver: DUBOIS,
2012, p. 34.
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E aqui nos deparamos com um fator importante que as autoras trazem a tona a partir de
seu contato com o0s acervos. Mesmo no processo de organizagdo e catalogacdo do acervo
iconogréfico, a necessidade de interpretacdo dos materiais se fez presente, pois, para que
pudesse ser efetuado um trabalho de selecdo e organizacdo dos materiais, foi necessaria a sua
interpretacdo. Para além de simples legendas, era preciso uma anélise prévia a pesquisa que

posteriormente usaria determinadas fotografias do acervo:

Ao iniciar o trabalho de recuperacdo e preservacdo das fontes
iconograficas, produzidas e acumuladas pela FIOCRUZ, nos deparamos com uma
nova problematica, a da leitura das informacdes contidas nas fotografias,
indispensavel tanto para o trabalho de organizacdo do acervo (questdo associada a
classificagdo) quanto para o trabalho do pesquisador, que utilizara estas informacoes
como fonte para a recuperacdo historica da trajetoria da ciéncia, no Brasil, envolvendo
tematicas, principalmente, relacionadas a saiide publica, a formagao dos cientistas, as
politicas de salde da instituicdo, as prioridades estabelecidas pelo Estado, etc
(ALBUQUERQUE; KLEIN, 1987, p. 298).

Outra questdo de grande importancia que pode ser observada a partir do trecho acima,
e que no geral sofre certa invisibilidade, € o trabalho dos arquivologistas. Na experiéncia
relatada pelas autoras € possivel observar o esforco valioso existente no processo de catalogacéao
dos materiais, e que ja neste processo existe trabalho cientifico, pois exige de quem esta a frente
do trabalho de catalogagdo dos materiais, sua interpretacao.

E entdo a partir do contato com 0s arquivos que as autoras relatam a necessidade da
recuperacdo da discussao de carater metodolégico para a anélise dos documentos iconograficos
do acervo. Nesse sentido, as autoras, que se dedicaram a pensar esta questdo, constroem um
quadro de referéncias em que estdo presentes: Mauricio Lissovsky (1983), Boris Kossoy (1980)
e lvan Lima (1988). Os autores referenciados por Albuquerque e Klein dialogam sobre a
importancia de encarar os objetos, como a fotografia, como fontes historicas e que por isso
necessitam de, no minimo, 0 mesmo cotejamento que outras fontes mais convencionais para o
pesquisador ou historiador. Isto €, o texto de Albuquerque e Klein se firma sobre as bases de
uma discussdao metodoldgica que aponta para a necessidade, tanto na pratica, experienciada
pelas autoras no processo de catalogacdo e organizacdo do acervo Iconografico da Casa
Oswaldo Cruz, quanto no ato e desenvolvimento da pesquisa cientifica.

Entretanto, o que nos chama atencdo no texto das autoras, € também a mencéo de
Susan Sontag em meio a uma discussdo de carater metodoldgico sobre o uso da fotografia. As
autoras introduzem uma citacdo de Susan Sontag, que evidentemente ndo contribui em nada

para a discussdo da fotografia como fonte histérica:

Na visdo poética de Susan Sontag, "este, possivelmente, é o seu exercicio,
pois s6 a fotografia transforma o passado em objeto de carinhoso respeito,
confundindo diferencas morais e desarmando julgamentos historicos, através do
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patético generalizado - que é o olhar para o tempo passado” (ALBUQUERQUE;
KLEIN, 1987, p. 299).

Em primeiro lugar, a introdugdo da passagem de Sontag parece desconexa, nao se
conecta com todo o raciocinio construido anteriormente, demonstra uma quebra no texto, parece
introduzido so a titulo de rebuscar a escrita, com referéncias que, a principio, destacam em seus
textos o aspecto poético da fotografia. Em segundo lugar, além da forma abrupta em que a
passagem de Sontag é introduzida no texto, a questdo central nos parece ser a auséncia de uma
breve contextualizacdo das posi¢cdes de Sontag, para apontar convergéncia ou divergéncia
diante delas. Se isto ocorreu por um desconhecimento da posicdo de Sontag por parte das
autoras, e dificil afirmar.

Entretanto, assim como no texto de Marcos A. da Silva, mencionar determinado autor
ou autora no texto, parte do principio béasico de que temos conhecimento, ainda que minimo,
sobre os seus posicionamentos tedricos, que serdo introduzidos ao texto. Ainda que partamos
do pressuposto que nos textos de Kossoy, Marcos A. da Silva e Albuquerque e Klein, a posicédo
de Sontag frente ao valor cognitivo da fotografia tenha passado despercebida, isto parece
demonstrar o seguinte fendmeno: a mengdo a Susan Sontag parecer estar presente, porque
supostamente seria uma das mais conhecidas referéncias no tema. Porem, como desenvolvemos
acima, 0 que o corre € justamente o seu contrario, Sontag nao contribuiu para as discussoes
metodologicas para pensar a fotografia como fonte, ela a nega enquanto possivel objeto de valor
cognitivo. Sucede que quando pesquisadores respeitados utilizam textos de Susan Sontag para
abordar aspectos metodolégicos da fotografia enquanto fonte historica, acabam por difundir a
compreensdo de gque as posi¢cdes de Sontag contribuiram para o avanco desta discusséo.

Jurandir Malerba, ao tracar o perfil das novas tendéncias no campo da historiografia
latino-americana, em particular na chamada “nova historia politica” menciona um detalhado
estudo produzido por Maria Elena Capelato e Eliana Dutra (2000), onde as autoras analisam as
teses académicas produzidas entre os anos 1990 e 1999 no Brasil. O que nos € interessante
resgatar neste estudo, mencionado por Malerba, € a caracterizacdo que as autoras fazem dessa
nova tendéncia historiografica. Segundo as autoras, as producées historiograficas vinculadas
ou precedentes dessa tendéncia apresentam como caracteristica em seus trabalhos a dificuldade
de assimilar, na feitura de seus textos ou conducdo de suas pesquisas, posicoes e reflexdes
tedricas dos autores que sdo mencionados em suas bibliografias, bem como, sdo marcadas por
um extremo ecletismo nas referéncias que misturam autores com posi¢des teoricas antagonicas
(MALERBA, 2009, p. 95). Malerba assevera que, embora essa caracterizacéo de Capelato e

Dutra seja fruto da analise do campo da histéria politica no Brasil no final do século XX, ela
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pode ser estendida a outros campos da historiografia latino-americana (MALERBA, 2019, p.
95).

O intuito de mencionar o estudo de Capelato e Dutra, € demonstrar que ja houve
tendéncias na historiografia que incorreram nesses erros, isto é, 0s textos mencionados aqui —
Silva, Kossoy, Albuquerque e Klein — reproduzem ainda em seus textos caracteristicas
apontadas por Dutra e Capelato, resquicios de certas tendéncias da historiografia que precisam
ser superadas. Em conclusdo, gostariamos de pontuar que embora Sontag tenha conseguido
captar certas influéncias que a dindmica do trabalho tem sobre a reproducdo da fotografia, a
autora culmina na negacéo do valor cognitivo da fotografia. Isto, no final nas contas, acaba
contribuindo para a manutencéo de um sentimento de desprezo para com as fotografias, quando

na verdade é preciso afirmar o seu contrario: o seu potencial para a Historia.
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3 AS IMAGENS NO LABIRINTO DAS REPRESENTACOES: UM DIALOGO COM
TOMAS PEREZ VEJO

E sem duvida o nosso tempo...prefere a imagem a coisa, a copia ao original, a representa¢do
a realidade, a aparéncia ao ser... Ele considera que a ilusdo é sagrada, e a verdade é
profana. E mais: a seus olhos o sagrado aumenta a medida que a verdade decresce e a ilusdo
cresce, a tal ponto que, para ele, o cumulo da ilusdo fica sendo o cumulo do sagrado.

A esséncia do cristianismo
Feuerbach

Neste capitulo nossa discussdo se direciona para o dialogo especificamente com uma
tendéncia dentro da historiografia mais recente, oriunda da chamada “Nova Historia”, e que
que pode ser enquadrada dentro dos marcos de uma historiografia pés-moderna. Ao contrario
da discussdo proposta no capitulo 2, em relacdo a fotografia em especial, aqui faremos uma
discussdo de carater mais geral, levando em conta a multiplicidade de imagens em torno da
iconografia.

O texto intitulado ¢Se puede escribir historia a partir de imagenes? El historiador y
las fuentes iconicas (2012), do historiador Tomas Pérez Vejo, serd o objeto para nossas
reflexdes ligadas ao uso das iconografias no campo da historiografia. O texto de Vejo é fruto
de um projeto de investigacdes tedrico-metodoldgicas sobre os usos politicos das imagens,
vinculado a Escuela Nacional de Antropologia de Historia de México (INAH). Nosso objetivo
na analise do texto de Vejo tem relacdo com as proposi¢cdes metodoldgicas do autor, que visam
indicar como as imagens devem ser empregadas e para quais dominios da histdria, considerando
apenas um reduzido campo de estudo para a utilizacdo destas fontes. Nosso propdésito é
demonstrar que as imagens e iconografias em geral podem servir como fonte para 0s
historiadores em qualquer dominio da Historia, e ndo somente vinculadas, quase que

exclusivamente nos campos oriundos da chamada ‘“Nova Historia”.
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Vejo inicia sua linha de raciocinio enfatizando o papel dos velhos manuais escolares
onde a compreensdo da escrita como o fator determinante para a divisdo entre Pré-historia e
Historia tornou-se normatizada. Em consequéncia, a compreensdo de que s6 se poderia fazer
historia a partir de documentos escritos se tornou predominante na tradicdo do pensamento
historico. As demais fontes, como as iconograficas, ndo eram confidveis, pois eram
qualitativamente inferiores diante da escrita (VEJO, 2012, p. 18).

Segundo o autor, essa compreensdo ainda segue vigente entre muitos historiadores.
Continua-se a considerar as imagens como um documento secundario, muitas vezes sequer a
utilizam. Quando utilizam, estas fontes ficam submetidas a mera funcdo de ilustragdo dos
textos. O autor ndo nega que existam posi¢des que utilizam imagens em suas producdes, porém
afirma que as utilizam de forma a interpreta-las somente como objetos e ndo propriamente como
fontes primarias (VEJO, 2012, p. 18).

