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Resumo

Este artigo aborda os modos de producao e uso da fotografia des-
de o anuncio oficial de sua invengdo, em 1839, até o inicio do século
XX. Com base em revisao bibliografica de autores tanto desta época
guanto contemporaneos, analisa ndo apenas o termo documento fo-
tografico, mas também o contexto histérico, social e cultural deste
periodo e como o advento do novo medium foi marcado por uma
enorme diversidade de praticas com diferentes propostas éticas e
estéticas que oscilavam, muitas vezes de maneira paradoxal, entre a
nocao de documentacao fotografica fundada na ideia de fotografia
COoMo prova —ja que esta seria um registro direto e objetivo da realida-
de — e o conceito de “fotografia artistica” como produto unicamente
da criagao pictorica e pessoal do seu autor.
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Resumen

Este articulo aborda los modos de produccién y uso de la fotografia
desde el anuncio oficial de su invencién, en 1839, hasta el inicio del
siglo XX. Con base en una revision bibliografica de autores de esta
época y contemporaneos, analiza no sélo el termino documento fo-
togréfico, sino también el contexto histdrico, social y cultural de este
periodo y cémo el advenimiento del nuevo medium fue marcado por
una enorme diversidad de practicas con diferentes propuestas éticas
y estéticas que oscilaban, muchas veces de manera paraddjica, entre
la nocion de documentacion fotografica fundada en la idea de foto-
grafia cdmo prueba — ya que ella seria un registro directo y objetivo
de la realidad -y el concepto de “fotografia artistica” como producto
Unicamente de la creacion pictdrica y personal de su autor.

Palabras clave

Documento; historia de la fotografia; documento fotografico;
objetividad.

Abstract

This article deals with the production and use methods of photogra-
phy since the official announcement of your invention, in 1839, until
the beginning of 20th century. Based on a bibliography review from
past and present authors, it analyses not only the term photographic
document but also the historical, social and cultural context of this
period and how the advent of the new medium was marked by a
huge diversity of practices with different ethical and aesthetical pro-
posals that, often paradoxically, ranged between the notion of photo-
graphic documentation founded on idea of photography as evidence
—as it would be a direct and objective record of the reality — and the
concept of “artistic photography” as a product uniquely of pictorial
and personal creation of its author.

Keywords

Document; photographic history; photographic document;
objectivity.
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Introducao

A complexidade do conceito de documento — a que ele se refere e
quais sao as suas condicdes de producado e uso — deve-se, principal-
mente, a mobilidade histérica do significado do termo e, ao mesmo
tempo, a sobreposicao e simultaneidade dos discursos que apelam
a diferentes campos semanticos. Os termos “documento” e “docu-
mental” aparecem simultaneamente nas artes, nas ciéncias sociais
e naturais, no direito, na historiografia, entre outras areas do con-
hecimento, e adquirem ao longo do tempo diferentes significados
(Plasencia, 2008/2009, p.1). Assim, partiremos inicialmente do estudo
do conceito de documento para analisar posteriormente tanto o ter-
mo documento fotografico quanto o contexto histérico, social e cul-
tural do advento da fotografia no comecgo do século XIX e como ela
se desenvolveu até o inicio do século XX, periodo marcado por uma
diversidade de teorias e praticas que evidenciam instabilidade e am-
biguidade semanticas nas definigcdes do novo medium.

O historiador Jacques Le Goff (1996) explica que:

O termo latino documentum, derivado de docere ‘ensinar’,
evoluiu para o significado de ‘prova’ e ¢ amplamente usado
no vocabulario legislativo. E no século XVII que se difunde,
na linguagem juridica francesa, a expressao titres et docu-
ments e o sentido moderno de testemunho histdrico da-
ta apenas do inicio do século XIX. O significado de ‘papel
justificativo’, especialmente no dominio policial, na lingua
italiana, por exemplo, demonstra a origem e a evolugao do
termo. O documento que, para a escola positivista do fim
do século XIX e do inicio do século XX sera o fundamen-
to do fato histérico, ainda que resulte da escolha, de uma
decisao do historiador, parece apresentar-se por si mesmo
como prova histérica. A sua objetividade parece opor-se a
intencionalidade do monumento (Le Goff, 1996, p. 536).

Este sentido moderno que o termo documento adquiriu mostra co-
Mo a sua Nog¢ao de prova, testemunho ou peca de convicgao — mais
do que a noc¢ao original de ensino — passou a ser adotada pela narra-
tiva histdrica no século XIX. Contudo, neste contexto, a legitimagao
de um fato histérico passaria necessariamente por um processo de
escolha e interrogagao de documentos que permitisse se chegar as
suas mensagens (o que eles dizem?) e se averiguar sua autenticidade
(sao sinceros ou falsos?).
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Ainda com a palavra, o historiador Jacques Le Goff expde, mais uma
vez, sua visdo critica sobre o significado e uso modernos do docu-
mento pela escola positivista. Ao considerar a sua utilizacdo de acordo
com a angulacao de quem detém o poder, Le Goff coloca em xeque
a sua objetividade e neutralidade, assim como os valores de autenti-
cidade e verdade atribuidos a ele.

O documento nao é qualquer coisa que fica por conta do
passado, € um produto da sociedade que o fabricou segun-
do as relagdes de forca que ai detinham o poder. [..] O do-
cumento é uma coisa que fica, que dura, e o testemunho,
0 ensinamento (para evocar a etimologia) que ele traz de-
vem ser em primeiro lugar analisados, desmistificando-lhe
o seu significado aparente. O documento é monumento.
Resulta do esfor¢co das sociedades histéricas para impor
ao futuro - voluntaria ou involuntariamente — determinada
imagem de si préoprias. No limite, nao existe um documen-
to-verdade. Todo documento € mentira. Cabe ao historiador
nao fazer o papel de ingénuo. [...] qualquer documento &, ao
mesmo tempo, verdadeiro — incluindo sobretudo os falsos
—efalso, porque um monumento é em primeiro lugar uma
roupagem, uma aparéncia enganadora, uma montagem.
E preciso comecar por desmontar, demolir esta roupagem,
desestruturar esta construcao e analisar as condicdes de
producao dos documentos-monumentos. (Le Goff, 1996, p.
535 - 538).

Diante disso, como os documentos poderiam se apresentar por si
mesmos como provas irrefutaveis uma vez que eram escolhidos ou
descartados arbitrariamente para descrever os fatos?

Essa questao é central no estudo sobre a relacao entre documento
e fotografia, ou mais especificamente no estudo do conceito de do-
cumento fotografico. Afinal, ndo existe uma verdade no documen-
to, mas possibilidades de interpretacao. Em dltima instancia, o que
ha no documento sdo efeitos de verdade cuja evidéncia precisa ser
destruida, sacudida, interrogada (Navarro, 2008). Desse modo, parti-
remos do pressuposto de que a relacado entre documento e realidade
estd associada aos diferentes tipos de uso que dele se fazem, ou seja,
como o documento € interpretado pelo pesquisador no sentido de
organizar e reconstruir os acontecimentos.

Os documentos, sejam quais forem suas formas (textos avulsos, livros,
fotografias, esculturas) e tipos de suporte (pedra, tecido, couro, papel,
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plastico, metal), sdo entendidos como registros do pensamento e
fazem parte de um processo dinamico de troca de experiéncias, de
compartilhamento de fatos e descobertas entre as pessoas ao longo
das geracdes. Ainda que o testemunho escrito seja o mais tradicional
dos registros documentais utilizados na construcao histdrica, a nogao
de documento pode ser ampliada com a inclusdao de outros tipos de
registros, tais como os registros sonoros (discos, fitas), os fotograficos
(imagem estatica), os filmicos (imagem em movimento com ou sem
trilhas sonoras), e até mesmo os registros em meio digital. Ao afirmar
gue “nao ha histéria sem documento” (Samaran cit. por Le Goff, 1996,
p. 540), sugere a ampliagao da nogao de documento, incluindo, além
do texto escrito, o documento “ilustrado, transmitido pelo som, a ima-
gem ou qualquer outra maneira”.

