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O valor da arte nunca ¢ absoluto e perene, mas varidvel em relacdo ao espaco e ao tempo em que se
apresenta

M. Fagiollo

O presente texto se propde a refletir sobre possiveis didlogos entre dois campos de conheci-
mento especificos: a Histdria Social da Cultura e a Histdria da Arte. Mais que discorrer sobre os funda-
mentos tedrico-metodoldgicos que apontam as conexdes entre arte e sociedade — temética que fez
histéria, sobretudo, a partir dos tedricos do Instituto Warburg (BURUCUA,2003) —, escolhemos pensar
tais relacdes a partir de um lugar definido: a fotografia

A opcdo por este ponto de partida ndo é gratuita. Insere nossa reflexdo no dmbito das questdes
deste Coloquio, isto €, “pensar a Histdria da Arte frente aos desafios das metodologias contemporaneas
nas Ciéncias Humanas e Sociais”'. Ter a fotografia como nosso fio condutor é também uma forma de
evitar os riscos inerentes as andlises de cunho generalizantes que diluiriam as especificidades da Historia
Social da Cultura e da Histdria da Arte.

A pertinéncia de nossa abordagem se explica, ainda, pela presenca de um fendmeno universal,
em curso desde fins do século XX: a entrada da fotografia “nas estruturas candnicas do saber e da
cultura” (FONTECUBERTA, 2001: p. 7). Ao lado da proliferacdo de exposicdes fotogréficas nas galerias
de arte e nos museus, sinal da dinamizacdo do mercado artistico da fotografia, deparamo-nos, também,
com a multiplicacdo dos acervos fotogréficos nos arquivos e nas bibliotecas? destinadas a pesquisa
académica.

! Trecho extraido do folder do XXIV Coléquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte. Belo Horizonte, 2004

2 Sabe-se que a presenca da fotografia nos museus antecede a crise de paradigmas tanto da Histéria da fotografia quanto das
Ciéncias Sociais e das Artes em geral. No século XIX, a imagem fotogréfica jé disputava espaco com a pintura nos diversos saldes
das Exposicdes Universais; em 1889, quando a familia real brasileira deixou o pais que acabava de se tornar uma Republica, D.
Pedro Il doou & Biblioteca Nacional sua extensa colecdo de fotografias; antes de finda a primeira metade do século XX, mais
precisamente em 1930, o MOMA, recém-inaugurado, passou a adquirir colecdes de fotografias que, logo em seguida, integrariam
seu Departamento de Fotografia; em 1936-7, Beaumont Newhall publicou seu, hoje classico, History of photographe, resultado da
colecdo de fotografias deste museu. Em que pese a presenca da fotografia nesses espacos culturais do século XIX, nossa intencao
¢é chamar a atencdo para a institucionalizagéo da fotografia nesses espacos culturais e cientificos; o que sé ocorre a partir de fins
do século XX.
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Em parte, este boom da fotografia (contemporanea e/ou histérica) é ao mesmo tempo produto
e produtor da crise de paradigmas que, nas Ultimas décadas, vem tensionando e desafiando o
funcionamento das Ciéncias Sociais. A presenca incontestével da fotografia nos espacos artisticos e de
pesquisa &, pois, um sintoma de que sempre que jogada porta afora, ela retornava janela adentro
destes mesmos territdrios. Funcionando como uma anomalia, a fotografia passou a perturbar o anda-
mento da Ciéncia Normal e, como diria Thomas Kuhn (1978), acabou contribuindo para a critica de
alguns dos cénones da Arte, da Histdria da Arte e das Ciéncias Sociais.