No entanto, um dos argumentos centrais que visa explicar a origem do problema das
imagens na escrita da historia se direciona no sentido de pensar algumas conexdes entre elas e
0 Ocidente e a influéncia dessa relacdo na construcdo do saber histérico. Especificamente na
compreensdo do que era ou ndo considerado digno de consolidar-se com matéria prima no oficio
do historiador, que segundo o autor, foi o0 caso da escrita em detrimento do icone. O outro
argumento central é o de que a sacralizacdo das imagens derivada do processo de conversao
delas em obras de arte proveniente das producfes vinculadas a Histéria da Arte, gerou a
esterilizacdo de seu contetdo documental contribuindo para o distanciamento de seu uso como
fonte para os demais historiadores.

Tentaremos analisar os dois problemas centrais indicados por Vejo entre imagens e
historiografia, na tentativa de evidenciar os problemas e contribuicdes presentes nas

proposicdes do autor.

3.1 0 OCIDENTE EM COMBATE COM AS IMAGENS?

Para Vejo, embora haja producdes historiograficas que utilizem a imagem como fonte
histérica, o problema da ‘“secundarizagdo” delas no pensamento histérico, no nimero de
producdes ou mesmo em relacdo as questdes metodoldgicas, tém relagdo com a propria tradicdo
Ocidental que se funda na “cultura do livro”, e na ideia de que a fonte de conhecimento se
deriva apenas da palavra escrita. O principal livro norteador da civilizagdo “judeo-cristiano-
occidental”, a Biblia, ndo contém em seu interior imagens e sim apenas palavras escritas. Isto
para o autor € um dos indicios da relacdo que o Ocidente Antigo estabeleceu com as imagens
(VEJO, 2012, p. 19).
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Para dar mais consisténcia ao seu argumento, Vejo menciona um texto do século IX,
intitulado Libri Carolini. Nele o autor destaca a seguinte frase “El Sefor, descendiendo del
monte Sinai, dio a Moisés la ley, no pintada sino escrita, y entregd en teblas de piedra no
imégenes sino caracteres de escrita. Y el mismo Moisés ensefio el origen del mundo no
pintando, sino escribiendo” e conclui que a cultura Ocidental, desde as suas origens, impde a
imagem uma posi¢do secundaria: “Si el mismo Dios prefiere el texto escrito al pintado, ;por
qué los hombres habrian de hacer algo diferente?”” (VEJO, 2012, p. 19).

Outro exemplo trazido pelo autor para demonstrar o papel secundario das imagens diz
respeito a célebre carta do papa Gregorio Magno, em que este discorre sobre as questdes
envolvendo a iconoclastia, onde descreve a necessaria conservacdo das imagens, pois isto
permitiria que os “necios” se aproximassem das escrituras. Para Vejo, isto significara que a
“verdade auténtica” ndo se encontrava nas pinturas € sim nos textos escritos: “Las imagenes
son adecuadas para la masa de los indoctos, literalmente para los idiotas, pero no para los que
quieran llegar a los sentidos ocultos, a la auténtica realidad de las cosas” (VEJO, 2012, p. 20).

E preciso considerar com muita atencdo o papel importantissimo que as imagens
tiveram como ferramenta de ‘“doutrinacdo”, em seu sentido original, como forma de
comunicagdo entre doutrinas religiosas (BURKE, 2017, p. 76). Em relacdo a ideia que as
pinturas serviram como um tipo de biblia para os analfabetos, que foi muito difundida em
funcdo da fama que a passagem do Papa Gregorio Magno alcancou, necessita de bastante
criticidade para lograr compreender o real papel das imagens. N&o nos parece que a posicéo de
uma ou outra figura do clero seja o suficiente para determinar a posicao das imagens durante
toda cultura ocidental. Também nos parece improvavel que s6 a partir das imagens, sem
nenhuma outra mediacdo com a oralidade e outras formas de comunicacdo fosse possivel a

compreensdo de determinados icones dentro da igreja, pelo contrério, segundo Burke:

Sem conhecer as convencdes da iconografia ou as lendas dos santos, ndo
seria possivel distinguir almas que queimam no inferno daquelas que queimam no
purgatorio, ou a mulher que leva seus olhos numa bandeja (Santa Lucia) da mulher
que leva seus seios numa bandeja (Santa Agata) (BURKE, 2017, p.76).

A ideia de que as imagens permaneceram na igreja catolica unicamente para aproximar
os analfabetos das escrituras sagradas, segundo Burke é bastante criticada com base na
consideracdo que de muitas imagens expostas nas igrejas tinham um nivel de complexidade
muito grande: “Entretanto, tanto a iconografia quanto as doutrinas que elas ilustravam poderiam
ter sido explicadas oralmente pelo clero, e a imagem em si agiria como um lembrete e um

esforco da mensagem falada, e ndo a tinica fonte de informac¢ao” (BURKE, 2017, 76).
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Além disso, a respeito da passagem do Papa Gregorio Magno, trazida no texto de Vejo,
é importante lembrar que sua carta sobre as razdes para a preservacao das imagens nas igrejas
veio em resposta aos movimentos iconoclastas em Marselha, ou seja, em meio a destrui¢do das
imagens em Marselha e Bizancio no século VIII, Gregério Magno fazia a defesa da
permanéncia de imagens, ainda que, como destacado por Vejo, determinava o vinculo das
imagens com os analfabetos que ndo conseguiam ter acesso as escrituras (BURKE, 2017, 86).

Vejo deixa claro em seu texto que este rechago diante das imagens partia das elites
religiosas, € que hoje ndo seria diferente com a posi¢cao que as elites “intelectuais” assumem
frente a0 que o autor chama de “arte de massas” ou “cultural popular de massas”: “Algo no
demasiado alejado del desprecio con el que, todavia en nuestros dias, las élites intelectuales de
Occidente juzgan la cultura popular de masas, una cultura fundamentalmente iconica” (VEJO,
2012, p. 20). Contudo, € preciso levar em conta que a compreensdo das classes dominantes
feudais ou capitalistas, ainda que tenham o poder de intervir na realidade concreta, ndo pode
ser tomada como a definidora da relacdo imagem e Ocidente. E também é preciso levar em
conta os grandes movimentos artisticos gerados pelas proprias classes dominantes, tanto na
Idade Média quanto no Capitalismo.

Mesmo levando em conta os trechos destacados por Vejo no livro Libri Carolini, na
carta do Papa Gregdrio Magno e a mengdo ao movimento iconoclasta, eles ndo devem ser
encarados como questdes determinantes que rapidamente trazem a conclusdo que de fato a
relacdo que o Ocidente estabeleceu com as imagens, desde os seus primérdios, foi um relacdo
que desqualifica a imagem frente a escrita, como se fosse uma simples dicotomia entre
linguagem escrita e linguagem imagética, quando na realidade, a imagem sempre precisou de
alguma mediacao para que sua mensagem fosse devidamente entendida. As mediacGes que nos
referimos sdo a oralidade e a propria escrita.

Ao contrario do autor, quando este aponta: “Una pesada herencia de la que resulta
dificil substraerse y en la que la imagen aparece siempre como una forma imperfecta y menor
de comunicacidn, cuya auténtica comprension, jincluso de ella mismal, s6lo es posible a través
de la escritura” (VEJO, 2012, p. 20) compreendemos que o fato da mediagdo escrita ou oral ser
necessaria para que logremos chegar a uma auténtica compreensdo da imagem € ir contra a
ideia de que a imagem fala por si s, sem precisar mediacdes escritas ou orais. A imagem nao
fala sozinha e necessita da escrita ou oralidade para que compreendamos seu contetdo, isto ndo
é de maneira nenhuma desqualificar sua mensagem imagética, pelo contrario, € compreender
sua particularidade e utilizar de ferramentas para extrair sua substancia. Peter Burke traz um

interessante exemplo que retomaremos aqui:
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A necessidade de certos tipos de conhecimento como pré-condicdo para a
compreensdo do significado de imagens religiosas esta suficientemente evidente para
a maioria dos ocidentais, no caso de imagens de outras tradi¢des religiosas. Decifrar
o significado dos gestos da mdo de Buda, por exemplo, como tocar o chdo com a méo
direita para conclamar a terra a testemunhar sua iluminagdo, requer algum
conhecimento das escrituras budistas. Da mesma forma, é necessario algum
conhecimento do hinduismo para identificar certas serpentes como divindades; ou
para perceber que uma figura humana com a cabega de um elefante representa o deus
Ganesha; ou ainda para saber que um jovem azul brincando com as leiteiras é o deus
Krishna, sem falar na interpretacdo do significado religioso das brincadeiras que ele
faz com as garotas. No século XVI, europeus que visitavam a india ocasionalmente
percebiam as imagens de deuses indianos como demdnios. A propensdo para
considerar religides néo cristds como diabdlicas era reforcada pelo fato de que esses
“monstros” com varios bragos ou cabegas de animal quebravam as regras ocidentais
de representacdo do divino. No mesmo sentido, espectadores ocidentais, confrontados
com a imagem do deus Shiva dangando, um modelo conhecido como Shiva “Senhor
da Danga” (Nataraja), podem ndo perceber que se trata de uma danga cosmica,
simbolizando o ato de criar ou destruir o universo (embora as chamas comumente
representadas ao redor do deus fornecam uma pista para a compreensdo do
simbolismo). E ainda menos provavel que eles possam interpretar os gestos de Shiva,
ou mudras, como, por exemplo, o gesto de prote¢do que pode ser traduzido como “ndo
tenha medo”. Entretanto, a tradicdo cristd é igualmente incompreensivel para
estrangeiros, como observou Panofsky no caso da Ultima Ceia (BURKE, 2017, p. 75-
76, grifo nosso).

Reconhecer que o papel da escrita na compreensdo de uma imagem, bem como a de
expressar as reflexdes provindas da observacdo de uma determinada imagem, nao é
desqualificar ou mesmo compreender que as imagens sao “imperfectas y de menor
comunicacion”, isto por si s6 ndo determinada sua subordinacdo diante do texto. O que
determina tal relacdo diz respeito a metodologia empregada pelo historiador que usa imagem
como uma mera ilustracdo, ou que no final das contas acaba sendo a auséncia de metodologia
para o trato dessas fontes o principal causador do problema.