Assim, as criticas ao documento histérico podem ser estendidas a fo-
tografia, ja que ela é entendida, paradoxalmente, numa relagao de
semelhanca e credibilidade com a imagem do real, com a verdade
documental, sendo ao mesmo tempo produzida, escolhida e apre-
sentada a partir do olhar do seu produtor que nao apenas recorta,
como também constrdi o que deve ser valorizado segundo a sua in-
tencao ou necessidade, bem como o gosto, a moda e, sobretudo, os
padrdes culturais de cada época. Isso posto, cabe entdo entendermos
como a fotografia surgiu e desenvolveu-se em relagao ao conceito de
documento, dando origem a uma diversidade de praticas de docu-
mentacgao fotografica.

Primérdios da fotografia

O advento da fotografia se deu no inicio do século XIX, periodo mar-
cado por uma concepgao de Histdria inspirada na filosofia positivista,
na qual, como vimos, o conceito de documento histérico estava di-
retamente associado a nog¢ao de prova. Esta época era considerada
como a “era da revolucdo”, em razdo das grandes revolugdes sociais
e politicas que aconteciam nos Estados Unidos e na Europa, nota-
damente na Franca. E entdo neste cenario de revolucio e progresso
cientifico que esse novo tipo de imagem surgiu, juntamente com a
rapida industrializacdo, o crescimento das ferrovias, uma acelerada
concentracao de pessoas nas zonas urbanas vindas das areas rurais,
uma crescente estratificacao da sociedade em grupos de operarios,
comerciantes e um pegqueno numero de magnatas.
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O conceito de fotografia enquanto imagem objetiva e utilitaria es-
tava em consonancia com a mecanizagao e o espirito capitalista da
época. Desde a divulgagao de sua invengao, o seu suposto poder de
reproduzir com exatidao a realidade assegurou-lhe um carater essen-
cialmente documental. Em seu discurso realizado no dia trés de jul-
ho de 1839, Francgois Arago anunciou, na Camara dos Deputados, em
Paris, a invencao da fotografia por Louis Jacques Mandé Daguerre e
Joseph Nicéphore Niépce (ja falecido naguela data), ressaltando as
qualidades técnicas e as capacidades deste novo tipo de imagem (o
daguerredtipo) de contribuir com os mais variados campos da cién-
cia e da arte. “Uma vez que esta invengao segue as leis da geometria,
sera possivel restabelecer com um pequeno numero de determina-
dos fatores o tamanho exato dos mais altos pontos das estruturas
mais inacessiveis”, afirmou Arago (1980 [1839], p.17).3

Similarmente a este discurso, a opiniao mais difundida na época
considerava que todo o interesse pela fotografia residia em sua ori-
gem mecanica, na sua capacidade de reproduzir fielmente a reali-
dade. Acreditava-se, dessa forma, que a imagem fotogréafica era uma
transposicao direta do mundo visivel, uma impressao pela luz e sem
interferéncia da mao humana. Contudo, a crenga que, na fotografia,
a natureza se reproduzia por si s6 fez com que artistas, escritores e
pesquisadores, de diferentes areas, a interpretassem de maneiras
distintas.

Dentre os que a viam como um tipo de imagem precisa e fiel a rea-
lidade, destacamos, por exemplo, o escritor Edgar Allan Poe que, em
1840, chegou a considera-la como “uma verdade em si na supremacia
de sua perfeicao” (Poe, 1980, p. 38).4 O fisico norte-americano Oliver
Wendell Holmes, por sua vez, descreveu a fotografia como um proce-
dimento de reproducao puramente mecanica e objetiva, destituida
até mesmo de composicao humana. Escrevendo, em 1859, sobre os
esteredgrafos e estereoscopios, dispositivos ilusérios que transforma-
vam um par de fotografias idénticas em uma unica cena tridimensio-
nal, Holmes afirmou que “a fotografia completou o triunfo, fazendo

3 No original: “Since the invention follows the laws of geometry, it will be possible to reestablish
with the aid of small number of given factors the exact size of the highest points of the most
inaccessible structures.”

4 No original: “The variations of shade, and the gradations of both linear and aerial perspective are
those of truth itself in the supremeness of its perfection.”
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com que uma folha de papel refletisse imagens como um espelho”
(Holmes, 1980, p.73).°

E importante pontuarmos que as expressdes “supremacia de sua
perfeicao” e “completou o triunfo”, empregadas respectivamente por
Poe e Holmes, sugerem que a fotografia seja o dpice de um longo
caminho percorrido pela ciéncia em busca de uma imagem que, evo-
luindo da pintura renascentista em perspectiva e do desenho com o
auxilio da cdmara escura, reproduzisse pura e diretamente a realida-
de. Elas sugerem que esse longo processo teria culminado finalmen-
te com a descoberta da fotografia, um tipo de imagem com status de
“espelho dotado de memdéria” (mirror with a memory), como ainda a
definiu Holmes (idem, p. 74). Assim, a crenga nesse percurso evoluti-
VO mostra como os relatos histdricos tradicionais, geralmente focados
no progresso das técnicas, buscaram explicar, de maneira relativa-
mente homogénea, o advento da fotografia e do cinema no século
XIX como a realizagao de um longo desenvolvimento tecnoldgico no
gual a camara escura teve um valor de etapa.

Entretanto, em seu livro Técnicas do observador: visGo e moderni-
dade no século XIX (2012), Jonathan Crary questiona esta linha de
evolucdo continua, defende uma histéria (uma “histdria da visao”, se
assim € possivel dizer) que ndo seja uma simples exposicao das mu-
dancas nas praticas de representacao e, por fim, explica que:

No inicio do século XIX, a ruptura com os modelos classi-
cos de visao foi muito mais do que uma simples mudanca
Nna aparéncia das imagens e das obras de arte, ou nas con-
vencgoes de representagao. Ao contrario, ela foi inseparavel
de uma vasta reorganizagcao do conhecimento e das pra-
ticas sociais que, de inUmeras maneiras, modificaram as
capacidades produtivas, cognitivas e desejante do sujeito
humano (Crary, 2012, p. 13).

A partir de uma analise interdisciplinar dos Estudos Culturais, Crary
investiga as relacdes entre sociedade, tecnologia e pensamento para
abordar a construcao histdrica da visao moderna no século XIX, cu-
jas mudancas mais perceptiveis aconteceram no campo da arte e do
entretenimento.

5 No original: “The photograph has completed the triumph, by making a sheet of paper reflect
images like a mirror.”

Primera revista digital
en Iberoamérica
especializada en Comunicologia

Esta obra esta bajo licencia internacional e-ISSN 1605-4806
Creative Commons Reconocimiento 4.0 BY Vol. 23, n° 106, septiembre-diciembre 2019 151



Para o autor, a fotografia tem sido analisada e apresentada como
parte de uma histéria continua da representagao visual, mas, ape-
sar de manter semelhangas com a pintura em perspectiva ou com
os desenhos feitos com o auxilio da cdmera escura, ela participa “de
uma imensa ruptura sistémica que torna insignificantes estas se-
melhancas”. Dessa forma, Crary ressalta a necessidade de se exami-
nar uma “reorganizacao do observador” ocorrida entre os anos 1810
e 1840 a fim de delinear eventos e forgas que provocaram, antes do
surgimento da fotografia, um “deslocamento da visao em relacao as
relacdes estaveis e fixas cristalizadas na camara escura” (idem, p. 22).
Nesse contexto, a invengao da fotografia ndo seria senao um sintoma
tardio das mudancas na sociedade europeia do século XIX, na qual o
observador se reorganizou e foi, a0 mesmo tempo, reorganizado para
as novas estruturas de poder.