No caso especifico da Histdria, pode-se dizer que tal crise incidiu, dentre outros aspectos, no
reconhecimento do papel que cultura visual tem tido na vida social. Foi assim que a fotografia, ao lado
de outras imagens, se imiscuiu em seus campos de pesquisa (BORGES,2003: p.75-79). Entre os anos
setenta e oitenta do século passado, as fontes imagéticas, relegadas a um plano secundério desde
Tucidides, contribuiram para fertilizar os debates tedrico-metodoldgicos responséveis pela proposicdo
de "novos problemas, novos objetos e novas abordagens” aos territorios da Historia” (LE GOFF e
NORA:1995). Movimento similar parece estar ocorrendo também no campo da Histéria da Arte, haja
vista 0 numero expressivo de trabalhos relacionados com a fotografia no programa deste Coldquio.

Mas, que questdes e que problemas tém norteado os debates entre aqueles que lancam méao
da fotografia para refletir acerca de seus objetos de andlise? Em que medida a fotografia pode ou ndo
contribuir para a promocdo do didlogo entre os historiadores da arte e da cultura?

Sem pretender desenvolver um balanco sobre os inimeros estudos acerca da fotografia, hoje
disponiveis no mercado editorial, lembramos aqui uma obra publicada neste milénio sob a direcdo de
Joan Fontecuberta: Fotografia. Crisis de historia. Seus dezoito artigos oferecem-nos uma idéia do debate
atual sobre a Histéria da Fotografia. Além de duvidarem da utopia de se construir uma Teoria Geral
sobre a Fotografia, acabam por estimular a comunidade de académicos, artistas, curadores e criticos de
arte a repensarem a influéncia da obra de Beaumont Newhall, History of photographe de 1936, ndo
apenas na propria historia da fotografia, mas também nas investigacdes cientificas e na montagem de
acervos fotograficos em museus e arquivos. Conforme ponderam alguns autores, se a obra de Newhall
teve o mérito de construir uma “arqueologia da fotografia”, também foi responsével pelo siléncio que se
formou, durante anos, em torno da natureza discursiva da fotografia, das metamorfoses da percepcao,
dos filtros culturais, ideoldgicos e politicos que sempre regem os modelos historiogréficos dominantes,
os quais influenciam, por sua vez, os modos de dar a ver e de olhar as imagens. Ao levar em conta estas
e outras questdes, os autores de Fotografia. Crisis de historia propdem um repensar sobre os cdnones
da Histdria da Fotografia.

Na realidade, a certeza da impossibilidade de se criar uma Teoria Geral sobre a Fotografia —
talvez a Unica existente neste campo de pesquisa — j& se encontrava disseminada em inimeros estudos
publicados ao longo da década de 1990. Apenas para exemplificar, destaquemos quatro coletdneas
cuja alta freqiiéncia nas notas de rodapé de dissertacdes e teses de diferentes campos do saber confirmam
a aceitacdo da natureza hibrida da fotografia. A primeira delas, intitulada: Fotografia: usos e funcdes no
século XIX, foi organizada por Annateresa Fabris e publicada em primeira edicdo em 1991; a segunda,
O fotogréfico, a cargo de Etienne Samain, chegou ao mercado em segunda edicdo em 1998; a terceira
nos remete ao nimero 27 da Revista do Patriménio Histdrico Artistico Nacional, intitulado: Fotografia,
datado de 1998 e dirigido por Maria Inez Turazzi e, finalmente, temos a coletdnea organizada por
Michel Frizot, La nouvelle histoire de la photographie, datada de 1994. Respeitadas suas especificidades,
podemos dizer que tanto nas publicacdes organizadas pelos autores brasileiros, quanto na francesa, a
fotografia mostra suas muiltiplas faces; assume seu status de técnica, arte e documento sécio-cultural.

Como bem observa Fabris, regida pelas convencdes de um novo binémio: o da automatizacdo/
criacdo, a fotografia subverte a tradicdo pictdrica, calcada no par manualidade/criacdo, rompe com a
perspectiva renascentista e instaura uma outra forma de arte (FABRIS:2000, p. 8-9). Cria, a nosso ver,
uma cultura visual veloz, transitéria e fragmentada, muito embora comprometida com a preservacéo da
memodria individual e coletiva.