Ainda sobre a relacdo que o Ocidente estabeleceu com as imagens, gostariamos de
contrabalancear a opinido do autor trazendo mais algumas contribuicdes do texto de Burke
(2017), em que este logra construir um importante panorama da posicao das imagens durante o
periodo medieval, destacando suas caracteristicas votivas e devocionais, traco especialmente
conveniente na relacdo que o clero estabelecia com seus fiéis.

Para compreender o papel e a importancia das imagens no periodo medieval, que é de
onde Vejo parte para elaborar seus argumentos, é preciso compreender alguns aspectos que se
fundiram as imagens nesse contexto, como a religiosidade. Segundo Burke, as imagens
representavam muito mais que uma ferramenta para disseminacgédo do conhecimento religioso,
elas eram entes vivos, a quem eram atribuidos milagres e por isto transformavam-se em objetos
de cultos (BURKE, 2017, p. 79). Burke descreve o lugar especial que a imagem ocupava e

ocupa na cristandade oriental e como as imagens eram expostas na icondstase:
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Na cristandade oriental, por exemplo, os icones ocupavam (como ainda o
fazem) um lugar muito especial — tanto sendo exibidos sozinhos quanto como parte
da iconostase, a tela que esconde o altar dos laicos durante os servigos religiosos. Os
icones, seguindo convencoes distantes do realismo fotografico, demonstram o poder
da imagem religiosa com especial clareza. A pose de Cristo, da Virgem ou dos santos
é geralmente frontal, olhando diretamente para os espectadores e, assim, encorajando-
0s a tratar o objeto como uma pessoa. Lendas de icones que cairam no mar e
alcangaram a terra por si préprios reforcam a impressdo dessas imagens como forcas
auténomas (BURKE, 2017, p. 79).

Outro aspecto interessante retomado por Burke é a icondstase, que é constituida por
imagens e ndo por escrituras e ocupa nas igrejas da cristandade oriental uma posicao importante
na organizacao espacial da igreja, sendo responsavel por formar uma separagéo entre o altar na
Santa Comunhao e os fiéis, demarcando os lugares sagrados e impedindo que qualquer pessoa
acessasse a abside com facilidade. Na cristandade ocidental também se encontra o culto das
imagens, nos exemplos de Virgem de Guadalupe no México, a Madona Negra de Czestochowa
na Polonia e a imagem de Santa Maria dell’Impruneta em Florenga, entre muitissimos outros
exemplos destacados pelo autor. Outro dado importante do papel das imagens se encontra na
Alta Idade Média, quando as indulgéncias eram oferecidas como um tipo de recompensa para
as pessoas que oravam para determinadas imagens, incluindo a “Verdnica” ou “imagem
verdadeira de Cristo” que se encontra na igreja de Sao Pedro em Roma (BURKE, 2017, p. 79).
Outros exemplos de como as imagens influenciavam nas tradigdes culturais religiosas durante
0 século XIX se encontra nas peregrinacGes e encomendas de pinturas como sinénimo de

agradecimento para as gragas conquistadas:

Fiéis faziam longas peregrinagBes para ver imagens, reverenciavam-nas,
ajoelharam-se diante delas, beijavam-nas e Ihes pediam favores. A imagem de Santa
Maria dell’Impruneta, por exemplo, era frequentemente levada em procissio a fim de
trazer chuva ou de proteger os florentinos contra ameagas politicas. Encomendar a
artistas a producéo de imagens também era uma forma de expressar agradecimento
pelas gracas recebidas, tais como escapar de um acidente ou curar-se de uma doenca
(BURKE, 2017, p. 80).

Interessante notar que tais imagens votivas representavam a intima relacdo entre o
doador e o santo presenteado. Mais que uma simples oragdo, as imagens traziam a sensacao da
intimidade entre o devoto e o0 santo. Para Burke, as imagens desempenharam um papel cada vez
mais importante a partir da Alta Idade Média. Um exemplo destacado pelo autor sdo as séries
de pinturas representando histdrias biblicas que circularam na imprensa a partir de 1460: “[...]
ao passo que devocdes particulares eram cada vez mais acompanhadas — por aqueles que
podiam pagar — por pinturas de propriedade particular” (BURKE, 2017, p. 81). Esta passagem
atesta duas coisas: a primeira € que, embora assim como Vejo tenha destacado, a Biblia
originalmente ndo foi composta de imagens, porém, ao passar dos séculos as imagens passam

a ser incluidas, e nesse caso, o papel do desenvolvimento das técnicas de producdo de tinta e
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técnicas de pinturas pode ser visto como um fator que impulsionou tais producdes. A segunda
é que, a passagem de Burke consegue demonstrar que as imagens ndo estavam restritas a uma
parcela da populacdo analfabeta e pobre, pelo contrério, ainda que elas possam ter servido para
fazer com que as escrituras fossem de mais facil compreenséo para os fiéis pobres, como atesta
a carta do Papa Gregdrio Magno, durante o século XV elas estavam circulando entre as classes
dominantes, indicando que tinham certo prestigio na alta sociedade, sobretudo se levarmos em
conta que tais imagens representavam passagens da Biblia.

As imagens devocionais também tiveram um papel importante no consolo “[...] aos
doentes, aos moribundos ¢ aqueles prestes a ser executados”. Segundo Burke, na Roma durante
0 século XVI, os irmdos laicos da arquifraternidade de San Giovanni Decollato (Sdo Jodo
decapitado) tinham o dever de levar os criminosos ao local onde iriam ser executados e mostra-
Ihes pequenas imagens da crucificacdo de Cristo ou da retirada de Cristo da cruz (BURKE,
2017, p. 82). Este tipo de pratica foi descrito como um tipo de “narcdtico visual” para entorpecer
0 medo e a dor dos criminosos e também os encorajar a identificar-se com Cristo e seus
sofrimentos (EDGERTON Apud. BURKE, 2017, p. 81).

Outro aspecto interessante sobre o papel das imagens foi o desenvolvimento de
técnicas de meditacéo religiosa. Burke indica a obra anénima Meditagdes sobre a vida de Cristo
(atribuida ao frei franciscano St. Bonaventura), datada do século XIII como a principal obra
que relacionava a intensa visualizacdo de eventos sagrados por meio da énfase em pequenos

detalhes. A pratica consistia na seguinte operagéo:

No caso da Natividade, por exemplo, o texto encoraja os leitores a
imaginar o boi, o burro e a Virgem ajoelhando-se ante seu filho. No caso da Ultima
Ceia, ele explica: “vocé deve saber que a mesa estava proxima ao chio e eles
sentavam-se no chdo de acordo com o antigo costume”. A razdo para esses exercicios
era explicada por um pregador italiano do século XV:” nossos sentimentos sdo melhor

despertados por coisas vistas do que por coisas ouvidas” (BURKE, 2017, p. 82).

O uso das imagens devocionais também gerou desagrados, isto €, o temor de que as
pessoas pudessem estar adorando imagens em si ao invés de estarem adorando o que elas
representavam, deu origem a iconoclastia em diferentes lugares e periodos. Este movimento
produziu grandes ondas na Europa Ocidental nas décadas de 1520 e 1560 (BURKE, 2017, p.
86).

O historiador Hans Belting sugere que a Reforma trouxe para a Europa a “crise das
imagens” e o surgimento da iconoclastia gerou o que o autor chama de “iconofobia” ou "repudio
total as imagens”, tendo como consequéncia mais drastica a mudanga da cultural visual para a
textual. Para Burke, ndo é razodvel ampliar a tese de Belting para toda a Europa, pois, 0s

iconoclastas e iconofébos eram a minoria e para outros autores como David Freedberg, as
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imagens sagradas retiveram muito do seu poder tanto no periodo protestante quanto no catélico
(BURKE, 2017, p. 90).

Temos concordancia em relacdo a sintese que Burke desenvolve a respeito do papel
das imagens frente a0 movimento iconoclasta e da Reforma protestante, embora a segunda
também tenha feito o uso demasiado de imagens, sobretudo para fins politicos. Em concluséo:

O argumento é apoiado pelo fato de que, mesmo depois de 1520 —a grande
década da polémica visual alema —, imagens religiosas continuavam a desempenhar
um papel na cultura Luterana, Pinturas de cenas do Novo Testamento datadas dos
séculos XVI e XVII ainda podem ser vistas em igrejas na Alemanha e na Escandinavia
(BURKE, 2017, p. 90).

Nos tentamos construir de forma resumida um pequeno panorama da posicdo das
imagens no Ocidente, pois sabemos que dimensionar o papel das imagens, sobretudo sua
relagio com a igreja catolica ao longo dos séculos, exigiria uma pesquisa muito mais
aprofundada, e ndo é nosso objetivo neste trabalho. Nosso objetivo foi demonstrar que as
proposicdes de Vejo ndo nos parecem um caminho correto para a interpretacdo do problema do
uso da imagens na historiografia. E que outros autores como o caso de Burke desenvolveram o
tema de forma mais minuciosa do que Vejo.

Em decorréncia de tudo que expusemos, ndo nos parece que o problema da
metodologia de fontes imagéticas dentro da historiografia seja derivado Unica e exclusivamente
da relacdo que a cultura Ocidental estabeleceu diante da imagem. Por mais que possamos
concordar com a leitura de que as imagens ndo figuraram como o elemento central na producao
historica, ainda sim, elas estavam e estdo presentes.

Para nos, o problema néo é a auséncia das imagens na producdo historiografica, pois
sabemos que tanto eruditos quanto historiadores ao longo dos séculos fizeram uso de
iconografias em seus trabalhos. O problema do uso das imagens na historiografia parece estar
na propria construcdo dos métodos historicos, ou seja, na constituicdo da Histdria como uma
ciéncia e os acontecimentos que a impulsionaram. Para compreender o problema, em nossa
opinido, € preciso olhar atento para o século XIX, mas especialmente para a Revolucdo Francesa
gue executou os confiscos de documentos dos acervos privados na Franca. Retomaremos aqui
um pouco do exposto no capitulo 1 a esse respeito.