Crary explica que, longe de ser um aparelho inerte e neutro cuja téc-
nica poderia ser aperfeicoada ao longo do tempo, a camara escura
se inseria NuMa organizagao Muito mais ampla do conhecimento e
do sujeito observador. Desse modo, ao questionar a ideia de que o
advento da fotografia teria participado de um desenvolvimento tec-
noldgico e ideolégico oriundo da camera escura, Crary reflete sobre
as especificidades histdricas que marcam a ascensao e o declinio do
modelo de visao por ela proposto.

Considerado o lugar da verdade nos séculos XVII e XVIII, o modelo
de visdo da camara escura, segundo o autor, torna-se, no inicio do
século XIX, um modelo que obscurece e oculta essa mesma verdade.
Assim, para compreender a relacao entre os dispositivos 6pticos € o
observador é necessario o discernimento de que o aparelho e o sujei-
to sdo duas entidades distintas. Citando Gilles Deleuze, para quem as
mMaquinas sao sociais antes de serem técnicas, Crary reconhece que
existe obviamente fundamentos técnicos em comum entre a cdmara
escura e a camera fotografica, mas ressalta que estes aparelhos per-
tencem a ordenacgdes essencialmente diferentes de representacao.
Entdo, ele explica que a camara escura realiza, nos séculos XVIl e XVIII,
uma “operagao de individuagao”, definindo a posi¢ao de um observa-
dor interiorizado, recluso e autdnomo em relagao ao mundo, agora,
“exterior” (idem, ibidem, p. 45).
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Figura 1- Camara escura, 1646.

Fonte: Crary, 2012, p. 45.

O autor sustenta gque seria um completo engano apresentar a ca-
mara escura como um estagio inicial de reestruturacao da visao, que
prosseguiria nos séculos XIX e XX. Afinal, justifica ele, “a visao pode
ser privilegiada em diferentes momentos histdricos de maneiras que
nao sao continuas entre si". Nesse sentido, o surgimento de um novo
observador nesses séculos estaria associado a um contexto em que a
mobilidade do olhar se torna essencial no processo de percepcao das
imagens (ibidem, p. 61).

Crary descreve como Goethe, em sua Doutrina das cores (1810), utili-
ZOU a camara escura para provar que, mesmo apds o fechamento do
seu orificio, o espectador nela inserido ainda via uma imagem circular
gue mudava constantemente de cor até desaparecer. Ao demonstrar
que estes circulos coloridos nao mantinham nenhum correlato den-
tro ou fora do quarto escuro, Goethe anuncia a disfuncao e a negagao
da cadmera escura como sistema optico e como figura epistemolé-
gica. Crary entao destaca que, segundo Goethe, os conteudos sub-
jetivos da visao estao dissociados de um mundo objetivo e o prdprio
corpo produz fendbmenos que ndo possuem qualquer correlato com
o mundo externo. Assim, o regime de objetivacao e, sobretudo, de
separagao do sujeito em relagcdo ao mundo que imperava com a ca-
mara escura é substituido pela subjetividade corpdérea do observador.

Ressaltando a importancia deste deslocamento do corpo e sua re-
lacdo com o mundo exterior, Crary analisa os novos aparelhos 6pticos
inventados no comeco do século XIX a partir dos estudos experimen-
tais da pds-imagem como o taumatroépio, a roda de Faraday, o fenacis-
toscopio, o caleidoscopio, 0 estereoscopio, entre outros. Ao contrario
da camera escura que, a seu modo, refletia necessariamente a ima-
gem do mundo exterior, as pds-imagens permitiam ao observador
conceber uma percepgao sensorial separada de qualquer vinculo
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existencial ou algum referencial externo, o que fez aumentar o inte-
resse e curiosidade da sociedade em geral por estes instrumentos:
criados incialmente com o propdsito de observacao cientifica, esses
aparelhos logo se tornaram uma forma de entretenimento popular.

Figura 2 - Fenacistoscépio inventado por Joseph Plateau, em 1831.

Fonte: Crary, 2012, p. 107.

Figura 3 - Estereoscépios em uso na época do Segundo Império francés

Fonte: Crary, 2012, p. 121.

Destacando especialmente o fenacistoscépio e o estereoscdpio®
Crary (2012, p.129) considera como caracteristicas cruciais desses apa-
relhos a natureza indisfarcavel de suas estruturas operacionais e a
forma de subjetivacdo que engendram, pontuando ainda que, em-
bora dessem acesso ao “real”, eles ndo tinham a pretensdo de que o
real fosse outra coisa a ndo ser uma produgdo mecanica, ou seja, uma
ilusdo Optica. Nesse sentido, o autor defende que o desaparecimento

6 O estereoscopio é um instrumento binocular destinado ao exame de pares de imagens idénti-
cas vistas de pontos diferentes. Ao se colocar neste dispositivo um par de gravuras, desenhos ou
fotografias, ele resulta numa impressdao mental de uma visdo tridimensional a fim de simular a
presenca “real” de um objeto ou de uma cena fisica.
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desses aparelhos ndo tenha sido parte de um simples processo de
invengao e aperfeicoamento tecnoldgico; para ele, “essas formas mais
antigas deixaram de ser adequadas as necessidades e usos da épo-
ca”. Afinal, no estereoscopio ndo havia o ocultamento do processo de
producao, ja que a aparicao iluséria da imagem tridimensional “de-
pendia claramente de um envolvimento fisico do observador com o
dispositivo, 0 que se tornou cada vez mais inaceitavel”. Dito de outra
maneira, a aparigao do produto final dependia de um sujeito que de-
veria inserir no dispositivo os cartdes estereoscopicos contendo um
par de desenhos, gravuras ou fotografias idénticas, revelando que “a
natureza composta e sintética da imagem estereoscédpica nunca po-
deria ser removida” (idem, p. 130).

Eis, entdo, que para resolver este problema da auséncia de “realismo”
causado pela falta de uma ilusao referencial de maneira mais plena,
a fotografia ocupara o lugar do estereoscépio. De acordo com Crary,
a fotografia derrotou o estereoscépio como modo de consumo visual
da época, pois recriou e perpetuou a ficcao de que aquele sujeito “li-
vre”, da cAmera escura, ainda era viavel. Sobre este aspecto, o autor
esclarece que:

As fotografias pareciam ser a continuagao de coédigos pic-
téricos “naturalistas” mais antigos, mas sé porque suas
convencdes predominantes eram restritas a um pegueno
ndmero de possibilidades técnicas (ou seja, as velocidades
de obturador e as aberturas da lente, que fizeram com que
o tempo decorrido se tornasse invisivel e registraram os
objetos em foco). Entretanto, a fotografia ja havia abolido
a inseparabilidade entre observador e camara escura, uni-
dos em um Unico ponto de vista. Ela transformou a nova
camara em um aparato fundamentalmente independente
do espectador, ndo obstante disfarcada como um inter-
medidrio transparente e incorpodreo entre o observador e o
mundo. (Crary, 2012, p. 132-133).