Ainda sobre o perfil dos estudos presentes nas coletdneas acima referidas, cabe ponderar: a
interdisciplinaridade construida a partir da fotografia € mais um propdésito do que propriamente uma
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realidade. Em geral, cada analista estrutura suas reflexdes dentro de seu préprio campo de estudo. Se
por um lado reconhecemos a legitimidade deste procedimento por certo anti-enciclopédico, por outro,
acreditamos ser hora de diminuir os siléncios, ainda grandes, entre campos do saber proximos, como é
0 caso da Historia Social da Cultura e da Histdria da Arte. Afinal, as questdes que norteiam a prética da
pesquisa de seus profissionais estdo sempre a remeter a dimensoes de um mesmo lugar: a sociedade, com
todos seus constrangimentos e todas as suas ambigtidades. Explicitemos melhor este ponto de vista.

Em A Miséria da Teoria, E. P. Thompson (1981) lanca m&o de uma metéfora com o objetivo de
ressaltar a marca fundamental do trabalho historico. Conforme nos lembra este autor, o oficio do
historiador se assemelha ao de um marceneiro que deve conhecer de antem&o a natureza de cada
madeira a ser manuseada. O dominio deste saber especifico ¢ uma das pré-condicdes para a escolha
adequada das ferramentas a serem utilizadas na operacdo de transformacdo da matéria bruta em
objeto de uso e/ou de troca. A nosso ver, a analogia construida por Thompson transcende o campo
especifico da reflexdo histérica. Para além das particularidades de cada area do conhecimento, o
analista das imagens fotogréficas deverd ter consciéncia do tipo de indagacdes que elas comportam.
Caso contrério, sua entrada na pesquisa estard reduzida a mera ilustracdo. Portanto, além de investigar
as condicoes de producdo da imagem; de explicitar as redes de interesses existentes entre fotografo e
seus possiveis patrocinadores; de conhecer os mecanismos utilizados para sua veiculacdo; de consi-
derar as metamorfoses da percepcao e da recepcdo; espera-se, de seu analista, clareza quanto ao tipo
de convencdes que regem a confeccdo das imagens fotogréficas.

Uma forma possivel de responder a esta questdo seria agregar as ponderacdes de Thompson as que
Walter Benjamin explicitas em Uma breve histéria da fotografia (193 1). Como seu interesse primordial
foi entender as especificidades do fendmeno cultural na modernidade oriunda da Revolucdo Industrial
(KHOTHE, 1995:p.14), Benjamin sugeriu que ao invés de se refletir sobre “a fotografia como arte” —
debate que, segundo, ele estava em pauta desde a criacdo dessa imagem —, 0s estudiosos passassem
a pensar a “arte como fotografia”, quer dizer, do reconhecimento da arte enquanto representacao.

Seguindo em seu raciocino, Benjamin nos lembra que “a construcdo mais ou menos artistica da
fotografia, que transforma a vivéncia em objeto a ser apropriado pela cdmera”(BENJAMIN, 1985:p.104)
¢ um fendmeno da modernidade e que tem na reproducéo fotografica um papel importante. Em A
obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, o autor parece nos dar a chave para responder a
duvida alimentada por muitos sobre a natureza artistica ou ndo da fotografia. Segundo ele, se, por um
lado a reproducéo da obra de arte é responsével por sua descontextualizacdo e, portanto pela tensdo
instalada entre arte e fotografia (aqui vista como técnica a permitir a reproducdo das obras de arte); por
outro lado, é exatamente a liberdade advinda da reprodutibilidade das obras de arte e da propria
fotografia que permitird & sociedade transformar a técnica (um artefato que em principio aprisiona e
aliena o homem) em algo criativo e sobretudo em algo coletivo. Em outras palavras, sdo os processos
de aperfeicoamento das técnicas de reproducdo de imagens e textos (a imprensa, a fotografia, o cinema
e 0s meios virtuais, acrescentariamos nos) que fazem com que as sociedades sejam invadidas por uma
enxurrada de representacdes visuais e textuais. Este fendmeno inerente & modernidade cria a possibi-
lidade de multiplicar as formas que re-atualizam e re-criam constantemente a realidade. Nessa medida,
as andlises de Benjamim nos dizem, em primeiro lugar, que a fotografia € uma representacdo artistica; em
segundo, que sua dimensdo técnica permite criar e recriar outras representacoes visuais da realidade,
seja a partir da propria fotografia ou da reproducéo fotogréfica de outras obras de arte. A nosso ver, estas
questdes permitem um didlogo fecundo entre a Histéria Social da Cultura e a Historia da Arte.