Durante a Renascenca os documentos referentes a Historia Antiga e Medieval estavam
espalhados em diversas bibliotecas e acervos privados, a maioria inacessivel, sem contar os que
ainda ndo tinha sido descobertos, e por isto, era materialmente impossivel produzir uma lista de
documentos Uteis para pesquisa. N&o se sabia quais eram todos 0s manuscritos disponiveis de

determinado livro antigo, ainda que por surpresa soubessem qual era a relacdo desses
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documentos, outra dificuldade se apresentava: ter que empreender viagens e gastos na tentativa
de acessar determinada documentacédo e correr o risco de n&o ter acesso, justamente pelo fato
de que a maioria dos documentos se encontravam em acervos privados (LANGLOIS &
SEIGNOBOS, 1972, p. 20).

A dificuldade ao acesso de documentos gerava uma barreira insuperavel aos eruditos
e primeiros historiadores. Ndo poder desenvolver a principal tarefa que correspondia ao oficio
do historiador, a heuristica, tinham como consequéncia produzir obras com base em
informacdes erradas ou na maioria dos casos nem se podia contar com informacdes necessarias
para producédo de determinada pesquisa (LANGLOIS & SEIGNOBOQOS, 1972, p. 20).

A partir de 1790 a situacdo dos acervos privados mudara prodigiosamente pelos
confiscos efetuados pelo Estado. Este fato é muito significativo, pois, passou-se a conservar
majoritariamente os documentos em instituicbes publicas, beneficiando diretamente 0s
historiadores que agora mais que nunca precisavam constituir uma metodologia propria para
que a ciéncia histérica pudesse produzir a partir desse novo panorama de acervos disponiveis
nunca antes experienciados.

Isto €, com 0 novo cenario espetacular de documentos nunca antes acessados, 0S
historiadores oitocentistas direcionaram esfor¢os para o desenvolvimento de metodologias
direcionadas as demandas dos documentos mais convencionais, isto é, documento escritos, que
exigiam procedimentos analiticos direcionados para o trabalho de catalogacdo, verificacdo de
autenticidade e procedéncia.

O desenvolvimento de métodos direcionados ao trabalho nos acervos s6 ocorre quase
cem anos depois dos confiscos, ou seja, quase no seculo XX. Nesse sentido, nos parece que boa
parte da historiografia estava ainda inebriada com a heranga metodologica deixada pelos
historiadores oitocentistas, onde o documento escrito era a principal preocupacdo. Nos parece
que todo o século XX néo foi o suficiente para que pudéssemos desenvolver métodos, assim
como o fizeram Langlois e Seignobos entre outros historiadores, direcionados especificamente
para a iconografia em geral e a imagem em particular. Embora tenha tido algumas tentativas de
sistematizar a metodologia para fontes iconogréaficas, e fotograficas, em particular, essas
tentativas foram poucas se comparadas a quantidade de tratados de historiografia direcionados
para a metodologia de fontes convencionais. Ainda que pudéssemos considerar o significativo
avanco no que diz respeito a expansdo da no¢do de documento histérico proposto pela primeira
geracdo dos Annales, esses avangos ndo foram suficientes, sobretudo, na dimenséo
metodoldgica para superar os problemas relacionados ao uso das imagens. De fato, ha uma

tarefa deixada para os historiadores do final do século XX e inicio do XXI.
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A Histdria, enquanto disciplina académica, é ainda muito jovem, ha muito que avancar,
e é preciso apontar caminhos para tal, nesse sentido, ndo é surpreendente que o breve século
XX, assim como nomeou Hobsbawm, ndo tenha conseguido superar todos os problemas que
envolvem a metodologia de fontes iconogréaficas dentro da historiografia.

3.2 A HISTORIA DA ARTE E O PROBLEMA DA SACRALIZACAO DA
IMAGEM

A relacdo de subordinacdo das imagens diante do texto escrito dentro da tradicéo
histdrica, segundo Vejo, foi fortalecida por um fendmeno que ocorreu ao fim do Renascimento,
mais precisamente a partir do seculo XVIII, em que parte importante das imagens foram
convertidas em obras de arte. Desde suas origens 0s museus foram o lugar de conservacao das
imagens, porém, s6 imagens que poderiam ser consideradas arte. De tal forma que a funcao
estética dissolveu todos os outros usos que as imagens detinham até este momento: “Asi, la
construccion de las imagenes del pasado como obras de arte tuvo un efecto devastador para su
uso como documento histdrico. Elevadas a la categoria de expresion del espiritu, se convirtieron
en objetos sagrados” (VEJO, 2012, p. 20).

A consequéncia mais dramatica da conversdo das imagens exclusivamente em obras
de arte foi transformarem-se em objetos atemporais, ahistoricos “[...] cuya utilizacion como
fuente histérica se convertia en imposible, cuando no en sacrilega”. Segundo o autor, as
imagens recém convertidas em obras de arte se alcaram fora da historia, do qual o Unico sentido
e significado tinha relacdo somente com o proprio conceito de arte (VEJO, 2012, p. 21).

Para Vejo, o resultado ao longo dos altimos séculos influiu diretamente na producgéo
dos historiadores da arte que tem feito uma histéria da Arte no singular e com maiuscula, que
significa a producdo a partir da ideia da arte como um ente abstrato e universal e contrario a
uma historia das imagens ou a partir delas, a partir de uma producéo plural que dé espaco para

a historia das artes:

La historia del Arte nohahecho historia a partir de las imégenes, ni siquiera
de las imagenes, sino historia de un concepto filoséfico, aparecido en el Renacimiento
pero que no llegard a su configuracidon plena hasta finales del siglo XVII1 o, incluso,
bien entrado el XIX, el cual tiene una clara filiacién platdnica: la idea de que las
diferentes formas de expresion artistica son reducibles a un Gnico Arte, que a su vez
es solo la sombra de la idea de arte. Su objeto de estudio no han sido las imagenes
sino algo asi como la historia del espiritu humano plasmada en las obras de arte
(VEJO, 2012, p. 21).

A ideia de um suposto universalismo da Arte, que segundo Vejo, pode ser encontrado

em sua perfeita expressdo na obra de Winckelmann, que foi confrontada pelas reflexdes de
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Herder durante o século XVIII. Herder se colocou contrario ao conceito veiculado pelos
historiadores da Arte, em relacdo ao universalismo desta. Ele compreendia que a arte era a
expressdo de um povo, uma raga ou uma civilizagdo: “[...] ES decir, no existia el arte en
abstracto, sino el arte aleman, colombiano o zuli”. Vejo destaca as posi¢des de Winckelmann
e Herder, pois a discussdo entre os autores inaugura um conflito historico entre os historiadores
da arte e os antropdlogos, guardides e intérpretes da alma de suas nacgdes, expressadas através
de sua arte. Segundo o autor, diante das posi¢des dos historiadores da arte é possivel evidenciar
que: “Las imagenes no servian para hacer historia sino metafisica identitaria” (VEJO, 2012, p.
21).

Ciro Cardoso discorre sobre algumas caracteristicas dentro da tradicdo da Histdria da
Arte. Em suma, 0 autor apresenta um pequeno panorama das contribuicdes tedricas para 0 uso
das imagens que nos parece importante retomar aqui, a titulo de melhor caracterizar o problema.

Segundo o autor:

A Histdria da Arte foi, e nas suas tendéncias dominantes ainda &, disciplina
metodologicamente reaciondria, marcada por uma forte carga de empirismo e
positivismo, pelo desejo de fechar a arte sobre si mesma, muitas vezes por concepgdes
organicistas de nascimento, expansao, apogeu e decadéncia (CARDOSO, 2010, p.
13).

Porém, nem tudo devemos rechacar dentro da Histéria da Arte. Ainda segundo
Cardoso, alguns nomes que ndo recaiam nas caracteristicas acima mencionadas, nomes ligados
a escola austriaca como Alois Riegl e Franz Wickhoff que combateram muitos desses tragos,
especialmente a nocdo da decadéncia artistica. Ja no seculo XX surge uma interessante
Sociologia da Arte que tentou de diversas maneiras relacionar as artes e seu contexto social. O
nome mais famoso ligado a esta corrente é o de Pierre Francastel. Dentro do marxismo ha
abundantes tedricos como Plekhanov, Lukécs e E. Fisher. A tentativa mais ambiciosa, segundo
Cardoso, de fundar no marxismo uma metodologia para a Historia da Arte foi a de Nicos
Hadjinicolaou, que faz pertinentes criticas a disciplina. Entretanto, este autor ainda tem sérias
limitacGes com relacdo as proposicdes concretas de métodos (CARDOSO, 2010, p. 14).

Ainda dentro do ambito da Historia da Arte, o especialista que mais teve destaque foi
Erwin Panofsky, que desenvolveu a iconologia, com a finalidade de atingir o sentido objetivo
da obra de arte, com a pretensdo de ultrapassar a dimensdo fenoménica da obra e atingir sua
substancia estrutural implicita, para conseguir assim compreender as ligacdes profundas entre
a obra de arte e seu contexto social. Entretanto, o projeto de Panofsky apresenta limitagdes em
relagdo a crenca de que a verificagdo da interpretacdo das obras de arte deveria passar

necessariamente pelo seu confronto com os textos da época, e que no fim prejudicava a propria
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viabilizacdo da iconologia como uma disciplina voltada para as estruturas especificas da
imagem. Outra limitacdo esta expressa na escolha restrita de Panofsky que se dedicou somente
a uma Unica tradicdo artistica, a do Ocidente cristdo, que ndo foi superada por seus discipulos
(CARDOSO, 2010, p. 15).

Embora possamos reconhecer 0s aspectos positivos dos exemplos mencionados a
partir do panorama de Ciro Cardoso, como 0s teoricos vinculados a escola austriaca, ao
marxismo e a sociologia da arte, o peso da Historia da Arte nos deixou uma cicatriz derivada
do processo de conversdo das imagens em obra de arte, esterilizando todo carater documental
que estas poderiam reter em seu interior. Nesse sentido, 0 agravamento na relagéo da producéao
historica com as imagens causado pelos problemas derivados do processo de conversdo das
imagens em obras de arte, que acaba por esterilizar sua possibilidade enquanto documento
historico, como foi apontado por Vejo, nos parece de extrema relevancia para compreender

certa resisténcia que alguns historiadores ainda hoje tém em relagéo a utilizagdo das imagens.