Dai depreendemos que o declinio do antigo modelo de observa-
dor da camara escura da prosseguimento a um outro processo de
racionalizacdo e modernizagcao que surge no século XIX e molda os
novos tempos da sociedade industrial. Mudam-se os métodos e as
praticas, mas a ilusao referencial € mantida. Ainda que o fotégrafo se
encontre fora da camara e atue como se esta fosse apenas um instru-
mento inerte (“transparente e incorpdreo”), ele estaria trabalhando
necessariamente dentro de um sistema de técnicas, procedimentos
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e praticas especificas da camera fotografica que proporcionaria uma
suposta representacdo objetiva e direta do real.

A fotografia em seus primaérdios foi considerada como um novo tipo
de imagem realista, um novo medium de comunicacao oriundo da
ciéncia, tornando-se na época um simbolo de revolugao e progresso.
Comparada de maneira geral como qualquer outro tipo de imagem
realista, ninguém questionou, como observa Trachtenberg (1980), o
fato de ela ser chamada de “picture”, relacionando seu desenvolvi-
mento ao aparato existente —a camara escura e as lentes corretivas ou
“objetivas” — associado ao fazer das imagens em perspectiva. Enfim,
a Unica diferenca da fotografia em relacao a pintura e o desenho em
perspectiva realizados com auxilio da cdmara escura seria o seu fazer
infinitamente mais rapido e mais preciso do mesmo tipo de imagem.
Desde que a verossimilhanca fosse o seu principal objetivo, a fotogra-
fia poderia ser tomada como uma imagem da realidade.

Nesse contexto, a fotografia foi promovida pelas sociedades indus-
trializadas, notadamente na Europa e nos Estados Unidos, como um
dos meios mais apropriados para registrar as transformacoes fisicas
das cidades, as guerras, as revolugdes, os desastres naturais, as con-
di¢cdes da vida cotidiana dos homens no mundo, bem como para re-
presentar a visao cientifica sobre as plantas e animais pesquisados
pelas ciéncias bioldgicas, os sintomas de doencas tratadas pela me-
dicina, os fendmenos dos astros e corpos celestes estudados pela as-
tronomia e sobre tantos outros objetos de pesquisa nos Mmais variados
campos do saber para os quais a fotografia tornou-se uma das princi-
pais ferramentas de analise.

Nestas diversas aplicagdes da fotografia como documento podemos
observar os primeiros indicios do surgimento de um género especifi-
co chamado “fotografia documental”. A nitidez das imagens, a orga-
nizacdo em séries e os meétodos de catalogacao e arquivamento em
temas especificos eram algumas das exigéncias destas documen-
tacdes que, a partir de meados do século XIX, buscaram descobrir e
registrar as mais diversas regides a fim de construir uma “enciclopé-
dia visual” do mundo. Os exploradores europeus, por exemplo, se de-
dicaram as missdes fotograficas com objetivos cientificos na Africa
e também com intuito de documentar o ambiente e as populacdes
principalmente na Asia e no Oriente Médio, visando fornecer ima-
gens “exdticas” bem ao gosto das sociedades europeias da época que

Primera revista digital
en Iberoamérica
especializada en Comunicologia

Esta obra esta bajo licencia internacional e-ISSN 1605-4806
Creative Commons Reconocimiento 4.0 BY Vol. 23, n° 106, septiembre-diciembre 2019 156



Razo

YPa

a

A

O

ra

fornentavam, por sua vez, o comércio de postais ilustrados com retra-
tos e vistas dessas regides, sobretudo do Egito (Sousa, 2000).

Ademais, diante da acelerada transformacgao e do quase inevita-
vel desaparecimento de determinados aspectos da paisagem fisica
e cultural, “registrar para preservar” tornou-se, entao, uma urgente
palavra de ordem. Assim, destacamos alguns projetos com fins co-
merciais que visavam, no século XIX, a documentacao das paisagens
urbanas a fim de salvaguardar os monumentos — em construgcao ou
mesmo em vias de demolicao — nas grandes metrdpoles da Europa
e, especialmente na Franca como, por exemplo, a Comissao de
Monumentos Histéricos (Commission des Monuments Historiques),
agéncia do governo francés composta pelos fotdgrafos Henri Le Secq,
Edouard Denis Baldus, Hyppolite Bayard, Le Gray e O. Mestral que se
empenharam em fazer um inventario fotografico de igrejas em pro-
cesso de restauracgao, fortes, castelos, bem como reconstrugdes de
areas urbanas, construcdes de pontes e de novos monumentos.

Figura 4 - Henri Le Secq. Catedral de Strasbourg 1851.

Fonte: ROSEMBLUN, 2007, p. 100.
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Figura 5 - Edouard Denis Baldus. Arco do Triunfo. Paris, 1960

Fonte: http://commons.wikimedia.org

Além das representagdes da arquitetura e das paisagens urbanas
em transformacao, a ideia de preservagao patrimonial por meio da
fotografia também incluia a documentacao de aspectos sociolégicos
e culturais de populagdes em diferentes lugares do mundo. Assim
como na Africa e no Oriente Médio, estas missdes com intuitos co-
lonizadores procuraram igualmente registrar no continente nor-
te-americano, por exemplo, os costumes étnicos das comunidades
indigenas nos Estados Unidos e das populagdes de esquimds do
norte do Canada, que tornaram-se também tema para as lentes dos
documentaristas como o fotdgrafo Edward Curtis (1968-1952) e o ci-
neasta Robert Flaherty (1884-1851). Enquanto Curtis concentrou-se,
durante trinta anos, na documentacgao fotografica da vida cotidiana,
das cerimdnias e do artesanato dos indios norte-americanos, Flaherty
teve sua obra voltada para a produc¢ao de documentarios (principal-
mente, cinematograficos) sobre os Inuit, grupos indigenas esquimaos
gue viviam no Artico.

en Iberoamérica Catolica del Ecuador
especializada en Comunicologia \m’

Primera revista digital é'é Pontificia Universidad

Esta obra esta bajo licencia internacional e-ISSN 1605-4806
Creative Commons Reconocimiento 4.0 BY Vol. 23, n° 106, septiembre-diciembre 2019 158



Figura 6 - Edward S. Curtis. A-Tlu'wulahu-Mask.Tsawatenok, 1914

Fonte: http://artistadodia.postbit.com/photos/edward-curtis.html

Figura 7 - Robert Flaherty. Retrato de mée e crianga. Peninsula de Ungava, 1910 -12.

Fonte: http://www.all-art.org/history658_photography4-2.htmi

Contudo, essas documentagdes sao um tanto quanto controver-
sas, ja que em suas fotografias os indios norte americanos e os /nuit
eram, muitas vezes, apresentados em cenas previamente monta-
das. Enquanto Curtis utilizou-se de casacos, chapéus, lencos e outros
adornos que nao pertenciam a cultura indigena, e até mesmo ves-
timentas e artefatos que j& estavam em desuso entre eles, Flaherty
registrou algumas cenas das tradi¢coes dos /nuit que nao faziam mais
parte de seu cotidiano como, por exemplo, a caga com arpao em uma
época em que eles ja usavam rifles, e ndo dependiam exclusivamente
desta atividade para sobreviver. Assim, tanto na obra de Curtis sobre
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os indios norte-americanos quanto naquela de Flaherty sobre os
Inuit, as imagens que sao trazidas por ambos dao a ver uma realidade
encenada, visando a reconstituicao de um cotidiano que, em grande
parte, ja nao existia naquela época. Dessa maneira, mais do que regis-
trar a cultura atual dessas populagdes indigenas, eles reconstruiram
sua condic¢ao de vida no passado, a qual desejavam, ao menos na me-
moria, salvar.