Se concordarmos que a arte ¢ uma forma de representacdo, e se temos clareza de que os
contelidos dos diferentes tipos de documentos trabalhados pelo historiador também sdo represen-
tacOes sobre os sentidos que os homens e mulheres de ontem atribuiram a seus atos, estamos diante
de pelo menos uma das chaves a facultar o didlogo entre os oficios do historiador da arte e do
historiador da cultura. Afinal, tanto a Historia strictu senso, quanto a Historia da Arte sdo operacdes
guiadas por convencdes construidas segundo representacdes socialmente produzidas.

Enquanto a Histdria Social da Cultura busca compreender as verdades atribuidas aos fendmenos
sociais, materiais e simbdlicos; lembra-nos Argan que a Histdria da Arte cabe compreender a historia
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das obras de arte, pecas fundamentais do sistema cultural (ARGAN & FAGIOLLO,1994: p.14). Para
nossos objetivos, isso significa que ambos historiadores selecionam, cortam, recortam e agrupam seus
documentos e seus objetos de acordo com a natureza das convencdes que norteiam seus oficios.
Enquanto a Histdria Social da Cultura se apoia nas convencdes que os atores pesquisados definiram
como verdadeira; a Histdria da Arte se apoia nas convencdes estéticas possibilitadas por seus contextos
culturais. Talvez seja por isso que Bourdieu tenha dito que as representacdes criam mundos (Bourdieu,
apud LIMA, 2004: p.118), isto &, re-apresentam a realidade a partir de codigos saidos das diferentes
esferas sociais, sem contudo espelhé-la.

Pensando com Thompson e com Benjamin, dirfflamos que para os historiadores de ambas disci-
plinas o entendimento das imagens fotogréficas implica clareza quanto as convencdes técnicas, artis-
ticas e culturais que as informam. Nossa vivéncia pessoal tem nos mostrado que os métodos de anélise
préprios da Historia Social da Cultura permitem saber como os fotdgrafos recortaram a realidade, o que
dela escolheram para nos mostrar; o que silenciaram; que recursos intelectuais e técnicos utilizaram em
suas montagens; que demandas e que interesses, individuais e coletivos, influenciaram suas préticas.
Quando indagamos onde? quando? como? por qué? com quem? e com que propdsitos as representacoes
fotogréficas foram produzidas, divulgadas e incorporadas, estamos, na realidade, contextualizando seus
processos de producdo, divulgacdo e consumo. Nessa medida, podemos dizer que as metodologias
utilizadas pela Historia Social da Cultura criam zonas de didlogos com a Historia da Arte. N&o é demais
lembrar que o ato de contextualizar uma ou mais formas de manifestacdo da vida social € uma operacdo
que requer consciéncia dos diferentes transitos entre o visto e 0 ndo visto; o explicito e o implicito. Quer
dizer, transcende a idéia de contextualizacdo prépria do no senso comum, normalmente limitada a
datacdo e a localizacdo geogréfica do fendmeno que se quer analisar.