3.3 “A REIVINDICACAO DAS IMAGENS COMO FONTE HISTORICA”, MAS
PARA UMA HISTORIA TOTAL?

As proposicdes metodologicas de Tomas Pérez Vejo, direcionadas para pensar a
utilizacdo das imagens como fonte para a Historia, tiveram inicio com a defesa de que as
imagens em alguns casos podem oferecer informacdes sobre alguns aspectos da realidade que
0s documentos escritos ndo conseguem oferecer. Um exemplo disso € a obra do historiador
francés Philippe Aries, que estuda aspectos da infancia nas sociedades europeias durante o
Antigo Regime. Vejo chama atencdo para o estudo de Aries pelo fato de que apenas 0s
documentos icdnicos oferecem informacdes sobre aspectos da infancia diante da mudez que os
documentos escritos apresentam em relacdo ao tema. Nesse sentido, o autor indica que para 0s
estudos das tematicas como a cultura material, vida cotidiana, vida familiar, comportamentos
sociais, entre outros, as imagens sao praticamente imprescindiveis pelo fato de representarem
cenas do cotidiano que raramente estariam registradas nos textos escritos, e para o autor tais
tematicas sdo de indiscutivel interesse historico (VEJO, 2012, p. 27).

Quando Vejo opta por iniciar suas proposicbes metodoldgicas indicando a
imprescindibilidade das imagens para a viabilizac&o do estudo das teméaticas mencionadas, para
nos, significa apenas microrrecortes no todo social e um apego a micronarrativa em detrimento
de uma explicagdo globalizante. Caracteristicas tipicas de uma historiografia fundada sob os

pilares da p6s-modernidade (REIS, 2006, p. 61-62). Além disso, significa a recusa em admitir
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algum tipo de hierarquia do “passado”, niveis diversos de ‘“relevancia e "significacao"
(FALCON, 2000, p. 62). A metafora da “profundidade”, associada a historiografia moderna ¢é
substituida, na historiografia pos-moderna, pelo depthlessness (“falta de profundidade”,
“superficialidade’) (JAMESON, 1996). O ultimo trago fica nitido quando Vejo escolhe iniciar
suas proposicdes metodoldgicas afirmando o indiscutivel interesse historico de temas como
“cultura material, vida cotidiana, vida familiar, comportamento sociais”.

Ainda que as imagens possam ser (teis para as producdes que visam estudar, por
exemplo, a historia do cotidiano, compreendemos que € preciso apontar caminhos para a sua
utilizacdo como fonte para os estudos de historia econdmica e social. Em suma, estudos que as
utilizem de maneira a romper com a ideia de que sua natureza representacional esta
exclusivamente associada aos estudos ligados as mentalidades, ideologias e imaginario, pois
isto nada tem de necessario (CARDOSO, 2010, p. 17).

Nesse sentido, destacar a viabilidade da utilizacdo de imagens como fonte em
producdes que oferecem sinteses histdricas de carater globalizante, em dominios como o da
Histéria Econémica e Social — que inclusive apresentam uma incidéncia mais baixa em relacédo
ao uso de imagens — contribuiria para superar as compreensdes de que as imagens s6 servem
para pensar temas ligados a dimensdo fenoménica da realidade, das representacdes e
imaginarios.

Para além das questdes estritamente metodoldgicas, Vejo discorre também sobre
questdes ligadas ao processo de apreensdo da realidade, dando énfase para a dimensao subjetiva
ou nos termos do autor 0s “universos simbolicos”. Para Vejo, vivemos em um “universo fisico”,
mas em maior medida € o “universo simbolico”, das construgdes mentais que nos permite dotar
de sentido o mundo que habitamos (VEJO, 2012, p. 27). Embora tenhamos concordancia com
a compreensdo do autor em relacdo ao fato de que é a dimensdo subjetiva responsavel pela
atribuicdo de sentido as questdes ligadas a realidade concreta, entendemos, porém, que a
atribuicdo de sentido s6 é possivel pois o contato com o real se da anteriormente a elaboracgéo
dos sentidos. Por isto, para nos, a énfase deve estar no estimulo prévio, fornecido pela propria
materialidade, sendo este o0 que ird impulsionar a atribuicdo de sentidos. A representacdo, o
pensamento e a capacidade teleoldgica dos homens se manifestam como emanacao direta de
seu comportamento material (MARX; ENGELS, 2019, p. 20). A énfase, para nos, deve estar
antes dos “universos simbodlicos”, deve estar na realidade concreta, sem ela, ndo ha substincia
para atribuicao de sentido: “Nao ¢ a consciéncia que determina a vida, mas a vida que determina
a consciéncia” (MARX ; ENGELS, 2019, p. 21-22).
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A compreensdo de Vejo em relacéo ao objetivo dos historiadores diante de sua tarefa
de compreender e explicar o passado vem carregada de um anti-realismo idealista que chega ao
extremo de questionar a propria nocdo de realidade. Isto é, para Vejo, 0 maior erro dos
historiadores ao longo dos séculos foi considerar que vivemos em uma realidade objetiva e ndo
em uma realidade imaginada e como consequéncia disto, a pratica dos historiadores foi pautada
pela procura de uma realidade oculta por tras do véu das aparéncias: “sin entender que el mundo
vivido es el imaginado, no el real” (VEJO, 2012, p. 28). Esta compreensdo nega a relacéo entre
aparéncia e esséncia, ou seja, reduz a realidade a esfera da aparéncia, ou nos termos do autor,
da representacdo. Para o autor, é quase que uma ingenuidade vinda por parte dos historiadores
que buscaram compreender o mundo por tras do véu das ideologias, dos fetichismos e da
aparéncia. Ora, se 0 mundo € apenas uma realidade imaginada, entdo a representacdo € a
apresentacao do fato. Bastaria apenas olhar para a realidade que a compreenderiamos “[...] alids,
toda ciéncia seria supérflua se houvesse coincidéncia imediata entre a aparéncia e a esséncia
das coisas [...]” (MARX, 2008, p. 1080). Ainda que a aparéncia possa ser o ponto de partida do
conhecimento, porém, ela ndo esgota e tampouco explica a realidade.

Segundo Vejo, é preciso substituir a ideia positivista de que o mundo esta ai
objetivamente, de que é uma realidade tangivel a espera de ser descoberta, pela ideia de que ha
um processo no qual o mundo vivido ¢é imaginado (VEJO, 2012, p. 28). A compreensdo do
autor nos parece caracteristico de um idealismo pds-moderno. Ao contrario de Vejo, nos
encontramos ao lado dos que compreendem que a tentativa que absolutizar essa nocao é entrar
em um conflito com o o6bvio “[...] ndo criamos mundos, mas sim que estamos em um.”
(BLACKBURN, 1971 apud CARDOSO, 2000, p.191). Ainda como Brecht exclamou, € preciso
reafirmar o 6bvio, a realidade existe concretamente e ndo existe pelo fato de que a imaginamos.

Nesse sentido, retomaremos a sucinta e essencial passagem de Ciro Cardoso:

Um mundo fisico que indubitavelmente ndo criamos e que nos precede de
quatro bilhdes de anos e seiscentos milhdes de anos, aproximadamente (segundo o
calculo mais usual da idade deste planeta), e um mundo social que, além de preceder
nossos “textos” sobre ele, longe este de ter seu conhecimento redutivel a mero efeito
de construgdes signicas (CARDOSO, 2000, p. 10).

Para Vejo, as representacfes simbolicas de determinada sociedade criam 0 mundo em
que se vive, e além disso, elas sdo mais reais do que qualquer mundo e sociedade que o0s préprios
historiadores tentaram reconstruir (VEJO, 2012, p. 27). O conceito de representacdo tem um
lugar central na compreensdo de Vejo em relacéo a histéria e ao oficio do historiador. Ao longo
do texto € possivel verificar que para o autor os objetivos dos historiadores ndo consistiriam em

compreender e explicar o passado, e sim em compreender as representacdes que uma dada
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sociedade cria de si mesmo. E a substituicio da analise do objeto pela anélise da representacéo
do objeto (CARDOSO, 1999, p. 19). Este tipo de compreensdo que transfere o realismo para
0s signos ou simbolos ja havia sido defendida por uma tendéncia dentro da prépria semi6tica,
0 pansemiotismo anti-realista (CARDOSO, 1999, p. 20).

O problema em questdo traz a tona mais dois sintomas de uma historiografia pos-
moderna, a primeira € a problematica em torno da absolutizagdo da nocéo de representacao, que
também serd definidora do real papel das imagens segundo o autor, da qual trataremos mais
adiante, e a segunda concerne a caracteristica de interpretacdo que assume tal historiografia. Se
tratando da representacédo, ela pode ser (til, de forma operacional em muitas abordagens e
conceituagdes. Todavia, quando ela se transforma em medida de todas as coisas, inclusive da
propria realidade, evidencia uma das encarnagdes idealistas que consiste em acreditar que nés
“criamos” ou constituimos” o mundo ao nomea-lo e aplicar-lhe categorias linguisticas ou
processos semidticos de decorréncia mental (CARDOSO, 2000, p, 10).

Para Vejo o papel dos historiadores se resumiria em estudar as representacdes que
uma dada sociedade constroi de si mesma e esta compreensdo configura o principal desafio
posto para os historiadores. Pensemos a respeito colocando esta compreensao a luz de processos
concretos, reflitamos a partir de exemplos como o do Ill Reich estudado de acordo com as
proposicdes de Vejo. Tal estudo resultaria em um trabalho essencialmente descritivo,
empobrecido de sinteses histdricas minimamente totalizantes.

Isto porque, conforme as proposicdes de Vejo, o papel do historiador ao pesquisar o
tema do qual sugerimos aqui consistiria apenas na simplificada descricdo de como o Il Reich
via a si mesmo ou como a sociedade alema sob o 111 Reich via a si mesma. Visto que a grande
tarefa a ser cumprida pelos historiadores ndo é saber como essas sociedades foram e sim saber
como elas se auto imaginavam, leva-se ao extremo caracteristicas de uma historiografia apenas
“interpretativa” ou “hermenéutica”, sem pretensdes especulativas, interpretativas ou
explicativas.