Considerados dois dos pioneiros da documentacdo fotografica e cine-
matografica, os trabalhos de Curtis e Flaherty colocam em evidéncia
a extrema maleabilidade da noc¢ao do termo “documento fotografi-
co” ou “documental” e a flutuagao de seus critérios. Afinal, desde os
primordios destas atividades de documentacgao, as fotografias eram
tomadas a partir do gosto e imaginagao do seu produtor que, no en-
tanto, seguiam os padrdes culturais dos rigorosos roteiros prescritos
pelas sociedades de geografia ou antropologia da época para que
as mesmas fossem realizadas com conotacgodes cientificas. As fotogra-
fias eram, em suma, fabricadas “segundo as relagdes de forca que ai
detinham o poder”, como notou Le Goff (1996, p. 535) a respeito da
producao e uso dos documentos.

Estas atividades de producao e uso arbitrario de documentos foto-
graficos, que colocam em xeque as nogoes de objetividade e de neu-
tralidade atribuidas a fotografia, também podem ser observadas em
outras regides do mundo. No Brasil, assim como em outros paises, a
fotografia, substituiu os retratos pictdricos e despertou o interesse das
classes mais abastadas da sociedade brasileira pelas novas formas de
representacdao que, comparadas a pintura, apresentavam-se muito
mais préoximas do real. Dessa forma, ndo tardou para que os primeiros
fotografos estrangeiros, chegando ao pais, oferecessem seus servigcos
como retratistas por meio de anudncios nos jornais locais.

Naquele momento, a producgao de retratos era uma atividade essen-
cialmente comercial e garantia a estabilidade financeira dos fotdgra-
fos, mas, além dela, alguns profissionais, estrangeiros em sua maioria,
vao se interessar também pela documentacao das paisagens natu-
rais e urbanas do Brasil.

Beneficiando-se, a partir dos anos 1860, dos novos processos do cold-
dio Umido e, posteriormente, das placas secas ja& industrializadas, os
fotégrafos dedicaram-se a producgao de vistas estereoscopicas e ima-
gens panoramicas das principais cidades brasileiras e das paisagens
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naturais do pais. Vindos em sua maioria da Alemanha e Franca como,
por exemplo, Revert Henrigue Klumb (1832 — ca.1886), Augusto Stahl
(1824-1877) e Victor Frond (1821-1881), eles exploraram as oportunida-
des de trabalho no campo da documentagao do pais, produzindo re-
gistros das paisagens naturais, da construcao de estradas e ferrovias,
de prédios urbanos e propriedades rurais, dos tipos sociais, dentre ou-
tros temas que serviam nao apenas como objeto de contemplacgao,
mas também como instrumento de analise sobre a populagao e o
territorio brasileiro.

Figura 8 - Revert Henrique Klumb. Mercado da antiga Praca das Diligéncias. Petrépolis, Provincia do Rio
de Janeiro, c.1866.

Colegao Gilberto Ferrez do Instituto Moreira Sales

Figura 9 - Augusto Sthal. Estrada de Ferro Recife & S. Francisco Railway. Pernambuco, 1858.

Colegao Instituto Histérico e Geografico Brasileiro.

Porém, os modos de producao fotografica nessa época ja eviden-
ciavam a capacidade do medium de nao apenas registrar “realisti-
camente”, como também de construir representagdes ficticias que,
nao raro, traziam a marca de seu autor e em alguns casos o seu ol-
har romantico sobre a realidade como, por exemplo, nas fotografias
dos escravos e indios realizadas pelos pioneiros da documentacao no
Brasil.
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O fotografo francés Victor Frond realizou um dos mais ambicio-
sos trabalhos de documentagdo desenvolvido no Brasil no século
XIX. Estendendo-se pelas fazendas de café do interior fluminense
e de Minas Gerais, seguindo pela regiao canavieira de Campos dos
Goytacazes até chegar a Bahia, o projeto, produzido por Frond em
parceria com o jornalista Charles Ribeyroles (1812-1860), culminou
com a publicacao do livro-album Brasil Pitoresco, langado no Brasil
e na Franca em 1871. A obra apresenta paisagens naturais e urbanas,
monumentos, costumes, retratos da familia imperial, entre outros
temas. Dentre as 74 ilustracdes do livro, destacamos as litografias
produzidas a partir das fotografias de Frond sobre o cotidiano dos
escravos nas fazendas do interior do pais. Estas fotografias feitas por
Frond reforcam a ideologia do exotismo — caracteristica marcante nos
relatos dos viajantes europeus pelas terras brasileiras no século XIX -,
pois elas mostram, observa Magalhaes e Peregrino (2004, p. 26), “uma
representacao idealizada do trabalho escravo, onde o negro é docu-
mentado na paisagem que circunda a casa grande em cenas placi-
das, destituidas de qualquer indicio de conflitos”.

Figura 10 - Litografia de Champagne feita a partir de fotografia de Victor Frond. Escravas descascando
mandioca, s.d.

Fonte: SEGALLA, 1998, p. 80.

Outros fotégrafos pioneiros no Brasil como José Christiano de Freitas
Henriques Junior (1832-1902) e Marc Ferrez (1843-1928) documen-
taram nao apenas as paisagens urbanas e naturais, mas também
as pessoas que viviam no pais, com foco nas populagdes negra e
indigena.

Os escravos foram o tema principal das fotografias de Christiano
Junior, como era conhecido na época. Nascido no Arquipélago de
Acores, ele instalou-se inicialmente em Macei6, em 1862, e ali co-
megou a oferecer seus servicos como retratista. Logo em seguida,
transferiu-se para o Rio de Janeiro, onde iniciou a sua “collecgao
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de typos de pretos”. Tratava-se de retratos de negros de diferentes
nacdes que eram registrados em poses montadas pelo fotégrafo no
estudio, contra um fundo neutro ou cenarios pintados, remetendo
assim ao imaginario europeu. Diante de um mercado em plena ex-
pansao na Europa no que se refere ao consumo de imagens exoticas,
comercializadas a época, principalmente, no formato carte-de-visi-
te, a venda destas imagens dependia, portanto, de uma producgao
“bem ao gosto da antropologia social e das teses racistas em voga na
Europa” (Kossoy, 2002, p. 174).

Estas imagens idealizadas e construidas em estudio também podem
ser observadas nas representacdes dos indigenas produzidas por
Marc Ferrez que, além das vistas de paisagens urbanas e naturais, de-
dicou-se ainda a documentar comerciantes, mascates e jornaleiros
nas ruas do Rio de Janeiro, tendo produzido ainda uma série de retra-
tos de indios e objetos da vida indigena na Bahia e no Mato Grosso.

Figura 11 - Christiano Junior. Escravo Confeccionando um Cesto, ca. 1865. Albumen e cartdo de visita

Fonte: Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro, RJ.
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Figura 12 - Marc Ferrez. Menino indio ndo identificado. Mato Grosso, 1896.Albumen, 23,9 x 17,9 cm.

Fonte:Colegéo IMS.

Com os avangos técnicos, quimicos e oticos que permitiram, desde
meados dos anos 1850, aos fotdgrafos abandonar os seus estudios e
partir a campo para o registro direto do mundo, a guerra tornou-se
inevitavelmente um dos temas privilegiados da fotografia. No Brasil,
vale destacarmos a Guerra de Canudos (1896-1897), ja que esse even-
to bélico mostrou mais claramente como a fotografia se inseriu num
processo de construcao dos fatos histoéricos, servindo, nesse caso, co-
Mo prova, como testemunho visual aos militares para manipular a
opiniao publica na época.