Esta concepcdo académica de contextualizacdo tem estado presente em muitos estudos hoje
desenvolvidos por historiadores e pesquisadores da histéria da arte. Vale lembrar aqui os estudos de
Fred Orton, Griselda Pollock, Linda Nochlin, T. G. Clark (HARRIS, 2001), R. Kraus (KRAUSS,2002),
dentre outros. Trabalhando com os conceitos de new art history ou de radical art history, Jonathan Harris nos
mostra como suas andlises se afastam da traditonal art history e assim criam métodos e procedimentos
capazes de problematizar temas, objetos e abordagens o considerados intocéveis até meados dos anos
de 1960. Dentre as caracteristicas da radical art history acha-se a preocupacdo com a amplitude da
cultura visual, isto é, com a cultura do olhar e do ver, expressa por técnicas, estilos estéticos saidos de
espacos institucionais e “informais”. Assim percebida, a Historia da Arte deixa de ser pensada no singular;
torna-se plural. Seus objetos de anélise se multiplicam: quebra-se o monopdlio dos estudos sobre “as
grandes obras” e os “grandes artistas” a0 mesmo tempo em que cresce o interesse por temas e objetos
marginalizados ao longo da traditonal art history. Este parece ser o caso dos estudos de Griselda Pollock
e Linda Nochlin que, a partir dos anos de 1970, passaram a se dedicar a pesquisa sobre mulheres
pintoras do Renascimento e do século XIX. De acordo com Linda Nochlin, as pintoras dos anos oitocentos,
excluidas dos curriculos de Histéria da Arte durante muito tempo, lancavam méo de temas e técnicas
ndo usuais entre os pintores do sexo masculino (Nochlin, apud, HARRIS, 2001: ps. 98/99/100). Na
realidade, este e outros estudos de Histdria Social da Arte estdo chamando a atencdo para as relacoes
entre arte e mercado artistico; entre arte e instituicbes de ensino; entre arte e sistemas de patrocinio.

Indiretamente seus resultados pdem em causa as teses onde artista e obra de arte sdo reduzidos
a ecos de suas temporalidades cronologicas (Taine, apud ARGAN & FAGIOLO, 1995: p.92 e segs);
contestam aqueles que por privilegiarem a obra de arte em detrimento de seu contexto historico,
acabam por converté-la em “pura visualidade” (Wolfflin, apud FRANCASTEL,s/d: p.311 e segs); ou,
ainda, em fruto da genialidade de seu produtor (Croce, apud ARGAN & FAGIOLO, 1995: p. 92 e segs).
Ao que tudo indica, essa geracdo de historiadores da arte estd atenta aos filtros politicos, ideoldgicos,
sociais e culturais que modelam as novas e velhas culturas do olhar. No caso especifico das anélises
que R. Krauss desenvolve sobre a fotografia, percebe-se que seu transito pela semidtica é orientado por
um compromisso com a perspectiva historica. Nessa medida, as imagens fotogréficas assumem o
papel de representacdes socio-culturais, isto &, que sé podem ser compreendidas no &mbito das culturas
que as produziram.
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Para concluirmos, é preciso reconhecer, no entanto, que as metodologias da Histdria strictu
sensu e da Histdria Social da Arte tém seus limites. Por si s¢, elas ndo permitem apreender as dimensdes
artisticas das obras de arte, nem tampouco esclarecem os meandros dos didlogos entre distintos géneros
estéticos. Nossa entrada recente no campo da Histdria da Arte tem nos mostrado o quéo dificil &, para
um forasteiro, lidar com as matrizes discursivas das convencdes artisticas; ou, ainda, apreender a
composicdo de uma obra. Saber que a fotografia dialoga com pintura ou que ambas sdo producdes
historicas que seguem certas determinacdes culturais ndo € suficiente, por exemplo, para identificarmos
onde, como e porque esses didlogos se interrompem e/ou criam uma nova e diversa estética. Mas ndo
sejamos tdo pessimistas. Transformemos as dificuldades por nés vivenciadas em desafios, em esti-
mulos capazes de fazer crescer as fileiras daqueles que véem na interdisciplinaridade o caminho mais
fértil para a compreensdo das questdes e dos problemas que as sociedades nos colocam.
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