E notavel que de acordo com a compreensdo de Vejo, em relacdo a como 0s
historiadores devem estudar o passado, anula-se as questdes mais relevantes e essenciais para
cognicao e explicacdo de qualquer tema, ou seja, anula-se a possibilidade da elaboracdo de
perguntas do tipo: quais foram as condicdes historicas que viabilizaram a ascensdo do nazismo
na Alemanha? Por que isto aconteceu? Além da substituicdo do elemento da explicacdo, é
possivel identificar outro trago tipico da historiografia pds-moderna, a rejeicdo a metafora

moderna da origem ou génese. A origem significaria a existéncia de uma fonte do objeto que
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estiver sendo estudado, a procura de sua origem € a tentativa de enxergar além dos fen6menos,

o seu fundamento Gltimo. Para Cardoso:

O pds-modernismo nega tal possibilidade. Contesta ser factivel voltar,
captar ou mesmo representar a origem, a fonte, ou qualquer realidade mais profunda
por tras dos fendbmenos; lanca ddvidas até mesmo sobre sua existéncia, ou chega a
nega-la taxativamente. Num sentido, tal corrente é intencionalmente superficial; ndo
por negar que se deva proceder a analises rigorosas, mas por considerar a superficie
das coisas — os fendmenos — como algo que ndo requer uma referéncia a qualquer
coisa mais profunda ou fundamental (CARDOSO, 1999, p. 20).

Nesse sentido, a historiografia da qual parte Vejo ndo esta preocupada em entender o
que originou determinados fendmenos na historia, nem elaborar grandes sinteses explicativas,
e sim, apenas compreender como tal sociedade via a si mesma, pois isto, seria 0 mais préximo,
como historiadores, que conseguiriamos chegar destas sociedades.

Em relacdo ao conceito de representacao e o papel das imagens. Para nosso autor, as
imagens, assim como ja foi dito em relacdo a funcdo dos historiadores, ndo servem para
reconstruir a realidade, servem para reconstruir o universo mental em que os homens de uma
determinada época viveram. E dessa maneira entdo que para o autor, se queremos saber como
uma sociedade “era”, o vestigio mais apropriado ndo seriam as imagens, e sim outros tipos de
documentos. Mas se quisermos saber como uma determinada sociedade via a si mesma e 0
mundo que a rodeava, as crencas coletivas, as mentalidades e identidades, as imagens se
convertem em um vestigio imprescindivel, na maioria dos casos o unico (VEJO, 2012, p. 28).

Diante disso, traremos como exemplo referéncias provindas dos dominios da Histéria
Econdmica e Social, que fazem uso de imagens em seu arcabouco de fontes, ndo com o objetivo
de meramente compreender como dada sociedade imaginava a si mesma, mas com o objetivo
de explicar porgque determinada sociedade era constituida de determinada forma, estudando o
conjunto de maltiplas determinacdes que deram origem ao objeto de estudo selecionado pelo
historiador. Temos com isso, 0 objetivo de demonstrar que as proposicdes de Vejo sdo no
minimo limitadoras, pois rebaixam o papel da utilizacdo das imagens apenas para questdes
ligadas a esferas das representacdes e imaginarios, impedindo com isso de proporcionar uma
critica histdrica que reivindique a expansao da utilizacdo de imagens como fonte para qualquer
dominio da Historia.

Ciro Cardoso afirma que o livro Historia Social y Econdémica del Imperio Romano
(1937) publicado em dois tomos, de autoria do historiador russo Mikhail Ivanovich Rostovtzeff
faz uso de mosaicos imperiais romanos para iluminar aspectos diversos da economia do Império
Romano e também dos primeiros séculos de nossa era (CARDOSO 2010, p. 11). Na obra de

Rostovtzeff as iconografias ocupam um lugar importante na produgdo de uma historia de longa
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duracgéo, que visa compreender aspectos estruturais com o objetivo de explicar as crises que
sucederam no Império Romano. N&o nos deteremos na descricdo mais aprofundada da obra de
Rostovtzeff, que certamente é uma das referenciais que se contrapde a proposicdo central de
Tomés Pérez Vejo.

Outro exemplo esté na obra de Maria Ciavatta, filésofa e educadora, que coordenou uma
importante pesquisa iconografica que em 2002 desembocou na obra O Mundo do Trabalho em
Imagens — a fotografia como fonte histérica (Rio de Janeiro, 1900 - 1930). A partir do acesso
aos arquivos fotograficos da cidade do Rio de Janeiro, a autora desenvolveu uma pesquisa
através das fotografias feitas por Augusto Malta (1864 — 1957), fotografo oficial da prefeitura
do Rio de Janeiro entre 1903 e 1936, contratado para registrar as reformas urbanas a la
francesal?, iniciada pelo prefeito Francisco Pereira Passos (1836 — 1913), com o intento de
“modernizar” a capital.

O slogan O Rio civiliza-se estava sendo posto em prética pelas reformas Pereira Passos,
todos vestigios derivados das classes trabalhadoras deveriam ser suprimidos, de modo que 0s
trabalhadores, comerciantes e ambulantes, que circulavam nas principais vias e pracas, eram,
na opinido da elite brasileira, exemplos de resquicios coloniais que simbolizavam o atraso, e
por isso era preciso suprimi-los para que o Rio de Janeiro e seus portos se transformassem em
uma verdadeira metropole, com uma economia desenvolvida a altura das economias centrais.
O popular ndo tem espaco na logica modernizante do capital. Ou melhor, o popular tem seu
espaco muito bem estipulado na contradicdo capital-trabalho, o da exploracéo, e nos paises de
capitalismo dependente, o da superexploracdo (MARINI, 2011). A pesquisa de Maria Ciavatta,
nos mostra que mesmo o0 uso da imagem fotografica como ferramenta de testemunho
propagandistico das reformas urbanas financiadas pelo Estado pode revelar o que a propaganda

deseja esconder:

Mas, no siléncio do anonimato e do congelamento da imagem, eles revelam
a sociedade de classes a que pertencem, a divisdo do trabalho, a diferenciacéo social
[...] voluntaria ou involuntariamente, consciente ou inconscientemente, os fotdgrafos
da época nos legaram um discurso expressivo sobre os trabalhadores que faziam parte
da paisagem que eles retratavam. Construiram uma memoria que, como todas as
memodrias, revela e oculta sempre uma parte do sentido da vida dos retratados.
(CIAVATTA, 2002, p.82).

14«0 engenheiro Francisco Pereira Passos — que também exerceu carreira diplomatica em Paris —
presenciara as obras de Haussmann, prefeito de Paris de 1863 a 1870, que transformou a capital francesa no modelo
de metropole industrial da virada do século [...] Seguindo o exemplo parisiense, Passos manda arrasar as vilas
coloniais, cria jardins publicos, persegue os ambulantes e constréi a imponente Avenida Central” (Ciavatta, 2002,
p-102-104).
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A autora traz um pertinente debate sobre os usos das imagens em relacdo ao sujeito
que fotografa. O fato de Augusto Malta ser um representante dos interesses do Estado
brasileiro, tem influéncia direta em como as fotografias foram produzidas. Isto é, quais os
objetos e cenas que devem ser priorizados nas imagens diz respeito aos critérios estabelecidos
pelo olhar de um sujeito a servico do Estado, corresponde a um olhar institucionalizado. Assim,
ao contrario da compreensdao de Vejo, as fotografias ndo constituem o material com que a
realidade é construida, pelo contrario, as fotografias séo um meio para registrar a realidade ja
existente, e ndo cria-la.

Nas fotografias de Augusto Malta, os trabalhadores capturados pela cdmera, quase que
se confundem com seus instrumentos de trabalho, os rostos pouco visiveis — 0s rostos e as
identidades dos trabalhadores ndo eram um elemento de interesse a ser capturado pelos
fotografos contratados pela prefeitura — e quando visiveis, 0os semblantes denotavam as longas
e extenuantes jornadas de trabalho. Aos olhos do poder oficial, os trabalhadores eram somente
elementos constitutivos da paisagem, assim como as pas e as enxadas.

O uso das fontes iconogréficas, em particular a fotografia na obra de Ciavatta, torna-se
meio para analisar o avanco das reformas urbanas na cidade do Rio de Janeiro no inicio do
século XX, compreender e explicar as dinamicas do trabalho livre/assalariado, bem como tecer
reflexdes em torno da construcdo de uma memaria da classe trabalhadora a partir da apropriacéo
de fotografias produzidas pelo proprio Estado e empresas privadas.

Ciavatta também dedica-se a construcdo de um panorama das distintas possibilidades
para o estudo da interpretacdo da fotografia como fonte histdrica: o paradigma indiciario de
Ginzburg, a doutrina das semelhancas de Benjamin, a analise historico-semiética de Essus e
Mauad, a fotografia como mediacdo de Oliveira Junior e o estudo dos retratos de familia de
Mirian Moreira Leite (CIAVATTA, 2002 p. 124). Com efeito, além de produzir um estudo com
base em temas da Histdria econdmica e social, historia social do trabalho, Ciavatta também
resgata e atualiza o historico de producdes que pensaram ou contribuiram indiretamente para a
interpretacdo da fotografia como fonte amparada metodologicamente.

A pesquisa de Ciavatta, através do estudo da fotografia como fonte histérica tendo como
objeto empirico o mundo do trabalho, demonstra que € possivel, através das imagens, chegar
ao conhecimento do real, articulando a utilizacdo das imagens e outras fontes sobre o periodo.
Dessa forma, € possivel compreender as relages dentro das dindmicas socioeconémicas, que
sdo reconstruidas ao nivel do conhecimento historico, dentro de determinada totalidade social
que faz parte do mundo objetivo (CIAVATTA, 2002, p. 74). A autora consegue ir além do que

estd posto na imagem, consegue extrair o “ndo dito” revelado apenas através da dimensdo da
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aparéncia, indo até a dimensdo das: “[...] media¢Oes, dos processos sociais (econdmicos,
técnicos, politicos, ambientais, cientificos etc.), da esséncia oculta do fendmeno” (CIAVATTA,
2002, p. 74). Escovando as fotografias, como a histéria aos moldes de Benjamin, a contrapelo.
Trazendo ndo o imaginado de uma dada sociedade, mas sim, a realidade concreta das condi¢fes
materiais de uma determinada fracdo da sociedade, no caso de Ciavatta, a classe trabalhadora
no Rio do inicio do século XX.