Esta guerra aconteceu no sertdo baiano entre o Exército Brasileiro
e os integrantes de um movimento soécio-religioso liderado por
Antdnio Conselheiro e foi parcialmente documentada pelo fotégrafo
Flavio de Barros, que presenciou apenas o Ultimo més dos conflitos.
Contratado pelos militares para acompanhar as tropas e registrar as
acdes durante as batalhas finais desta guerra, o fotdgrafo produziu
um conjunto de 68 imagens que abrange varios temas. Sdo fotogra-
fias das paisagens onde se desenrolaram as operagoes, do Arraial de
Canudos destruido, dos grupos de soldados e oficiais em cenas apa-
rentemente montadas, do corpo de Anténio Conselheiro, que che-
gou a ser desenterrado pelos militares para comprovar a sua morte e,
finalmente, dos seus seguidores rendidos apds a batalha final. Estas
imagens foram, pouco tempo depois da guerra, projetadas na entao
capital federal, e podiam ser “contempladas” pelo publico mediante
0 pagamento de um conto de réis.
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Analisando criticamente o trabalho de Flavio de Barros, Zilly (1999, p.
107) afirma que o fotégrafo registrou a guerra a partir do ponto de
vista do Exército, ou seja, ele documentou “o olhar do vencedor, ence-
nando o triunfo do homem civilizado sobre os selvagens, os incultos,
excluindo quase totalmente os aspectos repugnantes da guerra: mi-
séria, fome, crimes e degola”. O pesquisador observa ainda que esta
foi a primeira vez que o préprio Exército Brasileiro optou por docu-
mentar uma guerra em fotografias.

Figura 13 - Flavio de Barros. Rendig¢do dos Conselheristas em 2 de outubro. Bahia, 1897. A foto ¢ intitulada
pelo fotégrafo como “400 jaguncos prisioneiros”

Fonte: Zilly, 1999, p. 112.

Pictorialismo: contribui¢cao e desvio da especificidade do
medium

A opinido predominante na época era a de que a fotografia, por suas
qualidades de registro puro e sem alteracao da realidade visivel, se
destinava essencialmente aos projetos de documentacao com obje-
tivo de catalogacao das coisas e seres do mundo. Entretanto, a ideia
de que a visdo subjetiva do artista pudesse se beneficiar da camera
fotografica como um meio de se produzir imagens nem tao realistas
coexistiu com essa abordagem cientifica — e mais prevalecente — da
fotografia como reproducao fiel da realidade.

Essa ideia, difundida principalmente entre os fotégrafos na Europa,
notadamente na Inglaterra, contrariava o conceito da fotografia como
espelho do real. Ao contrario dos Estados Unidos, onde inicialmente
grande parte dos fotografos, aproveitando o potencial de reproducgao
mecanica da fotografia, exploraram-na, em geral, com fins comer-
ciais na producao de retratos em estudio e imagens de paisagens
urbanas e naturais, monumentos etc, na Inglaterra os fotégrafos
amadores e profissionais, sustentando que seu trabalho advinha de
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sua percepgao pessoal do mundo, comecaram a defender um tipo
de producao ficcional, subjetiva e, em alguns casos, de inteng¢des pu-
ramente estéticas.

Em seu artigo “Ficcao e encenagao na fotografia contemporanea”,
Dobal (2013) observa que a fotografia constitui uma espécie de es-
crita com nuances proprias que a afastam do mero registro do real.
Embora analise a obra de alguns fotégrafos contemporaneos, a au-
tora faz uma breve revisao histérica em que cita trabalhos do século
XIX nos quais a encenagao se fazia presente, lembrando que, desde
os primordios do medium, a ficgdo ja infiltrava-se no documento. No
contexto da fotografia, ela entende que o realismo ficou identificado
com a apreensao da realidade sem intervencgao na cena, mas ressalta
a impossibilidade de isencao total do fotdgrafo, cuja pratica envolve
minima e necessariamente a escolha da composi¢cdo da cena, do en-
quadramento e do assunto. Ja a ficgdo seria o oposto, envolvendo a
manipulacdo da cena a fim de se passar uma ideia pretendida. Tal
manipulacdo poderia ser feita despretensiosa e involuntariamente,
como, por exemplo, nos registros aqui apresentados de comunida-
des indigenas, escravos ou ainda de paisagens naturais, urbanas ou
bélicas que eram produzidos e recebidos na época como neutros e
imparciais — ainda que seu uso tendencioso revele, na contempo-
raneidade, as possiveis estratégias de representacao na fotografia.
“O realismo”, pontua Dobal, “mostra-se, portanto, como uma invo-
luntaria manipulagdo da realidade para se transmitir uma aparente
espontaneidade do registro” (idem, p.77). Ha, entretanto, exemplos
classicos na histéria da fotografia no século XIX nos quais a manipu-
lagao ocorreu de maneira deliberada.

Beneficiando-se de processos mais versateis de impressado fotogra-
fica em papel nos anos 1850, Oscar Gustave Rejlander (1813-1875) e
Henry Peach Robinson (1830-1901), por exemplo, foram alguns dos
fotografos pioneiros na experimentagao de técnicas que desmisti-
ficavam a crenca na fotografia como reproducao da realidade. Esta
suposta fidelidade que a fotografia manteria em relacdo a um refe-
rencial foi colocada em xeque por Rejlander que, em 1857, justapds
cerca de trinta instantaneos obtidos em estudio para produzir a foto-
montagem intitulada Two ways of life, uma alegoria representando
as visdes do sagrado e do profano, da virtude e da luxuria. Inspirado
nos trabalhos de Rejlander, Robinson seguiu explorando as possi-
bilidades de ficgcdo na fotografia. Em sua obra Fading Away (1858),
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uma jovem aparentemente doente aparece deitada numa poltrona
cercada pela suposta mae, irma e o noivo numa atmosfera de triste-
za e melancolia. A imagem foi duramente criticada por apresentar
uma cena “real” registrada pelo fotdgrafo a partir de efeitos estéticos
sombrios. Entretanto, a obra revelou-se uma verdadeira encenagao,
na qual a modelo, Miss Cundall, é retratada isoladamente para depois
ser montada com outras cinco imagens.

Figura 14 - Oscar Gustave Rejlander. Two ways of life, 1857.

Fonte: Rosenblum, 2007, p. 228.

Figura 15 - Henry Peach Robinson. Fading Away (1858)

Fonte: Rosenblum, 2007, p.228.

Além desses exemplos, podemos ainda citar os tableaux vivants re-
produzidos em fotografias no século XIX na Inglaterra. Tratava-se de
uma pratica que existia independente da fotografia, o que, segundo
Dobal (idem, ibidem, p. 81), “garante que a sua utilizagao era no mi-
NnimMo o registro de uma performance recorrente em um segmento
da sociedade britanica”. Fotégrafo famoso pelo seu pioneirismo no
registro da Guerra da Crimeia, Roger Fenton (1819-1869), por exemplo,
envolveu-se também em trabalhos mais lUdicos. Em 1854, depois de
terem visitado a primeira exposi¢cdao da London Photographic Society
da qual eram patronos, a rainha Vitéria e o principe Albert convida-
ram Fenton para registrar seus filhos em uma série de tableaux vi-
vants. Esta atividade ndo se resumia somente aos registros, ja que
os fotografos acabavam por se tornar diretores da encenagao para
alcancar o maximo de expressividade da cena. Isso pode ser obser-
vado de maneira mais destacada nos trabalhos de Julia Margareth
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Cameron (1815-1879). A fotégrafa é representativa dessa pratica e do
costume de retratar pessoas posando como personagens de pecas
e romances conhecidos, de cenas biblicas ou mitoldgicas, além de
produzir representacdes de versos de poemas, de tipos exdticos re-
ferentes ao contexto colonial, entre outras obras ficcionais que eram
exibidas ao lado de retratos em que a pessoa representava a si mes-
ma, porém registrada em cenarios arranjados e com luz cuidadosa-
mente preparada.