Os exemplos trazidos, por certo superam a limitadora e reducionista proposi¢éo de Vejo
em relacdo a utilizacdo das imagens. Limitadora, pois, delega as imagens somente ao papel de
contribuirem para que o historiador possa compreender como uma dada sociedade se
imaginava, reducionista pois, incumbe a efetividade das imagens somente aos temas das
representacdes, mentalidades e imaginarios.

A compreensdo do autor incorre em algumas limitagcdes. As imagens, sobretudo a
fotografia, ndo podem apenas ser compreendidas como a representacdo de como uma
determinada sociedade enxergava a si mesma. Isto porque ndo existem sociedades homogéneas,
em outras palavras, “a sociedade” ¢ uma abstracdao idealista que ndo compreende as varias
distincbes que a compdem. E neste sentido, Vejo faz jus as posicdes dos autores de seu

referencial teérico, como no caso de C. Geertz:

A premissa geertiziana de que as formas simbdlicas estdo organizadas num
sistema sup@e que elas sejam coerentes e interdependentes, o que, por sua vez, postula
gue o universo simbdlico de uma sociedade seja unificado e igualmente compartilhado
por seus membros. A busca do “sentido” a maneira de Geertz tende a ocultar as
diferencas nas apropriagc@es ou nos usos das formas culturais, a subsumir as lutas e os
conflitos sob uma aparéncia de ordem (CARDQOSO, 2000, p.13).

Tal premissa € facilmente identificada no texto de Vejo. O universo simbdlico, ou aos
termos utilizados por Vejo, o imaginario de uma dada sociedade ndo é definitivamente
compartilhado de forma semelhante por todos 0s seus membros, isto porque as distin¢es de
classe, raca e sexo operam de forma a determinar como cada sujeito se apropria desses
“universos simbdlicos”. As ideias dominantes de uma época, serdo sem duvida as que deixarao
mais vestigios — pelo fato de serem a expressdo ideal das relacbes materiais dominantes
concebidas sob a forma de ideia, e por confirmarem a expressdo das relacdes que fazem de
determinada classe, a classe dominante (MARX; ENGELS, 2019 p. 20). Esses vestigios serdo
mais facilmente utilizados pelos historiadores, embora ndo sejam 0s Unicos possiveis. Nesse
sentido, € mais provavel que a representacdo de como uma sociedade via a si mesma - levando
em conta o tipo de vestigio deixado - seja a representacdo das ideias da classe dominante de

determinada época. Segundo Engels:
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Os individuos que constituem a classe dominante possuem entre outras
coisas uma consciéncia, € € em consequéncia disso que pensam; na medida em que
dominam enquanto classe e determinam uma época histdrica em toda a sua extensao,
é légico que esses individuos dominem em todos os sentidos, que tenham, entre
outras, uma posi¢do dominante como seres pensantes, como produtores de ideias, que
regulamentem a producdo e a distribuicdo dos pensamentos da sua época; as suas

ideias sdo, portanto, as ideias dominantes da sua época (MARX; ENGELS, 2019,
p. 21).

Dessa forma, se as imagens servirem apenas para compreender, ndo como dada
sociedade era, mas como ela via a si mesma, teremos apenas conhecimento de como a classe
dominante ou uma fracdo especifica de determinada sociedade em determinada época via a si
mesma, pelo fato de existirem dinamicas de poder entre diversas classes que dominam uma
época histérica em toda a sua extenséo.

Por ultimo, consideramos necessaria a caracterizacao temporal de algumas abordagens
presentes no texto de Vejo. No final do século XX houve na producdo historiografica o
fendmeno da “virada cultural”, embora ja tivesse ocorrido outras mais antigas. Ciro Cardoso,
parafraseando o historiador Donald R. Kelly propde dividi-la em trés outras viradas, que
compdem a primeira:

1) a “virada linguistica”, no sentido, por exemplo, de Georg Steiner, para quem “a
historia” seria “uma rede linguistica jogada para tras”, que inclui posi¢ces e
influéncias variadas, como as de Quentin Skinner, Paul Ricoeur, Hayden White ou
Dominick La Capra; 2) a “virada para o interior”, que poderia ser chamada de
“vinganca postuma do sujeito” apos a proclamacéo enfatica da “morte do Homem” e,
de diversos modos, preocupa-se com o individual, o privado, o género etc.; 3) a
“virada para o exterior” — que para Peter Burke, ¢ a “virada antropologica” —, isto é, a
énfase no outro cultural ou, segundo o neologismo preferido, na “alteridade”: insiste-
se, por exemplo, na “invengdo da América”, entendida como nogdo
“representacionista” (e neo-historicista); defende-se uma ‘“ciéncia social

interpretativa” ou ‘“hermenéutica” (e ndo explicativa), carregada de relativismo
cultural (CARDOSO, 2000, p. 11).

As trés divisdes das “viradas culturais” que representam a “nova historia cultural”, de
maneira oposta as contribuicdes de Marx e dos Annales, invertem 0s pressupostos estruturais
explicativos: passa-se de uma historia social da cultura, para a historia cultural do social: “a
realidade € construida culturalmente e as representacdes do mundo social é que sdo constitutivas
da realidade social” (CARDOSO; MALERBA, 2000, p. 11).

Nao ha davidas que Vejo pertenga a “nova historia da cultura” e mais precisamente a
Gltima virada da qual mencionamos acima. E o bastante apenas relembrar como o autor
descreve o principal objetivo dos historiadores, em compreender e interpretar como
determinada sociedade do passado via a si mesmo, denotando a auséncia do fator explicativo
da produgdo historica, bem como a noc¢do ‘“representacionista” que caracteriza a propria

realidade como uma invengdo, como algo imaginado.
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Essa compreenséo deve ser rejeitada, pois ndo contribuiu para a superacdo dos
problemas de carater metodolégico que a historiografia enfrenta diante das fontes imagéticas.
No final das contas, as proposicGes expressas do texto de Tomas Pérez Vejo, criam mais
problemas, do que caminhos para superagdo de problemas antigos. Em suma, compreendemos
que um dos caminhos possiveis para pensar a superagdo das vicissitudes em torno da imagem
e sua relacdo com a historiografia, deve ser o incentivo de seu uso para 0s mais diversos
dominios da Histdria, isto porque, somente com a recorréncia de sua utilizacdo para auxiliar
nos mais diversos objetivos de pesquisa € que surgirdo acumulos nas producgdes
historiogréficas. Isto, aos poucos, podera mudar o quadro da limitada procura dos historiadores
por este tipo de fonte.

Como tarefa, é preciso recuperar estudos, como 0s exemplos ja& mencionados aqui,
para demonstrar que houve e ha diferentes usos dessas fontes ao longo dos séculos. Também
cabe formular, assim como salienta Ciro Cardoso, em relacdo ao crescente interesse
manifestado pela iconografia como documentagéo historica no Brasil nestes ultimos anos, que
este interesse deve levar a difusdo desses estudos, estimulando o desenvolvimento de pesquisas
ligadas a esfera metodoldgica, para que possamos avancar em alguns dos problemas delineados
neste trabalho, bem como a exigéncia da protecédo e conservacgédo dos acervos iconograficos para
que incidentes como o de 2018 no Museu Nacional, em que cerca de noventa por cento de seu

acervo se perdeu, ndo ocorram mais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa teve como ponto de partida as reflexdes propostas pela historiadora
Maria Borges (2003), que associa parte dos problemas metodologicos ligados ao uso das
imagens, especificamente da fotografia, na produgao histdrica do século XX aos resquicios do
que denomina de “paradigma metddico”. A autora ndo retorna propriamente aos textos e
formulagdes dos historiadores metodicos, para fundamentar suas proposicoes, utilizando
comentadores como José Carlos Reis, Guy Bourdé e Hervé Martin. Dessa forma, com o intuito
de melhor investigar como os historiadores da chamada escola metddica lidaram com os
documentos em geral, com as imagens e a fotografia em particular, regressamos ao século XIX
para uma leitura mais detalhada do guia Introducdo aos estudos historicos (1898), de Charles-
Victor Langlois e Charles Seignobos que retne alguns postulados desta tendéncia na
historiografia.

Em seguida, retornamos ao século XX com o proposito de identificar os resquicios
desta historiografia metodica na cole¢ao A4s eras, do historiador Eric Hobsbawm. Nosso intuito
foi evidenciar que as imagens nesta colecdo podem ser enquadradas com base na ideia do
“paradigma metodico” formulada por Borges, pois sdo utilizadas apenas como ilustragdes.
Além disso, na tentativa de identificar mais problemas em torno das imagens, selecionamos a
obra da fil6sofa estadunidense, Susan Sontag, por sua incidéncia nos textos que discutem
fotografia. Analisamos o ensaio “Na caverna de Platao”, que compde o livro Sobre fotografia
(1973), com o proposito de discutir como a autora nega o carater cognoscivel da fotografia,
excluindo a possibilidade de figurar como uma ferramenta para compreensao do passado. Na
contramdo da autora, tentamos evidenciar o carater social da fotografia e seu potencial como
uma fonte historica.

No esfor¢o de ir mais a fundo na identificagdo dos problemas em torno do uso das
imagens pela historiografia, bem como na andlise mais minuciosa do “paradigma metodico”
como um resquicio na historiografia que trata das imagens no século XXI. Para isso, tomamos
como exemplo o texto “;Se puede escribir historia a partir de imagen? El historiador y las
fuentes iconicas” (2012), de Tomas Pérez Vejo, que figura entre as principais referéncias sobre
o uso das imagens dentro da historiografia.

Esperamos com este percurso ter conseguido levantar alguns problemas teoricos e
metodologicos que surgiram do encontro entre historiografia e imagens, em especial a

fotografia nos séculos XIX, XX e XXI. Além disso, com trés estudos de caso ter contribuido
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para a ampliacdo e fortalecimento da tese central de Borges a respeito da relagdo estabelecida
pelos historiadores com as imagens.

No primeiro capitulo, a partir da analise do guia de Langlois e Seignobos, foi possivel
compreender como os documentos em geral e imagens em particular eram utilizadas por esta
historiografia. Os documentos mais convencionais, no caso os escritos, em geral de carater
institucional, eram empregados como base em metodologias que tinham como maior objetivo
atestar a veracidade do documento e saber qual era sua procedéncia. Estas metodologias
consistiam nas etapas de critica de restituicao, de procedéncia e classificacdo; e a critica de
interpretagdo, sinceridade e exatiddo. Esta forma de cotejar os documentos tinha como base a
ideia de que o historiador ndo podia deixar que suas impressoes interferissem no conteudo do
documento, seu papel era o de um vetor, com a fun¢do de averiguar se o autor de determinado
documento realmente descreveu os fatos de forma verdadeira. J4 em relacdo as imagens, foi
possivel constatar que os documentos dessa natureza tinham um papel secundario, apenas
encontramos uma pequena mencdo em relagdo as iconografias, intituladas como “documentos
figurados” em uma nota de rodapé. Sem maiores orientagdes metodologicas para a utilizacao
destes documentos, bem como a auséncia em relagao a fotografia, que era a principal invengao
do século XIX.

Com o acumulo do estudo do guia de Langlois e Seignobos, foi possivel identificar
alguns tragos desta historiografia nas produgdes histograficas do século XX, como por exemplo
na extensa colecdo As eras do historiador Eric Hobsbawm. Nesta cole¢ao foi possivel verificar
que a imagens foram inseridas no corpo do texto sem nenhum tipo de mediagao metodologica,
sem correspondéncia entre texto e imagem, para além, ¢ claro, do contetido expresso pela
imagem. Nesse sentido, o fato de Hobsbawm introduzir fontes iconograficas sem a mediacao
de aparatos metodologicos para que seja possivel a interpretacdo e explicacdo do conteudo
apresentado nestas fontes, pode ser aproximado com a historiografia metddica, de base
positivista, que cré na possibilidade de neutralidade por parte dos historiadores diante dos
documentos. O entendimento em comum se d4 na medida em que estas fontes sdo vistas como
se dispensassem o emprego de metodologias, como se apenas fosse suficiente a contemplagao
de sua mensagem imagética para compreender seu significado, sem a necessidade de interpreta-
las, dai o uso das imagens como ilustragdes.

O que explicaria o uso de imagens como ilustragdes feito por Hobsbawm na cole¢ao
As eras? O que explicaria sua falta de rigor metodologico diante das imagens? Para nds, isto
parece estar diretamente relacionado com duas questdes. A primeira, nos parece ilusoria a ideia

de que determinados paradigmas no pensamento historico simplesmente se encerrem num
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periodo, em outras palavras, a historiografia que se convencionou chamar de metdédica, como
tentamos evidenciar ao longo desta pesquisa, ndo cessou na passagem do século XIX para o
século XX. Nao deve ser compreendida como um fendmeno somente vinculado ao século XIX.
Por essa razao foi possivel identificar alguns resquicios implicitos desta historiografia, mesmo
nas obras de historiadores que se colocam em oposi¢do aos postulados da historiografia
oitocentista, como € o caso de Hobsbawm. A segunda questdo, parece estar associada a propria
natureza das imagens, especificamente da fotografia. Sua caracteristica de verossimilhanga com
a realidade parece induzir a ideia de que basta apenas a contemplacdo de seu contetdo
representacional para compreendé-lo, dispensando o emprego de métodos. No caso de
Hobsbawm, em particular, essa percepcao aparece de forma distante da ideia ingénua de que a
natureza desses documentos fosse o de apresentar o retrato fiel da realidade.

No segundo capitulo, dando continuidade ao nosso percurso, durante a analise do ensaio
“Na caverna de Platao” da filosofa estadunidense Susan Sontag, foi possivel o estabelecimento
de didlogos com alguns aspectos de seu texto. O primeiro elemento que captamos da autora foi
sua analise de como a fotografia esta inserida no cotidiano social de forma naturalizada a ponto
de se transformar em uma ferramenta de mediagdo entre os seres humanos ¢ o mundo. O
segundo tem relagdo com as dindmicas do trabalho no modo de produgdo capitalista e a forma
como influi quase que de maneira inconsciente no ato fotografico nas horas de tempo livre dos
trabalhadores. Os dois aspectos figuraram para n6s como as contribuigdes teoricas e filosoficas
melhor desenvolvidas da autora. Repassamos essas contribuigdes com a inten¢do de
contextualizar as condigdes historicas das fotografias no século XX e XXI, ja muito diferentes
das condigdes historicas em que foi inventada. Por sua relevancia essas proposigoes
necessitariam de um estudo a parte. Entretanto, o principal aspecto em que nos debrugamos do
texto de Sontag a respeito da fotografia, foi o conjunto de suas proposi¢cdes que levam ao
entendimento de que somente a forma narrativa pode levar-nos a compreendé-la. A autora
rebaixa o valor cognoscivel da fotografia, sem levar em conta o papel das metodologias que
tém como o principal objetivo extrair da foto o seu contetido oculto.

Para Sontag, o conhecimento adquirido por meio das fotos serd sempre um tipo de
sentimentalismo, seja ele cinico ou humanista, o que para nds, pode se assemelhar a
interpretacdo da escola metoddica, representada por Langlois e Seignobos. Ao fazerem uma
breve mencao da iconografia em uma nota de rodapé, demonstram que o uso dessas fontes ndo
deve ser priorizado, exatamente por entenderem que ddo margem para interpretacdes subjetivas

por parte do historiador que as analisa, algo que na visdo dos metoddicos deveria ser evitado.
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Se por um lado, Sontag se distancia da concep¢ao metddica, na medida em que vé€ na
fotografia a possibilidade de um conhecimento subjetivo da realidade, por outro lado, se
aproxima desta concepg¢do, também na medida que vé na fotografia apenas elementos de
subjetividade. Compreender a foto como um vestigio que d4 margem para interpretacao
subjetiva serve para os metddicos para anular a possibilidade da fotografia ser entendida como
fonte historica. Para Sontag esta mesma anulacdo, gera a possibilidade de seu uso enquanto
ferramenta de extracdo de elementos subjetivos, de imaginarios e mentalidades.

Nesse sentido, nos tentamos ao longo do texto, demonstrar como a fotografia pode ser
uma ferramenta para o estudo do passado, por sua caracteristica social e com base no uso de
metodologias com o propdsito de apontar para o contexto historico das fotografias, indicando
seu potencial como fonte para a historia.

No terceiro capitulo, ja no fim de nosso percurso, chegamos ao século XXI. O principal
objetivo foi compreender como a produgdo historiografica mais recente e ligada a pds-
modernidade teorizou os usos da imagem. Tentamos identificar se houve ou ndo avangos na
relacdo da historia-conhecimento e o uso das imagens como fonte historica. O autor que nos
pareceu representar tal tendéncia foi Tomas Pérez Vejo. Ao analisar seu texto, ;Se puede
escribir historia a partir de imagenes? El historiador y las fuentes iconicas (2012), chegamos
a duas conclusodes. A primeira foi que, a historiografia que possui caracteristicas elementares da
pos-modernidade nao avangou no uso das imagens enquanto fonte. Pois, ainda que o autor
desenvolva criticas contundentes em relagdo ao processo ocorrido com as imagens ao longo dos
séculos, como por exemplo seu processo de conversao em obras de arte que contribuiu para que
os historiadores ndo a utilizassem como fontes. As proposi¢des metodologicas do autor que
visam direcionar o real papel das imagens na pesquisa historica sdo de carater reducionista, pois
indicam e afirmam a utilidade destas fontes apenas para temas ligados a historia do cotidiano,
do imaginario ou das mentalidades, desaconselhando o uso para os historiadores que desejam
compreender como uma dada sociedade era. A posi¢do do autor incentiva ainda mais o
distanciamento de dominios como o da historia econdmica e social.

A segunda conclusdo a qual chegamos foi que a auséncia do elemento explicativo nas
proposicdes do autor, curiosamente se assemelha a critica que os historiadores metddicos
faziam em relacdo a posicdo do historiador frente ao seu documento, ou seja, a critica de que
ndo era fun¢do do historiador explicar como determinado fato ocorreu, mas sim como o fato
estava expresso no documento analisado. E curioso, pois, a historiografia pés-moderna, parte
substancialmente da critica aos postulados do pensamento moderno e ao mesmo tempo

reproduz parte de suas caracteristicas. Por exemplo, a afirmagdo e producao de uma historia
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extremamente descritiva, sem o elemento explicador, com auséncia de grandes sinteses. Muito
proximo ao que os metddicos defendiam na forma que a historica deveria ser contada, evitando-
se a construgdo de hipoteses, os julgamentos e as problematizagdes do real. Assim como José
Carlos Reis (1996) caracteriza a historiografia metddica como uma consciéncia “recipiente”
que passivamente recebe o objeto exterior em si. A dos historiadores pds-modernos poderia ser
caracterizada de forma semelhante: consciéncia “recipiente” que passivamente recebe as
representagoes do objeto.

Em sintese, nossa intengdo nesta pesquisa foi demonstrar que alguns problemas em
relacdo ao uso das imagens na pesquisa historica ainda ndo foram totalmente superados, e
muitos deles possuem relagdo com a heranga de um “paradigma metodico” que nao se encerrou
no século XIX. Tentamos da melhor maneira possivel, delinear as formas destes problemas com
o intuito de colaborar para que possamos um dia supera-los. Nesse sentido, ndo € nossa intengao
determinar instru¢cdes mecanicas de como as imagens devem ser empregadas na pesquisa
historica, e sim demonstrar caminhos para que melhor possamos extrair seu conteudo,
analisando, interpretando e o explicando. O que para n6s significa a real funcao da metodologia:
saber o que perguntar, como perguntar ¢ sobretudo, como explicar. Esperamos mais ter
suscitado reflexdes em torno das questdes levantadas nesta pesquisa, do que propriamente

encerra-las nestas linhas.
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