Figura 16 - Julia Margaret Cameron. A Holy Family, 1872.

Fonte: https://br.pinterest.com/laboiteairene/photographie/

Em seu artigo Idealism, Realism, Expressionism, escrito em 1896,
Robinson notou que a paixao pelo realismo era “a afetacdao do mo-
mento na arte e na literatura, o que estava tornando algumas das
Nossos romances muito sujos” (Robinson, 1980, p. 92)’. Robinson re-
pudiou ainda aqueles que, possuindo, segundo ele, um conhecimen-
to superficial das possibilidades da arte, afirmavam que o fotdégrafo
era um mero operador da camera fotografica e que, por isso, nao tin-
ha o poder de adicionar qualquer coisa de si a sua producao. Para
Robinson, a fotografia nao era uma mera reproducdo da natureza,
uma vez que o fotdgrafo poderia sim idealizar, adicionando a ela ver-
dades e inverdades para melhor mostrar os fatos (idem).

Outro pioneiro em apontar os diferentes estilos e propdsitos da fo-
tografia artistica, cientifica e comercial foi Peter Henry Emerson
(1856-1936). O fotdgrafo inglés compartilhava dessa visao de que a

7 No original: “A passion for realism is the affection of the hour in art and literature, and is making
some our novels so dirty."
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fotografia teria uma linguagem expressiva e um valor puramente es-
tético, tendo se dedicado a produzi-la e promové-la commo uma forma
de arte, um reflexo da impressao visual espontanea do artista sobre o
mundo natural. Emerson baseava-se nos principios da visao dos pin-
tores impressionistas para produzir imagens retocadas a pincel e sua-
vemente desfocadas, explorando efeitos da luz em cenas bucdlicas
do cotidiano que muito se assemelhavam as pinturas da época, um
estilo que ficaria conhecido como pictorialismo.

Figura 17 - Peter Henry Emerson. Bringing Home the Cows, ca. 1886.

Fonte: http://artbit.kr/

Este movimento, que ocorreu entre o final dos anos 1880 e a Primeira
Guerra Mundial, foi o primeiro na histéria da fotografia que buscou
promové-la como objeto de arte. Os fotdgrafos pictorialistas, ba-
seando-se nos canones das belas artes, almejavam, antes de tudo, a
“beleza” em suas imagens e desejavam criar uma arte fundada na
sua visdo subjetiva, nos seus sentimentos e sensibilidade diante do
mundo visivel. Ao evitar as novas qualidades estéticas proporciona-
das pelo aparato técnico, eles passaram a utilizar retoques de pincel,
ferramentas de gravuras, lentes de desfoque, goma bicromada, entre
outros recursos, visando a produg¢ao de imagens com base nos temas
e Nnos canones estéticos da pintura da época (retrato, Nnu, paisagens,
natureza morta).

Esta tentativa de legitimar a fotografia commo uma forma de arte
serd, posteriormente, criticada pelos movimentos modernos da fo-
tografia no inicio do século XX como a Nova Visao (Neues Sehen),
a Nova Objetividade (Neue Sachlichkeit) na Alemanha, e a Straight
Photography (fotografia direta), nos Estados Unidos, pois ao trabal-
har sob os canones da pintura, os pictorialistas teriam se desviado
das questdes sobre as especificidades da linguagem fotografica.
Entretanto, é preciso reconhecer que, ao explorar Nnovos processos
que fugiam da representacao objetiva e direta da realidade, estes
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fotdégrafos contribuiram para o entendimento da fotografia como um
meio capaz Ndo apenas de registrar, como também de construir as
cenas a partir da sua imaginacao.

Limites do documento: neutralidade e construcao formal

Podemos, grosso modo, perceber que inicialmente a histdria da foto-
grafia se desenvolveu em torno de dois eixos principais. No primeiro
encontrava-se a maioria das producdes fotograficas com fins docu-
mentais e comerciais num embate direto com o real a fim de repre-
senta-lo objetivamente. Ja no segundo, os questionamentos sobre as
diversas possibilidades de imagens e das formas subjetivas de repre-
sentagdo marcam um outro tipo de producgdo voltada para a mani-
pulacao da realidade com fins artisticos.

Apesar de essas visdes se equilibrarem ao longo da histéria e de mui-
tos artistas fotdgrafos como Rejlander, Robinson, Cameron, Emerson,
entre outros, relativizarem a autenticidade do registro fotografico
ao produzirem imagens que envolviam uma carga de ficcionalida-
de, a tradicdo que ficou associada a fotografia durante o século XIX
foi predominantemente a da documentacao, que privilegiou o me-
dium como um importante instrumento de pesquisa para intelec-
tuais e cientistas, cuja principal tarefa era a representacao direta da
realidade.

Com a inteng¢do de informar de maneira clara e objetiva, o documen-
to fotografico era destinado aos estudos de uma ampla variedade de
assuntos, sendo-lhe requerido nitidez, clareza, riqueza em detalhes,
objetividade e neutralidade (auséncia de toda marca expressiva e
ponto de vista do fotdégrafo), enfim, um certo “respeito ao objeto mos-
trado”. Logo, as questdes estéticas relacionadas a beleza eram, por
sua vez, consideradas de menor relevancia, ja que o principal objeti-
vo do documento fotografico era o seu conteddo informativo, o que,
afinal, Ine garantia — ou ndo — a capacidade de ensinar ou até mesmo
provar algo para a sociedade sobre o tema nele representado.

Diante dessas variacdes etimoldgicas e usuais do termo documen-
to, entre ensinar e provar, o que podemos admitir € a importancia
da fotografia como um meio privilegiado de conhecimento, ja que,
diferente dos textos, ela registra, por exemplo, certos rostos, gestos, si-
tuagdes e movimentos. A associacao direta que se faz entre fotografia
e documento enquanto prova deve-se, em parte, a origem mecanica
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do registro fotografico, a qualidade nova desse registro ligada ao au-
tomatismo de sua génese técnica

O fato de a fotografia ser produzida mecanicamente e ter a suposta
capacidade de duplicar automaticamente o que se encontra diante
da objetiva através de um processo fisico-quimico (reacdo entre os
cristais de prata e a luz que incide pela lente) Ihe rendeu o status de
imagem objetiva, podendo ser considerada um “documento indis-
cutivel”, uma “prova irrefutavel”. A suposta nao-interferéncia do ho-
mem — e sua subjetividade — em seu processo de produgao conferiu
a fotografia, portanto, o poder de revelar, registrar, validar e certificar
determinado acontecimento.

Esta confianca generalizada na sua suposta capacidade de reproduzir
rapida, fiel e imparcialmente a realidade devido ao seu aparato téc-
nico estava presente entre os mais diversos campos da ciéncia como
a arqueologia, a geografia, a antropologia, a biologia, a medicina e o
direito que, entre tantos outros, Ihe atribuiam o valor de prova e tes-
temunho. No entanto, ndo se tratava de uma crenga fundada apenas
Nna precisao desse novo dispositivo técnico, na qualidade nova desse
registro, mas tambeém no prdprio percurso da sociedade industrial
da época.

Essa capacidade da fotografia para reformar, na metade do
século XIX, o regime da verdade, isto &, para inspirar a con-
fianca no valor documental das imagens, ndo se apoia so-
mente no seu dispositivo técnico (@ maguina, a impressao),
mas em sua coeréncia com o percurso geral da sociedade:
a “racionalidade instrumental”, a mecanizagao, o “espiri-
to do capitalismo” (Marx Weber), e a urbanizacdo (Rouillé,
2009, p. 51).

Em seu livro A fotografia: entre documento e arte contempordnea
(2009), o pesquisador francés André Rouillé explica que a fotografia
surge na metade do século XIX para reformar o “regime de verdade”
de uma época na qual as imagens manuais (pintura, desenho, gra-
vura) tinham a funcao de representar a realidade. Para a sociedade
daquele periodo, a fotografia tornava-se necessaria, pois trazia uma
visao credivel, uma verdade irrefutavel, gerando a confianga indispen-
savel a ciéncia. Dessa forma, a fotografia vai exercer um papel capital
de mediacao entre os homens e o mundo, pois suas caracteristicas,
como a reprodutibilidade, a facil mobilidade, a rapidez de producgao e
o crédito concedido ao seu conteldo, vao manté-la em “sintonia com
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o sistema, os valores e os mais emblematicos fendmenos da socie-
dade industrial: a maquina, as grandes cidades e esta extraordinaria
rede que as interliga, a estrada de ferro” (Rouillé, 2009, p. 48).

Produzidas diretamente “em campo” com um certo realismo e ve-
rossimilhanca que o desenho e a pintura ndo conseguiam alcancar,
a fotografia foi encarada como uma imagem ideal para fazer frente
a crise de credibilidade que recaia sobre os documentos pictoricos,
considerados atrasados nesse novo contexto social.

De fato, a fotografia vem, na metade do século XIX, respon-
der a grave crise de desconfianga que aflige o valor docu-
mental das imagens manuais. [..] Na realidade, o album [de
documentos fotograficos] é a expressao da perda de credi-
bilidade do desenho e dos croquis diante da fotografia, que
escapa a qualquer suspeita (Rouillé, 2009, p. 52).

Ao mencionar o album fotografico frente aos desenhos e croquis,
Rouillé se refere ao episddio que reline, em 1854, o arquedlogo Félicien
de Saulcy e o fotdgrafo August Salzmann. Depois que as obras de
Saulcy sobre Jerusalém suscitaram polémicas em Paris e aos seus
desenhos e mapas foram negadas qualquer validade, Salzmann, com
0 propdsito de rejeitar tais conclusdes, “propde-se a troca-los por fo-
tografias, a substituir o desenhista, supostamente mistificador, por
outro, o sol de quem ‘seria dificil desconfiar da boa-fé". Apds varios
meses, Salzmann recolhe 150 provas que confirmaram, entao, as teo-
rias do arquedlogo e colocaram um fim nas controvérsias. Rouillé ob-
serva que diferente dos clichés de viagens pitorescas, “o aloum de
Salzmann compdem-se de documentos destinados a defender uma
tese, de contribuir um debate de carater cientifico” (idem).

Esta nocao da fotografia enquanto prova fundada em métodos
cientificos, que prevalecia na percepcao comum, era também con-
siderada no campo juridico. Em meados do século XIX, os tribunais
passaram a utiliza-la, demonstrando que o poder de verdade desse
tipo de imagem tornou-se um instrumento de convicgcao essencial
a0 servigo da justica. Assim, novos métodos de investigagdo foram
desenvolvidos com a utilizacao da imagem fotografica produzida sob
condicdes especificas e com o apoio de medigdes, calculos e fichas,
gue marcariam entao o nascimento da policia técnica. Dentre estes
métodos, destacamos o sistema cientifico de identificacao, ou “sis-
tema antropomeétrico”, criado, em 1882, pelo entao chefe do servico
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fotografico da Prefeitura de Paris, o criminalista francés Alphonse
Bertillon (1853-1914).

Buscando facilitar a identificagdo de prisioneiros reincidentes,
Bertillon inventou um método de coleta e arquivamento de seus
dados antropométricos, ou seja, das medicdes de certas partes dos
seus corpos (cabega, nariz, testa, orelha, pés, etc.) que eram feitas com
equipamentos especificos tais como réguas graduadas, esquadros
e compasso. Organizados em uma ficha de cartao, esses dados, in-
cluindo ainda as impressdes digitais do prisioneiro, se juntavam ao
seus retratos, de face e perfil, que eram, por sua vez, realizados a partir
de regras rigorosas que determinavam o formato das imagens e seus
critérios de classificagao: a uniformidade da pose, da iluminacao e da
escala de reducao. Além do sistema antropométrico, Bertillon criou,
posteriormente, um método de registro, in loco, de cadaveres de pes-
soas assassinadas, cujo produc¢do incluia os dados de identificagao,
as medidas e as fotografias dos corpos. Esse protocolo cientifico de
representacao das cenas de crime, conhecido como “fotografia mé-
trica”, consistia no registro fotografico feito com uma camera espe-
cifica munida de objetiva grande angular e montada sobre um tripé
de mais de dois metros a partir de um angulo aéreo (en plongé), que
capturava a imagem do cadaver no local onde o assassinato havia se
desenrolado. Assim como no sistema antropomeétrico, essa imagem
era colada em uma ficha de cartao munida de escala métrica que
apresentava com precisao o corpo da vitima, sua posicao, a situagao
das eventuais armas usadas no crime, os objetos, os tracos e todos os
tipos de indicios com os quais a analise cientifica formaria a crimina-
listica moderna a fim de contribuir tanto com o trabalho de investi-
gacao policial quanto com aquele dos juizes e do juri (Lebart, 2015, p.
19).
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Figura 18 - Ficha antropométrica de Alphonse Bertillon, 1912.

O P TR | b

Fonte: http://www.filociencias.org/

Figura 19 - Fotografia métrica. Assassinato de Madame Langolois, Puteaux, 5 de abril de 1905

Fonte: Dufour, 2015, p. 23.

Diante dessa busca de Alphonse Bertillon pela produgao de imagens
imparciais e precisas com fins de revelar, cientificamente, a verdade
sobre um determinado crime ou criminoso, é possivel percebermos
que as questdes estéticas tornavam-se inerentes aos aspectos orga-
nizacionais, administrativos e técnicos tanto da fotografia métrica
quanto do sistema antropomeétrico de identificagcao, cujos retratos
“objetivos” eram dotados de aparente neutralidade advinda, porém,
de uma construcao formal bem elaborada.

Durante todo o século XIX, essas imagens eram, de maneira generali-
zada, consideradas como provas definitivas na maioria dos tribunais,
0 gue mostra que a fotografia produzida por meio de métodos cien-
tificos — como, por exemplo, os retratos de Bertillon ou os registros
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arqueoldgicos de Salzmann, obtinha o respaldo legitimador dos juizes
e da sociedade em geral. Afinal o medium, como salientou Rouillé
(ibidem, p. 51), estava em consonancia com o “regime de verdade”
da sociedade industrial da época. Ou seja, a fotografia encontrava-se
em sintonia com o percurso histérico daquele periodo marcado pela
“racionalidade instrumental, exatidao calculista e confianga no valor
documental das imagens”, aspectos que orientavam, no século XIX,
as teorias fotograficas e as praticas de muitos cientistas e fotégrafos
envolvidos em missoes e expedicdes cientificas pelo mundo com fins
arquivisticos e museoldgicos.

Entretanto, € preciso lembrarmos que esse conceito de documen-
to fotografico usado nos tribunais como prova cabal Nndo passa, ou
nao deveriam passar, sem suscitar calorosos debates que o refutam
legitimamente e, muitas vezes, contradizem seu alegado “poder de
verdade”. Afinal, commo demonstramos neste trabalho, desde os pri-
mordios do medium, havia artistas e fotédgrafos que conheciam as
possibilidades de encenacao ou manipulagao pura e simples da foto-
grafia e interferiam intencionalmente no processo de produgdo das
suas imagens.
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